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Franco Carlo Ricci

Vittorio Rieti

A quanti mi sono cari
ed ho sacrificato
per scrivere questo libro



Premessa

«Mi eseguono poco ma in tutto il mondo»: con queste
semplici espressioni Rieti & solito riassumerenificativamen-
te, il grado di conoscenza e di diffusione della swsica che,
se non ha mai mancato infatti di suscitare consemsbolte an-
che ampi, nei pubblici piu diversi — il suo baltefthe Night
Shadow con la coreografia di Balanchine, ha gia super&o
duemila rappresentazioni — a tutt’oggi pero nont&ta studia-
ta, com’era lecito attendersi, dagli storici dehausica limitati-
si ad indicarla genericamente come espressioneheaise per-
sonale, di una certa stagione del neoclassicismo.

Strano destino per un musicista che pure fu esegudt
apprezzato da Casella, Reiner, Mengelberg, MitropulSto-
kowski, Kubelik, Molinari, Toscanini e, nella realazione sce-
nica dei suoi lavori, ebbe la collaborazione di Ga®e Chiri-
co, De Pisis, Utrillo, Léger per le scene ed i cost e di Ba-
lanchine per le coreografie! Per non dire dei bll®@arabaue
Le Bal, gli unici su musiche originali commissionati daabhi-
lev ad un italiano per Ballets Russés

Ho conosciuto Rieti per caso, prima della sua masic
alla quale mi sono in un secondo momento accostatzal-
mente per curiosita, poi con interesse crescenteano a mano
che ne andavo scoprendo la freschezza, I'auteatidit stile
che egli ha saputo serbare intatti, nellampio ardella sua
creativita, senza lasciarsi condizionare dai su@rgli contem-
poranei tra i quali & sufficiente ricordare Strasky, Prokofiev,
Hindemith, Schonberg, Ravel, Varese, Poulenc, MidhaDe
Falla, Casella, Respighi, con la maggior parte deali fu an-
che in rapporti di profonda amicizia.

Non é stato facile scrivere questo libro sia peman-
canza assoluta di studi su Rieti — salvo qualclexérsaggio su



alcuni suoi balletti — che mi fossero di confortella analisi e
nelle valutazioni, o almeno le mettessero in dubbia per la
necessita di compiere ricerche a Parigi ma sopitabta New
York dove ho avuto anche una lunga ed indimentieaioe-
guentazione con il musicista.

Il lavoro si articola sostanzialmente in due parta
prima e dedicata alla vita ed alle opere di Ri¢ajtra ai do-
cumenti, in particolare alle lettere da lui scritericevute, qua-
si tutte inedite. Il racconto biografico &€ contedt all'analisi
delle composizioni per seguire il piu possibilevizno lo svol-
gimento naturale della vita dell'uomo e dell’arast

Se gli anni fino al 1940 sono di gran lunga piuchcdi
notizie e di dati che non il successivo periodo @raeo, di-
pende non solo dal fatto che fino ai quarant’ariesistenza di
Rieti e stata piu vivace e densa di avvenimentiamzhe dalla
sua riluttanza a far conoscere le successive viegni/ate che,
a suo giudizio, non hanno avuto incidenza rilevasuattivita
creativa.

Credo non sia inopportuno anche ricordare che ha-ri
sto l'intera materia con il musicista con il qual® avuto la
possibilita di definire non pochi particolari. Ngosso per que-
sto che ringraziarlo vivamente cosi come gli sorajtangrato
per aver messo a mia disposizione I'archivio peadered ave-
re comungue reso piu agevole il mio studio.

Ringrazio ancora sentitamente la Public Library —
Music Division, Lincoln Center — di New York, lebBatheque
de I'Opéra di Parigi, Parmenia Migel Extrom, dirgtte della
«Stravinsky-Diaghilev Foundation» di New York, Lairalla-
piccola, Paola Masino, Madeleine Milhaud, Fiamma®odi,
Claire Nicolas White, Aurél M. Milloss, Henri Sawjwe quanti
altri hanno facilitato le mie ricerche.

Non rimane che augurare a questo scritto di riusain
qualche modo a risvegliare 'attenzione e I'intesegli studiosi,
di responsabili di teatri ed associazioni conceitise, di esecu-



tori e di coloro comunque che amano la musica pecompo-
sitore che occupa un posto non irrilevante nel geva variega-
to panorama del Novecento musicale; la mia fatioaal caso,
non sara stata vana.

F.C.R.

Roma, maggio 1987



La formazione

Intorno alla meta del secolo scorso I'Egitto, peéimen-
te semindipendente — era infatti nominalmente m@dtoin Vice-
ré ma godeva di completa autonomia dal sultanoogtgdtino-
poli —, aveva legami economici piuttosto intensn e@ri paesi
europei, in particolare con I'ltalia, ed era in dpadi offrire la-
Voro e sistemazione a chi in patria non ne avexailE€aso ap-
punto del nonno paterno di Vittorio Rieti, Graz@addi origine
padovana, che, come altri italiani in cerca diJdo#, verso il
1850, parti alla volta di Alessandria d’Egitto.

Egli, che il musicista non conobbe mai perché mori
prematuramente, apparteneva ad una famiglia dyiamii e
commercianti di stoffe, povera e di cultura modestantre la
moglie Didone — scomparsa molto giovane quandofigjlio
Dante, futuro padre di Vittorio, aveva appena qoa#nni —
proveniva dalla famiglia Lolli, anch’essa di origipadovana,
ma culturalmente piu evoluta; un suo fratello fobiao mag-
giore di Padova.

Dante Rieti, alleta di quattordici anni, nel 187ag-
giunse il genitore ad Alessandria dove cominciaetare co-
me apprendista in case di commercio di importazfmsrampa-
rare appunto il mestiere di commerciante che, guite, eserci-
to autonomamente, e con fortuna, favorito dall’ecnia egi-
ziana fondata essenzialmente, sul finire del se@olmancanza
totale di industrie, sull'esportazione di cotoneezpo e
I'importazione di manufatti.

L’azienda commerciale dei Rieti quindi, che impuoaa
prodotti alimentari, ma soprattutto tessuti di c&pdall’ltalia,
dalla Francia e dall'Inghilterra per poi vendediiaarabi che ne
facevano grande uso, riusci, nel volgere di nortiranhi, a de-
collare e ad ingrandirsi tanto da avere alle peopipendenze
numerosi impiegati e da assicurare alla famiglieevae agia-



tezza. Cosi quando venne alla luce Vittorio, ilgg&inaio 1898,
il padre, Dante, che aveva iniziato I'attivitd dinamerciante da
condizioni economiche estremamente modeste, aagaunto
una posizione, nel complesso, buona, come dimadlstatto
che, dopo pochi anni dalla sua nascita, fece dostnei sob-
borghi di Alessandria, in un quartiere residenzieléamato
Ramleh- in arabo «sabbia» — «Villa Emma»», dedicataralia
glie.

Emma Camerini, madre di Vittorio, a differenza del-
rito Dante originario di Vicenza, nacque, nel 180 Egitto
dove la famiglia si era trasferita da qualche tenipioorigine
triestina i Camerini, piu colti dei Rieti, contawatra i membri
della famiglia insegnanti elementari e professdripadre di
Emma, molto taciturno e riflessivo, come poi supoite Vitto-
rio, sembra che abbia persino scritto un libraldsbfia.

Emma Camerini e Dante Rieti ebbero quattro figkl-N
la, nata nel 1893; Elda, nel 1895; Vittorio, neP&8ed Ettore
nel 1900. Mentre per le figlie il padre non avel@a partico-
lare progetto, ai figli, gia prima della nascitag®a tracciato la
strada da percorrere: il primogenito infatti avrebéreditato
I'attivita paterna diventando titolare dell’aziendasecondo in-
vece sarebbe divenuto ingegnere.

Dante era cosi ingenuamente convinto che i suai pia
sarebbero realizzati che, appena nacque Ettore,d@dirittura
stampare i biglietti da visita con scritto: «Ingegn Ettore Rie-
ti». E inutile dire che simili assurde aspettatighe la dicono
lunga sul carattere del’'uomo, autoritario ma anctteapren-
dente e fattivo, furono puntualmente deluse déi éigli causa-
rono non poche amarezze; Vittorio infatti per nesstagione
volle rinunciare alla propria vocazione di musigjsinentre Et-
tore preferi fare lo psicanalista.

Nel 1904 la famiglia Rieti, per volonta naturalmecli
Dante, compi un primo viaggio in Italia che si tgp@oi, perio-
dicamente, ogni due o tre anni. In tali occasiomnta e i figli



trascorrevano un periodo di vacanze in patria reeBante
compiva viaggi d’affari per stabilire nuove relazicommer-
ciali non solo in Italia, ovviamente, ma anche irari€ia, in
Belgio ed in Inghilterra.

La prima visita in Italia e la villeggiatura in Piente
dettero la possibilita a Vittorio, che aveva appsaaanni, di
conoscere numerosi parenti, molti dei quali appastano alla
borghesia commerciale. Uno zio materno invece, de&df Ca-
merini, medico, considerato il mentore della famigéra un in-
tellettuale inquieto e dalle idee rivoluzionariglieche si pro-
fessava anarchico e radicalmente ateo, aveva usarnadita
cosi spiccata da esercitare poi una indubbia infaesul pen-
siero religioso del nipote Vittorio.

Anche i genitori del nostro musicista comunque, ga#
sendo ebrei, erano totalmente atei e visceralmantielericali;
Emma e Dante Rieti infatti, anche se I'ateismoalglima era
piu intollerante ed assoluto di quello del secorfdmno sem-
pre avversari irriducibili di tutte le confessioopnsiderate sol-
tanto forme di superstizione, e dei loro sacerdéttorio cosi
non ricevette alcuna educazione religiosa, nonifcorciso,
visse completamente al di fuori della comunita elara non
entro mai in una sinagoga se non come visitatore.

L’influsso della famiglia, se fu evidentemente dete
nante nella sua formazione religiosa, tuttavia lmocondiziono
in nessun modo; egli infatti, in alcuni periodi ldeVita, senti
I'esigenza di rimeditare i complessi problemi legata tra-
scendenza. Fu cosi che, per esempio, intorno diavein ap-
profondi gli studi teosofici ed antroposofici daiadj si sentiva
molto attratto; ma poi fini per superare sia tadvgnili interes-
si sia le rigorose posizioni materialistiche denig@i per assu-
mere un atteggiamento assolutamente autonomots@Ecaun
sereno agnosticismo.

Dopo aver compiuto, nell’estate del 1904, il primag-
gio in Italia che gli consenti di conoscere cittpaenti vari,
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Vittorio, in autunno, tornd coi genitori in Egittdove riprese
regolarmente gli studi non in scuole pubbliche raa docenti
privati. La sua famiglia infatti, come ho prima etquando e-
gli nacque era molto agiata e poteva quindi peergitoltre a
numerose persone di servizio, istruttori privati peducazione
dei figli; caso peraltro non raro nei paesi coltinia

Tra i primi educatori di Vittorio particolare impganza
ebbe un certo Moscato, professore di italiano, lohmizio a
Dante trasmettendogli un cosi profondo amore psu#apoesia
che lo accompagnera poi per tutta la vita.

Intorno agli otto anni il futuro compositore comim@n-
che lo studio del pianoforte con una certa sigreoRecco, for-
matasi, nel Conservatorio S. Pietro a Majella dp®la alla
scuola di un allievo di Beniamino Cesi. Il padreMiitorio te-
neva molto a dare ai figli quella «buona» educaziamche
musicale, che egli non possedeva perché dalla famig
d’origine, povera e sostanzialmente incolta, aveotto rice-
vere soltanto una formazione elementare, ancherseldari e
precisi punti di riferimento. Se in letteraturay gsempio, im-
pard ad amare Carducci, in musica, da orecchiam@morato
del melodramma italiano dell’Ottocento, prediledRessini,
Bellini, Donizetti e Verdi, ma anche le pagine piote ed ac-
cessibili di Beethoven, Chopin e Wagner. Egli cdal, momen-
to che tutta la famiglia di provenienza, per nomlgra della
moglie, Emma Camerini, era totalmente sorda allaical fu
I'unico a trasmettere I'amore per I'arte dei suahnostro musi-
cista e agli altri figli; ma solo i maschi, con sdisappunto, di-
mostrarono attitudini e sensibilitd musicali.

Non appena il piccolo Vittorio fu in grado di suoea
anche approssimativamente, il pianoforte, il paabrguisto gli
spartiti delle piu celebri opere italiane dell’Gtémto che il mu-
sicista in erba faceva rivivere per lunghe oredesEgli fini
cosi per avere grande dimestichezza col repertoglbdram-
matico romantico che fatalmente influi, in modo m@scurabi-

11



le, sulla sua prima educazione musicale.

Intanto frequentava il teatro «Alhambra», méta spek
scadenti compagnie liriche italiane, e dove posstsre, con
grande gioia, alla rappresentazione, tra I'alted,Rigolettoche
gli rivelo il teatro d’opera. Suonava spesso ingeatia sorella
Elda, nella riduzione per pianoforte, piu 0 meritetle opere di
Rossini, Bellini, Donizetti, Verdi, Boito, ma ancleemeno note
Ruy Blasdi Marchetti ell Guarany di Gomes, appassionandosi
alle ouvertures al punto da volere presto scriverne una. Non a-
vendo pero carta da musica, rigd un quaderno dingaa e
compose, per pianoforte a quattro mani, a soli@dadhini, quel-
la che riteneva fosse una sinfonia d’opera maestidentemen-
te, una pedissequa imitazione dei grandi modeHiiaii
dell’Ottocento da confinare nella preistoria dellm arte; anche
se mise in luce una spiccata predilezione per Hestra. Egli
infatti, pur non avendo la piu pallida idea di ypaatitura, di cui
ignorava addirittura l'esistenza, nell'intento dirusnentare
guanto aveva composto per pianoforte scrisse, glu dtaccati
da lui stesso pentagrammati, le parti degli arcliegli altri
strumenti.

L’ ouverture nonostante I'approssimazione della scrittu-
ra, poté essere eseguita in casa con grande soggegenitori
e dei parenti i quali, riconosciuto nel ragazzandubbio talen-
to, pensarono ingenuamente di fornirgli qualcheliaudidatti-
co acquistandogli I'«kEncyclopédie de la musiques losvi-
gnac, nella quale Vittorio poté trovare almeno zietutili sulle
caratteristiche tecniche e timbriche degli struméioirchestra.

Dopo tale lavoro, il primo di una lunga serie ovaente
non accolta poi nel catalogo, egli scrisse, a distai due mesi,
nel dicembre 1910, I&onatain la maggiore per pianoforte cui
segui, dopo altri due mesi, addirittura un quantetarchi che
dimostrava gia un rapido progresso nell’apprendimemitodi-
dattico della composizione, tanto da iniziare, gmetosamente,
con un «fugato».
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Dopo le primissime, sorprendenti prove musicalemi-
tori pensarono bene di fargli prendere qualcheoteziprivata
da un docente di composizione del Conservatoridlessan-
dria che lesse con interesse il quartetto, gli éppgualche cor-
rezione e, con il titolo dPetite suite per quartetto d’archio
fece eseguire in un concerto insieme ad altri layare di di-
lettanti. Egli perd non prese molto sul serio d\@nissimo mu-
sicista al quale si limitava a dare consigli, phe caltro per
compiacere una famiglia agiata con la quale erapeerbene
mantenere rapporti. Né d’altra parte Dante Rietiwe sfiorato
dall'idea di iscrivere il figlio ad un corso regodéadi composi-
zione in Conservatorio perché al ragazzo, destiadtereditare
'azienda paterna, era piu che sufficiente, pesua formazione
musicale, studiare privatamente il pianoforte.

Intanto Vittorio comincio a frequentare la scuaartica
italiana di Alessandria d’Egitto, citta che contawd’epoca,
400.000 abitanti di cui 300.000 indigeni e 100.@d@opei. Tra
guesti ultimi 50.000 erano greci, 30.000 italiar#@000 di na-
zionalita varie. Dal momento che la quasi totadiegli italiani
era proletaria, quindi di condizione socio-culteratolto bassa,
e la scuola di Vittorio una delle piu scadenti detitta,
I'aspirante musicista ebbe come compagni di scteddazzi di
livello decisamente inferiore al suo; non per qogstro il pa-
dre si sogno mai di mandarlo alle scuole francasgtesi, cer-
tamente molto piu raffinate e funzionanti; meno ofe a quel-
la dei gesuiti per il suo carattere confessionBleferi invece,
nonostante tutto, la scuola italiana anche peraisegnamento
che vi si impartiva era ispirato ad un acceso,ef@srsino un
po’ fanatico, nazionalismo.

Mentre suo fratello Ettore, destinato a diventarget
gnere, frequento il ginnasio, Vittorio segui unsmodi studi non
umanistici consistente in tre anni di scuola tegrecin quattro
di istituto tecnico, al termine dei quali avreblmmseguito il di-
ploma di ragioniere. Dopo i primi tre anni quindyrante i qua-
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li studio — con quanto interesse si puo immagiraagitmetica,
calligrafia, arabo, coltivando pero privatamentdingue euro-
pee, il ragazzo avrebbe dovuto frequentare a Milastituto
tecnico per coronare i sogni paterni; il presidepgi consiglio
la frequenza di un quarto anno di scuola tecnicAladsandria
(aggiunto evidentemente solo nelle scuole italialfestero)
che gli avrebbe consentito (grazie a privilegi eduigenze ri-
servate agli emigrati) l'iscrizione diretta all’'Umrsita econo-
mica e commerciale «Luigi Bocconi» di Milano. Egbsi, an-
che se con qualche difficolta iniziale, poté isersi alla «Boc-
coni» per il conseguimento del titolo di dottoresitienze eco-
nomiche e commerciali.

Quando ancora non aveva compiuto quattordici anahi,
1911, Vittorio fu messo a pensione presso una figardg Mila-
no per seguire all’'Universita un corso di studi de¢estava e lo
costringeva, per di piu, a restare molto lontanbadamiglia.
Ma presto, insieme al distacco e all'insofferenemgre mag-
giori nei riguardi delle scienze economiche, eghne matu-
rando la convinzione, che non comunico ancorafaitaglia, di
dedicarsi interamente alla composizione. Con lassalel pa-
dre, che non gli negava la possibilita di contieugir studi mu-
sicali, si mise allora a scuola privata da Giusepp&atta, ap-
prezzato professore di pianoforte del Conservatdriblilano,
al quale pero Dante Rieti spiego, con molta chieagzhe il fi-
glio, dopo la laurea, era destinato ad ereditaggrdpria azien-
da. Il musicista di conseguenza, non prese moltosetio
I'allievo, considerandolo il solito dilettante dubna famiglia
che coltiva le arti per «ornamento dello spirittdonostante
quindi si rendesse conto delle sue particolariuatini musicali,
gli consiglio di limitarsi allo studio del pianofer ed ai rudi-
menti della composizione che riteneva potesse biemis ap-
prendere, sotto la sua guida, restando alla laajy&dnservato-
ro.

Da ribelle e modernista qual’era, contrario ai paogmi
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ufficiali ed al tipo di insegnamento impartito raelscuola di
musica, Frugatta inizio cosi il giovane allievo newio a De-
bussy ma addirittura a Schonberg che, nei consendsl tem-
po, era considerato poco meno che «diabolus inaawsi

A proposito di Schonberg vale la pena di riferiregpi-
sodio legato appunto al periodo di insegnament&rdgatta.
Nel 1913, mentre a Milano studiava pianoforte e posizione,
Rieti, spinto da curiosita per I'autore di cui agesentito tanto
parlare dal maestro, acquisto la partitur&irrot Lunaire per
analizzarla con lui. Per il suo tramite la dette ipoprestito a
Puccini che desiderava esaminarla. Qualche tempwo,dal
giovane allievo ansioso di conoscere il giudizidi'detore de
La BohemeFrugatta rispose che era stato assolutamente nega
tivo e aggiunse, per giustificare tanta severitée Puccini, di
una generazione lontana e superata, non poteva paggre di-
verso su Schonberg.

Una diecina di anni dopo, precisamente nel 1924,
Schonberg compi una tournee in Italia con la stexprete pre-
ferita, Erika Wagner, per fare conoscere il Suerrot. Inizian-
do da Roma, — la prima italiana d&krrot ebbe luogo infatti il
28 marzo 1924 nella stagione concertistica dellg&mmia Na-
zionale di S. Cecilia — dove, per interessamentGasella, fu
ospitato nella villa di Rieti in via Tagliamentogt®nberg tocco
oltre a varie altre citta, Firenze. In quella cstanza Puccini si
mosse da Torre del Lago per andare ad ascoltal@varo
schonberghiano che segui con la partitura allaeqoi, nono-
stante il disprezzo passato, si interessava mdRoma
dell’'esecuzione, ricorda Casella, egli volle persassere pre-
sentato a Schonberg al quale rivolse parole didgrammira-
zione. Il musicista tedesco, da parte sua, neetteyvsecondo le
testimonianze, grande gioia perché lo stimava piadmente;
non a caso lo aveva citato nella $termonielehre

«Nel gennaio del 1925 - ricorda ancora Casella —
Schoénberg ebbe a scrivermi: ‘la morte di Puccinih@irecato

15



un profondo dolore. Non avrei mai creduto di noneatqiu ri-

vedere questo cosi grande uomo. E sono rimast@logo di

aver suscitato il suo interesse, e Le sono ricargscche Ella
lo albbia fatto sapere ai miei nemici in un recedt® artico-
o',

Ma torniamo a Frugatta che impartiva a Vittorio rsbp
tutto lezioni di pianoforte; per la composizionbednvece inte-
ressava molto di piu I'allievo, si limitava a river@, inizialmen-
te in modo troppo indulgente, tutto quello che égkramente
veniva scrivendo, senza vincoli e limitazioni diwt genere. Le
composizioni erano poi inviate in Egitto ed esegdidlla sorel-
la o da altri dilettanti a dimostrazione del tatewtel giovane
musicista.

Trascorsero cosi quattro anni, dal 1911 al '15,ia#id
agli studi economici alla «Bocconi» ed a quelli mak con
Frugatta, lontano dai parenti che vedeva soltaigstate ad A-
lessandria d’Egitto o in Europa, quando essi |gitaggevano.
Questi quattro anni, tra i piu sciagurati e trgila sua vita no-
nostante scrivesse sempre ai genitori che tuttoegieva bene,
furono deleteri per la sua formazione. Soffrivaattifin modo
particolare per avere come condiscepoli alla «Boicce dove
si era iscritto a meno di quattordici anni, persioo un anno di
anticipo sul corso degli studi — giovani di dicootinni che lo
guardavano con ostilita ed erano arrivati a prateston il pre-
side della facolta che aveva ammesso ai corsi gazem. Ma
gli pesava enormemente anche lo studio di dis@pltome ma-
tematica finanziaria, economia politica, statisticantabilita,
diritto privato, che assolutamente non amava pserefo per-
fettamente in grado, nonostante I'eta, di seguirgersi e di
trarne profitto. Anche se con grande sacrificidj egmunque
completo gli studi universitari, laureandosi corauasi su «Le
finanze turche e le capitolazioni» discussa corgiLEinaudi,

! A. Casella) segreti della giaraFirenze, Sansoni, 1941, p. 220.
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futuro Presidente della Repubblica Italiana, allorafessore di
Scienza delle finanze. Quando si laureo, nell’apdél 1917,
aveva appena diciannove anni.

Contemporaneamente agli studi economici, il giovane
Rieti riceveva una disordinata educazione musidadejuenta-
va per proprio conto il Teatro alla Scala, al quideeva essere
accompagnato dalle proprietarie della pensiondgsua trop-
po giovane eta, e discuteva poi con Frugatta dgdze viste. |l
maestro, da parte sua, senza alcun ordine, glvédacenoscere
gli autori e le musiche piu diversi, dareludi di Debussy alle
Valses nobles et sentimentatisRavel, dalleTre Liriche giap-
ponesidi Stravinsky aiTre Pezzi per pianofort@p. 11 di
Schonberg, dalle composizioni di Beethoven a qudilleiszt.
Lo teneva inoltre informato su quanto di musicalteempor-
tante avveniva allora in Italia, per merito in paotare di Casel-
la — che nel 1917 fondo a Roma la «Societa Ital@dindusica
Moderna» — al quale lo invito senz’altro ad inviarstematica-
mente i suoi lavori. Da tutte queste sollecitazibgiovane al-
lievo ricevette le suggestioni piu disparate cheflarono natu-
ralmente nelle prime approssimative composizioreyalente-
mente per pianoforte. Ricordo, dopdPatite suiteprima citata,
guelle scritte tra il dicembre 1911 e il maggio 29foi escluse
dal catalogoFunere mersit acerbper canto e pianofort&le-
gia, Barcarola Minuettoe Sonatain la minore per pianoforte.

Nella vacanza trascorsa in Egitto, nell’estate T#12,
dopo il primo anno di universita, Vittorio, ad appequattordici
anni, compose addirittura un’opera per canto eqgbate sul
dramma in un atto di Giuseppe Giacoka, partita a scacchi
del 1873, a tutti piu 0 meno nota per il personagtgl Paggio
Fernando o forse, piu ancora, per la battuta chevglge Jo-
landa: «Che hai Paggio Fernando, mi guardi e naesllfa».

L’'opera fu persino rappresentata nel salotto dillaVi
Emma», la casa del giovane compositore ad Alessandr
d’Eqitto, alla presenza di una decina di invitaai ¢ui il Conso-
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le d’ltalia. Gli interpreti erano tutti familiariedl musicista: la
cugina, impersonava Jolanda; il compositore, ilrpati Jolan-
da; suo fratello, Paggio Fernando e la sorellaestta da uo-
mo, Oliviero, mentre un’altra cugina suonava ilnmtorte.

Della musica non resta nulla se non qualche franmnen
nella memoria del compositore che, a distanza tte det-
tant’anni, € in grado di eseguire ancora perfettamal piano-
forte. Il linguaggio — se di linguaggio si puo @ad per il gene-
roso impegno di un quattordicenne senza neppurgdaguata
educazione musicale ma nutrito prevalentementeaiibanam-
ma italiano romantico — € assolutamente convenl@oaam-
personale, fondato sull'imitazione dei nostri griaoperisti ma
caratterizzato, in modo evidente, da un certo gpstal colore
armonico e per la modulazione e da una vena induoidmnte
facile e scorrevole, qualita che rimarranno poi gentipiche
dell'arte matura di Rieti.

Intanto i genitori di Vittorio cominciavano a praeain-
quietudine per I'entusiasmo da lui posto nello gfutella mu-
sica, e in particolare della composizione, tante itlpadre non
esito a dirgli che sarebbe rimasto molto delusmaraggiato se
non si fosse laureato. Ne ricevette la promesdardiinare gli
studi universitari dopo i quali, in cambio, avreliEuto deci-
dere liberamente I'orientamento della propria &#ifutura.

Tornato a Milano Vittorio riprese gli studi econame
musicali mentre si impegnava in non pochi lavooprattutto
pianistici, che poi escludera in blocco dal catalogenendoli
immature esercitazioni giovanili. Scritte in brereenpo, dal di-
cembre 1912 al febbraio 1916, tali composiziong clto sol-
tanto come documento dell’attivita del musicistayuresti anni,
sono, in ordine cronologic&@onatain la minore Preludioin re
minore, Suitefantastica Marcia funebre Suite tutte per piano-
forte; October per canto e pianofort®anza orientaleper or-
chestra;Suite per pianoforte e violino;@uando cadran le fo-
glie», per canto e pianofort&ei Preludj per orchestraPrelu-
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dio, SarabandaCapriccio, per pianoforteQuartettq per archi;
Chanson d’aprés-midi«Je n’ai songé qu’a toi, «Je t'aime»
per canto e pianoforte.

Dopo circa tre anni di studi musicali a Milano, eith
luce un’altra, piu significativa operé&&ogno di un tramonto
d’autunno su testo di D’Annunzio che molti anni dopo, nel
1963, anche Malipiero musichera. Composto in ursoagi
tempo piuttosto lungo, tre anni, dal 1914 al '1 i volte rie-
laborato e rivisto, iSogng che non fu mai portato a termine, e
certamente lavoro piu evoluto rispetto ai precadeappartiene
al periodo della «wagnerite acuta», come il muticasna defi-
nire il suo giovanile amore per I'autore Hiistano e Isottate-
stimoniato dalle progressioni modulanti e da uriocgusto per
le armonie dense e succose. Esso comunque rivalandabbia
evoluzione del linguaggio e una maggiore presaodcienza
dei mezzi espressivi, anche se non si puo certarpaancora di
maturita musicafe

Durante l'ultimo anno di frequenza alla Bocconil49
'15, il coinvolgimento dell’ltalia nel primo conftio mondiale,
24 maggio 1915, costrinse Rieti, che aveva termigétesami
all’'universita, a ritornare in Egitto prima di digere la tesi. Dal
1915 al '17 egli rimase cosi ad Alessandria e coiia lavora-
re nellazienda paterna con mansioni varie mentnedaceva
una vita abbastanza spensierata e divertente, geaazdi inte-
ressi ed entusiasmi. Non abbandono pero lo stuaipidnofor-
te e l'attivita compositiva ai quali si dedicavargd&go in modo
disordinato e dilettantesco e senza alcuna guittalrfente i
genitori si convinsero che egli non amava lavore#azienda
familiare e decisero, anche se con molto rammadcdargli
scegliere l'attivita che piu amava.

2 La partitura deBogno di un tramonto d’autunnandata smarrita, potrebbe
trovarsi al «Vittoriale degl'ltaliani» a Gardoneuira. Ho appreso infatti

dallo stesso musicista che essa fu portata inngsinel 1917, a d’Annunzio

che non la restitui mai, dal comune amico Hennstur
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Nel 1917, a diciannove anni, richiamato alle armi,
piena guerra mondiale, Vittorio lascio I'Egitto ctanmadre e la
sorella minore alla volta dell’ltalia, mentre ilgr@ e il fratello
Ettore rimasero ad Alessandria. Arrivato a Milanopad un
viaggio avventuroso e pericoloso, a causa del itmfégli poté
finalmente discutere la tesi di laurea (piuttostedracre, per
sua esplicita ammissione) con Luigi Einaudi; sublitpo pero,
dovendo fare il servizio militare, fu inviato, cora#tievo uffi-
ciale di artiglieria, all’Accademia Militare di Timro. Dopo cin-
gue mesi, al termine del corso, come aspiranteialé fu asse-
gnato al 29° Reggimento Artiglieria di Campagnaeona e,
in seguito, al fronte, nell’Altipiano di Asiago, lliettobre del
'17. Dopo essere stato trasferito di reggimentogieyjno del
'18, partecipo alla battaglia del Piave dove comodha vicino
gli orrori della guerra e contrasse la febbre niedadi cui sof-
frird poi per piu di un anno. Alla fine della gugrprima di es-
sere congedato, fu assegnato a vari reggimentiamnando tra
I'altro circa quattro mesi a Bari prima di statslia Roma.

Intanto il padre, rassegnato all’idea che Vittaman in-
tendeva assolutamente ereditare la propria aziexhapiendo
un’operazione rivelatasi presto un errore dal putiteista fi-
nanziario perché dimezzo d’'un colpo le sue enttategdette al
cugino e si trasferi con la famiglia a Roma dovevavacquista-
to una villa in Via Tagliamento, a pochi passi dafatteristico
quartiereCoppede cosi chiamato dal nome dell’architetto che
lo progetto.

Quando stava per terminare il servizio militarett®fio
volle riprendere con serieta gli studi di compasia; approfittd
quindi della nuova residenza romana e dei condaftiti con
Casella sin dagli anni di studio milanesi con Fttaggoer pre-
sentarsi al celebre musicista che lo accolse nadfabilmente.
Sotto la sua guida quindi affrontd con impegno rete mag-
giori che non in passato la composizione, menpeendeva a
studiare il pianoforte con il maestro Ridolfi pusmavendo al-
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cuna intenzione di dedicarsi al concertismo.

Gia dagli anni 1918-'19 egli divenne familiare aadti
Ottorino Respighi dal quale ebbe non piu di unardedi le-
zioni di orchestrazione. Respighi infatti, ritenerdi non avere
molto da insegnare al giovane allievo, che pursoltecitava, si
limito a dargli consigli per ben orchestrare ssitarta degli in-
segnamenti a sua volta ricevuti da Rimskij-Korsakmnsigli
che non gli schiusero orizzonti nuovi perché sinragazzo,
come abbiamo prima visto, data la sua particolaedilezione
per la scrittura orchestrale, aveva per propricaaffrontato e
risolto i problemi fondamentali ad essa relativi.

Presto egli per mezzo di Casella, il cui insegnamen
consisteva nel prendere visione dei suoi lavorelediscuterne
con lui liberamente, conobbe anche Malipiero cbsi, oel vol-
gere di pochi anni, poté cominciare a frequentan@sicisti piu
importanti e significativi del tempo che lo avrebb@&on poco
aiutato ad inserirsi presto negli ambienti musicalh solo na-
zionali ma internazionali.

Le composizioni del 1919 e del gennaio del 20,
anch’esse escluse dal catalogo perché risentomoadprofonda
inquietudine psicologica e di una notevole incerdez
nell'individuazione di uno stile, son&uite giocosa Preludig,
per pianofortePueritia, suite per orchestr&reludio-Minuetto
e Tarantella ancora per pianofortd®reludio tragicq per or-
chestra.

Nel 1920 Vittorio, destinato ormai inequivocabilne
fare il musicista di professione, per avere conatificui con
gli ambienti musicali europei, ottenne dai geniwiricompiere
un viaggio a Parigi dove ritrovo Casella e fu preat a Ravel;
ma, tutt'altro che soddisfatto di sé, torno a Ramareda ad
una grande depressione psichica.

Intanto, abbandonato lo stile romanticoStigno di un
tramonto d’autunnp veniva componendo una serie di lavori
che, a causa forse anche della chiara predilependa disso-
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nanza, la politonalita e un certo gusto per il aared il grotte-
sco, erano molto lodati da Casella che aveva campia serie
di esperienze analoghe, soprattutto nel campo acmonsen-
tendo, come del resto la maggior parte dei musidedttempo,
del disorientamento e delle inquietudini stiliseckeguite alla
prima guerra mondiale. Casella infatti a Parigivaveonosciuto
la musica di Schonberg ed aveva avuto stimolamitatth con
musicisti di diverso orientamento — si pensi pa&angsio a Ra-
vel e a Stravinsky — dai quali ricevette complessggestioni
che influenzarono il suo stile e la sua produzipieo meno
dal 1914 al 1920. Se egli da un lato fu sensilaliazcosi alla
poliarmonia ed alla politonalita — si pensi perrep® ai suoi
Nove Pezzpianistici op. 24 del 1914 e allagine di guerra
per pianoforte a quattro mani op. 25 del 1915 {at@b si av-
vio verso il neoclassicismo maturando I'esigenzéadinascere
e sviluppare una musica nazionale italiana, analegée a
quanto avveniva in altri paesi europei. «Scopatiatla mia vi-
ta di creatore — dichiaro infatti Casella nel 19281 quello di
raggiungere e affermare uno stile moderno nosio® ad un
tempo strettamente italiano ma anche di valorenaigonale».
Ma torniamo alle giovanili composizioni di Rieti eal
particolare alle&Sonatina per flauto pianofortedel marzo 1920
— prima ad essere pubblicata (editore Pizzi di Bod) — di ca-
rattere politonale, quindi perfettamente in sindoncon
I'influsso caselliano e la «moda» musicale del tenRipudiata
in seguito dall’autore, come molti altri lavori noin perché ri-
conosciuti troppo lontani dalla sua poetica, la &oa ebbe
persino I'apprezzamento di Schénberg che la corsigero
«troppo breve», come disse a Rieti quando, nel, l§iia fece
ascoltare a Vienna. Nei suoi tre movime#tilegro moderatp
Lento a piacerelmpetuose essa rivela gia — pur nell’evidente
derivazione dalla musica contemporanea, viennesgaurincola-
re, mediata da Casella, quale si manifesta netgoaliismo, o
in certe suggestioni impressionistiche di ascenadrancese —

22



forse i tratti piu caratteristici della personalidal musicista: la
franchezza e la spregiudicatezza dell'invenzionéodiea e la
mobilita ritmica.

Alla Sonatina seguirono, tra l'estate e l'autunno del
1920,Danza grottescaper pianoforte, tolta poi dal catalogo, e
altre brevi composizioni, sempre per pianofortdladscrittura
piuttosto complicataArabescaBriciole e Pastoralg tra le qua-

li si distinguonoBriciole, costituite da cinque pezABerceusge
Carillon rotto, cosi chiamato perché tenta di imitare onomato-
peicamente appunto un carillon non funziona@a;illon scor-
datg bitonale, fondato sulle tonalita di Fa diesis giage e Do
maggiore, e in uno stile divertente e spiritaSbhppin Debussy
disinvolta ed inequivocabile imitazione dello stlei due musi-
cisti; Marionette ancora bitonale.

In tutti questi lavori pianistici, che cominciangpeende-
re le distanze dalla banale imitazione dello sti@antico, pro-
pria dei primissimi tentativi, si manifestano gidet|vivo senso
umoristico, quello stile bizzarro, un po’ dissaorai rispetto
alle convenzioni stilistiche romantiche ed impresgtiche —
del resto propri non solo di Rieti negli anni imtoral primo
conflitto mondiale — che caratterizzeranno poiduttinerario
creativo del compositore.

Ancor piu rappresentative del primo stile del miss&; e sem-
pre caratterizzate da bitonalita, sond’'te Marce per le bestie
per pianoforte — scritte nello stesso mese di dizendel 1920
nel quale compos€éema con variazionper orchestra, poi ripu-
diato —, che possono senz’altro essere considéate pezzi
migliori di questo periodo. Un po’ nello stile delspiritose
Trois petiteamarches funébrefl 914) dell’amico compositore e
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scrittore inglese Lord Bernérde marce di Rieti, anche nei tito-
li, rivelano un certo gusto bislacco, anticonfort@jgarodistico
ed una chiara e spiccata vocazione antiromantieacia fune-
bre per un uccellindLento), con un episodio centrale, di carat-
tere elegiaco, si richiama disinvoltamente e iramente a
Chopin;Marcia nuziale per urcoccodrillo (Pomposo) é di sa-
pore evidentemente grottescdarcia militare per le formiche
(Allegretto) e spiritosa e bizzarra.

% Pour un ministre Pour un canarj Pour une tante a héritagespassose
marce funebri di Lord Berners, «tipo tradizionaleedcentrico gentiluomo
inglese» — come lo definisce Edward J. Dent — lmmosciuto da Rieti, fu-
rono eseguite a Roma (?), il 30marzo 1917 da Gashi ne parla nese-
greti della giarg Firenze 1941, p. 29.
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Figura 1 V. RIETI, Marcia funebre per un uccellino.
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Degl’inizi del 1921 ¢ laPiccola Sinfonia per istrumenti
a fiato e pianache Rieti fece poi ascoltare a Schonberg quando
ando a trovarlo a Vienna nello stesso anno. Intquascasione
la esegui al pianoforte, insieme ad un allievogiehde musici-
sta, suscitandone tale interesse che egli manif@sténzione
di inserirla nei programmi dell’«Associazione didaioni mu-
sicali private» che aveva fondato con lo scopaadicbnoscere
le composizioni contemporanee piu avanzate, qgagrbprie e
quelle dei suoi allievi, rifiutate dalle altre asgxzioni.

Anche se non si puo dare alcuna valutazione dtia
cola Sinfoniala cui partitura € andata smarrita, ma che comun-
que fu ripudiata dall'autore, & da presumere clssdaaratte-
rizzata da un linguaggio molto piu evoluto dellengmsizioni
precedenti se attiro l'interesse del padre delldedafonia. Il
rimpianto di non poter conoscere questo lavoro #gaio dal
fatto che le sue parti piu interessanti furono @@uperate da
Rieti in composizioni successive, come vedremo.

Dopo unaSeconda Tarantellper pianoforte del marzo
'21, ugualmente esclusa dal catalogo, Rieti compEseuattro
righi, Preludio notturng con armonie orientaleggianti che sem-
brano anticipare la pucciniadairandotma con spunti anche di
sapore debussyano. Il lavoro, del periodo in cgiavane mu-
sicista frequentava con assiduita Casella, chedgeinbe certo
modo di conoscerlo, fu pubblicato, come del réxboatina per
flauto e pianoforteArabesca Briciole, Pastoralee Tre Marce
per le bestietutte per pianoforte, da Pizzi, il primo editate
Rieti, presto pero sostituito dalla Universal Eahitdi Vienna.
Dopo Tre Freddure per pianoforte, della primavera 1921, tolte
dal catalogo, nell’'ottobre dello stesso anno RietissePoema
fiesolang ancora per pianoforte, cosi chiamato da Fiesole d
era solito trascorrere le vacanze nella villa deltm medico, il
mentore della famiglia, anch’egli ritiratosi dalgEto.
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Figura 2 V. RIETI, Poema fiesolano, Allegro non trgpo e gioioso.
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Dedicato a Mario Castelnuovo — Tedesco, di cui fu
grande amico, iPoema dalla struttura piuttosto libera, ha lu-
minosita e ariosita che potremmo dire toscane. iRonune da
gualche influsso dello stesso Castelnuovo — Tedésizia con
un ampioAllegro non troppo e gioiosdorse la parte migliore
del lavoro, con spunti di sapore popolareggiarté€oemain
ogni modo é la prima composizione impegnativa eadattere
personale di Rieti che, resistendo alle suggesgolitonali del-
le quali aveva in qualche modo risentito fino alquemento,
inizia la ricerca di un proprio stile.

Vistesi rifiutare le prime composizioni dagli edit®i-
cordi di Milano e Chester di Londra, nonostantsdgnalazioni
di Casella e di Malipiero, Rieti nel 1921, con uetkera di pre-
sentazione di Respighi per il direttore della Undat Edition di
Vienna, Emil Hertzka, parti alla volta della caf@taustriaca
con lo scopo anche di ampliare le proprie espeeiengsicali
ma con il desiderio soprattutto di incontrare Sdigig.

La visita ad Hertzka, al quale fece ascoleoema fie-
solanqg fu quanto mai proficua perché il direttore dellaiver-
sal Edition rimase cosi positivamente impressiormiatiolavoro
che non solo lo pubblico ma fece firmare al mutacisn con-
tratto di opzione per otto anni, con I'obbligo depentare qua-
lunque opera scrivesse all’editore che si riserviddritto di
darla alla stampa.

Latore di una lettera di presentazione anche peraAl
Mabhler, Rieti fu ricevuto con molta gentilezza dfhhilita dalla
vedova del grande musicista alla quale pure feceltasePoe-
ma fiesolano

Frequentando poi il suo salotto ebbe modo di caresc
molte personalita del mondo della cultura, tradalglo scritto-
re tedesco Franz Werfel — in quel momento partiosdate le-
gato alla Mahler — che di li a tre anni, nel 19@dbblichera il
romanzoVerdi.

L’avvenimento pero di gran lunga piu importante del
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soggiorno viennese di Rieti fu la conoscenza dib8bkrg, che
abitava allora in una localita vicino a Vienna, Mad. | musi-

cista italiano gli fu presentato dal violinista Rljzh Kolisch la
cui sorella Schonberg aveva sposato in secondeendopo la
morte della prima moglie. In casa sua egli poté far cono-
scenza di Alban Berg e, probabilmente, di Anton @ebla
memoria del musicista e, a questo proposito, iacert

Schoénberg, che accolse con cordialitd Rieti, agcatt
tentamente le sue ultime composizioni tra le qaatoraPoe-
ma fiesolang la Sonatina per flauto e pianofori laPiccola
Sinfonia peristrumenti a fiato Quest’ultima fu eseguita al pia-
noforte, a quattro mani, dall’autore e da un adliev Schonberg
mentre questi, vivamente interessato, come ho pdeti®, se-
guiva sulla partitura insieme ad altri allievi.

Dopo l'audizione, trattenendosi a colloquio con tRie
gli rivolse varie domande sullo stato della musicaltalia,
chiedendogli, tra I'altro, se nel nostro paese ssmieseguito
Mahler; quando si senti rispondere che era quasiosciuto,
volle sapere quali fossero, a suo avviso, le ragReti, colto
di sorpresa, improvvisoO una motivazione dicendo kEheua
musica era poco eseguita forse perché veniva cmasid
«troppo tedesca» e quindi lontana dal gusto e daltesibilita
degli italiani. A tale spiegazione Schénberg reaghodo bru-
sco replicando seccamente: «Zu deutsch heisst au(fgappo
tedesco vuol dire troppo buono). Informatosi poiasehe lui
ignorasse Mabhler, apprese che la sua conoscenfimiteda al-
la Prima Sinfoniae a pochi altri lavori. Il musicista tedesco gli
fece allora ascoltare, in edizione discograficajtanmusica di
Mabhler tra cui ilNotturno (Allegro moderatp dellaSettima Sin-
fonia e I'’Andante moderatalella Sesta Sinfoniali cui poi di-
scussero, insieme ad altri argomenti. Nel congedanaccom-
pagno alla porta e, richiamandosi alla sua prededeiutazio-
ne di Mahler, lo saluto, pensosamente, con questde) «Non
dica che Mabhler é troppo tedesco!».
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Si concluse cosi il primo incontro, durato un pager
gio, con Schonberg dal quale Rieti si era recatotante ansio-
se speranze per il suo futuro di compositore. Nevette, oltre
al sincero incoraggiamento a continuare a scrivgrasi soltan-
to la viva raccomandazione di ascoltare musica ahlit.

Per tornare al soggiorno viennese di Rieti, chpret
trasse fino ai primi mesi del 1922, vanno ricoradttii incontri
da lui avuti; mi riferisco in particolare ai mustiRudolph Ré-
ti*, Egon WellesZ e all'italiano Renzo Massar&ninai cono-
sciuto in patria, con il quale strinse in seguitticizia e fondo a
Roma, insieme a Mario Labroca, una sorta di «Gruggdre»,
a somiglianza de «l Sei» francesi, ma di assaéeffitnera dura-
ta.

A Vienna Massarani mise in contatto Rieti con iktto-
re d’orchestra italiano Granelli che si accingevdirggere un
concerto dedicato esclusivamente a compositoriaitalcon-
temporanei, ai quali aggiunse poi anche il nostosinista dan-
dogli cosi l'occasione di far ascoltare per la @iwolta, in
pubblico, un lavoro per orchestra. Infatti insieatla prima se-
rie di Pause del silenzidi Malipiero e ad altri lavori di Casella
e dello stesso Massarani, furono eseguiti di Re&tcora com-
pletamente sconosciuto sia in Italia che all’est@re Preludi
tragici, per orchestra, del gennaio '22, che andaronminc@d
un clamoroso insuccesso; né poteva essere divemsanmeat-
tandosi di uno dei primissimi, ancora immaturi,giatj compo-
sizione orchestrale che il musicista poi opportust® rinne-

go.

* Pianista e compositore serbo, naturalizzato ameni¢1885-1957), allievo
del Conservatorio di Vienna nel 1922, fu tra i fatati, a Salisburgo, della
Societa Internazionale di Musica Contemporanea (§IM

® Compositore e musicologo austriaco (1885-19744llfavo, per la compo-
sizione, di Schénberg e, per la musicologia, dAGler. Dedico molti studi

alla musica bizantina di cui venne consideratoaksimo esperto.

® Compositore e critico musicale (1898-1975), atiieli Respighi, inizid la

sua attivita musicale a Roma per trasferirsi pRi@de Janeiro dove mori.
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Tornato a Roma Rieti riprese a scrivere senza pexo
durre lavori di qualche significato; della prima tanelel 1922
infatti sonoConvitq per canto e pianofort®reludio danzante
per pianoforte, tutti in seguito eliminati dal datgo.

Di un certo valore sono invece \éariazioni sopra un
tema cineseper violino e pianoforte, della fine del 22, fitate
su un lungo tema originale cinese. Costruite escusente con
cinque note (sol, la, si, re, mi), ed articolatalinettante parti —
esposizione del tema (violino) e quattro variaziorspettiva-
mente inAllegro, Stesso tempd’ochissimo mendndantinoe
Vivace—, sono ingegnose, frizzanti e non prive di fasqer il
gustoso colore esotico.

De L’Arca di Noég scritta, dal giugno 1922 al febbraio '23, pen-
sando ad un balletto e mostrata poi senza suceeBsaghilev,

e rimasta soltanto una suite coreografica per stche- pubbli-
cata dalla Universal Edition di Vienna — la cuinpa esecuzio-
ne, diretta da Casella al Festival della Societerirazionale di
Musica Contemporanea (SIMC) di Praga nel maggic1 %b-

be una certa risonanza internazionale e fu pogsgda diretto-

" Facendo il resoconto, $ia Revue Musicalai questo Festival, cosi scrive
Henry Pruniéres: Il n'y eut a ce festival gu’'uneilsevéritable révélation,
celle du jeune compositeur italien que les conceetda Revue Musicale
avaient déja fait connaitre a Paris: Vittorio Ri€elui-la est un grand artiste
et se classe déja au premier rang des musiciessrd@ays. Il y a tout en
Vérité: invention, esprit, émotion, verve et un ieprodigieux chez un si
jeune compositeur. Son balletArche de Noénous tint sous le charme. Pas
d’outrances, une langue savoureuse et trés peftortien vif éclat. On
peut étre assuré que Rieti sera célebre avantsp€d..Prunieres, La Revue
Musicale, VI, 8, 1925, pp. 280-81). Traduzione: Nmrfu in quel festival
che una sola vera rivelazione, quella del giovasapositore italiano che i
concerti dellaRevue Musical@avevano gia fatto conoscere a Parigi: Vittorio
Rieti. Questi € un grande artista e si pone ggriima fila tra i musicisti del
suo paese. Ha tutto in verita: invenzione, spimmozione, ‘verve’ ed un
mestiere prodigioso in un compositore cosi giovérmio balletto L’Arca di
Noi ci affascind. Nessun eccesso, una lingua gastomolto personale di
vivace freschezza. Si pud essere certi che sastoprelebre...».
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ri d’orchestra famosi tra i quali Fritz Reiner daeesegui per la
prima volta negli Stati Uniti dove la musica di Riera ancora
completamente sconoscitita

® La suite del’Arca di Noéfu anche diretta dallo stesso Rieti, al Covent
Garden di Londra nel 1929, durante l'intermezzamt spettacolo deBal-
lets Russedi Diaghilev nel quale fu presentato pure il sadiditoLe Bal
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Figura 3 V. RIETI, L’Arca di Noé, suite coreografica, frammento del
Preludio al Il Quadro.
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Dedicata al musicologo Kochnitzky, amico di Rietiwe
tore del libretto di un altro suo ballett®pbinson et Vendredi
la partitura della suite e in cinque paRreludioal | Quadro)l
Diluvio (Intermezzo sinfonico)Preludio al 1l Quadro,Marcia
degli animalj Arcobaleno Pur se ispirate ad un certo descritti-
vismo musicale, ma di buon gusto, alcune sue pagne sug-
gestive e interessanti come la malinconica meladiaicizzan-
te del corno inglese, di sapore ebraico, che int¢apl «Pianto
della terra» nella Il parte, Biluvio, reso musicalmente da un
ostinato dei violini e del pianoforte. Piuttostardoo risulta in-
vece ilPreludioal Il Quadro, la cui melodia e eseguita dalla tu-
ba, animato da un contrappunto non certo di taggimlastico
ma libero, arioso, decisamente antiaccademico, roenvie-
ne ad un musicista autodidatta, non inibito dabnegdi studi
severi. NellaMarcia degli animalj con ritmo appunto di mar-
cia, viene ripreso il tema ddéPreludio al | Quadro mentre
I’ Arcobalendfinale & un «fugato» che si conclude in una specie
di apoteosi in fortissimo.

Nel maggio del '23 Rieti scrisderofili, per pianoforte,
poi esclusi dal catalogo,[Bue Studisempre per pianoforte, de-
dicati alla moglie Elsie, nei quali, tenendo d’oiccgli studi per
pianoforte della tradizione, quelli di Chopin inrpeolare, ri-
servo uguale attenzione all’aspetto tecnico edal@espressi-
vo. Anche se non sono particolarmente pregevadiedondo di
essi, una specie di moto perpetuo, presenta eledigate inte-
resse da essere stato ripreso in lavori molto @idi tcome
I'opera Marjam the Harlotdel 1966 e il finale dell&onata a
diecidel 1983.
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L’incontro con Diaghilev

La prima meta del 1923 fu dedicata da Rieti a dua-c
posizioni di scarsissimo rilievo poi distrutte: WQuartetto
d’archi e unaMessa da Requiemper voci sole. Nella seconda
parte dell’anno invece videro la luce due lavorpartanti non
solo per il valore musicale intrinseco ma ancheljpetidenza
che ebbero sull’avvenire stesso del compositoreijferisco al-
la canzone coraleBarabay di cui mi occupero diffusamente
avanti, e alConcerto per quintetto di fiati e orchestche, tra le
opere giovanili, € senza dubbio una delle piu egsanti e si-
gnificative. Eseguito per la prima volta da Casell®raga nel
giugno 1924, nellambito del Festival della Soci&tgernazio-
nale di Musica Contemporanea, alla presenza dgingistigiosi
compositori e della critica piu qualificata,Gloncertoebbe in-
fatti notevole risonanza tanto da essere ripresaami diretto-
ri d’orchestra di fama come Fritz Reiner, che legs per la
prima volta negli Stati Uniti e poi in molti altpaesi, e Willem
Mengelberg (direttore dell’orchestra del Concertmet di
Amsterdam) che lo presentd per ben quattordicevadigli Stati
Uniti e tre in Olanda.

Anche Romain Rolland, presente all'esecuzione magh
se delConcertq rimase positivamente impressionato e manife-
std a Casella, in una lettera pubblicata in appendiquesto vo-
lume, la propria soddisfazione per avergli sentiioigere
«l'allegro concerto di Rieti».

Da parte sua Emil Hertzka, direttore della UniveEsdition di
Vienna, decise di pubblicare immediatamente il fava con-
siderazione del suo esito, coronando un successmppresen-
to il vero battesimo artistico di Rieti e lo fecatmre cosi,
d’emblée come protagonista, nel mondo musicale internazion
le.
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Figura 4 V. RIETI, Concerto per quintetto di fiati e orchestra, Allegro.
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II Concertoé in tre movimenti:Allegro, Grave Alla
marcia funebreAllegro. Il primo tempo & animato da un vivace
e brioso tema, piu volte ripreso e variato ma sempforma di
canone; di vago sapore popolareggiante, ha ritnaadza e, a
momenti, andamento sincopato. Se non manca, mabpmo-
vimento, I'elemento contrappuntistico ma nella farpiu sem-
plice del canone, il suo carattere dominante énkatita della
melodia, suggestiva nella cantabilita popolaresta soprattut-
to il piglio di danza che interesso particolarmebBiaghilev,
come vedremo.

Il secondo tempdGrave Alla marcia funebretripartito,
si fonda su un tema lugubre, dallandamento cratnatihe ri-
chiama le celebri marce funebri di Mabhler, in paof@re quella
dell’ Allegro moderatalellaSesta Sinfoniama con una caratte-
rizzazione grottesca, sarcastica. Se le partiataze finale del
movimento sono di colore scuro e densamente croheatil
breve episodio centrale si apre invece ad armani¢duminose
e distese.

Nell’ Allegro finale torna lo spirito brillante del primo
tempo, con la vivacita frizzante, lo spirito freseagiovanile,
segni inconfondibili di gran parte della musicaRiketi.

Il lavoro, dedicato a Casella che, come ho primi#ode
lo diresse per la prima volta a Praga, € importaote solo per
la qualita della musica ma anche perché é comte khtnascita
del compositore il cui nome comincia a percorrémondo in
tutte le direzioni, raggiungendo, oltre gli Statitye vari paesi
europei per merito di Reiner e di Mengelberg, pexrfshangai e
Hong Kong. lIConcertq tra le piu riuscite composizioni giova-
nili, € paradigmatico della personalita di Rietrgeé riassume
le caratteristiche peculiari della sua arte quaBdrittura chiara,
trasparente, il contrappunto naturale, spontanienacada ogni
pedanteria scolastica, lo spirito umoristico, esirdoizzarro.

L’esecuzione parigina d€loncertq nel 1925, diretta da
Walter Straram, fondatore di una societa concexdisil cui
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scopo era di propagare la musica contemporanearntad
I'incontro tra Rieti e Diaghilev per iniziativa dlue musicisti
che avevano assistito ad essa: Francis Poulenoraascono-
sciuto al compositore che avra in seguito con tande familia-
rita, e André Messager, il fedele amico di Debuskg, nel
1902, aveva diretto la prima esecuzion@eliéas et Mélisande

Essi, molto interessati alla composizione di Righe ri-
tenevano rispondesse proprio a quello stile musiche Dia-
ghilev, in quel momento, prediligeva per i suoiléii, ne par-
larono al fondatore deBallets Russeshe, com’é noto, aveva
ormai impresso una svolta agli spettacoli della so@pagnia
non volendo piu limitarsi ad esportare I'arte rygs dar vita a
spettacoli completamente nuovi. Si pensi per eserapjuelli
allestiti nel 19241 es Biches Les Facheuxrispettivamente di
Poulenc e di Auric, la cui musica presentava indeitgomi-
glianze con quella di Rieti. Alla ricerca di compos in qual-
che modo affini ai francesi contemporanei, al «@uudei Sei»
in particolare, Diaghilev si interesso alla segnigiae di Pou-
lenc e Messager, che, sara bene ribadirlo, nonscewano an-
cora l'italiano, ma anche a quella di Milhaud clieageva mo-
strato il coro a cappella @arabay da lui ascoltato in casa di
Rieti a Roma, nel 1923, di cui aveva portato cooecgq@a a Pa-
rigi come segno di apprezzamehto

® Cosi scrive infatti Milhaud nel suo volurhites sans musiquBaris 1949,
p. 150: «Vittorio Rieti m'invita chez lui pour reotrer Labroca et Massa-
rani. lls me firent entendre de leur musique; utit ghoeur a cappella de
Rieti: Barabau me plut particulierement, j'en emportai une copige je
montrai a Diaghilev lorsqu’aprés mon retour il fdmma de ce que j'avais
entendu a Rome. Il commanda aussitot un balleied, Riyant pour base ce
petit choeur a I'allure folklorique, plein de maiet de bonhomie. Ce ballet,
avec décors d'Utrillo et une chorégraphie de Bdiare eut beaucoup de
succes. Rieti prit alors I'habitude de venir souvarParis et d'y faire de
longs séjours, il prit part a nostre activité mate.
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Dopo queste segnalazioni Diaghilev — che certamente
contribui ad orientare, piu di quanto non lo fosaturalmente,
l'interesse e la propensione del nostro musicistailpmondo
della danza — invio a Rieti un telegramma, con e|dielice sor-
presa per il giovane e completamente ignaro cortgressi puo
immaginare, chiedendogli un incontro a Venezia,ipprossi-
mo settembre 1925, al Festival di musica contenmasaraNe
nasceranno, come vedremo, le condizioni che pomeralla
commissione di due balletiBarabaueLe Bal

Tra la fine del '23 e gl'inizi del '24 Rieti compeslcu-
ni lavori che ritenne poi di dover eliminare datatago:Tre In-
venzioni a due vogcper pianoforteQuattro Liriche per canto e
pianoforte, eBallata, per orchestra. Senz’altro piu felice fu in-
vece laSonata per pianoforte,flauto, oboe e fagpportata a
termine a Firenze nel maggio del '24. Dedicataaaiico Renzo
Massarani, fu eseguita per la prima volta a Paegjinovembre
dello stesso anno e ripresa poi a Venezia, nekembte
dell’anno successivo, nell'ambito del Festival deflocieta In-
ternazionale di Musica Contemporanea. In tale aooasfu a-
scoltata da Toscanini che la giudico in modo nettae negati-
vo forse per lo spirito scanzonato e un po’ beffactbe caratte-
rizza il secondo tempo da lui, evidentemente, nato® non
apprezzato. Da questo momento data, con probabititdilita
del grande direttore d’orchestra per il musiciséwa meno
soltanto molti anni dopo, nel 1945, quando sporaarante gli

Traduzione: «Vittorio Rieti m'invitd a casa sua [r@ontrare Labroca e
Massarani. Essi mi fecero ascoltare della loro cajgin piccolo coro a cap-
pella di Rieti:Barabaumi piacque particolarmente, me ne portai una copia
che mostrai a Diaghilev quando, appena ritornagh, sinformo di quello
che avevo ascoltato a Roma. Egli commissiono sulmitdalletto a Rieti,
avente come base quel piccolo coro dall’andamemitdofistico, pieno di
malizia e di bonomia. Quel balletto, con le scendtillo e la coreografia
di Balanchine, ebbe molto successo. Rieti presgaallabitudine di venire
spesso a Parigi e farvi lunghi soggiorni, egli prearte alla nostra attivita
musicale».
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chiese di dirigere I8infonia Tripartitd®.

Scritta nello stile deConcerto per quintetto di fiati e or-
chestra di cui ho prima detto, al quale 'accomuna lorispii-
ronico e I'estro inventivo, anche se per valore icals gli € in-
feriore, laSonata per pianoforte, flauto, oboe e fagait tre
movimenti:Allegrettqg Adagio dolorospVivace ed energico

Il breve Allegrettq stravinskyaneggiante, € carat-
terizzato da vivacita ritmica, estrema scorrevaedelle parti
che creano un leggero tessuto contrappuntisticta sonorita
spoglie, a volte di sapore comico e volutamentg@nantiche.

L’ Adagio dolorosp dopo alcuni accordi che sembrano
richiamare certa seriosita decadente alla Rachrmanstopre
subito la propria identita di grottesca marcia funeesimile a
quella delConcerto per quintetto di fiati e orchestrg infatti
un’elegia dal carattere irresistibilmente ironicoreverente nel-
la quale si pud anche avvertire una sorta di rldizazione del-
la vocalita del melodramma italiano ottocentesas, s irritava
oltremodo Toscanini, era invece estremamente gradidiaghi-
lev che ne traeva motivo di divertimento.

Va sottolineato che I&onatadi Rieti, dal cui spigliato
movimento finale saranno ripresi validi spunti agfliu tarda
Sinfoniettadel '32, & pregevole, al di & degli intrinseciora
musicali, perché incarna, come del resto altri saxari per po-
chi strumenti, l'autentico spirito della musica eamtica nel
disinvolto dialogo tra le parti che si intrecciacan naturalezza
e modulano con grande liberta di soluzioni.

Verso la fine del 1924, su libretto dell’amico LéKn-
chniztky, Rieti termino il ballettdRobinson et Vendredratto
dal romanzo di Daniel De Fdgobinson CrusaelLa musica fu
scritta in soli tre giorni dopo lunga esitazioneneglio impossi-
bilita addirittura di iniziare la partitura perch&gcondo quanto
riferisce lo stesso compositore, il ricordo asstiadell’inizio

19 i veda, a questo proposito, la lettera di TostamiRieti pubblicata in
Appendice.
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del poema sinfonico di Borodihlelle steppe dell’Asia centrale
lo inibiva. Poiché egli ambientava il protagoni&abinson in

una zona deserta ed intendeva aprire il ballethoucomi uniso-

no dei violini, la memoria infatti gli evocava aataticamente
I'esordio del poema di Borodin impedendogli di pedere. Sol-
tanto dopo molti giorni, liberatosi dalla suggeséalel musici-
sta russo, poté iniziare e portare a termine, éwvibsimo tempo,
la partitura.

Il balletto, che non suscito l'interesse di Diaghil non
fu mai rappresentato. L'autore ne trasse invecesuitaper or-
chestra eseguita per la prima volta, con succespahblico e
di critica, da Bernardino Molinari allAugusteo Rioma il 2 a-
prile 1933, nellambito della seconda Mostra deidaicato Mu-
sicisti, insieme alla produzione piu recente di aétri composi-
tori italiani. Della partitura dellauite perdo non si hanno ora
tracce.

Subito dopoRobinson et Vendredagli inizi del 1925,
Rieti compose un&onatinaper pianoforte di scarsa importan-
za, ma ugualmente pubblicata dalla Universal Hdljtidella
guale é appena il caso di segnalare il primo tempa,specie di
marcia, e il secondo, costituito da una serie diaz#oni sulla
canzone popolare italiana «Laurina bella sul mesgat

Se si esclude il ballettBarabay che segnera una svolta
nell'attivita creativa di Rieti, come presto ved®me altre
composizioni del 1925 sono di scarsissimo riliekayuella gia
ricordata vanno aggiunte le seguenti, tutte esghoselal cata-
logo: la canzone corale «E per un bel cantar d’enam, il ma-
drigale a quattro voci «Gentil madonna senza atmtome» e
Tre Pezzi facilper pianoforte a quattro mani. AncheDee Pa-
storali per orchestra da camera, lasciate in catalogoie valte
trasmesse da stazioni radio tedesche, non sorartiiqlare va-
lore.

Dicevo cheBarabauinvece é lavoro indubbiamente ori-
ginale e rispecchia a pieno la personalita delbeutjuale verra
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meglio e piu pienamente manifestandosi nelle comjurs

successive; rappresenta infatti una voce in quatob@o nuova,
pur se in sintonia con le tendenze stilisticheré eéteggiamen-
ti un po’ canzonatori di alcuni musicisti del temp@ncesi in
particolare, ai quali ho prima accennato; comungoeje pri-

ma, autentica «rivelazione» dellarte di Rieti stésc
'immediato e vivo interesse di Diaghilev, di Stiasky, di

Milhaud, tanto per fare alcuni nomi, e fu poi seepiccolta,
con autentico favore, da critica e pubblico.
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Barabauera stato scritto originariamente come canzone
corale, a cappella, nell’ottobre del 1923, sulldaancantilena
popolare «Barabau (0 Maramao) perché sei mortee pavino
non ti mancavay, intorno alla quale il musicistaapoi imba-
stito una tenue storia con il progetto di farnebafietto narrati-
vo. Da questa cellula originaria era scaturita, marzo 1925,
una breve partitura, della durata di circa dieaiutii che, rima-
neggiata ed ampliata, divenne un vero e proprietbalrappre-
sentato, quasi contemporaneamente, a Londra edra (Be
Germania, addirittura in due versioni diverse. Macpdiamo
con ordine e torniamo all’incontro veneziano ditReedi Dia-
ghilev, fissato per il settembre 1925.

Il musicista italiano fu accolto con molta cordialidal
fondatore deBallets Russes dai suoi due accompagnatori: Bo-
ris Kochno, scrittore e librettista francese digore russa, e
Serge Lifar, celebre danzatore, suo favorito deipe Poi,
nell’'allora Liceo Musicale «Benedetto Marcello»,dottoposto
ad un vero e proprio «tour de force» da Diaghilbe,da in-
stancabile ricercatore di musica nuova per i spettacoli, pre-
tese che gli suonasse al pianoforte assolutamatite dquello
che, fino a quel momento, aveva composto.

Anche se Rieti era stato sempre attratto dal maiatia
danza, aveva visto a Roma alcuni spettacolBadlets Russes
conosceva perfettamente tutti i capolavori strdwasi scritti
per Diaghilev, fino a quel momento aveva prodofeaa poco
per il balletto. Poté quindi sottoporre all’avid@eBhilev soltan-
to tre lavori: LArca di Nog balletto per il quale aveva immagi-
nato anche la vicend&obinson et Vendreddi cui, come pri-
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ma ho detto, KochnitzRy aveva curato la riduzione dal roman-
zo di De FoeRobinson Crusqeed infine Barabau Per
guest'ultimo, lo stesso musicista, partendo daléstrocca po-
polare, aveva inventato la storia: un ricco comadvive in
condizioni di agiatezza finché un giorno dei sdldatrivati nel
villaggio, non gli saccheggiano la casa. Barabau, gottrarsi
alla loro violenza si finge morto — di qui la fitascca — e si ri-
desta solo dopo che essi sono partiti.

Al termine della scrupolosa rassegna, l'interesdeiat
ghilev si appunto sBarabauper il valore musicale del coro a
cappella e per la storia che il musicista ci avievbastito. Dal
momento pero che la musica aveva troppo breveajurah ar-
rivava infatti a quindici minuti, volle che si aggigessero altri
episodi per farne uno spettacolo piu ricco ed aldio; suggeri
cosi, forte dell’esperienza e dello straordinarimasumato suo
senso del teatro, vari tagli ed aggiunte e degeipsi consigli,
com’era del resto solito fare ogni volta che ailesun nuovo
spettacolo per il quale, esigentissimo qual’erayava a verifi-
care ogni battuta, a soffermarsi persino sui sireymiordi e, nel
calcolare la durata delle azioni sceniche, a notaldirittura
quindici secondi di troppo. Controllava inoltre cecrupolo as-
soluto ogni passo della coreografia, ogni costumeldnzatori,
ogni scena, intervenendo insomma, con gusto squassicuro,
al limite dell'infallibilita, su ogni particolareeal lavoro da rap-
presentare.

Rilevo cosi, tra l'altro, che nel breve ballett@tiano
'esecuzione consecutiva della marcia funebrBatiabaue del
coro a cappella sulla sua morte erano teatralmemelungag-

1 Collaboratore di D’Annunzio nello stato libero iume, Kochnitzky era
amico dell’americano Henry Furst, eccentrico uomlkettiere, anch’egli col-
laboratore di D’Annunzio a Fiume. Fu proprio Furke si fece dare da Rieti
il manoscritto della bozza d&logno di un tramonto di autunna cui ho in
precedenza accennato, per mostrarlo al poetaadéigato alla pianista Lui-
sa Baccara con la quale viveva a Gardone.
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gine da evitare assolutamente con I'eliminazionéadaima e
la valorizzazione del coro a cappella, senz’alitogriginale, e
al musicista, che faceva presente I'opportunitardazione co-
reografica durante la marcia funebre alla quale,coatrasto,
seguisse una scena immobile in coincidenza corediesone
del coro, ribatté seccamente che in un balletto ¢iggpssono
essere soste. Lo convinse cosi a sopprimere laarfarebre e
ad aggiungere altri «numeri» al balletto come lariazione»
per il sergente della truppa e la danza alla qual@dati co-
stringono a partecipare anche Barabau che peranacerto
momento, deve fingersi morto per poi rinvenire ddgoro al-
lontanamento.

Dopo il primo incontro veneziano Rieti tornd a Roma
dove si mise al lavoro per le modificazioni e legiagte che
Diaghilev aveva preteso. | due si rividero a Rorapalqualche
settimana per esaminare le nuove parti che iltdnetdeiBal-
lets Russetrovo di sua piena soddisfazione tanto da invitiare
musicista a raggiungerlo presto a Londra per lassmesscena.

Prima di recarsi nella capitale inglese, Rieti papger
Parigi dove conobbe tutti i musicisti del cosiddetGruppo dei
Sei», rimanendo pero poi particolarmente legatoiladdd ma
soprattutto a Poulenc che in seguito frequento assiduita e
con il quale ebbe un’intesa musicalmente significat

Giunto a Londra si mise al lavoro per prepararspet-
tacolo per il quale poteva contare su nomi illustgu altri me-
no noti che presto pero sarebbero diventati celieberTra
questi ultimi va ricordato soprattutto Balanchirtee aesto poi
con il musicista italiano in rapporto di amiciziadiecollabora-
zione per buona parte della vita.

Le scene e i costumi del balletto erano di Mauditd!-
lo; i danzatori erano Léon Woizikovsky, nella paiteBarabau,
e Serge Lifar in quella del Sergente; le danzatffiatiana
Chaimé, Alice Nikitina, Alexadra Danilova e TamaGeva.
Mancava in questa edizione la parte solistica p@rima balle-
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rina che Diaghilev ritenne opportuno far inseried cbomposito-
re in occasione della ripresa a Montecarlo e agParche affido
a Lydia Sokolova. Dirigeva il balletto, nella prin@ndinese al
«Coliseum», I'11 dicembre 1925, Roger Désormiere.

L’accoglienza del pubblico fu addirittura entusiest
con dodici chiamate alla fine all’autore e aglieirgreti. La cri-
tica fu invece meno generosa, ma soprattutto divedke valu-
tazioni. Al critico delDaily Telegraph per esempio, che sotto-
lineava la fluidita gaia della musica che facevkehare a tratti
«bagliori di autentico umorismo», si contrapponeuzllo del
Timesche preferiva richiamare il notevole e meritatocasso
del compositore al Festival Internazionale di Mag@ontempo-
ranea di Praga, 'anno precedente, e si dolevasotéblineare
anche la tenuita del libretto, che «il grottescdBdrabaunon
facesse ridere».

Di parere completamente diverso era invece il qaeo
fo stesso del balletto, Balanchine, cheéBdrabaudisse: «E un
balletto molto divertente. Per la prima volta hatge la gente
ridere ininterrottamente durante tutto il balletimtrano gli uf-
ficiali italiani, poi i soldati; la gente si ubriac Era il tempo
dell'ascesa di Mussolini, e sebbene fosse unaaspapolare, ci
si poteva vedere un tema antifascista. Un po’ @idit quando
abbiamo voluto portarlo in Italia, nessuno ha ridon ci hanno
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permesso di rappresentarlo. Si avvicinava tropjgoverita»2.

Non c’'e dubbio comunque che la rappresentazione di
Barabaua Londra fu I'altra grande occasione, dopo il esso
praghese deConcerto per quintetto di fiati e orchestrdiretto
da Casella, che consenti al giovanissimo musicis&pparire
ancora come protagonista alla ribalta del mondoicalescon-
temporaneo nel quale poté presto fare importaattisticamen-
te stimolanti conoscenze soprattutto a Parigi. ikirisco non

12 5j veda il saggio di Hilary Ostler&ieti and Balanchinein «Ballet Re-
view» 10.1., Spring 1982, p. 8. Il balletto con@8&arabay dedicato ad Er-
cole Maselli, & stato rappresentato, fino ad oggicentinaio di volte in edi-
zioni diverse. Il coreografo della prima assolamadinese fu, come ho prima
riferito, George Balanchine che, con questo laverniro ufficialmente nella
storia della coreografia — nella quale lascid, @®mdto, un segno destinato a
rimanere — anche se primaBlarabauaveva compiuto altre interessanti e-
sperienze. Egli infatti a Leningrado, nel 1924, aacgiovanissimo, aveva
coreografatdPulcinella di Stravinsky e I'anno seguente, scritturato da-Di
ghilev, aveva curato perHallets RussefParigi, Gaieté Lyrique, 17 giugno
1925) una nuova versione coreograficad.deChant du Rossignohncora di
Stravinsky, utilizzando le scene ed i costumi ditiske per la prima versio-
ne parigina del balletto nel 192Barabaufu quindi la sua prima creazione
originale di rilievo cosi che egli insieme a Riesordi, si puo dire, nel mon-
do della danza sotto la grande ala di DiaghileMaBehine ripeté poi la co-
reografia diBarabau per iBalletti Danesidi Copenaghen ed in vari teatri
dell’Europa occidentale. In Germania invece, dapgprima a Gera, nel cor-
so di pochi annBarabaufu rappresentato in ben diciassette teatri, sempre
con compagnie e coreografie diverse. Nel 1936 kttapolo fu ripreso a
Londra, per la grande compagr8adler's Wells Balletin chiave antifasci-
sta, con i soldati-ballerini in camicia nera, carawnuova coreografia di Ni-
nette de Valois. In tempi recenti, nel 1975 e nettesnbre dell"85,
nel’ambito di una rassegna retrospettiva di bilidit Rieti, fu riproposto,
con la nuova coreografia di George Verdak, al «®alheatre» di Indiana-
polis. E da rilevare che mentBarabay rappresentato, come dicevo, soltan-
to un centinaio di volte, ha avuto sempre coredgrdiverse, The Night
Shadow altro balletto di successo di Rieti di cui mi opero in seguito, nel-
le sue oltre duemila rappresentazioni da partediuentina di compagnie di
tutto il mondo, & stato sempre presentato nelleagrafia originale di Ba-
lanchine.
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solo naturalmente ai «Sei», come ho prima ricorda# al ric-
co e variegato universo di danzatori, coreogragnsgrafi, let-
terati, musicisti che orbitavano intorno a Diaghitdhe egli co-
mincio a frequentare assiduamente e che rappresaatauan-
to di meglio I'arte potesse esprimere in quel notaso e diffi-
cilmente ripetibile momento storico. Basti pensso® a Stra-
vinsky, con il quale Rieti strinse una profondisai@micizia,
coltivata poi anche dopo il trasferimento neglitSthniti. Negli
anni dal 1925 al '29, quando collabord con Diaghilema poi
anche fino al '39, il musicista italiano, che vigetra Roma, Pa-
rigi e Montecarlo, partecipo cosi attivamente alta culturale
della capitale francese che, al tempo, poteva essmz’altro
considerata il centro mondiale dell’arte.

E appena il caso di ricordare I'estrema vivacitistica
della Parigi tra le due guerre, animata in pardicolda una fre-
netica attivita teatrale e da vari movimenti mulsiche si veni-
vano continuamente contrapponendo, ispirati comteiad ide-
ali diversi. Agli ultimi esponenti della gloriosaechia genera-
zione, rappresentata da Fauré, Roussel e Rawgpesero pre-
sto infatti «I Sei», giovani musicisti di tendenzesmopolitiche
raccoltisi intorno a Satie che incarnava la long@&sza di cam-
biamento e di freschezza. Desiderosi di sempliditatmmedia-
tezza e ostili tanto alle preziose raffinatezze raspionistiche
guanto ad ogni forma di retorica, essi ebbero cpontavoce
letterario Cocteau, il cui librbe Coq et I'Arlequinfu da loro
assunto come manifesto estetico.

Oltre a «I Sei», un gruppo diverso, assai vicinpadta
Max Jacob e costituito da Henri Sauguet, Roger iddigoe e
Henri Clicquot-Pleyel, si rifaceva a Satie. Ancoeaso la meta
degli anni trenta, i membri della cosiddetta «Je&in@nce»:
Yves Baudrier, Daniel Lesur, André Jolivet e Olividessiaen,
reagendo al cosmopolitismo de «l Sei», considexatessivo, e
ostili tanto alle tendenze piu rivoluzionarie quaatquelle piu
retrive ed accademiche, vollero far rinascere vadizione na-
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zionale, come del resto i giovani compositori &alidegli anni
Venti.

Intanto il pubblico parigino era conquistato dallets
Suédoisdi Rolf de Maré, attivi fino al 1925, e soprattutiai
Ballets Russedi Diaghilev che, dal 1901 al '29, presentarono
numerosi spettacoli di altissimo valore che cowiriino, senza
alcun dubbio, alla crescita e all’esaltazione dei€ moderna;
alla loro realizzazione collaborarono infatti i naisti, i coreo-
grafi, i danzatori, i pittori piu prestigiosi dedrhpo. Tra questi
ultimi mi limiterd a ricordare Picasso, Derain, Bgae, De Chi-
rico, Ernst.

Gli anni vissuti a Parigi tra le due guerre furanondi
per Rieti certamente fondamentali non solo pestginoli cultu-
rali che ne ricevette e per il respiro internazierche la sua ar-
te acquistd ma anche per I'evoluzione della suwitatidi com-
positore. Contribuirono infatti in misura notevelé orientare la
sua musica, ancor piu di quanto non lo fosse nlaterge, ver-
so il mondo della danza per merito soprattutto idigDilev.

Per tornare #8arabay va sottolineato che, dopo la pri-
ma londinese, fu ripresentato, a distanza di pgarni e in e-
dizione diversa, al «Reussiches Theater» di Ger&ermania,
il 31 dicembre 1925, diretto da Albert Bittner, dancoreogra-
fia di Yvonne Georgi, le scene e i costumi di HBlenke.

L’edizione tedesca, corrispondente alla partiturakh-
cata dalla Universal Edition, presentava qualcliteréinza ri-
spetto a quella londinese; la novita piu vistossigaificativa
era pero la presenza della umoristica marcia funebBara-
bau, sullo stile delle analoghe pagine @ehcerto per quintetto
di fiati e orchestrae dellaSonata per pianoforte, flauto, oboe e
fagottq di derivazione mahleriana, che Diaghilev volleeoe
escludere dalla propria edizione, come abbiamooyvistlla
guale si passava cosi direttamente dalla danzardibdu al co-
ro a cappella.

Dopo alcuni anni dalla prima esecuzione, su suggeri
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mento di Ernest Ansermet, Rieti trasse dal lavarasuite dal
grande direttore svizzero eseguita in varie occasiella quale
incllgjse la marcia funebre di Barabau non accolteDaaghi-
lev™.

Scritto a ventisette annBarabau segna, senza alcun
dubbio, un momento significativo nell’evoluzioneeativa di
Rieti, perché presenta elementi stilistici cheando, nonostan-
te le modificazioni, caratterizzeranno poi tuttestee composi-
zioni. La musica del balletto infatti, estremamespéritosa e
vivace, é percorsa da uno spirito anticonformistia &n umori-
smo cosi spigliato e disinvolto che ancora oggpsardono.
L’invenzione inoltre & cosi viva e fresca, l'orctragione cosi
spregiudicata e briosa, i ritmi cosi scanzonaihe, vla giustifi-
care l'interesse di un artista esigentissimo, dakqg tanto raffi-
nato, sicuro ed aperto ad ogni novita, qual’erauapp Diaghi-
lev.

La musica diBarabaué ideale per essere danzata, ani-
mata com’é da un inesauribile ritmo interno e semmBpon-
dente alle diverse situazioni che sa rendere fekcge: € tra-
volgente per esempio nella Danza generale finaléllegro
con brig caratterizzata dalla presenza di melodie popglare
gianti; mentre e volutamente pesante e scanditaataia ap-
punto, nelle Danze dei soldati, e bislacca ma dnde effetto,
anche per il contesto nel quale € posta, nella fdunebre.

Certo sullo sfondo dello stile musicale Barabau si
profila soprattutto quello di Stravinsky che peefRha sempre
rappresentato un punto di riferimento. Si pensHakoire du

13 |a suitesi compone delle seguenti parti: Preludio e Inizohe {ivace,
Coro, Stretto dell'introduzione (con il tema deitioduzione), Tempo di
marcia, Scena della devastazioddlggro), Danza dei soldati, Danza del
Sergente, Danza dei soldati e delle contadine, &&deBarabau, Danza di
Barabau e CoroHlegia) — questo coro a cappella € la cellula origindea
balletto intorno alla quale fu poi costruita tudapartitura —, Marcia funebre
(che Diaghilev volle eliminare dal suo spettacoRitjirata Tempo di mar-
cia), Danza generald-(nale. Allegro con brid.
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soldat all’ Ottetto per fiatj aRenard per non parlare di tutti gli
altri capolavori «russi», da’Oiseau defeu a Petriska al Sacre
du printempsma anche di quelli del periodo «neoclassico», che
hanno indubbiamente favorito la sua liberta esprassla ma-
nifestazione del suo anticonformismo; ma la peréandi Rieti

si afferma inBarabauin tutta la sua pienezza ed originalita, no-
nostante le obbiettive difficolta, va sottolineath,trovare un
proprio spazio espressivo in un momento storico idata da
giganti della musica, quali Prokofiev, Bartok, Sehérg, Hin-
demith, nella cui orbita Rieti, piu 0 meno consapeente si &
MOsso, ma soprattutto Stravinsky, ripeto, che relka opera si
puo dire abbia riassunto tutte le esperienze miugoassibili
nel nostro secolo, costringendo, di fatto, buondepdei com-
positori contemporanei a confrontarsi con lui peir gonfinarli,
non di rado, al ruolo di epigoni.

Direi che non sia questo pero il destino di Riég cgia
dal giovanileBarabay ma ancor prima con iConcerto per
quintetto di fiati e orchestrdel '23, certo due momenti qualifi-
canti, due capisaldi potrei dire della sua paralooéativa, ha
trovato una inconfondibile cifra stilistica allaaja € poi rima-
sto sostanzialmente fedele, con ostinazione silggmodire, per
tutta la vita, fino alle ultime composizioni. Legmoci esperien-
ze politonali, presto del resto rinnegate, vanratinconsidera-
te poco piu che un tributo alla «<moda» del temporse meglio
I'ansiosa ricerca di un proprio stile, d’altrondegto trovato.

Non puo non essere senza significato inoltre ibfahe,
nonostante Rieti abbia conosciuto giovanissimo lssioa di
Schonberg, per merito del suo illuminato maestumétta, e sia
stato da lui accolto a Vienna nel '21 in modo |gsilero, prima
ancora di stringere amicizia con Stravinsky, nom @mssere
senza significato, dicevo, che il padre della dafteua non
abbia lasciato alcuna traccia, salvo in qualchecgagione gio-
vanile, nella sua produzione.

La realta & che il grande e momentaneo intereske de
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giovane musicista per Schénberg ed il suo metodoguaporre
«con dodici note che stanno in relazione soltargalf loro», fu

di carattere puramente intellettuale, privo di de'sione pro-
fonda che coinvolgesse la sua concezione della gausi
L’espressionismo tedesco in generale, d’altra pa&temasto
sempre totalmente estraneo al suo mondo intericataesua
Weltanschauung attrasse soltanto la sua curiosita di uomo di
cultura e di artista. Unicamente Alban Berg, eganticolare il
suoWozzecktocco le sue corde piu profonde riuscendo a susci
targli non solo ammirazione ma commozione.

Il vero punto di riferimento per Rieti, il suo poth at-
trazione fu invece, come dicevo, Stravinsky al guahase poi
legato per tutta la vita da stima e affetto profohd conoscen-
za di Stravinsky infatti rappresento per lui un‘@senza artisti-
ca ed umana assolutamente determinante e profiaie per-
ché la stima non era a senso unico. Lo dimostfattid che il
musicista russo, come testimoniano con eloquenzaddette-
re, pubblicate in appendice a questo volume, ntmssentiva
affettivamente molto legato a Rieti, di cui appezz la sensi-
bilita, I'intelligenza, 'umanita, ma lo ammiravame composi-
tore; basti pensare alle valutazioni molto lusieghiche riser-
VO, tra I'altro, alConcerto N. 2 per pianoforte e orchestedla
Sinfonia Tripartitg al BallettoBarabau

Va inoltre rilevato che l'atteggiamento anticonfasta,
non allineato, scanzonatamente, ma senza arrogann&o,
proprio della personalitd umana ed artistica ditiRiestato sem-
pre piu in sintonia con la gioviale spregiudicateai Stra-
vinsky che non con le posizioni radicali di Schdwgh@nche se
poi egli ha sempre cercato di seguire, nel cordla dea lunga
parabola creativa, un proprio itinerario senzaidasc troppo
condizionare dai mutamenti stilistici dell’'uno ollt#tro. E se,
per un certo periodo, si e trovato in sintonia tmstile «neo-
classico» che si andava affermando in Europa nedopdopo-
guerra e caratterizzava i lavori dei musicisti ¢ gli erano
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vicini, da Casella a Stravinsky a Poulenc, in siegegli € rima-
sto un navigatore abbastanza solitario nella fadeljuesto sti-
le, restando cosi in posizione eccentrica, nelsetisologico
del termine, continuando cioe a scrivere, con assafanquilli-
ta e senza smanie protagonistiche, lavori non piio@a la
page ma considerati semmai nostalgiche evocazionndista-
gione fortunata e felice, ormai ritenuta esaurita.

Rieti che non é certo musicalmente uno sperimemato
un avanguardista spericolato, ma uomo, piu chatartinte-
riormente inquieto, ha preferito sempre, salvo ieng prove
«scapigliate», se cosi si puo dire, 'ancoraggiauadsolo stile
compositivo, che potremmo definire, semplificandioun sere-
no e divertito neoclassicismo, la cui duplice fuma e stata
quella di appagare la sua viva necessita di ordinguoni nel
tempo, di «divertirsi» a manipolarli, di soddisfanrsomma il
bisogno di fare l'artigiano della musica, per didan Stra-
vinsky, e nello stesso tempo di dare dolce tredglaasaa sma-
nia esistenziale, alla inquietudine filosofica,aalkia di pace.

Si puo cosi dire che nella sua esperienza umaratied
stica Rieti abbia avuto quasi costantemente unaipags non
allineata e decentrata. Egli infatti ama ripetaressersi sempre
sentito ai margini di un non ben identificato centrasti pensa-
re alla nascita casuale ad Alessandria d’Egittamia famiglia
estranea alla musica, agli studi economici allacdBai» di Mi-
lano assolutamente alieni dai suoi interessi,fali@mazione mu-
sicale sostanzialmente autodidattica, lontana dguaccentri i-
stituzionali quali conservatori e accademie; adldeita ad uno
stile compositivo passato presto di moda; per remape della
concezione del mondo e della vita fondata su uwiotmagno-
sticismo, pur appartenendo egli ad una famigliaetigione e-
braica.

Per tornare alla storia della maturazione umanargd
stica di Rieti, possiamo dire che I'anno 1925 fu jpg senza
alcun dubbio, particolarmente significativo nonospkerché lo
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arricchi della nascita del figlio Fabio, che poidsidichera con
successo alla pittura, ma anche per lincontro rdetente,
come abbiamo visto, con Diaghilev che lo imposaiidinzione
del mondo musicale internazionale.

A ventisette anni la sua personalitd musicale e&aleg-
finita nelle linee essenziali, nelle caratteristictii stile, nelle
tendenze, nelle predilezioni per alcuni musicistitemporanei
e del passato che costituiscono il $aekgroundculturale, an-
che se non di tutti si ritrova la presenza nelka swsica. Se in-
fatti la giovanile passione per Wagner e Debussy,gsempio,
si dileguo presto senza lasciare tracce sensildianeore pro-
fondo per Verdi, durato tutta la vita, pur non daagprezzabili
frutti rimase devota ammirazione e ideale puntofdrimento,
con altri autori invece egli e restato sempre le aoficua sin-
tonia da assimilarne alcuni elementi stilisticiagusempre pero
rifatti propri. Mi riferisco prima di tutto, e anc® una volta, al
legame profondo e sostanziale, musicale ed umaoo,Stra-
vinsky che ha accompagnato buona parte della sazeulella
sua parabola creativa. Non si possono pero nonogoere nel-
la sua musica almeno altre due presenze, altraffinga elet-
tive potremmo dire: Haydn e Rossini, dai quali eéglsempre
stato attratto. Haydn infatti ritengo rappresengr pRieti
lautentico gioco dellintelligenza, la serena @ioi
dell'invenzione musicale senza troppe implicaziespressive;
Rossini I'esuberanza vitale, la sorridente irohi@naria o pun-
gente che sia.

Un aspetto ancora della personalita umana e masikal
Rieti va rilevato: un certo sereno distacco taratbattivita cre-
ativa quanto dall'esperienza esistenziale. Comattinfl suo
rapporto con la musica credo sia stato sempre aieite, ca-
ratterizzato cioe da completa e devota dedizioneanthe da
controllato coinvolgimento emotivo, considerandelgli pura
combinazione di suoni, affascinante e suggestivienade da
ordinare con intelligenza e gusto — non puo sfiggmirtale con-
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vinta asemanticita della musica l'affinita con kasinskyana
concezione artigianale dell'arte —, cosi il sueggiamento esi-
stenziale, a mio avviso, e stato costantementerdetato, ad

un tempo, da attrazione ed inesauribile curios#tiala vita, per

le sue lusinghe, i suoi piaceri e dal piu sincasinteresse per
essa. Estremamente eloquente €, a questo propastonsue-
tudine, nei suoi periodici viaggi a Roma, di recarsn la stessa
disinvoltura, presso la Societa Italiana Autorikeditori per re-

gistrare le ultime composizioni e al cimitero dirf2oS. Paolo,
oltre che per rendere omaggio alla moglie Elsie,assicurarsi,
dietro pagamento di una quota annuale, il diriloeasere se-
polto vicino a lei. Davvero sorprendente capacitzero frutto

di sofferta maturazione — di mettere sullo stedaa@la morte

e la vita, derivatogli probabilmente dalla altrattaspregiudica-
ta capacita di non prendere mai troppo sul serid'ur@a né

I'altra.

Ma torniamo alla rassegna delle composizioni netia
prendendo brevemente in esam€&aincerto N. 1 per pianoforte
e orchestraprimo di tre lavori analoghi, finito di scriverel
febbraio del 1926 ed eseguito per la prima voltoano, nel
gennaio dell’anno seguente, con I'autore al piariefd

Il Concertq in tre movimenti, inizia con uAllegro fon-
dato su due temi: il primo, piuttosto serio, comrgp imitativi
tra pianoforte e orchestra, I'altro, vivace e dy@@& popolareg-
giante, che si alternano e si intersecano senagerigrmale.

Il secondo movimentoAndanting caratterizzato da una
delicata melodia di intonazione romantica, si diptie per la
ricercatezza armonica e la ricchezza delle modutazil terzo

!4 Rieti esegui iConcerto N. 1 per pianoforte e orchestper quanto ho po-
tuto da lui stesso apprendere, tre volte: la parfa@rino sotto la direzione di
Vittorio Gui; la seconda a Parigi accompagnato ttar&m, nell’ambito dei

concerti da questi organizzati; la terza a Londodto la direzione di Eugene
Goossens, in uno degli intervalli musicali negletsacoli deiBallets Russes
di Diaghilev.
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€ uno spigliatdllegro non troppo

Il Concertg composto a ventotto anni, € il meno maturo
e personale dei tre e non presenta elementi dcpkante rilievo,
se non frequenti cambiamenti ritmici dettati dacento diffuso
gusto per la asimmetria, di derivazione, in qu&steo, soprat-
tutto stravinskyana; si pensi@acre du printempgper esempio,
alL’histoire du soldab alLes Noces

Nello stesso mese di febbraio 1926, al quale ajgpart
il Concerto N. 1 per pianoforte e orchestRieti porto a termi-
ne la Suite per pianoforteche, completamente diversa dalla
suite della tradizione classica, si compone delle setgypemti:
Preludig, Valzer in modo lidipBarcarola, Canzonettae Rondo
variato.

Da rilevare che iPreludio, che conserva qualche memo-
ria del preludiare barocco, e scritto senza indaceez di tempo;
ogni battuta pud essere infatti eseguita liberaenguerché
l'autore si limita a dare solo, di tanto in tanitedicazioni ago-
giche che servano come punto di riferimento pegeleizione.

Il pezzo quindi, che in sostanza non €& che uneflaontinuo di
crome senza tempi, in una pura successione di slaonidinare
ad libitum non é definito, & «aperto», come si direbbe oagi,
contributo dell'interprete.

Il Valzer, che nel tema brillante e piacevole evoca l'arte
sonatistica di Domenico Scarlatti, € chiamato ekdper la pre-
senza della quarta aumentata; infatti nella tolalitFa mag-
giore, nella quale e scritto, i non € bemolle ma naturale. Pre-
sto orchestrato, fu inserito nella ripresdBdrabaua Parigi, nel
1926, come «numero» per la prima ballerina Lydi&oBuva.
Nelle prime esecuzioni del balletto infatti non revapreviste
parti soliste ma solo danze in gruppo. Diaghilest, pvviare a
guesta carenza, chiese a Rieti un «a solo» pemha mlanzatri-
ce; il compositore pero, non disposto ad affronilaneovo im-
pegno, gli propose Walzer orchestrato dell&uite per piano-
forte che fu accettato.
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La Barcarola in Andante sostenutmella forma ABAB
e dal carattere cromatico, € di chiaro sapore cii@pd non so-
lo nella cantabilita e nella suggestione romantieatemi ma
anche nell’andamento melodico della mano sini§rgud anzi
dire che laBarcarola si configura come un omaggio, in chiave
moderna naturalmente, al musicista polacco.

La Canzonetta in Allegretto scherzososenz’altro la
parte migliore dellsuite si fonda su un motivo di carattere po-
polare; eseguita numerose volte dai pianisti, grali costitui-
sce il bis ideale, € originale sia nella piacewlgarbata melo-
dia che nei ritmi in controtempo che nella natueldisinvolta
alternanza dei tempi pari e dispari. Chiudesuléte un Rondo
variato, dalla struttura molto libera quale quasi semprausi-
cista adotta quando ricorre a forme della tradizion
Finito di scrivere nel marzo del 1926 Quartetto N. 1 per ar-
chi, in Fa maggiore, fu presentato per la prima valt@arigi,
nel maggio dello stesso anno, dal «Quartetto pte>Adi Bru-
xelles che lo esegui poi in tutto il mondo oltre migliaio di
volte. Primo di quattr@uartetti(ma il secondo é stato tolto dal
catalogo) € opera pienamente riuscita anche seamjiey fu
composto infatti a ventotto anni.

58



-

) T\ ) il
E ﬂ neJ ' u‘} : ! h q
1 L
U : il
-g; ) kl{ ¥ '}&’
U

il E U

i3 il '

e

131

Figura 6 V. RIETI, Quartetto n. 1, Notturno, Adagio sostenuto.

59



Il primo tempo, urillegro il cui tema principale é ispi-
rato ad un’antica canzone popolare francese, «ittco court,
le furet», utilizzata anche da Puccini nella madgall atto de
La Bohémeha ritmo di danza, come del resto la maggiorepart
della musica di Rieti, destinata al balletto.

Il secondo movimento, uNotturnoin Adagio sostenuto
tripartito, inizia con una breve e assai suggegt@gina molto
lenta, nella quale l'intensa linea melodica, affiddal volino, e
sostenuta da un’armonia arricchita da continuerggnali mo-
dulazioni. Dopo tale esordio, di sapore quasi lmeghiano, il
Notturnosi anima in urhllegro agitatoper poi di nuovo placar-
si nell’Adagio sostenutmel quale pero la espressiva melodia é
ora eseguita dalla viola. Come si puo rilevarelargtruttura del
movimento Rieti ha tenuto presente alcuni tipidittxmi chopi-
niani, anch’essi tripartiti, con I'episodio cengatirammatica-
mente Mosso, e in netto contrasto con i due estlepdrattere
lirico e con andamento piu lento.

Uno spigliatoAllegro vivacechiude il Quartettoche si
distingue per la estrema chiarezza della conceziantlicita
dell'ispirazione e la concisione del linguaggio diifegge da
ogni compiaciuta lungaggine, si che la composizitareina
proprio quando viene meno la necessita espresSpiEcato
senso del limite, prerogativa del resto degli aticemrtisti, e
limpidezza di linguaggio che rinuncia a fumescamotages
timbrici o armonici o d’'altra natura per velare gaverta del
pensiero musicale, sono d’altra parte propri ndo del Quar-
tetto N. 1ma delle composizioni migliori e piu mature di Rie
e non sono poche. Tra esse vanno senz’altro arateydra
quante abbiamo finora esaminateCibncerto per quintetto di
fiati e orchestrala canzone corale a cappella sulla morte di Ba-
rabau, dal balletto omonimo, eNbtturnoappunto deQuartet-
to che, per il loro valore, meriterebbero di esseaesgnti nel
repertorio concertistico corrente.

Nella parabola creativa di Rieti, che non ha compsc
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impennate né brusche svolte o comunque sensibiiammenti
stilistici, ma é rimasta sostanzialmente omogendedele ad
una genericamente intesa poetica neoclassicappea®si vuo-
le trovare una cornice entro la quale inserirlagdenposizioni
appena ricordate rappresentano infatti precisiiglimiferimen-
to qualitativo di un cammino operoso ed istancaliten sem-
pre ascendente, com’e naturale, ma sostenuto, areheo-
menti meno felici, da alta dignita e professioralit

Nel 1927, se si esclude la suite per orchestrbalidtto
Barabay scritta su sollecitazione di Ernest Ansermet,tiRie
compose soltanto Madrigale per dodici strumenta lui diret-
to per la prima volta, a Bruxelles, nel dicembr#éadstesso an-
no. Articolato in quattro partidllegro moderato Allegretto vi-
vace Adagioe Allegretto sostenut@revede il seguente organi-
co: flauto, oboe, clarinetto, fagotto, corno, tr@anpianoforte e
quintetto d’archi. Come si intuisce dal titoloniladrigale stru-
mentale e pervaso da spirito rinascimentale anehié \&alzer
dell’Allegretto vivace che puo richiamare Satie, contrasta con
I'alone arcaicizzante della rimanente composizione.

Anticipando di oltre trent’anni I'operazione di @npre-
tazione, in chiave strumentale, dell'antico maddagaompiuta
da Stravinsky — anche se la composizione stravarskyche é
una «trasposizione strumentale» di Madrigali di Waéto, ha
carattere completamente diverso — coldnumentum pro Ge-
sualdq nel 1960, Rieti scrisse un lavoro di indubbicemesse,
come dimostra, in particolare, I'episodio centraégd nostalgico
Adagiq nella forma A B A, rappresentato da un coraleguelle
si succedono una serie di accordi perfetti, tatpaosizione fon-
damentale. Pregio particolare del corale € la dlipatina di
antico che il musicista ha saputo conferirgli seabasare nei
riferimenti alla tradizione, lasciandosi soltantadgare da gran-
de discrezione e da gusto raffinato ai quali édath del resto
tanta parte del fascino dell'intekadrigale

[1 1928 puo apparire un anno non molto felice daitp
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di vista creativo perché nel catalogo di Rieti appa due soli e
non fortunati lavoriOrfeo tragediale parti migliori della quale
confluiranno in altre composizioni, come vedremd;ancerto
napoletano per violine orchestraeseguito una sola volta e
presto rinnegato. In realta il 1928 fu impiegatoRlati preva-
lentemente nella composizione de Bal- la cui elaborazione
molto lunga e sofferta lo teneva occupato dal '2di ben altro
rilievo musicale, anche se non pari all’altro bdieBarabauy
che Diaghilev non a torto gli preferiva.

Ma torniamo ai lavori del 28, il primo dei quafdrfeo
tragedia che ha per testo Bavola di Orfeo del Poliziano ri-
dotta pero, dallo stesso musicista, di alcune sa@taese lun-
go lavoro ed impegno, anche se poi non fu mai eggntata,
cosi come probabilmente mai recitata fuFkvola mitologica
che il poeta, nel breve esilio mantovano, scrisaetempo di
dui giorni», in occasione del fidanzamento di urglig del
Gonzaga. La partitura rietiana fu poi smembratéeddbre che
riutilizzo gli elementi tematici piu interessanti lavori succes-
sivi, in particolare nelrionfo diBacco e Ariannalel 1947, nel
quale trovarono collocazione, a volte, anche miglid/i riferi-
sco per esempio alla musica composta per i verditel$elve
mie dolci parole», delDrfeq risultata poi indubbiamente molto
piu idonea ad interpretare il senso dei celebisivdirLorenzo il
Magnifico «Quant’é bella giovinezza / che si fuggeavia.

I Concerto napoletano per violino e orchestra
dell’ottobre del '28, fu scritto per la violinistvonne de Casa-
Fuerte, amica e collaboratrice del musicista chelebfondo a
Parigi, nel 1931, la societa concertistiGa Sérénadenolto im-
portante nella cultura musicale della capitale deme, per rile-
vanti iniziative come la prima esecuzione di lawd®i piu signi-
ficativi musicisti europei del tempo, come avamntredra.

Eseguito per la prima volta dalla stessa Casa-&@edi-
retto da Pierre Monteux a Parigi nel '30Cibncerto napoleta-
no, in tre movimenti, non ebbe buona accoglienzaugare un
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eufemismo. Alcuni musicisti anzi, come Florent Sahndeci-
samente intollerante nei confronti di un modo defanusica
spiritoso e anticonformista, alla Rieti e alla Aytianto per fare
due nomi, lo stronco seccamente. Tale severitéallitazione
comungue non era, in questo caso, del tutto infaeth perché
il Concertg anche se ben costruito, pecca per una dose forse
eccessiva di ingenuita e soprattutto per la trogquperta e pro-
grammata volonta, non riscattata da felicita inwentdi fare il
verso al linguaggio romantico, ridicolizzandolo; riferisco in
particolare allo scanzonato secondo tempo, cadstitd& una
ben ritmata e spiritosBarantella

Le Bal rappresentato durante l'ultima stagione Bai-
lets Russesel 1929, anno che vide la morte del suo fonéator
fu composto, come prima dicevo, in un periodo dige piutto-
sto lungo, dal 1926 al '29, a causa della incotaiita di Dia-
ghilev che chiedeva continue modifiche alla pardtalla quale,
comunque, preferi sempre, e non a torto, quelBadabau Ri-
prova della tormentata gestazioneLdeBalé una breve lettera,
pubblicata in appendice al volume, che Rieti, sgatitio, invio
al direttore deBallets Russesel febbraio del '29, a poco piu di
due mesi dalla prima rappresentazione, per comigick
ferma decisione di non voler procedere ad ultedefatiganti
rifacimenti della musica della quale lo autorizzawtavia a fa-
re I'uso che volesse.
Il balletto, in due quadri, di Boris Kochno fu rappentato per
la prima volta a Montecarlo il 7 maggio 1929 corstene e i
costumi di De Chirico e la coreografia di Balan&hiha vicen-
da'® che si svolge durante un ballo mascherato, asticoh vari

!5 per la vicenda riporto qui di seguito, testualmeiitprogramma di sala
della prima rappresentazione a Montecarlo: «l. dgol Tra la folla degli
invitati al ballo, un Giovane, colpito dalla belfzdi una Dama, accompa-
gnata da un vecchio Astrologo, segue la coppidl. Rallo. Danza generale.
Intermezzo Spagnolo. Variazione della Dama. Intemodtaliano. Ripresa
del ballo. Nel bel mezzo della ripresa del ballGibvane entra in scena per
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episodi, ha tre protagonisti: una coppia, costtd@ un astrolo-
go e una dama, e un giovane.

Le Balche nonostante le non poche esecuzioni ebbe sor-
te meno felice dBarabay certo piu estroso e originale, € in-
dubbiamente, dal punto di vista della sceneggiatea impo-
stato per la oculata distribuzione delle parti; ivalsnente pero
e tra i meno personali di Rieti. Di questo pardeg,resto, erano
anche Diaghilev e Stravinsky che accordarono senraptero
preferenza 8arabay primo lavoro scritto perBallets Russes
La musica di_e Balinfatti*®, pur rivelando mano esperta e soli-

cercare la Dama che ha perso di vista nella félfgarizione della Dama

con una maschera che il Giovane la supplica digoglLa Dama acconsen-
te, mostrando al Giovane terrorizzato un volto dachia. A sua volta la
Dama insegue il Giovane finché quest’ultimo si masie. Uscita generale
degli invitati. Il Giovane resta solo nella salaotar Mentre cerca l'uscita,
rientra la Dama che ha rimesso la maschera ed @mpagnata

dall'Astrologo. Con gran stupore del Giovane, laridasi toglie la maschera
ed appare vecchia: ma con un gesto definitivo éagficora dal viso quel che
non era altro se non una seconda maschera. L'Agwmah sua volta si spo-
glia del suo travestimento e della barba, mostrsinckeme un bel giovanot-
to. Prende la Dama sottobraccio, e la coppia ess®reil Giovane cade
svenuto.

Gli interpreti della prima rappresentazione furoAtexandra Danilova
(La Dama), Anton Dolin (Il Giovane), André Bobrow'Astrologo), Felia
Doubrovska, Léon Woizikovsky, Georges Balanchinati&e Espagnole),
Eugénie Lipkovska, Serge Lifar (Entrée Italienne).

Dopo Montecarld_e Balfu rappresentato a Parigi nei mesi di maggio e
giugno 1929, al Théatre Sarah Bernhardt e, dalifid dello stesso anno, al
Covent Garden di Londra dove fu presentato insial@eSuite del balletto
L’Arca di Nog anche di Rieti, che I'autore stesso diresse deréintervallo
dello spettacolo. Nel 1930 inoltre fu presentatbaneuova versione coreo-
grafica di Kurt Jooss ad Essen, in Germania, €985, a New York, con la
coreografia poco fortunata di Massine.

| bozzetti di De Chirico, gia di proprieta di Sergéar, sono ora al Wa-
dswort Atheneum di Hartford, Connecticut, U.S.A.
18| balletto si compone di due quadri: il primo @stituito dalProloga, in
Adagiqg a sipario chiuso, dallRasseggiatan Andanting dall’Apparizione
della Dama dalla Ripresa della Passeggigtél secondo,ll Ballo, da una
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do mestiere, non convince pienamente per la suaaseato-
nomia essendo stata concepita piuttosto in funzdeenovi-

menti scenici e coreografici. Solo il tema prindgalellaDan-

za Generale un «ballabile» inAllegro non troppgo si impone
per lo slancio ritmico e la felicita dell'invenzierche lo rendo-
no una delle pagine piu riuscite e «ispirate». donprende
quindi che Rieti ne abbia voluto fare I'asse paeatella parti-
tura proponendolo svariate volte per animare efigasie tutto

lo spettacolo.

Danza generalén Allegro non troppache espone il tema principale, cui se-
guono:Entrata SpagnolgdPasso a treEntrata Italiana(Passo a due)/a-
riazione della Damda solo della DamaRipresa del ballo general&aria-
zione del GiovanePasso a duelnseguimentpQuadriglia, Finale. Entrata
della DamaEntrata delle Silfidi

Del balletto esiste una riduzione per pianoforiguattro mani apparsa
clandestinamente in Unione Sovietica.
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Figura 7 V. RIETI, Le Bal, tema principale della Danza generale, Alle-
gro non troppo.
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Il balletto, come ho detto, si giovava dei costwrso-
prattutto delle scene di De Chirico, a buona ragisempre
molto lodate dalla critica come una delle ultimpie valide o-
pere del maestro, sintesi dei suoi stili e dei suomenti mi-
gliori; dopo il 29 infatti, secondo attendibili itaazioni criti-
che, inizio un periodo di involuzione creativa.

ConLe Bal per la prematura morte di Diaghilev, si con-
cluse la collaborazione di Rieti corBallets Russeshe non si
limito ai soli due balletti di cui mi sono occupaBarabaueLe
Bal, ma, negli anni 1925-'29, comprese altre attieit@tri lavo-
r piu o0 meno importanti e di natura diversa. Egthestro per
esempio, un@olka di Glinka e unaTarantella slavadi Dar-
gomyzskij, eseguite negli intervalli dei balletti Lmndra. In
un’altra occasione, sempre nei concerti londineseriti negli
«entr'actes» dei balletti, esegui al pianofortdtcsta direzione
di Goossens, il suGoncertoN. 1 per pianoforte e orchestral
qlga7le sono legate alcune sue esecuzioni pubblicime @iani-
sta’.

Nel periodo diaghileviano egli si fece conoscerehan
come direttore dei propri lavori: nel 1929 infaigmpre a Lon-
dra e ancora negli «entr'actes» dei balletti, deeln suite de
L’Arca di Noe Un’altra esperienza voglio riferire: in una delle

7V, nota 14 a p. 55. Per quanto riguarda le orcagisni fatte da Rieti di
lavori propri o altrui, prevalentemente nel periasl quale collabord con
Diaghilev, ho appreso dallo stesso musicista che saimerose, oltre quelle
gia citate in altre parti del volume. Dal momen&rdche egli non ¢ stato in
grado di indicarmi con precisione titolo, caragéche, date e occasioni di
tali composizioni, mi limitero a citarne alcune sarordine:Les Sylphides
(musiche di Chopin) per Ballet Russe de Montecar(ola non confondere
con 'omonima «Ré&verie romantique» in un atto, raéasscena daBallets
Russedli Diaghilev al Teatro dello Chételet di Parigi2igiugno 1909, con
musiche di Chopin strumentate da Stravinsky, Sokol@aneev, Liadov e
Glazounov)Concurancgmusiche di Chabrier) ancora peBdllet Russe de
Montecarlg La Regata veneziangnusiche di Rossini}Sonata sopra Santa
Maria (musica di Monteverdi). Rieti ha inoltre orchestratna cantata di
Benedetto Marcello e alcuni valzer di Joseph Lanner
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stagioni parigine deBallets Russesiel 1928, Diaghilev riprese
Les Nocegli Stravinsky affidando le quattro parti pianikca
tre compositori e ad una pianista, rispettivameXiiec, Pou-
lenc, Rieti e Marcelle Meyer. Nella prima esecueiamglese de
Les Nocesal His Majesty’s Theatre di Londra, il 14 giugno
1926, al posto della Meyer era invece un quartopasiore:
Vladimir Dukelskij.

Altri incarichi ebbe Rieti da Diaghilev nel quinqueo
di collaborazione: aiutdo Sauguet ad orchestrasud balletto
La Chattecon il quale il musicista francese esordi felicetag
nel 1927, neBallets Russee dette lezioni di orchestrazione a
Igor Markevitch a Parigi. Il futuro celebre diretod’ orchestra
russo, poi naturalizzato italiano, verso la fingldanni venti
era entrato nelle grazie di Diaghilev che desideray ogni co-
sto far eseguire un suo lavoro, concepito per patee orche-
stra, del quale pero il giovanissimo compositorera- nato nel
1912 - aveva difficolta a scrivere la partituraaghilev ritenne
opportuno allora affidarlo a Rieti per lo studio
dell'orchestrazione.

In questi anni fecondi e stimolanti durante i quadté
vivere a diretto contatto con gli artisti e le mers di cultura piu
in vista del tempo, Rieti ricevette molte sollezitai artistiche
soprattutto dai frequentissimi colloqui con Diaghilnei quali
affrontava i temi piu disparati rimanendo sempriasinato
dalla sua genialita, dall’intuito infallibile, dgusto raffinatissi-
mo e dallo straordinario talento musicale. Delaoektusso da
giovane, com’é noto, aspirava a divenire compositoa fu
frustrato, in questa sua aspirazione, da Rimskijskkov che,
dovendo esprimere il proprio parere su una sua osinijne,
gli suggeri, senza mezzi termini, di dedicarsi aGltra attivita.
Fu cosi che Diaghilev si oriento, per il bene delldtura del
nostro secolo, prima verso le arti figurative, gerso il teatro
di danza che rinnovo profondamente consegnandostiida
capolavori indimenticabili.
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Rieti lo vide l'ultima volta a Londra, all’Hotel Say, in
occasione della ripresa de Bal gia rappresentato a Parigi e a
Montecarlo. Diaghilev, affetto da una grave formad@bete,
era in condizioni di salute molto precarie ancheclp@ nella
sua vita affannosa e sregolata, non aveva moltaditsé. Dopo
la stagione londinese del '29 dgallets Russedece un viaggio
in Germania con Markevitch, quindi raggiunse Veaaive Si
recava immancabilmente ogni anno e dove mori, ibd8sto
dello stesso anno, con quale dolore per Rieti Giipumaginare.
Egli tanto gli doveva infatti non solo per le strdioarie espe-
rienze artistiche che con lui poté compiere ma arpsr la pro-
pria affermazione sul piano internazionale.
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Dopo Diaghilev

Non e certo facile poter stabilire precise corrisgenze
tra le condizioni psicologiche di un artista esutiati estetici a
Cui perviene e sapere se, e in che misura, le psim#lettono
sui secondi; a volte infatti opere di grande valoascono nei
momenti dell’esistenza piu tormentati e difficili & contrario,
le meno valide e significative in quelli piu rosliel caso dé.e
Bal, di cui si & parlato nelle pagine precedenti, genere dei
lavori scritti da Rieti negli anni 1928-1931, fiatla Sinfonia N.
2 compresa, non si puo far altro che limitarsi avdlre la loro
appartenenza ad un periodo di profonda crisi esd&ike del
compositore — accentuatasi indubbiamente dopoolagarsa di
Diaghilev —, in conseguenza della quale egli impeasa svol-
ta importante alla sua concezione della vita eapporti con il
prossimo, per sua esplicita ammissione, anchessirqmssono
precisare le caratteristiche e i contorni di taisiger assoluta
indisponibilita del musicista a parlarne. E podsitsoltanto
constatare che alla fragilita e precarieta psidobbgi accompa-
gno, dal punto di vista musicale, una certa delzalezeativa,
una sorta di smarrimento che comporto, come prédabnse-
guenza, la necessita di cercare, in modelli fubsiéd un ausilio
alla propria insufficienza. In questo periodo itifagli frequen-
to assiduamente Poulenc la cui musica, per latdiscorsiva,
I'agilita e la freschezza dell’invenzione, eserc#tid di lui una
suggestione probabilmente superiore alle sue pbsibi as-
similazione e metabolizzazione in tale difficile mento. Egli
fu cosi portato ad una piuttosto esteriore imitagiohe non gli
consenti di raggiungere pero i valori del modello.

Sempre al 1929, anno in cui fu termina® Bal appar-
tiene laSinfonia N. leseguita per la prima volta a Parigi, alla
Salle Pleyel, nel febbraio del '30, sotto la diem di Pierre
Monteux. Trattandosi di un lavoro anonimo, scrgémza alcu-
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na convinzione anche se con l'ausilio di un mestemai affi-
nato, non mette conto neppure parlarne. Con impeégvece
molto maggiore Rieti, nel 1930, compos€dncerto per clavi-
cembalo e orchestrper Wanda Landowska con la quale, in va-
rie altre occasioni, aveva avuto rapporti di prediccollabora-
zione. Esso pero, nonostante fosse stato commésiatalla
Casa Pleyel per promuovere la vendita dei claviadingtcreare
una nuova letteratura per lo strumento, a disgkgtguo indub-
bio valore non solo non fu mai pubblicato ma neppseguito.
Cosi l'autore, in seguito, lo elimino dal cataloig@endo con-
fluire tutto il pregevole materiale, naturalmentan @li adatta-
menti e le modificazioni opportuni, n€oncerto N. 2 per pia-
noforte e orchestralel 1937 presentato per la prima volta a Ve-
nezia nel settembre dello stesso anno. Interpretetgistral-
mente da Marcelle Meyer esso suscito un tale isgeren Stra-
vinsky che volle inserirlo nel programma di un piogoncerto

a Torino; I'esecuzione pero non ebbe luogo peifiidto di al-
cuni non bene identificati «personaggi» italiania i questo
parlero in seguito.

Nel gennaio del '31 Rieti termind Binfonia N. 2- di-
retta per la prima volta a Bruxelles, nell'aprilelld stesso an-
no, da Ruhiman dell'Opéra di Parigi —, ultimo lavati scarso
pregio di questi anni poco felici dal punto di gisireativo ed
esistenziale. La prima ripresa qualitativa si ebifatti con la
successivéSerenata per violino e undici strumentiomposta
nel 1931 per Yvonne de Casa-Fuerte che la eseguinta vol-
ta per i concerti dea Sérénad¥.

18 | 'Associazione concertisticha Sérénadefondata a Parigi da Rieti e
Yvonne de Casa-Fuerte e inaugurata, nel 1931, naoncerto tutto dse-
renatetra le quali quella di Rieti, fu attiva fino al 38 ed ebbe un ruolo di
primaria importanza nella vita musicale della capifrancese promuovendo
'esecuzione di musiche contemporanee. Numerosenduinfatti le prime
esecuzioni assolute di rilievo proposte dall’Asaamne o le prime europee
tra le quali ultime mi limito a ricordarBumbarton Oaksli Stravinsky.La
Sérénadele cui manifestazioni erano di solito ospitatta 8alle Gaveau
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Dopo il Concerto Napoletanodel cui infelice esito ho
detto, Rieti volle dedicare alla violinista un’atcomposizione
che la compensasse dell'insuccesso precedentgelematan-
fatti, per violino solista, flauto, oboe, clarirettdue fagotti,
tromba e quintetto d’archi — quest'ultimo sostitlbcon una
piccola orchestra d'archi —, € uno dei suoi lavarigliori.
L’articolazione e in quattro parti: nella prima, Adlegro, dopo
il breve dialogo d’apertura fra tromba e violindaecadenza di
quest’ultimo, viene riproposto il primo tema, bémato ed in-
cisivo, che costituisce il vero e proprio iniziol deovimento
vivacemente tessuto dal violino solista e daghi akdici stru-
menti con spunti contrappuntistici molto liberi.

Il secondo tempo €, per cosi dire, misto: si apfatti
con una lunga cadenza del violino, dall’'andamem&matico,
cui seguono Adagiq dal sinuoso tema espressivo, e I'originale
Sicilianadi carattere piuttosto melanconico.

Il terzo, simile alloscherzodella sinfonia classica, € uno
spigliatoAllegrettosul quale s’innesta direttamente, senza solu-
zione di continuita, Allegro vivacefinale, assai brillante, che si
conclude con un gioioso tema popolareggiante.

La Serenatache, come dicevo, dopo tre anni di grigiore
segna la ripresa della felicita creativa del contpess e il riaf-
fiorare della vena leggera, briosa, fresca, e g@drmente pre-
gevole per il serrato dialogo tra il violino sosist gli altri stru-
menti, sempre all'insegna della chiarezza e traspar della
scrittura.

Rispettivamente negli anni 1927, 1930 e '31 Rietne
poseTre Preludiper pianoforte, di carattere diverso, che senza
essere di grande valore confermano tuttavia noo kamore

fece inoltre conoscere Kurt Weill, mai prima eségin Francia.

Nel 1934 la contessa Anna Letizia Pecci Blunt,mailaizione della pari-
gina Sérénade, fondd a Roma una societa conaeatistiamatd Concerti
di primaveradi cui si occupava lo stesso Rieti insieme a Magbroca, Le-
one Massimo e Goffredo Petrassi.
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del compositore per il pianoforte ma anche la saréigolare at-
titudine a scrivere per tale strumento cosi chehariclavori
meno significativi si distinguono sempre per ilgiraggio chia-
ro, estroso e comunque personale. Trei Preludi il primo, Vi-
vace e scorrevolaichiama lelnvenzionibachiane ed e armoni-
camente ravvivato dalla varieta delle modulazidinsecondo,
Allegrettomarziale dal carattere appunto di marcia, con nume-
rose variazioni ritmiche assai libere alla manidr&travinsky,
e particolarmente caro all’autore che lo ripreseipegralmen-
te nel secondo movimento defanfonia N. 31l Terzo Prelu-
dio, nella forma A B A, inizia e si conclude con Alegro im-
petuoso la parte centrale é costituita invece daAmdanting
guasi un recitativo libero di carattere impresstoo nei ri-
chiami armonici a Debussy.

Terminata nell’aprile del 1932 ed eseguita perrieng
volta a Parigi, nel maggio seguente, da Désornmére concer-
ti de La Sérénadela Sinfonia N. 3detta anch&infonietta e in
tre movimenti:Allegro, Allegretto alla marcia Allegro deciso
Il primo € costruito con due temi in contrastonbudal ritmo
marcato e vivace, l'altro dall'andamento meloditcsecondo,
come prima dicevo, non é altro che la trascrizifmuele ed in-
tegrale del second@reludio per pianoforte del quale risulta pe-
ro piu efficace per lo smalto che I'orchestrazidmilante gli
conferisce; lo spirito da cui € animato inoltréniaana la musica
scanzonata di Satie ma anch&pprenti sorcier di Dukas.
L’'ultimo movimento, Allegro deciso che riprende liberamente
il tema e il ritmo finale dell&onata per pianoforte, flauto, oboe
e fagottg del 1924, é tessuto con leggere e semplici treone
trappuntistiche — frequente e il ricorso al «camoreed ha la
spregiudicatezza ritmica e strumentale delle mesistnavin-
skyane del periodo della prima guerra mondialetif@iisco, in
particolare, &Renarde alL’Histoire du soldat Tutta laSinfonia
comunque, breve ma paradigmatica del piu schi¢teoreetia-
no, ha un’orchestrazione agile e ariosa e rivestedg interesse
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per il carattere brillante e il sottile umorismoecla pervadono
tutta.

Al settembre del 1932 appartengdBei Pezzi brevoer
pianoforte scritti di getto, in un linguaggio mokemplice, effi-
cace, personalissimo e del migliore stile piangstic Rieti. La
raccolta € costituita da pezzi di carattere cotdrdas: «Prelu-
dio» (Andante pensiero3p«Iinvenzione»Allegro ritmico), «E-
legia» Sostenuto con doloye«Momento musicale>A{legretto
tranquillo), «Barcarola», Andante con mojp «Saltarello» Vi-
vace. Se tutte le pagine di quest’aloum sono bentsceitcon-
vincenti, la migliore di esse (certo, comunque,pia cara
all'autore) e la «Barcarola». Suggestivo ancheritd del «Pre-
ludio» che diventera il leit-motiv di Teresa nefiera Teresa
nelboscq scritta 'anno seguente.

Nello stesso 1932 Rieti inizio la breve e non malto
gnificativa esperienza nel mondo del cinema scdeela co-
lonna sonora del filnD la borsa o la vitadi Carlo Ludovico
Bragaglia, prodotto dalla Societa Cinematografiaze€, di Ci-
necitta, diretta da Emilio Cecchi. Negli anni seguegli colla-
bord soltanto ad altri due film&ymore sempre di Bragaglia,
del 1935 — edizione franceka Route Heureuse, eL’orologio
a cucudi Camillo Mastrocinque, del 1938. Delle tre caien
sonore pero quella p& la borsa o la vitae I'unica ad avere
gualche rilievo musicale e parziale valore autonotanto che
I'autore ne trasse una suite eseguita per la pvioita a Parigi,
nel 1933, per i concerti dea SérénadePurtroppo la partitura
andata smarrita e non ho potuto giovarmi, per aaduinche
superficialmente la musica, che di un’unica forgmwisione
del film.
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L’esperienza parigina

Negli anni trenta Rieti soggiornava spesso a Parigi
all'Hotel Nollet dove vivevano anche Max Jacob enH&au-
guet. L’albergo, nel quale si era stabilita unacpla colonia di
artisti e dove si recava spesso anche Cocteadj\eatato pre-
stigioso punto di incontro della cultura contempea e centro
di animazione artistica. L'assidua frequentaziondigti e di
Jacob, accomunati perdipiu da una qualche affdiiidee e di
temperamento, non poté non favorire la loro coltabimne; il
musicista infatti, che aveva avuto in dono dal pgsttore una
serie di poemi inediti, nel febbraio 1933 ne misemusica
guattro eseguiti nello stesso anno, nella capftalecese, dalla
cantante Susanne Peignot alla quale li aveva dedBano
qguattro brevi e spiritose composizioni: «La crigg¥egro),
«Le noyer fatale»Allegro moderatd «Soir d’été» $ostenutp
«Monsieur le duc»Allegrettg, nelle quali la spregiudicatezza
dell'invenzione poetica —Monsieurle duc> &€ un vero e proprio
«nonsense» — si coniuga perfettamente con il eaeaticanzo-
nato della musica che e del Rieti piu divertitavedente.

La scrittura musicale molto fine e leggera, che«he
noyer fatale richiama per i ritmi ed il fraseggio il linguaggi
cameristico di Kurt Weill, rivela mano consumatsi&ira e gu-
sto e sensibilita tutti francesi. Il testo inoltren € mortificato o
rivestito semplicemente di musica ma valorizzatlengieghe
piu riposte. Si puo anzi senz’altro dire che it musicale e
suggerito dal ritmo stesso del verso; meglio, daia interno
della parola poetica, coerentemente del resto ocancaratteri-
stica fondamentale e ricorrente della lirica fresecda camera e
non. Non si puo non vedere infatti nel modo cometiRiatta il
testo poetico e nella dignita che gli riconoscpaai della musi-
ca la lezione di uno dei musicisti che con piu cuaore e
convinzione ha affrontato I'eterno problema delp@o tra
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musica e poesia con straordinari risultati espvessii riferisco
soprattutto a Debussy il cielléas et Mélisande la cui lirica
da camera in particolare appartengono al proforatdnponio
culturale di Rieti.

Nel linguaggio delle quattro liriche, improntato ada
gioiosa liberta di soluzioni musicali, si puo imeltscoprire una
sorridente satira della lirica cameristica francegénata, intri-
sa di malinconia e di sofisticata sensualita; sispper esempio
al binomio Verlaine-Debussy.

Dal 1930 fino allo scoppio della seconda guerra aran
le, Rieti non rimase piu stabilmente a Roma ma noiniad es-
sere presente nelle capitali europee della mukaadra, Vien-
na, Bruxelles, Strasburgo ma soprattutto, comestto dParigi.
Qui egli soggiorno piu a lungo e lavord con maggimtensita
facendo eseguire numerosi lavori.

Nel periodo tra le due guerre, piu che in altrilaaua
storia di capitale della cultura, Parigi esercitofascino parti-
colare sui musicisti — e non solo su di loro ndtnemte — che vi
accorrevano numerosi per compiere nuove esperatizéche,
ricevere sollecitazioni, cercare la gloria o la satrazione dei
loro successi, e trasmettere, nello stesso tenhgagtiimonio
culturale del paese d’'origine che confluiva nelgtoto comune.

Certo non soltanto in questi anni la vita musidil®a-
rigi fu arricchita dalla presenza e dal contribditranieri; ba-
sti pensare, nel secolo scorso, a Rossini, Chopifagner, tan-
to per ricordare alcuni nomi, che soggiornaronarggd nella
«Ville Lumiere». Erano pero soprattutto gli italiache poteva-
no contare su una struttura permanente, il «Thédi@ien» ap-
punto, e in parte anche i tedeschi, che costitwvaiemento
predominante.

Nel nostro secolo invece Parigi acquisto quel tamat
cosmopolitico che la consacrera capitale dell'ageazie
all'apporto anche di altri paesi, la Russia sopttdf al patri-
monio dei quali i francesi si interessarono, o neegl appas-
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sionarono, favoriti anche da circostanze ecceziohlriferi-
sco, in particolare, alle stagioni d&allets Russedi Diaghilev,
dei quali ho piu volte parlato, ma ancheBaillets Suédoigli
Rolf de Maré e aBallet Russe de Monte-Carlhe raccolsero
I'eredita di Diaghilev; e ancora alle manifestazionusicali or-
ganizzate in occasione dgiochi Olimpici del 1924, all&Expo-
sitionsdel 1925, del 1931 e del 1937, agl'inviti sempi fpe-
guenti rivolti dalle associazioni sinfoniche ai ettori
d’orchestra stranieri, alle rappresentazioni daéeccompagnie
di Bayreuth e dei grandi teatri tedeschi e italiahie risveglia-
rono la curiosita dei francesi cosi a lungo ogile seduzioni
esterné&”.

Soggiornando a lungo a Parigi, nel periodo traue d
guerre, Rieti poté cosi essere a contatto direltoe che con
Stravinsky e con «l Sei», come ho piu volte rictmgdaon molti
altri illustri esponenti della musica europea caomteranea,
come Prokofiev, del quale divenne familiare, Hindbma cui
rimase legato d’amicizia, il polacco Alexandre Traas, Ma-
nuel De Falla, Kurt Weill, che poi continuo a fregiare a New
York, Nikolas Nabokov che, andato a Parigi per cletape gli
studi, si inseri presto nella vita musicale deittaaccome musi-
cista ed instancabile e formidabile organizzatordedtivals
musicali.

Ebbe I'opportunita di ascoltare quanto di megligpsi-
duceva musicalmente in Europa in quegli anni,
nell’interpretazione dei piu prestigiosi direttafiorchestra del
tempo, da Markevitch a Monteux, da Koussevitzkytt@ram
ad Ansermet i quali tutti poi eseguiranno le sumpaosizioni.
Ammiro nei teatri di Parigi, in balletti rimastilalstoria della
danza, i piu grandi danzatori e coreografi europ®jti dei
quali interpreteranno i suoi lavori da Nijinski akie, da Lifar
a Balanchine, dalla Pavlova alla Karsavina, all@nska.

19 Sj veda di René Dumesnila Musique en France entre les deux guerres,
1919-1939 Paris, Editions du Milieu du Monde, 1945.
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Poté assistere, senza peraltro esserne minimarnrente
fluenzato, alla penetrazione in Europa del jazz atigo con i
bagagli dellarmata americana, com’é stato scrittbomma
ebbe il privilegio di vivere in un ambiente cultleraestrema-
mente ricco, vario, stimolante e di compiere un@egsenza u-
mana ed artistica straordinaria che segnera pi@i latsua vita
di uomo e di musicista. Senza dubbio infatti ilutd di vinco-
larsi ad un paese e ad una cultura, che lo portortieguenza a
dividere l'esistenza tra Parigi, Roma e New Yorssiccome |l
carattere della sua opera che, pur stilisticaméaste definita,
tradisce le simpatie piu diverse, da Pergolesi &sRg a
Haydn, a Stravinsky, a Prokofiev, ai contempordreeicesi, a
«l Sei» soprattutto, sono il frutto dello spiritostnopolitico
contratto a Parigi tra le due guerre.

A Parigi Rieti svolse principalmente la sua atévdi
compositore ma anche di animatore musicale. Nel 18fatti,
insieme alla violinista Yvonne de Casa-Fuerte, memmente
scomparsa (1984), sua grande amica e collaborafooelo,
come sopra ho ricordatha Sérénadesocieta di concerti che
programmava ogni anno esecuzioni di musiche sopi@tton-
temporanee, molte delle quali in prima assoluta.

La nascita dd.a Sérénadee legata all'idea di Rieti e
della Casa-Fuerte di dedicare un intero concelto@erenate»
tra le quali laSerenata per violino e undici strumenino dei
lavori migliori dello stesso Rieti.

L’iniziativa ebbe notevole successo cosi che fustedi
fondare un’associazione che, in omaggio al primacedo di
«serenate», fu chiamata appubtoSérénadel ’istituzione, che
fu attiva fino al 1938, ebbe grandissimi meritgdenfatti cono-
scere a Parigi musicisti di primissimo piano anagreti e pre-
sento, in prima europea, lavori di compositori @nsalmente
affermati. Ai primi appartiene Kurt Weill, mai esetp in pre-
cedenza a Parigi, di cui furono rivelati, I'11 didere 1932Die
Dreigroschenoper Mahagonny e Der Jasager ai secondi
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Dumbarton Oaksli Stravinsky eseguito in prima europea. E i-
nutile sottolineare che non poterono mancare pesexuzioni
dei francesi contemporanei piu in vista tra i quRdulenc, Au-
ric, Milhaud, Sauguet.

La Sérénadei cui concerti furono esportati anche nelle
piu importanti capitali europee, come Vienna, LendrBruxel-
les, ebbe tale risonanza da determinare la fondezidi
un’istituzione analoga a Roma per volonta di un@enate, la
contessa Anna Letizia (chiamata confidenzialmenit@iMPec-
ci Blunt. Nacquero cosi nel 198€oncerti di primavera- del-
la cui attivita si occup0O soprattutto Rieti ma amd¥ario La-
broca, il principe Leone Massimo e Goffredo Petraghe se a
volte replicavano le manifestazioni parigine lde Sérénade
programmavano in altri casi autori diversi, nomatio stranieri,
come Milhaud, Hindemith e Markevitch invitati esggamente
a Roma.

Ma torniamo all'analisi delle opere di Rieti cheyno-
stante fra il 1931 e il '38, per le molteplici atta anche di ca-
rattere organizzativo, facesse la spola tra Romalteel impor-
tanti citta europee, continuava instancabilmerteraporre.

Nel 1933 la direzione del Festival di Musica Conpem
ranea di Venezia gli propose la composizione dopera lirica
da mandare in scena I'anno successivo. Il compesgbomise
cosi al lavoro per la stesura del libretto e delissica diTeresa
nel boscoin un attd’.

20 Teresa nel boscain atto diviso in tre scene, nell’'unica rappréseione
veneziana al Teatro Goldoni, nel 1934, fu dire@aH] Scherchen; regista
Boris Kochno, scene di De Pisis.

| personaggi dell’'opera sono: Teodoro (baritonodreba, sua moglie
(soprano); Gianni e Anna, figli di Teodoro e Terebambini (mezzo-
soprani); Francesco, vecchio servitore (bassoyilguardiaboschi (tenore);
animali del bosco (mimi).

La prima scena € ambientata in una sala da praoghése di una casa
di campagna. Teresa, dopo un’ennesima giornatamtasti e di tensioni
con il marito ed i figli, stanca delle beghe faaniie di una vita frustrata e
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Il lavoro, un dramma borghese di carattere simbolic
ebbe un’accoglienza, da parte della critica e dbbpco, quasi
unanimemente negativa. Forse con la sola eccezioBeuno
Barrilli che la apprezzo, i critici — non va dimixatto pero che
si era in pieno fascismo — bollarono I'opera comantma de-
cadente, nel senso piu spregiativo del termineardgdascista
perché non allineato con lo spirito ad ogni costanistico e
retoricamente eroico del regime. La protagonisee3a, venne
addirittura definita, con insolenza, una «detestdigura di ac-
chiappanuvole». Nel '34 infatti una donna che, dussfatta ed
inquieta, abbandonava marito e figli per inseguipeopri fan-
tasmi interiori, era un simbolo decisamente negatkie non
poteva non essere rifiutato. Il pubblico, ma anleheritica evi-
dentemente, erano infatti ben lontani dall’accettarcapire il
dramma di chi e alla ricerca della propria identittamma che
invece, dal secondo dopoguerra, assumera i conmotat di-
mensioni di vero e proprio problema sociale.

A parte comunque queste considerazioni, dopo oltre
cinquant’anni dalla prima esecuzione si deve risgeee che
I'accoglienza negativa, anche se determinata iméymarte dai
pregiudizi dell’ideologia fascista, ai quali accemao, non era
completamente immotivata; infatti se nell'opera sopossono
non apprezzare le melodie garbate e fresche, leraentotte,
I'orchestrazione leggera ed abile ed in generaladao consu-

senza poesia, decide, a sera, di abbandonaredaddisnoltrarsi nel bosco
che la circonda.

La seconda scena si svolge nel bosco dove Terefgdthamicizia con
gli animali con i quali si suppone abbia trascaysalche tempo. La sua vita
e finalImente serena e felice quando arriva il gaéaschi Luigi che, dopo
aver a lungo insistito, la convince a tornare aasve la accompagna. Gli
animali che all'arrivo del guardiaboschi fuggoniappaiono dopo che Luigi
e Teresa si sono allontanati, rimanendo molto delus

La terza scena € come la prima. Teresa, ritornatsa, accetta di nuo-
vo la propria monotona ed insignificante vita. lLea £vasione non rimane
altro che un lontano sogno.
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mata del compositore, la musica e, nel complesspeiisonale,
«puccineggia» senza molta convinzione e risultdtqgsto e-
stranea al temperamento del compositore, al su@uyientico
stile che, come ho piu volte rilevato, & briosopériinente,
scanzonato, e non svenevole e sospiroso come e pagine
di Teresa nel bosco

Nell’opera & apprezzabile e significativo forsetaalo il
tema di Teresa (ripreso, tra l'altro, dRteludio dei Sei Pezzi
brevi per pianofortedel 1932) che, misterioso ed enigmatico
come del resto la protagonista, percorre, similarateit-motiv,
tutto il lavoro; il libretto invece, senz’altro seipore alla musi-
ca, mi pare particolarmente pregevole non solalgaglio ra-
pido delle scene ma soprattutto per il linguaggigsivo, con-
vincente, poetico che non ha niente a che vedemeqoello
convenzionale, squallido e raffazzonato di tamtigiti d’opera,
cosi che ritengo meriti di essere salvato dallaediticanza alla
guale sembra purtroppo ineluttabilmente condantaatausi-
ce.

Nell'ottobre del '34, a Roma, Rieti termino la coosp
zione delConcerto per violoncello e dodici strumenti a fi@o
seqguito nell’aprile delllanno successivo nella Satecademica
di S. Cecilia nell'interpretazione del violonceffisArturo Bo-
nucci per il quale era stato scritto. @oncertq che per
I'utilizzazione del complesso di dodici fiati schiama a quello
per violoncello e fiati di Ibert, &€ in tre movimeénAllegretto
moderato con grazid’oco sostenutdllegro.

Se nell'insieme la musica € piuttosto anonima a gu se stes-
sa, nella sezione iniziale dell’'ultimo tempo, satizd la piu si-
gnificativa dell’intero lavoro per la vivacita riioa e le sonorita
piene dei fiati, riesce finalmente a prendere guodascarsa va-
lidita comunque, nel suo complesso, di questo pi@oacerto

per violoncellg come d’altra parte del secondo ed ultimo, € una

2L || libretto di Teresa nel boscé pubblicato integralmente in Appendice.
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chiara testimonianza del tiepido amore del musicistlel resto
tranquillamente confessato — per tale strumento.

Tra il dicembre 1934 e il febbraio '35 Rieti scasdue
brevi lavori, la cui partitura ando poi smarritarpalmente riu-
tilizzati, a memoria, in composizioni successieprimo, un
piccolo pezzo per orchestra in un solo templeegretto scher-
zando— eseguito, una sola volta, a Parigi, I'anno sssive, al-
la Salle Pleyel dall'Orchestre Symphonique de Pdinstta da
Pierre Monteux — conflui molti anni dopo, nel 1982) breve
Allegretto alla cromaper cinque strumenti. Il secondoCbn-
certino per cinque clarinettipresentato ugualmente una sola
volta, nello stesso mese di composizione, a Paxigh Séréna-
de fu ripreso frammentariamente in varie occasioni.

I 1936 fu un anno particolarmente importante petiR
perché segno l'inizio della collaborazione conrdrmple attore e
regista Louis Jouvet che da due anni aveva as$agtioezione
del ThéatreAthénédali Parigi tenuta poi fino alla morte, salvo la
parentesi bellica, dal 1941 al '45, durante la guadmpi una
lunga tournée in America latina.

L’incontro con Jouvet fu determinato da Boris Koghn
scrittore e librettista di origine russa, e ChastBérard, pittore
e scenografo di fama. Jouvet, che voleva metterscana
L’Ecole desfemmesdi Moliére, aveva chiesto in un primo mo-
mento di scrivere le musiche di scena ad Auricpre declind
l'invito. Jouvet, offeso dal rifiuto, su proposta Klochno e di
Bérard si rivolse allora a Rieti che accettd coritmentusia-
smo. Inizio cosi per il musicista, che fino a gomeimento aveva
avuto soltanto rapporti con il mondo del ballettoled’'opera,
un’esperienza del tutto nuova e stimolante, a ¢néan il tea-
tro drammatico, che si protrasse per vari annicaléaborazio-
ne infatti, iniziata nel 1936, continud anche dieaih secondo
conflitto mondiale quando Rieti era a New York ankt in
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America meridionale.

Il primo lavoro realizzato insieme fu, come dicevo,
L’Ecole des femmeamppresentata alkthénéecon tale successo
da essere riproposta poi innumerevoli volte e reenaragli an-
nali della vita culturale parigina. Dalla musicasdena, la piu
importante e valida tra quante altre nel genengsin seguito,
Rieti trasse unauite per nove strumenti (flauto, oboe, clarinet-
to, fagotto, tromba, arpa, violino, viola, violotiog eseguita
poi ripetutamente in concerto per il suo valore icale auto-
nomo, anche se echeggia le tipiche composiziooode di ca-
rattere lulliano.

La collaborazione con Jouvet, dicevo, non si eseumi
L’'Ecole des femmesia prosegui, negli anni successivi, con le
musiche di scena per altri lavori teatralitllusion di Corneille
(1937), Electre di Giraudoux (1937)Le Corsairedi Achard
(1938),La Belle au boidi Supervielle (1942) dudith, ancora
di Giraudoux, (1942); gli ultimi due rappresentatiAmerica
latina.

Particolarmente difficile, per divergenze di vedetdli
carattere, nonostante la mediazione di Jouvet, fapporto di
Rieti e Giraudoux per la messa in scen&ldctre ne derivaro-
no tensioni tali che, in occasione della rappressohe di
un’altra sua operd@ndine il drammaturgo francese non gradi i
commento musicale del compositore, sostituito, lpecirco-
stanza, da Sauguet. L’intesa con Jouvet pero namifima-
mente scalfita ma rimase anzi sempre cosi profechéaanche
guando il regista, durante la seconda guerra mdiampi
una lunga tournée in America meridionale, solleaib@ora la
collaborazione di Rieti che poté realizzarsi soéw porrispon-
denza.

Dopo la guerra, in uno dei primi viaggi a ParigietR
incontrd di nuovo Jouvet che gli propose di scevier musiche
di scena per Otello shakesperiano; il progetto perdo non ando in
porto per la morte del regista avvenuta nel 1951.
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Anche se purtroppo il compositore smarri poi leifar
re di tutte le musiche di scena, ad eccezione delta tratta da
L’Ecole des femmes lui rimase in ogni caso la fondamentale
esperienza di lavoro con un grande uomo di teainoecJouvet
— che per lintelligenza teatrale, I'intuito, I'ir@nsigenza, il ca-
rattere accentratore poteva richiamare in qualcbdoniaghi-
lev —, senz’altro di grande importanza non solopdaito di vi-
sta umano ma anche e soprattutto da quello aatipgcché gli
consenti di affinare il gusto e il senso del teatro

Nel 1937 Rieti scrisse {Concerto N. 2 per pianoforte e
orchestrache diresse a Venezia, nel settembre dello s&sso
no, al Festival di musica contemporanea, accompaignal
pianoforte Marcelle Meyer. IConcertq tanto apprezzato da
Stravinsky che desidero lui stesso dirigerlo a Mmmella sta-
gione successivg & il rifacimento completo defoncerto per
clavicembalocomposto in precedenza per Wanda Landowska
ed articolato nei classici tre movimenti: il prinemn una strut-
tura formale molto libera, & uhllegro, preceduto da una dop-
pia introduzione; il secondo ukdagiodi carattere cantabile; il
terzo ancora urllegro che, nel finale, diventanpetuoso Le
caratteristiche salienti d&€@oncertocomunque, quelle che do-
vettero colpire tanto positivamente Stravinsky,ssenz’altro
lo slancio generoso del fraseggio e la straordnuitalita ed
energia ritmica dai quali € animato.

Nel 1936, sempre nel periodo di attivita parigimamg
dello scoppio della guerra, Rieti aveva iniziatelan una non
facile collaborazione con il danzatore e coreogtaéoge Lifar
con il quale realizzo il ballett®avid Triomphant Lifar, che
dopo la morte di Diaghilev era stato nominato,Ggiéra di Pa-

22 stravinsky voleva eseguire il lavoro di Rieti in proprio concerto a Tori-
no insieme ai suoPerséphonee Jeu de cartesna i dirigenti dell’allora
E.lLA.R. si opposero per motivi razziali. Cfrettere inedite di Stravinsky a
V. Rieti, pubblicate, a cura dell'autore di questo volunie, «Note
d’'Archivio», Venezia, Ed. Fondazione Levi, 1983SN., p. 231.
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rigi, primo ballerino, coreografo e direttore dellb, intendeva
fondare le sue coreografie su una sua nuova plarecoonce-
zione del rapporto tra musica e danza; egli preteacche il

compositore si limitasse a dare un senso musitaie® fissa-

to in precedenza dal coreografo e a far corrisp@nédsattamen-
te i ritmi musicali ai passi di danza.

Sulla base di questi principi, Lifar aveva piu eofolle-
citato a comporre le musiche peéavid TriomphantRieti che
pero, geloso della propria liberta, si era semphegnito. Alla
fine, in seqguito alle insistenti pressioni del ageafo-ballerino,
in quel momento in auge a Parigi, accetto la prigpesiche
perché gli fu assicurato che il balletto sarebb&ostappresenta-
to una sola volta, in occasione della inaugurazideleThéatre
de la Maison Internationale des Etudiants (Pafi§idicembre
1936); le cose pero andarono diversamente percluedesso fu
tale che gli ammiratori di Lifar, frequentatori lali
dell'Opéra, affluiti in gran numero per applaudiréoro idolo,
chiesero all’allora direttore del massimo teatradi parigino,
Jacques Rouché, di riprendere lo spettacolo nelesaim.

Tra il grande ballerino e il direttore dell’Opéramcor-
reva allora buon sangue anche se entrambi erartcettosd
avere rapporti di lavoro; Lifar infatti non potef@e a meno,
per ovvi motivi, di Rouché; questi, d’altra parsapeva benis-
simo che Lifar faceva accorrere in teatro un pugbhiumeroso;
cosi, «obtorto collo», dovette accettare le sabeodni dei suoi
ammiratori e programmare una ripresa del ballelt®éra.
Manifesto pero la ferma intenzione di non presémt&osi
com’era pretendendo da Rieti il rifacimento delatipura. Non
era pensabile, sosteneva, che in un teatro gramte tOpéra
un balletto fosse sostenuto da un accompagnameohosi/a-
mente ritmico affidato alla sola percussione, cowleva Lifar.
Era necessario, a suo avviso, riorchestrare ilraaoricchendo
lo strumentale. Fu allestito cosi uno spettacol@ramente
nuovo — andato in scena all'Opéra nel maggio debsso 1937
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— che poteva contare su una partitura musicaleammiente ri-
scritta, sulle scene e i costumi di Fernand Légelta parteci-
pazione della prima ballerina del teatro, Yvettea@hré, e na-
turalmente di Lifar nel ruolo del protagonista.

Il lavoro, che ebbe enorme successo e fu rappsent
varie volte, fu poi lasciato cadere con grande sddzione del
musicista, forse non a torto scontento della padiscritta sen-
za convinzione perché costretto a seguire troppeicao le
vincolanti indicazioni del coreografo

Vale pero la pena di conoscere la valutazione dig,
lavoro, dettero Georges Auric e Henri Sauguet dap@appre-
sentazione all'Opéra. Il 28 maggio del '37 Auricstscriveva,
tra l'altro, su «Paris-soir»: «...Il y a d’ailleuis quelque chose
de pathétique dans l'effort d'un chorégraphe, dlanseur tant
de fois admirable. Connaisez-vous beaucoup d'astisjui,
assurés du plus enviable succes, y renoncent anecdée fiere
ardeur, pour s’aventurer sur des chemins souveeh bi
incertains... Apréscare, David Triomphantveut renouveler la
technique classique du ballet par une méthode alaitrqui
procéde a I'inverse de ce qui s’est fait au thgasqu’a ce jour.
Plus de partition ou le compositeur condamne lgédraphe a
le suivre jusque dans ses plus oiseux développsiméut
contraire, Lifar construit une véritable partititnogthmique” sur
laquelle il échafaude librement toute sa chorégeapApreés
quoi, il ne reste plus qu’'a confier a un habile ities la tache
infiniment délicate de mettre des sons sur tamytlanes et de
les exprimer, le mieux possible, par les cent d&x orchestre.

«Ce tour de force, Vittorio Rieti I'a accompli dans
David avec une adresse constante qu’on ne saurait astee
en valeur. Car si Lifar, par une semblable méthe@deu se
libérer efficacement, il est évident qu'il affatbét complique

% Per quanto riguarda i contatti di Rieti con RoueH&péra vengono pub-
blicate, in Appendice, alcune lettere inedite daritrevate nella Bibliothe-
que de I'Opéra di Parigi.
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dangereusement le réle de son collaborateur. Neeveent
dirigée par I'excellent J.E. Szyfer, la brillantarpre sonore
dont Rieti a enveloppé les schémes rythmiques &, Lfiait
oublier souvent ce qu’'une pareille fagcon de procédgour le
compositeur, d’arbitraire et de mécaniqtfe»

Lo stesso 28 maggio Sauguet,LsuJour, cosi scriveva:
«...De I'étroite gangue qui lui a été imposée, dfiti Rieti a su
tirer les effets les plus variés, les plus nouveaixest méme
parvenu, d’'une facon naturelle, a faire naitre dgbmes
composés par Serge Lifar des moments de sensitdigueuqui
donnent a sa partition une couleur personnellgtatt@ante. Il
convient de le féliciter de cette réussite difficitt périlleuse.
M. Szyfer, avec souplesse et slreté, a synchraruse facon
parfaite les éléments délicats de la partition e ld
chorégraphie.

«Les décors et les costumes de Fernand Léger, d'une
sobre et noble violence, donnent a ce spectaclaumnesphére

% Traduzione: «...C’& qui d'altra parte qualcospatietico nello sforzo di un
coreografo, di un danzatore tante volte straordin&@onoscete molti artisti
che, pur avendo assicurato il piu invidiabile ssce vi rinuncino con tanto
fiero ardore, per avventurarsi in cammini spessétarincerti... Dopolcare,
David Triomphanwuole rinnovare la tecnica classica del balletto an me-
todo di lavoro che procede in modo diverso rispattpello che si € fatto in
teatro fino ad oggi. Non piu partitura nella quhleompositore condanna il
coreografo a seguirlo fino nei suoi piu vani svpupAl contrario, Lifar co-
struisce una vera partitura «ritmica» sulla quaigediberamente tutta la sua
coreografia. Dopo di che, non resta che affidareuadabile musicista |l
compito infinitamente delicato di mettere dei sueunitanti ritmi ed espri-
merli, il meglio possibile, con le cento voci detithestra.

«Quel ‘tour de force’, Vittorio Rieti lo ha compaihel suoDavid con
un’abilita costante che non si saprebbe abbastaettere in evidenza. Per-
ché se Lifar, con un metodo simile, ha potuto esprsi efficacemente, &
evidente che indebolisce e complica pericolosamiémtelo del suo colla-
boratore. Diretto vigorosamente dall’'eccellente.JSzyfer, la brillante veste
sonora con la quale Rieti ha avvolto gli schenmidt di Lifar, fa dimentica-
re spesso quello che un simile modo di proceder@drail compositore, di
arbitrario e di meccanico».
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saisissante.

La collaborazione con Lifar continud, nonostantdifi
ficile esordio, con un balletto originaldjppolyte— per il quale
Rieti comincio a scrivere la musica nel 1937 — obhe fu pero
mai terminato per il sopraggiungere della guemasdguito Li-
far riprese e portd a compimento il progetto metteim scena il
lavoro con il nuovo titolo dPhedree le musiche di Auric.

Hippolyte in un prologo e quattro quadri, su testo di
Marie-Laure, viscontessa di Noailles, non fu inveoepletato
ma Rieti ne utilizzo il materiale per una suite geande orche-
stra pubblicata dall’editore Eschig. La musica, capita origi-
nariamente per uno spettacolo impegnativo all’Opéranolto
solenne, certo la piu altisonante che Rieti abbrdts. Ha co-
munque una sua dignitd e soprattutto risulta mftzionale
alla grandiosita dello spettacolo anche se si imaplessione,
soprattutto nePrologo e neLa mort d’Hippolyte che il musici-
sta gonfi un po’ le gote per stare all'altezza gigindi modelli
tragici creatori del personaggio di Fedra, Euripgd®acine, e
delle auliche tradizioni dell’'Opéra.

Nel marzo del 1938 Rieti termind Bonatain La be-
molle per pianoforte in tre movimeniillegretto con moteAn-
dante moderatoRondo perpetuum mobilél primo, un puro
gioco sonoro, quale spesso si trova in Rieti, sémpdicazioni
sentimentali, € decisamente asemantico, come dirdlbslick,

% Traduzione: «...Dalla stretta maglia che gli &astmposta, Vittorio Rieti
ha saputo trarre gli effetti piu vari, piu nuovi ecnche giunto, in modo na-
turale, a far nascere dai ritmi composti da Serifgr Imomenti di vera e sen-
sibile musica che danno alla sua partitura un egi@rsonale ed avvincente.
E opportuno felicitarlo per questa riuscita difice pericolosa. M. Szyfer,
con «souplesse» e sicurezza, ha sincronizzato @orperfetto gli elementi
delicati della partitura e della coreografia.

«Le scene ed i costumi di Fernard Léger, di unaia@bonobile violenza
rendono I'atmosfera di quello spettacolo impresaite».
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e scorre con estrema fluidita, animandosi appeaba parte
centrale, in un velato movimento di danzaAhdante moderato
invece presenta un andamento enigmatico, mistergpogce-
quenti variazioni nell’unita ritmica. Rondo perpetuum mobjle
che nello spunto iniziale e finale richiama strapate e sor-
prendentemente — perché Rieti non lo conoscevecerdle di
Bach-Busoni «Nun freut euch, leiben Christen», hapisodio
centrale in ritmo di samba. Come tutti i «moti pgd» € impo-
stato naturalmente in modo virtuosistico ma noultassterile e
noioso grazie alla freschezza dell'invenzione malsiche man-
tiene vivo l'interesse.

All'estate del '38 risale ilConcerto du Loup- cosi
chiamato dal nome del flume Loup che scorre netimanze di
S. Paul de Vence, nei pressi di Nizza, dove il msi trascor-
reva le vacanze — eseguito nel '39, a Parigi,aaSérénade
Concepito per piccola orchestra — I'organico strotake € in-
fatti costituito da due flauti, oboe, clarinettagbtto, due corni,
tromba e quintetto d’archi — € in tre temflllegro, Adagio con
variazioni Allegro militare

Il Concertoche, soprattutto nelle variazioni del secondo
tempo, tradisce una certa influenza dello strawiask Jeu de
cartes é forse la piu complicata delle composizioniigie¢ per
il modo come sono condotte le parti strumentaiiiadtre molto
difficile da eseguire perché le linee musicalijdife ai singoli
strumenti, sono tutte scoperte e non al riparedigessi impa-
sti timbrici o di succose e complicate armonie.

La musica di Rieti infatti, mai avvolta in vaporosenosfere o
in armonie sfumate, & sostanzialmente graficaganitiel dise-
gno, leggera e delicata nella trama e di una stinaaxia lineari-
ta che le deriva non da poverta inventiva ma dadiacezione
chiara e limpida, anche se complessa, del tessugicale. Si
pensi per esempio, n€oncerto du Loupal tempo centrale,
Adagio con variazioninel quale numerose e ricercate sono le
trasformazioni del tema, e alflegro militare caratterizzato
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dalla presenza di ritmi misti.
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Figura 8 V. RIETI, Concerto du Loup, Adagio con vaiiazioni.
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Nell'aprile del '39 Rieti compose unaantataper coro
misto, baritono solista e orchestra, dal titdlgsses Wandering
(Ulisse errant} su testo di Edward Janiés

La Cantatg dedicata a Yvonne de Casa-Fuerte, mai ese-
guita, si compone di cinque parti: Con@ante sostenufpA-
ria (Allegro), Coro @Allegro sostenutp Aria e ConcertatoAn-
dantedrammatic9, Coro @Adagig. Di ispirazione barocca, ri-
sente molto della musicalita bachiana nell’atmasfarstica del
coro iniziale, «We are the lonely trees», che &oia, assai da
vicino, il coro di apertura dell®assione secondo San Matteo
«Kommt, ihr Tochter, helft mir Klagen». D'improngacora piu
schiettamente bachiana e la prima aria di Ulissej versi ini-
ziali sono: «Another storm has driven me from murse on
mine unending journey to my home».

Nella Cantatg profondamente sconsolata e di intensa
espressivita, che ha nel coro il vero protagonistesse é pre-
sentato non come [leroe dantesco, quale simbolo
dell'inquietudine delluomo perennemente assetatocaho-
scenza, ma come il prigioniero, la vittima che poi® sottrarsi
ad un destino ineluttabile. Di qui la prevalentmagfera di me-
stizia impotente che si sprigiona sia dal testieitatio che dalla
musica che tradiscono I'ansia angosciosa per Ifirtzente con-
flitto mondiale.

Scrivevo nelle pagine precedenti che, dal 193133 ’

Rieti aveva soggiornato di frequente a Parigi nteaalimorar-
vi stabilmente; era infatti spesso ospite di aropgure, con al-
tri artisti come Max Jacob e Henri Sauguet, allaggiall’Hotel
Nollet dove si era costituito una specie di cenadmquentato
dai personaggi piu importanti e rappresentativitdetpo tra i
guali e sufficiente ricordare Jean Cocteau.

% E. James, eccentrico e ricchissimo signore inglese molto attivo nel
milieu artistico parigino degli anni trenta. Nel 1933 dornuna compagnia di
danza, chiamata «Ballet trente trois», per ricardanno di fondazione. Per
essa scrissero balletti vari musicisti come Poylbfilhaud e Sauguet.
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Dal 1938 al 40 pero, anno nel quale emigro netgitiS
Uniti, Rieti fu costretto, a causa delle persecnzi@azziali fa-
sciste, ad abbandonare Roma per stabilirsi a Pdoige ebbe
un suo appartamento. In tale periodo poté averelagmossibi-
litd di frequentare con ancora maggiore assidui@ gon in
passato gli ambienti colti della capitale francase quali poté
essere a continuo contatto non solo, naturalmeatej musici-
sti ma anche con gli artisti piu in vista comeittgre e sceno-
grafo Christian Bérard, con il quale collaboro edtto di Jou-
vet, e il commediografo alla moda Edouard Bourdssidui
frequentatori di uno dei salotti piu prestigiosiRarigi, quello
della Principessa Edmond de Polignac, grande masdf mece-
nate. Con loro interveniva cosi alle feste e adlate musicali
da lei organizzate nella sua imponente dimoranedelle qua-
li ebbe il privilegio di ascoltare in esecuzionévpta, in ante-
prima, I'Oedipus rexdi Stravinsky con l'autore al pianoforte.

Rieti rimase a Parigi fino al 9 giugno del 194@p0ficioe
a pochi giorni prima dell’arrivo dei tedeschi (1dugno). Egli
infatti, rendendosi conto dell'imminente pericolo
dell’'occupazione nazista, insieme all’amico JeartrBad e alla
violinista Yvonne de Casa-Fuerte, con in tascaisto\turistico
per gli Stati Uniti, si era tempestivamente avvesti in mac-
china verso il piu sicurdidi, alla volta di Marsiglia, per im-
barcarsi.
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Il trasferimento negli Stati Uniti

Subito dopo la partenza da Parigi, entrata ['ltaha
guerra il 10 giugno 1940, Rieti, per il fatto dsege italiano — la
Francia non perdono all’ltalia di averla traditteahdosi ai na-
zisti — fu fatto prigioniero a Nevers e interngb@r due giorni,
in un campo di concentramento, ma fu presto lilbesat volta
terminati gli accertamenti e superate le formditaocratiche.
Dopo essere quindi passato a salutare la madréregaaenti
che, sempre per motivi razziali, erano stati ctstesl abban-
donare I'ltalia e a stabilirsi a Cannes, fece wvbrsoggiorno a
Marsiglia da dove, con l'aiuto di amici, riusciastiare la Fran-
cia. Attraversata la Spagna, dopo una permanengaiddici
giorni a Lisbona, s’imbarco su una nave grecawallta di New
York dove arrivo, nell'agosto del 40, accolto @athoglie Elsie
e dal figlio Fabio che lo avevano preceduto di micuesi.

Egli aveva pero soltanto il visto turistico ched®aa nel
dicembre dello stesso anno; fu cosi costretto ladtaharsi da-
gli Stati Uniti per rientrarvi solo dopo aver pezienato le pra-
tiche per 'immigrazione in un altro Stato, la viaiCuba, dove
se come italiano, per ottenere il visto, avrebbeuto mettersi
in coda ad una lunga lista, come nativo di AlessartiEgitto
poté averlo in pochi giorni. Partito infatti da Nevork, alla
volta di Cuba, nel dicembre del '40 vi rientro gial gennaio
del '41.

Il problema invece non si era posto per la moglseE
che, nata a New York, aveva il passaporto ameriddna volta
rientrato negli Stati Uniti, Rieti cerco naturalnbemli farsi con-
cedere la cittadinanza che gli fu data dopo cireaahni; in an-
ticipo comunque rispetto ai tempi normali, perchénoglie era
americana.

Durante il periodo del secondo conflitto mondidleu-
sicista non si mosse dagli Stati Uniti; infattsilo primo viag-
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gio in Europa e del 1946. Da questa data pero negpEsso
soggiorno in Europa; dal 1960 al 1980 circa, trese@gni an-
no sei mesi in America e altrettanti in Europa,R@na e Pari-
gi, da solo o con i familiari, pur continuando acee la resi-
denza a New York. La sua vita fu infatti piuttostovimentata
nei suoi secondi quarant’anni, nel corso dei gsaliivise e-
quamente tra New York, Parigi e Roma sempre stdiecida
profondi legami artistici ed affettivi. Invece namn reco piu a
Londra, a Vienna, a Bruxelles e in altre importaitta europee
che pure, prima della guerra, aveva spesso visgtatamotivi
artistici.

Dopo Ulisses Wanderinglel 1939, ultimo lavoro scritto
prima di lasciare Parigi, Rieti, in seguito alleni@ntate vicende
dell’emigrazione negli Stati Uniti, non ebbe cedaisposizio-
ne d’animo necessaria per dedicarsi immediatamedtstecom-
posizione, cosi il suo catalogo non registra altavoro nel
1940. Dopo tre pezzi per un progetto di ballettoNdunotauro,
scritti nel 1941 ed eliminati dal catalogo, ancbeauso di essi fu
pubblicato dall'editore Boosey & Hawkes in un albumonore
del pianista e compositore polacco Paderewskijrigrilevan-
te lavoro americano fu il balletfbhe Night Shadowterminato
nell'aprile del '41 ma rappresentato, dopo varigende, soltan-
to nel 1946.

L'idea era venuta a Rieti dopo aver visto, nel ot
1935, un film molto romanzato sulla vita di Belliche ripropo-
neva il luogo comune dell’'avvelenamento del mutacita parte
di un marito geloso. Anche se la realta, com’e natden di-
versa perché I'autore élormamori per un’infezione intestina-
le, Rieti volle ugualmente prendere per buona dgeéada che
gli forni lo spunto per una storia di sua liberaenzione nella
quale, tra l'altro, sostitui al personaggio del missa quello di
un poeta.

La vicenda del balletto €, in breve, la seguentearte
un ballo un poeta viene presentato agli ospitipa@rone di ca-
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sa, la cui moglie, che inizialmente non apparecensa, € son-
nambula. Nel corso del ballo il poeta corteggia daaa per
poi indirizzare le sue attenzioni alla sonnambat il conse-
guente dispetto della dama che informa il maritediGli invi-
tati, momentaneamente usciti di scena, rientramgipeendere
il ballo durante il quale il poeta viene ucciso petosia. Appa-
re quindi di nuovo la sonnambula che, sempre nah@opren-
de in braccio il corpo privo di vita del poeta fcostanza piut-
tosto inconsueta in un balletto vedere una dameasiollevare il
suo partner! — e lo conduce con sé sui tetti.

Anche se la vicenda, come si puo facilmente rileda
guesta breve sintesi, non ha niente a che vederBapera bel-
liniana che ha per protagonista Amina, il balldéttaibattezzato
arbitrariamente da chissa quale impresario, adjiga
dell'autore,La Sonnambulacon comprensibile disappunto del
musicista e poi degli spettatori.

Per tornare all’occasione della nascita del ballstt te-
mi belliniani, riporto qui di seguito uno scritteadito del musi-
cista, di grande interesse non solo perché rentk laccirco-
stanze che portarono alla creazione del lavoro mcheaperché
riferisce un significativo sogno fatto dal composd, rivelatore
dell'inquietudine inconscia che lo turbava nel pda in cui rie-
laborava, e quindi in un certo senso credeva difapare», le
amatissime melodie di Bellini. La «confessionejtisc vero-
similmente agli inizi del 1953, e la seguente:

«Nessuno mi aveva chiesto di fare un balletto sulla
sica di Bellini; era una mia idea affioratami inedonomenti di-
versi. In un primo tempo, verso il 1935, a Paryievo visto un
film intitolato “Casta Diva” che mi aveva irritata causa
dellarrangiamento musicale che trasformava Belimiuna
specie di Wagner-Puccini.

«Mi ricordo che un giorno, passando vicino al carot
Pere Lachaise mi sono detto: “andiamo a chiederdope a
Bellini da parte del suo funesto arrangiatore”cpérda vecchie
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letture avevo appreso che Chopin aveva chiestesgire sepol-
to vicino al Siciliano, al Pére Lachaise. Ma avelnmenticato
che la citta di Catania aveva chiesto le spoglisudi figlio. In-

fatti Chopin era sempre la e Bellini non c’era piu.

«La prima idea mi era tornata in mente un po’ pialit
nel 1941, a New York, assistendo ad un ridicoldeli@al di Do-
lin che aveva per musica un cattivo arrangiamenioadme-
diocre musica della stessa epoca e dello stessoMtiero det-
to: “perché non fare meglio?”, ed eccomi parti@psalla ri-
cerca di vecchie partiture nei negozi di New York.

«Non so piu in quale momento del mio lavoro, maaen
dubbio verso la fine, feci un sogno. Questo sogaa@nantico
e stupido, ma siccome non mi € mai uscito di meatepno
passati da allora dodici anni, voglio riferirlo: dexo Bellini
nella penombra, in piedi, quasi nero e terribilreemtste.
Anch’io ero in piedi di fronte a lui e dietro di meolto vicino,
era Casella che non pronuncio una parola duratiteitlsogno
ma la cui presenza benevola mi incoraggiava. Betliceva
con voce rotta dallamarezza e con un accentoiaiclmolto
netto: “Potevate lasciarmi in pace!”. Molto colpitercavo di
giustificarmi: “Maestro, i tempi sono cambiati, nelcose di
guesto genere si sono fatte; la musica anticaeinegli adat-
tamenti moderni. Per esempio Casella, qui dietmeeaha fatto
lo stesso con PergolesCajkovskij”.

«lo pensavo molto chiaramentdPalcinella e alLe bai-
ser de la féeMa perché questa sostituzione nel mio sogno di
Stravinsky con Casella? Riflettendoci adesso crhdqmter da-
re una spiegazione psicoanalitica. Noi tutti ablmaaccusato
Casella di scimmiottare Stravinsky ed ecco che a voita io
scimmiottavo Bellini. Avevo dunque la coscienzarspo

«Per ritornare al mio sogno, mi ricordo di un pantare
curioso. Dopo aver appena citato PergolgSagxovskij, mi ero
detto: “Bellini conosceva Pergolesi, ma non ha seaitito par-
lare di Cajkovskij”, ed aggiunsi immediatamente queste garol
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testuali: “E un compositore russo venuto dopo”.

«Ma tutto questo non sembrava interessare il povero
Vincenzo; egli non faceva altro che ripetere: “Rate lasciar-
mi in pace” e non diceva niente altro. Questa ftaseentevole
non voleva tanto significare che io non avrei dovedmmette-
re un sacrilegio con la sua musica ma piuttostoetiiepreferi-
va che lo si dimenticasse. Era come dire: “lo somato e in
circostanze tragiche, perché turbare il mio sorfB@?necessa-
rio avvelenarmi una seconda volta in morte con@itaa volta
in vita? Non ho niente a che fare con voi e le mofgtccende”.

«Questo sogno € uno dei piu amari che abbia mai. fat
Perdonami, caro Vincenzo, ti voglio bene anche @® te ne
importax.

Ma torniamo aThe Night Shadowll lavoro, che per |l
tipo di intervento compiuto sulla musica di Bellmthiama a-
naloghe operazioni dei musicisti cosiddetti neaitas piu in
particolare lo stravinskyan®ulcinella, e costruito esclusiva-
mente, come dicevo, su temi di Bellini tratti dadkeguenti ope-
re: La Sonnambulautilizzata maggiormenté\lormg Beatrice
di Tenda | Puritani, | Capuleti e i MontecchiTanto per fare
due esempi, Ihtroduzionedel balletto, cioe il ballo generale,
fondato sulCoro d’introduzionede La Sonnambulanentre per
'entrata del poeta e utilizzata, della stessa apkaria di Lisa
nel | atto: «Tutto e gioia, tutto e festax.

Di Bellini, in The Night Shadownon ci sono natural-
mente che le melodie; I'orchestrazione e la libgedborazione
dei temi sono invece originali. Pur rimanendo ineqgcabil-
mente di Bellini, la musica & quindi completameadsimilata e
rifatta in senso moderno, con il gusto e la seligitstrumentale
maturi di Rieti. Da rilevare in particolare, risfgetigli originali
belliniani, I'accentuato uso dei fiati e l'introdone di parti
contrappuntistiche nuove.

L'uso della musica belliniana, che subisce mutament
ritmici ed &, a volte, sostenuta da un’armonia vataente piu

99



ricca, € molto oculato e funzionale alle situazisoéniche; il
Suo spirito originario inoltre viene generalmernspettato per-
ché le diverse melodie sono utilizzate in contpsicologici a-
naloghi. A volte invece la primitiva «intonazionenusicale e
modificata: si pensi per esempio all'intenso edasgpnato fi-
nale del duetto tra Norma e Adalgisa nella scehddl Il atto
di Norma «Si, fino all'ore estreme/compagna tu m’avraiel n
guale le due antiche rivali si promettono eterngema, che, in
un contesto completamente diverso, — il quBxtertimentodel
balletto — assume un carattere disinvolto e bitdan

In generale comunque va rilevato che la malincstriaggente,
il pathos di tante pagine belliniane vengono coiteggeriti da
un’armonizzazione e una strumentazione meno austeee
stemperano I'atmosfera intensamente espressiva dpéire o-
riginali; a volte invece il cromatismo di Belliniene accentuato
soprattutto nei passaggi armonici.

La partitura, la prima ed una delle poche nelldidie-
ti indulga all’espressivita rinunciando all’abiteatteggiamento
ironico, € unpastichescritto con gusto e mestiere consumato
che, oltre a tradire la suggestione strumentaleRathard
Strauss, fa affiorare i lontani consigli di Respighar «bene or-
chestrare», anche se I'organico orchestrale ealntt’che sofi-
sticato o pletoricoThe Night Shadovwe un mosaico costruito
con vivacita ed intelligenza che, soprattutto neleti di rac-
cordo tra le varie pagine belliniane, rivela il aiéere anticon-
formista di Rieti nell’'orchestrazione spigliata)ll@@monia suc-
cosa ma non pesante e nelle modulazioni spregtedeanai
prolisse, al contrario piuttosto brusche, che ginsentono di
trascorrere da una tonalita ad un’altra seguendpreil per-
corso piu breve.

Una volta terminato il lavoro Rieti non lo presento-
me si potrebbe facilmente supporre, a Balanchimeilcquale
aveva gia realizzato in Europa altri due ball@&trabaue Le
Bal, perché in quel momento non era in contatto corLtufe-

100



ce conoscere invece ad Anton Dolin e a Bronislayiaska che
non furono perd in grado di condurre in porto lppr@senta-
zione, merito che tocco in seguito proprio a Batame. Dovet-

te pero passare non poco tempo — intanto Rietil@nBhine a-
vevano realizzato, nel 1944, un altro balleWaltz Academy-
prima cheThe Night Shadoiosse messo felicemente in scena,
nel febbraio del '46, al City Center di New Yorklldacompa-
gnia delBallet Russe de Montecarlmon Alexandra Danilova,
che aveva gia danzato come prima ballerin8anabaue Le
Bal, nel ruolo della protagonista.

The Night Shadower i primi due anni fu rappresentato
soltanto dal Ballet Russe de Montecarlehe ne aveva
I'esclusiva; poi Balanchine, con la stessa cordiayrio affido
al Grand Ballet du Marquis de CuevaBa allora molte compa-
gnie lo hanno avuto in repertorio eseguendolo dugatigliaio
di volte in numerosi paesi, sempre con la coredg@iginale.

Nel 1941 Rieti scrisse altri due lavori, entrambi folti
dal catalogoOedipus sonateabbozzata inizialmente per piano-
forte in attesa di una sua mai avvenuta rielaborezie ancora
inseguita, e iQuartetto per archi N. 2presentato una sola vol-
ta nel 1942 a Oakland, in California, dal Quartelit®udapest.
Sempre al '41 appartiene un piuttosto anonimo emoho si-
gnificativo Capriccio per pianoforte e violinaalquanto breve,
fatto conoscere la prima volta a New York 'annacssivo.

Nel gennaio del 42 furono terminati quindiieces for
piano for children solo cinque dei quali pero scelti e pubblicati.
| cinque brevi divertimenti, alquanto facili dal igo di vista
della tecnica esecutiva e destinati ai giovaniigtgrsono:Pre-
ludio (Allegrettg, nel genere dePreludi del bachiancClavi-
cembalo ben tempergt@€anone un piuttosto intricato canone a
due voci, dalla forma rigorosa e un po’ intellelistecamente
ricercato, caratterizzato da inquietudine modulgqmésente del
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resto in tutte le opere di Rieti. (Il musicistaatif, in queste
come in altre composizioni, non indugia in una sewnalita
ma, con assoluta disinvoltura, se ne allontanaodticuo per
spaziare anche in regioni armonicamente lontamelamdo un
evidente parallelismo tra lirrequietezza del cianagt e la curio-
sita intellettuale da un lato e la mobilita armaeni la varieta
ritmica dall’altro).

Il terzo pezzo, il piu personale dei cinque, € greziosa
Valsette il quarto una spiritosa e spigliatarantellg trascritta
in seguito per violoncello e pianoforte; il quintoaSilly Polka
(o Polka scioccain Allegro non troppe pagina scritta per ac-
compagnare i primi saggi di danza di ballerinetthlgi, insa-
porita appena da qualche gustosa modulazione.

Nel 1942 Rieti, continuando da New York, come he so
pra detto, la sua collaborazione con Louis Joubet & causa
del conflitto mondiale aveva lasciato Parigi pea dunga tour-
née in America latina, compose per il suo teatrmissiche di
scena peka Belle au boigli Supervielle dudithdi Giraudoux.

Nello stesso anno, in settembre, quasi di gettissei
Second Avenue Waltz€3onsiderati dall'autore, a buona ragio-
ne, il suo capolavoro, essi hanno sempre godutodssimi ri-
conoscimenti da parte della critica e del pubbhietie numero-
sissime esecuzioni del celebre duo pianistico araeo Arthur
Gold-Robert Fizdale e di vari altri interpreti.

DenominatiSecond Avenue Waltzpsrché nel periodo
in cui li compose Rieti abitava in un appartametitblew York
situato tra la 65 Street e la Second Avenue, i valzer furono
concepiti originariamente per pianoforte a quattrani e tra-
scritti in seguito per due pianoforti.
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Figura 9 V. RIETI, Second Avenue Waltzes, Valzer N3, Allegretto.
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Sono sei, dedicati ognuno ad un parente o ad uncami
vicino di casa. Il primoNloderatg, a Jo de Manziarly, so rella
della compositrice Marcelle; il secondBdstenuthh a so anno,
da Vladimir Golschmann. Essa é forse la sua pisciia, certo
la piu personale.

Marcelle de Manziarly; il terzoA(legrettg, forse il piu origina-
le, alla moglie Elsie; il quartoModeratg, al figlio Fabio; il
quinto Cominciar sostenuto, poco piu moggeercorso da una
vena di malinconia leggera e preferito da Strawnsk’amico
John Colman; l'ultimo (Allegro), a Phyllis Nahl, amica bal-
lerina e coreografa con la quale il musicista rzalia in seguito
il balletto The mute wifepiu brillante e spigliato degli altri esso
e caratterizzato, nelle battute iniziali, da unialbne spiritosa e
disinvolta alla melodia del brindisi del primo atteLa Travia-
ta.

Composti, sorprendentemente, in uno dei periodi piu
difficili della vita privata del musicista, quesbriginalissimi
valzer sono ariosi, trascinanti, pieni di slancialiecharme
hanno smalto e vitalita straordinari e possonoressensiderati
compiutamente riusciti, espressione della pienairtatstilisti-
ca. Di essi si puo tranquillamente dire che, natisffio felice
della creazione, attingono la sfera dell’arte.

Frutto di autentica necessita espressiva, quegjaea
luminose, incarnazione, si potrebbe dire, delloitspdella dan-
za che anima, piu 0 meno, tutta la musica di Rat¢upano,
per la freschezza del linguaggio, un loro postogiranfiniti
valzer della storia della musica anche se, petiardella sorte,
appartengono ad un musicista che non é stato nganho di
accennare neppure i passi piu elementari di qealama di
danza.

Esequiti per la prima volta a Washington nel 1943e-
cond Avenue Waltzdarono poi utilizzati in versione strumen-
tale da Balanchine che li amava particolarmenteilpealletto
WaltzAcademyrappresentato a Boston nell’ottobre dello stesso
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anno.

Nell'aprile '44 Rieti termino laSinfonia N. 4diretta per
la prima volta a Saint Louis, nel dicembre dellessto anno, da
Vladimir Golschmann. Essa é forse la sua piu rtasderto la
piu personale.
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Figura 10 V. RIETI, Sinfonia n. 4 (Tripartita), All egretto vivace alla
marcia.
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ChiamataSinfonia Tripartitaperché articolata in tre movimenti
e dedicata a Stravinsky e stata eseguita molte wlEuropa e
negli Stati Uniti; tra le edizioni piu prestigiosa ricordata co-
munqgue quella di Toscanini, per la NBC, il 25 nobeendel
'45.

| tempi sono:Poco sostenutcAllegro moderato Alle-
gretto vivace alla marciaPoco sostenutpAllegro con brio |l
primo, preceduto da una breve introduzione, riclidanforma
sonata ed e fondato su due temi: in Sol maggiarearttere
energico, e in Re maggiore, alla dominante, calaabi

Il secondo tempo é costituito da una serie di aBav
zioni seguite da uno sviluppo e da una ripresaetah iniziale
trattato canonicamente. Da rilevare un particoleugoso: le
scale, nelle varie tonalita, sono sempre priverd nota, mai
pero la stessa; la mancanza cosi del terzo o detajo del
quinto grado fa assumere alla scala un saporecazante.

Il terzo tempo, preceduto ancora da un’introduzikeme
ta analoga a quella del primo movimento della qéatostan-
zialmente una variante, € costruito nuovamenteusutemi, il
secondo dei quali, di carattere danzante, pudatchre in qual-
che modo lo stravinskyanleu de cartes

La Sinfonia Tripartita la piu eseguita delle sinfonie di
Rieti, € espressione della maturita artistica dehgositore an-
che se forse pecca per eccesso di sapienza eiaiezza nel
linguaggio; piuttosto densa nel tessuto strumergaiemplessa
nella costruzione richiede comunque un ascoltaqu@armente
attento per essere scoperta e ammirata nei suwi walisicali.
Nell'ottobre del 1944 Rieti completo la musicaldie Mute Wi-
fe, rappresentata a New York nel mese successiveidemda
del balletto, commissionato al musicista @aland Ballet du
Marquis de Cuevasu sollecitazione della ballerina e coreogra-
fa americana Phyllis Nahl, in arte Antonia Cobdks quale a-
veva dedicato l'ultimo debecond Avenue Waltzegeriva dal
lavoro di Anatole Francd,a comédie de la femme muetiea
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donna muta riacquista la parola per l'interventamimedico al
quale il marito si era rivolto. Una volta guariterp, con il con-
tinuo parlare, esaspera a tal punto il marito dario a chiede-
re al medico di diventare sordo.

Il balletto si compone di un Preludid¢deratg e di
dieci parti: The MaidsAllegrettg, The Boy Allegro), Pas de
Trois (Allegrettg, Pas de DeuxAdagio, Husband’s Variation
(Allegro), Lamentation Adagig, The Doctor Tempo posajo
Wife’s Variation (Adagig, The Operation §ostenuty Moto
perpetuo Allegro vivacg.

Costruito con musiche paganiniane il balletto no p
essere pero in alcun modo paragonaite Night Shadovion-
dato su temi belliniani rielaborati sull’esempiol dulcinella
stravinskyano. InThe Mute WifeRieti si € infatti limitato ad
armonizzare ed orchestrare, anche se con abil@apricci di
Paganini che costituiscono il tessuto dell’inteaodro, utiliz-
zando I'armonia originale paganiniana soltantoanphrte fina-
le, il Moto perpetuo

Allo stesso '44 appartiene un altro ballet@edipus
non riuscito pero felicemente tanto da essere smame rici-
clato, limitatamente alle parti migliori, in lavasuccessivi.

All'inizio del 1945 Rieti completdChess Serenad&e-
renata degli scacchiper due pianoforti, eseguita per la prima
volta a Detroit nello stesso anno. E una suitetteaizzata da
scrittura pianistica brillante, disinibita, alla aja il continuo
modulare disincantato conferisce freschezza e drengr parti-
colari.

Il titolo della suite & dovuto al terzo pez8grenadep-
punto, nel quale l'autore, immaginando che in uastifa a
scacchi ilcavallo faccia una serenata alleging vuole richia-
mare, nelllandamento in cinque tempi, il particelanodo di
muoversi del cavallo sulla scacchiera, in un ceelaso «zoppi-
cante» e comunque non lineare.

La musica della suite fu utilizzata in seguito,iénse a
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guella deiNew Waltzeslel 1957, anch’essi per due pianoforti,
per un balletto-pastiche, dal titol@apers(Capriole), realizzato
nel 1963 per la compagnia Harkness, costituitolciana pagi-
ne di Chess Serenade di New Waltzeorchestrate. Esso si
compone di vari numeriPreludio, Gavotte Valse Serenadg
Clown Marchtratti daChess SerenadeValse |égereBelinda
Waltz Rondo WaltzlaNew Waltzes

La strumentazione &, ancora una volta, agile diafag
intonata al carattere brioso della musica iniziateescritta
senza pensare all'utilizzazione per il ballettonNd puo, a que-
sto proposito, non rilevare ancora come Rieti diasgsempre
il meglio di sé nei lavori animati dallo spirito lkedanza, che
ricevano poi o meno il complemento scenico. E versm sor-
prendente come un uomo dal carattere schivo, disgoeutto-
sto avverso alla mondanita, incapace di compieigvd in
precedenza, qualsiasi movimento di danza, dia panusica
un'immagine completamente diversa; le sue compmsizdiu
autentiche e riuscite infatti, e non sono pochepsoercorse e
vivicate dal fremito del valzer.

Contemporaneamente@Ghess SerenadRieti compose
il Rondo variatgper violino e pianoforte (gennaio 1945) esegui-
to per la prima volta a New York, nell’'ottobre aefitesso anno,
dal violinista francese Léon Temerson, grande ardeaanusi-
cista.

Il titolo di «rondo variato» € dovuto al fatto che
I'episodio fisso del rondo, nella forma tipica ABC A D A,
non € mai identico ma, appunto, variato. La brev@mosizio-
ne, di carattere brillante e di sapore paganiniamaltro che
priva di interesse, ha piglio personale e non eamente vir-
tuosistica, come non banali sono le variazionirideinello.
Subito dopo ilRondo variatp nel maggio dello stesso anno,
Rieti scrisseScherzo per orchestrgoi ripudiato; nell’agosto
invece portd a termine uno dei suoi lavori miglida Partita
per flauto, oboe, quartetto d’archi e clavi cembakeguita per
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la prima volta a New York, nel marzo del '46, ddv&y Mar-
lowe, amica del maestro e fondatrice della «Sodietaclavi-
cembalo» che commissionera al musicista varie atireposi-
zioni tra le quali urConcerto per clavicembaldel quale parle-
remo.
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Figura 11 V. RIETI, Partita per flauto, oboe, quartetto d'archi e clavi-
cembalo, Fuga cromatica, Allegro moderato.
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La Partita si compone di cinque parti tra loro in contra-
sto: 1) IntroduzioneAdagio e PastoraleAndanting seguite da
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cinque variazioni molto libere; 1l) Scherzin&/iyace nella
forma, non rigorosa, A B A; lll) AriaAndante mes)o nella
quale va segnalata la iniziale suggestiva melopentaleg-
giante dell’oboe ripresa poi dagli altri strumem¥) Fuga cro-
matica a quattro voci e due soggeftiiégro moderatyy V) Gi-
ga (Allegro), nella quale la testa del tema e costituita deths-
se note della fuga ma in un altro ritmo.

Va rilevato che il tema della Pastorale € costradgme
quello del secondo tempo del&infonia Tripartita perché si
fonda su una scala di sei suoni, invece che deselte varia
ogni due battute; se la scala inizia sempre costdasa nota
fondamentale, ogni volta diverso e invece il suomancante,
come diverso e il kmodo» che non puo essere defimiggiore
0 minore perché inventato dal musicista; semprev@ianche
il ritmo.

La Giga segue la forma classica quasi rigorosamente
fatto assolutamente eccezionale in Rieti che iregeama alte-
rare, a volte anche in modo sostanziale, le steufiarmali tra-
dizionali — come del resto la Fuga cromatica, strp il pezzo
pill pretenzioso di quanti finora abbia compostsoEprendente
come il musicista, ostinatamente antiscolasticerapse orgo-
glioso della sua formazione autodidattica, abbiantise
I'esigenza, giunto a questo punto della parabaatora, di ci-
mentarsi con la forma classica per eccellenza,)da fappunto,
tra le pil complesse e impegnative che si conoscainaotreb-
be quasi pensare al desiderio piu 0 meno incorBaomostra-
re a sé, prima che agli altri, di essere in gradaffdontare an-
che lavori per i quali si richiedono scienza e giartecnica non
comuni.

La Partita € certamente non solo tra le composizioni sue
piu significative ma anche tra le piu ricche ditaoga musicale,
anche se in essa il musicista non si e lasciatmanire dal ri-
spetto per gli schemi classici né irretire da folerwoppo rigo-
rose. Infatti la composizione nella quale ha fargesso, in sen-
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SO assoluto, piu studio ed impegno, non ha niensealastico,
di freddamente accademico, perché gli schemirilgtste sono
dilatati e resi flessibili da una sensibilita e wWaa fantasia irri-
ducibilmente libere che consentono alle idee miisdiandub-
bio interesse, di fluire disinvoltamente. Ulterigm®va, se fosse
necessario, che il musicista non é stato sottopwstngosciosi
e frustranti corsi accademici, allo studio dellenie musicali
tradizionali con la conseguente inibizione dellatésia e della
liberta creativa, ma si € accostato ad esse caurasita e
'amore, se si vuole, del musicista adulto e maturo

Dallesame dellaPartita scaturisce un’altra considera-
zione che pud assumere valore di carattere genaeatbé rife-
ribile a numerose partiture rietiane che risultaab,uno sguar-
do affrettato, lineari, chiare, ben costruite, aitldira gradevoli
e riposanti e, al primo ascolto, fluide, scorrevsénza grovigli,
dando inoltre 'impressione che comporre sia Kati piu facile
e naturale di questo mondo alla quale tutti sigldiero dedica-
re proficuamente. In realta, ad un esame piu appdito, si
presentano da un lato molto piu complesse, ricdheled e
«difficili» per cosi dire perché frutto di studiorgiondo,
dall'altro piuttosto ostiche all'esecuzione, comenfermano
sempre glinterpreti, per la trasparenza del tessutsicale co-
stituito da linee scoperte, non al riparo di sai@od armonie
che ne velino la limpidezza. Tra le difficolta obgse presenta-
no all’esecuzione si possono ricordare le contimagazioni
ritmiche, le incessanti modulazioni molto spessprawedibili,
le continue e rapide variazioni dinamiche.

La Partita €, non a torto, una delle composizioni preferi-
te dallo stesso musicista, circostanza che inddcenaltra ri-
flessione: Rieti predilige, cosa che potrebbe sambovvia,
guasi sempre le musiche che gli sono meglio riesait ha un
atteggiamento di sufficienza nei riguardi di quetieno felici,
perché sa conservare nei confronti delle propriapmsizioni
una lucidita, un distacco e una serenita di gied@bpri non di
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tutti gli artisti che a volte, e questo si puo bmmprendere,
amano di piu le opere meno valide.

Tra I'agosto e I'ottobre 1945 Rieti scrisQuattro Liri-
che Italianeper canto e pianoforte, le uniche su testi italce
egli abbia composto. Nella prima «E per un bel @antdi ano-
nimo del XV secolo, ilAndanting va sottolineata I'importanza
del pianoforte che non si limita al mero accompaggrio ma
ha particolare rilievo e carattere quasi clavicelisbeo nel suo
linguaggio; ad esso inoltre e affidata I'imitaziooeomatopei-
ca, in certi passaggi, del canto dell’'uccellino. &amunque ri-
levato che se in questa lirica il pianoforte € @goinista quanto
la voce, nelle altre non ha ruolo secondario.

La seconda lirica, «La non vuol esser piu miiegret-
to bruscosu versi del Poliziano, caratterizzata da contimaeoe
dulazioni, dal punto di vista formale richiama inaiche modo
il rondo.

La terza, «E lo mio cor s’'inchina», hllegretto dolce
di anonimo del XIII secolo, la piu delicata ed imé delle quat-
tro, € in Fa minore ma con la sensibile abbassat,che la li-
rica acquista un suggestivo colore medioevaleggjassa inol-
tre, vera rarita nella musica di Rieti, non preaaituna modu-
lazione ma rimane sempre nella tonalita d'impianto.

La quarta, «Canti ognun», Alegretto scherzosanco-
ra del Poliziano, € di sapore burlesco e in formeietl, con il
tipico taglio A B A.

Le Quattro Liriche Italiane per mezzo-soprano o baritono, del-
le quali esiste una versione inglese della saétamericana
Claire Nicolas, amica e collaboratrice di Rietinsali carattere
e spirito diversi e, secondo la migliore tradiziatedla lirica da
camera, si distinguono per la stretta connessi@tes$to e mu-
sica. La linea melodica discreta e sensibile che isoqualche
momento, librandosi, sembra voler rivendicare dualauto-
nomia dal testo, aderisce infatti al ritmo dei vefse non solo
non mortifica ma mette ben in evidenza e valorizza.
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Allegretto dolee (dim)

Figura 12 V. RIETI, da Quattro Liriche Italiane, «E lo mio cor
s'inchina», Allegretto dolce.



Ancora nel 1945, anno evidentemente fecondo, Rieti
termino laSinfonia N. 5n tre tempi:Allegro giocosg Andante
tranquillo e Prestq eseguita due anni dopo, nel settembre '47, a
Venezia. Nel movimento iniziale, che segue abbastaigoro-
samente la forma sonata, il primo tema ha quasddanento di
marcia mentre il secondo € piu brillante e spiatds secondo
tempo, dal taglio A B A, ha come tema principale unelodia
mesta e appassionata. Il terzo, il piu spigliat@nehe in so-
stanza il piu interessante ed originale.

La Sinfonig una delle poche composizioni nelle quali
'autore si attenga, con una certa fedelta, adliesd formali
classici, & caratterizzata da monotonia ritmicd,seaso etimo-
logico del termine, perché praticamente tutta #h #on si puo
dire inoltre che presenti inquietudini particolael linguaggio e
nella struttura formale; sembrerebbe infatti sarpiuttosto in
un momento di disimpegno, con il preciso propoditoon por-
si seri problemi estetici per affidarsi, con seripd, all'estro e
all'esperienza professionale. Il risultato € urokavchiaro, line-
are, molto gradevole all’ascolto, dall’invenzionpostanea,
senza ricercatezze armoniche, timbriche o contratgiiche,
che scorre fluidamente dall’esordio — forse un gEpesantito
da un marcato ritmo di marcia —Rifestofinale leggero e spi-
gliato, al riparo da spezzature del linguaggio onda risolte
tensioni espressive.

Al 1946, anno non certo felice dal punto di visteati-
vo, appartengono, tra gli altri lavori, INotturno per orchestra
d’archi, composizione d’occasione che altro nome la pura e
semplice trascrizione dé&lotturnodel QuartettoN. 1, e una ri-
pudiataCanzone a duettper soprano, contralto e pianoforte.

Ben piu valida e invece ISonata all’anticaper clavi-
cembalo o pianoforte — scritta, pure nel '46, pdwvid Marlowe
— che, senza ambire al capolavoro, ha tuttaviasuaadignita
artistica che il gusto e la sobrieta della scréttler conferiscono.
I movimenti di cui si compone sonAllegro alla Giga, Adagio
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e Rigaudon Nel primo, caratterizzato da semplici ma sapidi
spunti contrappuntistici e da notevole varieta igam la parte
migliore e la centrale, originale nell’ostinatamito di carattere
un po’ grottesco.

L’ Adagiq a differenza dei movimenti lenti con anda-
mento generalmente patetico, a volte anche densaraspres-
sivo, risulta piuttosto nuovo configurandosi coreenplice ara-
besco sonoro, anche se di intonazione un po’ nizzhtda.

II Rigaudon nello spirito della danza originaria della
Provenza e della Linguadoca, molto popolare in ¢ieamel
XVII secolo, chiude I&onata all’anticadi ispirazione barocca,
nella quale si apprezzano l'originalita dell'invémze e del lin-
guaggio che le dovrebbero fruttare fortuna maggtbrquanto
fino ad ora abbia avuta.

Un ultimo, scarsamente interessante lavoro apparaé
'46: il balletto Camilla, su musiche di Schubert che Rieti si li-
mitd ad orchestrare, rappresentato a New York ettembre
dello stesso anno. Anche il periodo tra le fine’déle I'inizio
del '47 e irrilevante dal punto di vista creatiwofatti alla poco
felice Camilla seguirono, nel marzo '4Rjattinata e Notturng
per orchestra, entrambi poi ripudiate dall’autore.

Di ben altro spessore € invece la cantata-ballgitmfo
di Bacco e Ariannasu versi di Lorenzo il Magnifico, che Rieti
inizio a New York nella primavera del '47 e termiadarigi in
giugno. Dedicato a Corrado Cagli che lo aveva meatealiz-
zera poi le scene e i costumi (la coreografia affidata a Ba-
lanchine), il balletto non e altro che una paragapkrsonaggi
mitologici protagonisti dellomonimo canto carnadesco,
considerato il capolavoro di Lorenzo, messo in casnte-
gralmente.

Nel lavoro, sostanzialmente una cantata, Rietiltdizzato, in
modo certamente felice ed oculato al punto da samlwrigi-
nale, molto materiale del precedeQeeq eliminato dal cata-
logo; si pensi soltanto alla melodia del coro caeta la «ripre-
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sa» della canzone a ballo: «Quant’'é bella gioviagzzhe si
fugge tuttavia! / Chi vuoi esser lieto, sia; / dingdan non c'eé
certezzax.
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Figura 13 V. RIET]I, Trionfo di Bacco e Arianna, «Quant’é bella giovi-
nezza.
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La cantata-balletto con coro e due solisti, bassopea-
no, e costituita dall'introduzione, dal coro, chéoha la «ripre-
sa» di quattro versi, e da vari episodi: Bacco iarra, Satiri e
Ninfe, Sileno, Mida, Recitativo e Aria, Finale.

Ogni episodio — che si alterna atigresa costituita dal
coro, a volte a cappella, altre accompagnato daliestra — ha
naturalmente una diversa caratterizzazione musiqakdlo dei
Satiri e delle Ninfe per esempio & animato da wace ritmo di
tarantella; quello di Sileno ha ritmo onomatopeico
nell'imitazione dell'incedere pesante della «son@eno; tra-
gico quello di Mida, in contrasto con il resto delCantata; il
Finale, con coro, € invece una specie di baccanale.

Nel Trionfo di Bacco e Ariannanel quale la vivacita ritmica, il
piglio e I'esultanza giovanili richiamano in quaédcmodo i tra-
volgentiCarmina Buranadi Orff, & esaltata la concezione della
vita rinascimentale, il gusto della giovinezzadiet spensierata,
motivo del resto comune alla sensibilita e allagelel nostro
Quattrocento, senza pero il malinconico presentimeel suo
tramonto che si avverte in Lorenzo. Naturalmentenata allo
spirito rinascimentale che informa il lavoro e Etipa di antico
che Rieti ha saputo, con discrezione, conferimgiorrendo a
ritmi e cadenze alquanto desueti che lo rendonanpéiiessante
e gustoso.

Nel marzo 1948 il compositore portd a termineSlate Cham-
pétreper due pianoforti, eseguita per la prima voltdeav York
dal duo pianistico Gold-Fitzdale al quale & dedic&ssa, che
prende il nome dal clima pastorale défleossaisgconsta di tre
parti: Bourrée Allegro decis; Aria (Andante molto moderato
e Ecossaisefjvacissim®; Gigue @Allegro con spirit9.

Nella lungaBourréeiniziale, di sapore bachiano, la deli-
cata trama contrappuntistica € percorsa da deligmmti me-
lodici ed animata da frequenti modulazioni chemsidano con
straordinaria disinvoltura.

L’ Aria e 'Ecossaiseche insieme costituiscono una spe-
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cie di A B A imperfetto, sono rispettivamente mabnica, con
andamento cromatico, e briosa, con motivi popolgieadi.

La Giga finale, che segue abbastanza fedelmente il ta-
glio bipartito della sonata scarlattiana, pres@mtande ricchez-
za inventiva ed e del Rieti piu spigliato.

La Suite Champétretra i lavori piu riusciti del musici-
sta, e scritta con estremo garbo e costruita catogel vigile
senso delle proporzioni. «Ispirati» e felicissirhigpunti melo-
dici, disinvolti i ritmi, spontaneo lo svolgimentelle modula-
zioni, mentre i richiami alle forme della tradizerBourrée
Aria, Ecossaisg lungi dal mortificare I'estro creativo, rappre-
sentano una bella cornice nella quale il musiaistastona il
materiale sonoro luminoso e di cangiante piacevale3i puo
guasi dire, se ci si passa la similitudine, ch8uge Champétre
regali, a chi l'ascolta, lo stesso refrigerio estesso piacevole
ristoro che la fresca acqua di fonte da a chi ssatato.

La musica di Rieti, la migliore e piu autenticanggnde,
come laSuite si é tentati di accostarla a quella strumentale d
Mozart e di Rossini non perché abbia con essanah@emini-
ma affinita stilistica ma perché, come quella apgpué sempli-
cemente musica, senza implicazioni «espressivavringia né
allude ad altre dimensioni (psicologica, affettimsistica e cosi
via); € scritta cioé per il piacere di essere &ced il piacere di
essere ascoltata, per la gioia del gusto e il metnio
dell'intelligenza, felice combinazione di suoni ckiesvolgono
nel tempo.

Il fatto perd che la musica di Rieti non favorideevazione
dello spirito e non solleciti le passioni non veeirto dire che
sia fredda, asettica, composta a tavolino senzainholgimen-
to di tutto intero 'uomo. E musica invece che, putrendosi,
com’e ovwvio, dell’esperienza umana del compositsrdibera
poi delle sue implicazioni per attingere una vibenpletamente
autonoma; € musica per entrare in sintonia corugegsi deve
rinunciare ad ogni velleitaria ed inopportuna «iptetazione»
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alla luce di episodi contingenti che I'abbiano «iaf@a» e restare
nella sfera sonora dove altre sono le regole dielceg, dove
vigono leggi diverse, quelle appunto musicali.
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Allegro com splirtio (J. .1

' T

Figura 14 V. RIETI, Suite Champétre, Giga, Allegrocon spirito.



E musica, quella di Rieti, che avrebbe fatto laiagidi
Eduard Hanslick, I'autore del celeberrimtlbom Musikalisch-
Schonen(ll Bello musicalg, il quale, sgombrando il campo
dell’estetica musicale da insidiosi pregiudizi romi@ secondo

i quali la musica sarebbe I'arte per eccellenzdinks ad e-
sprimere e suscitare passioni, si fece convinteram®, gia dal
1854, della sua asemanticita o inespressivita.

A conferma di quanto ho appena detto, sul carattere
squisitamente e puramente sonoro della migliorecawdi Rie-
ti, mi piace riportare una sua illuminante dichioae riferita
appunto allaSuite ChampétreAvendogli chiesto una valuta-
zione del lavoro, con sorpresa mi sono sentitoonidpre uni-
camente che la pagina della quale di gran lungawangiu or-
goglioso era quella in cui passando, senza solazionontinui-
ta, dallaEcossaisen ritmo 2/4 alla ripresa delkria in 6/8, era
riuscito ad evitare la sutura ritmica mediante ottile accorgi-
mento contrappuntistico.
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Don Perlimplin

Negli anni 1948-'49, a New York, Rieti compose
'operaDon Perlimplinsenz’altra sollecitazione che il desiderio
di mettere in musica il dramma che Federico Gataieca
scrisse nel 1928Amor de don Perlimplin con Beligéleluya
erotico), a ragione considerato il migliore della sua p@ripro-
duzione teatrale, anche se in una «versione dareamecome
si legge nel sottotitolo — perché costituiva, semouanto il
poeta disse piu tardi, il bozzetto di un drammaidiampio re-
spiro.

Con la collaborazione del fratello del poeta, Fisew
che allora insegnava letteratura spagnola a New, YRieti ne
curo I'adattamento a libretto d’'opera. L'intervenqero fu mol-
to discreto, si limito infatti al taglio di alcurszene senza alte-
rare la struttura né tantomeno la poesia originali.

Il lavoro, eseguito per la prima volta a Chicago
nell’aprile 1952, in forma non rappresentativatesda direzio-
ne di Rafael Kubelik, ebbe il battesimo delle sciémeese suc-
cessivo a Parigi, al Théatre des Champs-Elysée®rgione o-
riginale spagnola, nellambito dell’«Exposition énhationale
des Arts», nella sezione denominata «L’oeuvre dgtiéme
siécle» organizzata da Nikolas NaboKov

27 edizione originale dell'opera, come dicevo, diitgua spagnola; esisto-
no perd anche versioni ritmiche in inglese e ifiato; quest'ultima a cura
dell'autore.

| personaggi del dramma musicale sono quattro: Peffimplin, basso-
baritono: Belisa, sua moglie, soprano; Marcolfa,vegnante. mezzo-
soprano; la madre di Belisa, contralto; Duendaigosgiritelli) | e 11, bambi-
ni; coro interno, soprani e contralti.

Da sottolineare la mancanza del tenore, circostabbastanza incon-
sueta in un’opera, ma il personaggio che dovrebbea la voce non appare
sulla scena perché é un’invenzione di Don Perlimpli
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Don Perlimplin in un Prologo e tre Afff, & un'opera vera e

%8 Nel Prologola scena si svolge in casa di Don Perlimplin. La domesti-
ca Marcolfa, molto preoccupata per I'avvenire del sinquantenne padrone
che, ricco e celibe, preferisce alle donne i litwiincoraggia a sposare la
bella e seducente vicina Belisa. Dopo aver esiolimplin si lascia con-
vincere e sposa, con soddisfazione di Marcolfayliziosa Belisa.

Atto I Camera di Don Perlimplin con un grande letto etoo della
scena. Belinda canta la sua inestinguibile setealra. Dalle finestre si sen-
tono poi cinque richiami, ma Belisa fuga i sospe#ti marito e spegne la lu-
ce. Due spiritelli quindi coprono con un siparicstaena e fanno pettegolezzi
sui segreti dell’alcova; poi tolgono il sipario estrano Don Perlimplin sul
suo letto con due enormi corna. Dopo aver scomit@nti a ciascuna delle
cinque finestre aperte una scala ed un cappeliod®, egli domanda a Be-
lisia se, dando a tutti i suoi baci, continueracsacad amarlo. Ella assente e
si riaddormenta. Don Perlimplin la guarda ed inaalm canto all’amore
immortale e disperato.

Atto II: Camera da pranzo di Don Perlimplin. Marcolfarglela che gli
uomini accolti nella camera nuziale rappresentarmrique razze della terra.
Entra Belisa parlando tra sé di un misterioso gieveal viso nascosto che
passa in silenzio sotto il suo balcone. Sorpres®da Perlimplin ella si
scuote e respinge le sue carezze. Don Perlimplahsali € infedele; ciono-
nostante le rivela di conoscere il giovane mistgriproponendole di aiutarla
a ritrovarlo perché i suoi sentimenti per lei oo piu quelli di un padre
che di uno sposo. Don Perlimplin ordinera poi a ddHa di far sapere a sua
moglie che il nuovo amante I'aspettera la serasatealle dieci, in giardino.
Marcolfa, scandalizzata, vuole lasciare il servinna finisce per accettare di
rimanere senza comprendere le ragioni segretaudgdadrone.
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propria nel senso tradizionale del termine, contatei, arie,

duetti, concertati. Prevede anche un coro cogiitsiitanto da
soprani e contralti, che puo facoltativamente d¢buatre, can-
tando dietro le quinte, a rendere piu suggestatmiosfera mu-
sicale dell'inizio del terzo atto, quando Belisteatle il suo ine-
sistente amante.

Tra le parti musicalmente piu interessanti delli@pea
senz’altro annoverato itoncertatofinale del Prologo il cui
guartetto vocale il compositore costruisce con nmesperta del
movimento delle parti, avendo certamente nella nemi
concertato celeberrimo dell’Atto quarto leélrovatore In que-
sta pagina infatti egli ha tenuto particolarmentespnte la le-
zione del nostro grande operista di cui ha semyvecsil fasci-
no, anche se raramente lo ha imitato.

Pure in altri momenti dell'opera si avvertono meimor
verdiane che vale la pena ricordare: Balstaff per esempio,
nel duetto di Perlimplin e Belisa nel secondo AtAncora non
potrei vederlo lungo la via», e da forza del destingmorte di
Don Carlo), nell'autoassassinio di Don Perlimplial finale
dell'opera, quando, alla domanda di Belisa: «Anubr, ti dié

Atto Ill: Giardino al chiaro di luna. Si sente, dietro lénte, la voce di
Belisa che si unisce alle voci della natura (cemrhinile). Belisa entra can-
tando I'amore e la notte. Un uomo, avvolto in umtao rosso, attraversa il
giardino di corsa facendo segno che tornera prégtpare quindi Don Per-
limplin e sembra sorpreso di trovare |i BelisaaK]li confessa il suo amore
per il giovane dal mantello rosso che I'ha trasfatanin donna. Suonano le
dieci. Estraendo un pugnale Don Perlimplin si gattacespugli per uccidere
il suo rivale perché Belisa sia amata per semplt@o@re infinito dei mor-
ti. Un uomo in un grande mantello rosso, con unnpig conficcato nel pet-
to esce poi dagli alberi e cade ai piedi di Beltiaendo di essere stato as-
sassinato da Don Perlimplin, ma ella scopre cteesidsso Don Perlimplin,
di cui non comprende il sacrificio, che muore #aue braccia. Nella realta
non c’era mai stato alcun giovane col mantello ap$Xerlimplin lo aveva
creato con la sua immaginazione per poter don&eliaa, morendo, quello
che, in vita, non avrebbe mai potuto darle: un’aniiMarcolfa e Belisa co-
prono il corpo e si allontanano nella notte proftama
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morte?», risponde il falso amante, ossia lo st&so Perlim-
plin: «mi ha colpito tuo marito».

Collegato alPrologo da un interludio strumentale € il
primo Atto nel quale si distinguono due pregevoie:adi Beli-
sa, all'inizio, e di Don Perlimplin alla fine detto. L'aria di
Belisa, «A chi mi brama con ardor rispondera il mio», &€ ca-
ratterizzata da una tenera e vibrante melodia atelBmento
cromatico che incarna, in modo efficace, lo strudgelesiderio
dei sensi della protagonista che, nella prima nditteozze, ri-
cevera cinque amanti appartenenti alle diverseerdefla terra,
a simboleggiare la sua sfrenata lussuria.

L’aria di Perlimplin € invece posta, come dicevia dine del

primo Atto: calato momentaneamente il sipario suikgica

notte di Belisa e Perlimplin, appaiono sulla scduna spiritelli,

personaggi immaginari presenti nel testo origimklieorca, con
la funzione di celare al pubblico il comportamenioBelisa.

Riappare quindi la camera da letto: accanto a 8€liBon Per-
limplin che, resosi conto di essere stato oscentmieeffato
dalla moglie, le chiede se continuera ancora adlanBelisa,

con indifferenza, risponde di si e si addormenglifplin al-

lora, guardandola, da libero sfogo alla sua dispena che na-
sce da un amore incontenibile.
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Figura 15 V. Rieti, Don Perlimplin, Concertato finde del Prologo.
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Egli inizialmente si limita ad una recitazione daohta
mentre I'orchestra «canta» integralmente il motilioBelisa;
poi, dalle espressioni «<Amor, amor tu sei ferifbntensa emo-
zione di Perlimplin si libra nel canto. L'aria, nmlsuggestiva,
richiama, per la toccante espressivita, quellaalis@ di cui ri-
prende alcuni elementi cosi che, nella assimilaziquasi delle
due arie, si puo dire che si realizzi musicalmdimgoossibile
unione dei protagonisti. Da rilevare pero che paesa di ele-
menti tematici nell'opera non ha niente a che veden ileit-
motivewagneriani e con la loro programmata e in un ceeto
SO quasi automatica distribuzione per una rapidattesizza-
zione di situazioni e personaggi; € invece suggerit
dall'esigenza puramente musicale di utilizzare d¢tene piena-
mente a frutto le possibilita espressive di tentidva

Insieme alle pagine citate la parte dell’opera piege-
vole ed ispirata e senz’altro la finale, un lungdtarno che ini-
zia serenamente per concludersi in modo tragicasdeaa, am-
bientata in un giardino, si apre con una vibranggneosa me-
lodia del flauto ripresa poi dal canto di Belisasg si fonda su
una scala inventata da Rieti e composta da dueessioni di
tre toni interi separate da un semitono, cosi ¢hdta di un
mezzo tono pitu ampia delle comuni scale diatonithmodello
della scala € il seguente:

do, re, mi, fa# sol, la, si, do #

Nella scena finale, percorsa da una sensualitaak#oe carat-
terizzata da un’atmosfera struggente di amore gemibrmusi-

cista ha dato senz’altro il meglio di sé riu sceadgenetrare il
senso profondo del dramma e ad interpretare musécdae, con
finissima sensibilita, il mondo appassionato e salesdi Lorca.
Con la sua capacita di rendere viva e palpitant&rdgedia
dell’amore impotente, Rieti, in questo «notturnoalke, ha sa-
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puto essere cosi, e non era facile, al livelloadpbesia altissi-
ma dello spagnofS.

29 Come dicevo prim®on Perlimplin dopo essere stato eseguito in forma di
concerto, con buon esito, da Rafael Kubelik prin@@hé&cago e poi ad Urba-
na, negli U.S.A., nell'aprile del 1952, fu rappnesdo con successo al Théa-
tre des Champs-Elysées di Parigi nel maggio dédiess anno. In occasione
dell'edizione parigina, diretta da Pierre Dervanglla quale I'opera fu ese-
guita tra due ballettiCordeliadi Sauguet €oup de feuli Auric, nel quadro
de «L’Oeuvre du vingtiéme siécle», cosi si espré&ssde Vuillermoz, il 9
maggio 1952, su «Paris Presse»: «La recette —ifasmmento alla vicenda
dell'opera — vaut ce qu’elle vaut mais elle a psraiVittorio Rieti de nous
donner une partition pleine d’esprit, de grace’'éédance, écrite avec une
rare finesse».

Su «Combat», il 10 maggio, Marcel Schneider, dopgr amproverato
a Rieti di avere scritto un’opera su un lavoro dr@a Lorca a suo avviso di
carattere lirico, ignorando che il poeta intendfara dellAleluyaeréticoun
vero e proprio dramma di ampio respiro, elogiaoinpositore senza mezzi
termini: «Rieti écrit avec esprit et organise sagge musicale avec grace.
Sa partition donne une impression de simplicitgahée, mais la science est
sans doute habilement cachée sous I'élégance. Cosamecompatriote
Menotti, Rieti prend son bien ou il le trouve, dien@rosa a Ravel, et comme
Menotti il excelle dans I'écriture vocale: le quatdinal du prélude, les airs
de Belise et de Perlimplin au premier tableau emotgnent». Traduzione:
«Rieti scrive con spirito ed organizza il suo persimusicale con grazia. La
sua partitura da un’impressione di semplicita eiégama la scienza € senza
dubbio abilmente nascosta sotto I'eleganza. Corsedlcompatriota Menot-
ti, Rieti prende il bene dove lo trova, da CimarasRavel, e come Menotti
eccelle nella scrittura vocale; il quartetto findkd preludio, le arie di Belisa
e di Perlimplin nel primo quadro lo testimoniano».
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Su «Le Monde» del 9 maggio '52 René Dumesnil, deoyer riferito che
alla prova generale dell’opera qualcuno si erantite perché gli sembrava
che la partitura perpetuasse nel nostro secoltetiea del secolo passato
ormai lontano, prende le difese @on Perlimplinnon per gusto personale
ma perché «... jaime les oeuvres franches, qui @®ju’elles sont sans que
l'auteur vise a se donner pour ce qu’il ne pasimBales musiciens qui
savent leur métier, qui n’'ignorent ni la syntaxe Dieu me pardonne, la
rhétorique (a condition de ne point tomber dansrégiosité). Et il faut bien
reconnaitre queDon Perlimplin possede une qualité devenue rare
aujourd’hui: c’est un ouvrage fort bien écrit eti gquest point dépourvu
d’agrément, loin de la». Traduzione: «...mi piaocide opere franche, che
sono quelle che sono senza che l'autore tenda aargiper quello che non
€. Mi piacciono i musicisti che conoscono il prepmestiere, che non igno-
rano né la sintassi né, Dio mi perdoni, la retofecaondizione di non cadere
nella preziositda). E bisogna senz’altro riconosagreDon Perlimplin pos-
siede una qualita divenuta oggi rara: € un’oper#tarizen scritta e non e
sprovvista di fascino, tutt'altro».
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Figura 16 V. RIETI, Don Perlimplin, Aria di Don Per limplin, «Amor,
amor tu sei ferito.»
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Figura 17 V. RIETI, Don Perlimplin, Notturno finale , Andante dolce e
tranquillo.
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Gli anni cinquanta

Dopo i Five English Songgerminati nel 1949, eseguiti
I'anno successivo a New York, poi tolti dal catalagriapparsi
nel ‘67 sotto altra forma e con la nuova denomimeeidiFive
Elizabethan Song<Rieti si dedico interamente aléariations
Académiquegper pianoforte che rappresentano il primo ed uni-
co lavoro del 1950.

Le otto variazioni, su un lungo tema originale, moo-
dulante, dello stesso Rieti — seguite da un cadlena fuga — a
differenza della maggioranza delle altre sue cotapms carat-
terizzate da costante inquietudine armonica, somorate ad
una sola tonalita, Re minore.

La denominazione «accademiche» deriva alle vamazio
probabilmente da una certa austerita del’andameid@lla loro
sostanziale omogeneita e monotonia, nel senso letjmo del
termine, armonica. Le modulazioni infatti, come edig, non
sono frequenti e interessano, comunque, tonalténesi Una
certa fissita scolastica e data inoltre al lavaababrale — di ca-
rattere modale, con la sensibile abbassata — forslatn’altra
versione ritmica del tema.

La fuga non e rigorosa, come del resto quasi mRieti
che rifugge dalla fedelta ai canoni rigidi, ma rodibera; anzi
va considerata piuttosto un fugato.

Nel 1951 videro la luce due lavori di rilievo:Gloncerto
per due pianoforti e orchestrad il QuartettoN. 3, espressione
della piena maturita del musicista. Il primo, goriper il duo
pianistico Gold-Fitzdale che lo esegui per la priolia a Cin-
cinnati I'anno successivo, e articolato in tre nmeemti: Allegro
moderatg Tema con variazionFinale (Allegro).
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Figura 18 V. RIETI, Concerto per due pianoforti e achestra, Tema con
variazioni, Allegretto.
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Il primo tempo, costruito su due temi, I'uno vivace
l'altro moderato, variamente poi sviluppati, € sogialmente
brillante. Il secondo, il piu valido e significatiy ha struttura
pit complessa: inizia infatti con un temaAhegrettq diviso in
due patrti, seguito da cinque variazioni. In apeariutue piano-
forti espongono la prima parte del tema, ripetutaigentica-
mente dall'orchestra; di nuovo i pianoforti intemgeno per
presentare la seconda parte del tema, le cui ulbateite ri-
prendono la testa del tema, imitati ancora una avolt
dall'orchestra.

Lo schema, tipicamente barocco nella bipartizioeé d
tema, € poi riproposto, in modo pit 0 meno identialle suc-
cessive cinque variazioni legate, mediante una,cdnale.

Da rilevare che il secondo movimento, per invengien
liberta creativa senz’altro il migliore dei tre, Aaamonia modale
dalla quale deriva certo sapore rinascimentale,hanse
'autore, con consapevole disinvoltura, usa anastieamente
la piu tarda «sesta napoletana.

L'ultimo movimento & ancora basato su due temion-c
trasto che il compositore variamente sviluppa.emgie, inverte,
intreccia per costruire, mettendo bene a fruttdhara dialettica
strumenti solisti-orchestra, un interessante tessuisicale.

II Concertq nel serrato dialogo tra pianoforti solisti e
orchestra posti sullo stesso piano di dignita esiva, € lavoro
di notevole impegno e pregio particolarmente apakii nel
secondo movimento, come dicevo, nel quale si amnaratan-
to e non solo il colore arcaicizzante quanto lauratzza
dell'invenzione, I'estro e la ricchezza delle satuz immuni da
ogni razionalistico impegno a sfruttare, piu 0 méeadamen-
te, le risorse potenziali del tema.

Sempre del 1951 é I'altro importante lavoro di RiétQuartet-
to N. 3 — terminato nell'ottobre ed eseguito per flenp volta
solo due anni dopo, nel 1953, a Chicago — che mdtdrpremio
dei critici musicali di New York, quale migliore egosizione
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cameristica dell’'anno, preferita addiritturaSettiminodi Stra-
vinsky, per clarinetto, corno, fagotto, pianoformlino, viola e
violoncello.

Il giudizio dei critici newyorkesi ebbe, come sidpta-
cilmente immaginare, ampia risonanza anche in Eyrtgnto
che un giornale parigino titold un artico sull’angento: «l cri-
tici musicali newyorkesi preferiscono Rieti a Stresky>".
| tempi nei quali ilQuartettosi articola, che si succedono senza
soluzione di continuita, soné&dagio alla breveAllegro, Ada-

%011 giornale, probabilmente «Le Monde», in una spondenza da New
York di Léo Sauvage del 1954, riferisce i nomi dempositori vincitori dei
premi assegnati dall’Associazione dei critici matiici New York. Vale la
pena perdo di riportare lintera nota: La ‘Symphome 10°, de Dimitri
Sostakow, dont la premiére américaine avait été donnée4leodtobre
dernier a Carnegie Hall, sous la direction de Dinmiitropulos, a été
désignée aujourd’hui, par I'’Association des criggumusicaux new-yorkais,
comme la meilleure oeuvre orchestrale de I'annéelée. Parmi les autre
récompenses décernées, le prix du meilleur opérallésGiancarlo Menotti
pour sa ‘Sainte de Bleeker Street’, tandis quealastate ‘Carmina Burana’,
de l'allemande Karl Orff, écrite en 1932, mais prége en Amérique cette
année seulement (a Boston, par Leopold Stokowskyoyait attribuer le
prix de la meilleure composition chorale. La béeaih plus serrée fut livrée
dans le domaine de la musique de chambre: IgoviBsiey ne s’ynclina que
de justesse, et au second tour, devant le ‘Trossigmatuor a cordes’ de
Vittorio Rieti, compositeur italien né en Egypte imatabli aux Etats-Unis
depuis 1939». Traduzione: «La ‘Sinfonia n. 10’Dinitri Sostakow, la cui
prima americana era stata il 14 ottobre a Carndglk sotto la direzione di
Dimitri Mitropulos, é stata designata oggi, dall$&&iazione dei critici mu-
sicali newyorkesi, come la migliore opera per ostte dell’anno passato.
Tra gli altri riconoscimenti assegnati, il premierpga migliore opera & anda-
to a Giancarlo Menotti per la sua ‘Santa di Bleek&eet’, mentre la cantata
‘Carmina Burana’, del tedesco Karl Orff scritta 18132, ma presentata in
America soltanto quest’anno (a Boston, da Leopdtik@vski) si vedeva
attribuire il premio per la migliore composizionerale. La battaglia piu ser-
rata ci fu nell’ambito della musica da camera: I§bravinsky non cedette
che di stretta misura, ed al secondo turno, alzd equartetto per archi’ di
Vittorio Rieti, compositore italiano nato in Egittoa stabilitosi negli Stati
Uniti dal 1939».
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gio, Rondo E opportuno rilevare che il tema iniziale dalar-
tetta esposto dal violoncello, & stato scritto, megiliairebbe
involontariamente «costruito» da Rieti, durante ypeva» per
verificare I'esattezza di una formulazione teornieKienek, il
cui libro Studies in Counterpoinsul sistema dodecafonico,
pubblicato a New York nel 1940, stava in quel pdweiteggen-
do. Kienek vi affermava I'impossibilita di ottenere urais di
dodici suoni diversi, procedenti per intervalli aamati pro-
gressivamente di un semitono, senza che, doportmrogmero
di intervalli, ritornassero immancabilmente le seesote, con la
conseguente violazione di un rigoroso principiotsdierghia-
no.
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Quantetts No. 3

Figura 19V. RIETI, Quartetto N. 3, Adagio alla breve.
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Nello scrivere una successione simile di note:
do#,re,mi,sol,si,mi, Rieti si accorse che, effatthente, la terza
e la sesta di tale serie erano le stesse, masstreal motivo
che ne era scaturito decise di utilizzarlo comenpre fonda-
mentale tema deDuartetto La melodia dovette evidentemente
piacergli non poco se, con riprese e sviluppi,aoefla protago-
nista di tutto IAdagio alla breveche richiama, in qualche mo-
do, I'’Adagio, ma non troppo e molto espressivaino degli ul-
timi quartetti di Beethoven, quello in do # minae. 131, an-
che per 'andamento grave ed il carattere fugato.

I secondo movimentoAllegro, unito al primo da
un’ampia introduzione lenta, ha ritmo quasi di tdeHla e si
placa nelle poche battute di raccordo cokdfgio nel quale
riappare, anche se in una tonalita diversa, il tenizéale. Con-
nesso al terzo movimento e Rondofinale che, fedele allo
schema classico di tale forma, ripropone, ancoia voita, il
motivo fondamentale d€)uartettoche viene cosi ad assumere
una connotazione ciclica a volte presente nelle pomizioni
rietiane.

Il QuartettoN. 3 & certamente lavoro maturo e persona-
lissimo; dalla struttura salda, stilisticamente gemea e senza
allentamenti di tensione, e asciutto e lucido nedl@era costru-
zione immune da morbidezze espressive, anchédadiodel
terzo movimento — forse il migliore, certo il piilido — una
specie di assorta meditazione per I'affiorare da snadente li-
nea melodica, si presenta meno austero nella suabdi#a di-
screta.

A proposito della curiosita, puramente teorica, ifiean
stata da Rieti per la tecnica dodecafonica, vaatle che egli
non I'ha mai adottata nelle sue composizioni, satvalcuni
sperimentali lavori giovanili di non molto signifito, per un
motivo ben preciso: 'ambito nel quale egli si mapi punto di
riferimento fondamentale della sua musica, € sehddbio la
tonalita e quindi la modulazione. E entro questofioe ben
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preciso che trova alimento e si accende la suasanthe non
solo non viene mortificata da un orizzonte cosirdkef ma, al
contrario, notevolmente stimolata alla ricercaausioni sem-
pre nuove.

Da questo punto di vista egli € molto vicino a Gtraky
che, angosciato dall’atto creativo, e come smaeatanibito per
il senso di assoluta liberta di cui poteva disporiteovava la
capacita creativa solo nel porsi limiti precisi)l'aéfrontare e
risolvere difficolta, problemi concreti. lllumindargono, da que-
sto punto di vista, le riflessioni stravinskyanentamute nella
Poetica della musigaalcune delle quali € opportuno richiamare
perché aiutano a penetrare anche nel mondo musicRlieti e
ad intenderlo meglio. «Per quel che mi riguardarve Stra-
vinsky —, io provo una specie di terrore quandanamento di
mettermi al lavoro e innanzi alle infinite possiidilche mi si
offrono, ho la sensazione che tutto mi sia permeSsdutto mi
e permesso, il meglio e il peggio, se nulla mi ompresistenza,
ogni sforzo €& inconcepibile, io non posso appoggiia nulla
per costruire e quindi ogni impresa sarebbe vana.

«Sono dunque costretto a perdermi in questo alisso
liberta? A che cosa mi aggrappero per sfuggirevedtéigine di
questo infinito virtuale? Malgrado tutto non perikincero il
mio terrore e mi rassicurero all'idea di disporedlel sette note
della gamma e dei suoi intervalli cromatici, akal di avere a
mia disposizione il tempo forte e il debole, e dsgedere quin-
di elementi solidi e concreti che m’offrono un cangh espe-
rienza altrettanto vasto di quel vago e vertiginogmito che
pocCo prima mi spaventava».

E ancora: «La mia liberta consiste dunque nel mumove
nel piano limitato che mi sono prefisso per ciascdelle mie
imprese.

«Diro di piu: la mia liberta sara tanto piu grarel@ro-
fonda quanto piu strettamente limitero il mio cantib@zione e
guanto piu numerosi saranno gli ostacoli di cuicmiondero.
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Cio che mi toglie un ostacolo, mi toglie una forPau ci si im-
pongono delle costrizioni, e piu ci si libera diegte catene che
impastoiano lo spirito$.

Per tornare all'interesse, o meglio al disintereds®ie-
ti per la dodecafonia, risulta evidente, da quante detto, che
una musica come la sua, che ha sempre privilegjigioco del-
le modulazioni, non poteva avere alcuna cittadiaanzun si-
stema di composizione nel quale, rinnegata la t@naleniva
automaticamente bandita ogni forma modulante. Qugsega
perché il musicista non si sia mai avventuratoifdet sistema
tonale, salvo una brevissima esperienza, ma albybfario ri-
manere, pur nella lunga e fecondissima attivitatore, ad esso
ancorato, preoccupandosi soltanto di affinaredppo stile, di
depurarlo da ogni scoria e renderlo sempre piafmed essen-
ziale. Se infatti la chiarezza della concezionente, la lineari-
ta del discorso e la purezza delle sonorita sompee state, sin
dalle prime composizioni, note distintive della suasica, con
la maturita, e particolarmente negli ultimi annil'détivita crea-
tiva, sono diventate piu trasparenti e leggere.

Nellagosto del 1952 Rieti aveva iniziato a comporr
per il grande arpista Carlos Salzedo Divertimento per arpa e
orchestramai completato per motivi che non mi é stato fmssi
le appurare, anche se portato quasi a terminebbiatante ma-
teriale pero, interamente rielaborato, conflui @eincerto per
clavicembalo e orchestrdel '55, di cui mi occupero in seguito.
Nel 1953, su commissione della violoncellista russturalizza-
ta americana, Raya Garbousova, compo§&®oiicerto N. 2 per
violoncello e orchestraeseguito per la prima vota nel '54
dall'Orchestra Filarmonica di New York diretta daiiri Mi-
tropulos con la stessa committente come solistaame le
prove per la prima esecuzione sia Mitropulos ch&dabouso-
va, ritenendo ilConcertotroppo breve, sollecitarono I'autore,

31|, Stravinsky,Poétique musicaleCambridge, Mass., 1942 (Traduzione
italiana, Milano, Curci, 1954, pp. 58-@assin).
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che acconsenti, ad ampliare le cadenze che risntigroi spro-
porzionate rispetto al lavoro nel suo complesso.

Il Concertocomunque, oltre a presentare tale disarmo-
nia, non € di gran pregio, salvo qualche breveguags. Arti-
colato in tre movimentiAllegro, Adagio sostenutllegro, ri-
sulta infatti piuttosto anonimo e conferma la saaisnpatia del
compositore per il violoncello che non gli ha nepirato lavori
di rilievo.

Nello stesso 1953 Rieti, come molti altri compasith
numerosi paesi, ricevette dal Festival di Louisvilincarico di
scrivere un breve pezzo. La commissione, anoninfiizdzla,
con l'indicazione soltanto della durata del laverdel compen-
SO corrisposto, non solo non sollecitd ma indispethusicista
che si limitd cosi a far pervenire al Festival lrave pagina
mal riuscita deViaggio di Europaopera di ben altro impegno
alla quale attendeva nello stesso periodo. Inv& ad.ouisvil-
le, dove fu eseguita nel '5Mtroduzione e gioco delle orper
orchestra, composizione di scarsa rilevanza, inopate, con
memorie di Sostako¥inon bene assimilate.

Il Viaggio di Europa radioopera commissionatagli da
Mario Labroca per conto della RAI, nella quale caatparlato
si alternano, fu terminata nel luglio del 1954 sdauita per la
prima volta a Roma, all’Auditorium dell’Ente radwfico, nel
dicembre dello stesso anno.

Il soggetto mitologico, scelto dal musicista, datesso
Labroca e da Paola Masino incaricata anche dieeriv libret-
to, fu tratto da un lungo racconto di Massimo Bongelli ap-
partenente alla raccoltbgiro del sole

Il mito di Giove trasformatosi in toro per rapirgpesse-
dere Europa € modificato da Bontempelli che, delrpalegli
dei, fa un personaggio da operetta, arrogantejdstug vano,
tipicamente offenbachiano. Nel racconto tale mitwe rappre-
senta il trionfo del paganesimo, e fuso con quedlita Fenice —
che, com’é noto, ogni cinquecento anni si ritengmascesse
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dalle proprie ceneri — con allusione all’avventd ciéstianesi-
mo.

Il libretto delViaggio di Europain un Prologo, quattro
Quadri ed un Epilog8, di Paola Masino, & di ottimo taglio e

32| personaggi deViaggio di Europasono i seguenti: Europa (soprano),
Giove (tenore), Clori (contralto), Gran Sacerdditasso), Pastore (mezzoso-
prano o tenore), fanciulli, giovani, sacerdoti,.ore

Vicenda: il Prologo & ambientato sul monte Libadoa voce annuncia
il prossimo sacrificio dell’'uccello-Fenice sul roghe esso stesso si prepara.
Solo la figlia del re Agenore, la principessa Eargpotra assistere al mistero
insieme alle giovani del seguito e ai sacerdoti. duono lugubre precede
l'arrivo della Fenice che si posa sul rogo e compia danza. Terminato il
sacrificio una voce da notizia della resurreziomkzka partenza della Fenice
che, prima di allontanarsi, guarda intensamentefizur

Nel Primo Quadro un gruppo di fanciulle gioca waral mare. Europa,
che non pud dimenticare lo sguardo della Fenicehsde se € una pro.
messa di vita o di morte. Sopraggiunge con quétticun pastore che viene
burlato dalle ragazze. Stranamente poi, e all'impisDp, appare un quinto
toro, bianco, che si inginocchia davanti ad Eurlspquale, per gioco, sale
sulla sua groppa. Si sente un tuono lontano chenprencia la tempesta. I
pastorello & preoccupato mentre il toro bianco v@aportandosi con sé Eu-
ropa spaventata.

Nel Secondo Quadro il toro vola sul mare. Europlisperata mentre il
coro delle onde cerca di confortarla. A poco a ppe® la fanciulla va cal-
mandosi, invasa da dolce nostalgia per la patritale, e finisce per addor-
mentarsi sul dorso del toro. Il coro delle ondeuwsnuma I'arrivo dei viaggia-
tori nellisola di Creta dove le ore, ancelle dio&, attendono Europa nel
castello del signore.

L'azione del Terzo Quadro si svolge nel palazzdsdive. Sua figlia
Clori, la prima delle ancelle, avverte della vendit&iove ed Europa mentre
il coro delle ore gioisce per la nuova signora.riCia loro presente che, co-
me al solito, il nuovo amore di Giove finira albea. Giungono Giove, anco-
ra sotto forma di toro, ed Europa che, estasitdavidta del castello, cerca di
parlargli avendo come risposta solo muggiti. Adnatto, al imbombare del
tuono, il toro si trasforma in Giove che cerca eilwre Europa cantando
un’aria ridicola e vana. Le ore incitano la giovaneesistere ma ella non le
ascolta e finisce nelle braccia del padre degli dei

Durante ilPreludio al Quarto Quadro le ore lamentano la sorte di Euro
pa. Clori canta poi un dolce compianto per una auerginita perduta. Eu-
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caratterizzato da un linguaggio svelto, moderneféidace. Lo
stesso musicista se ne mostro del resto molto sfadidi in una
lettera inviata alla scrittrice nel gennaio del 49%8portata in
appendice.

Dal punto di vista musicale la fiaba — scritta,e@® sot-
tolinearlo, per il mezzo radiofonico e non pereéatro —, nella
quale scene parlate si alternano ad arie, duetiiecpagine or-
chestrali, ha un linguaggio neoclassicheggianteotievole fat-
tura. Nel complesso pero il lavoro, che non si pardo consi-
derare tra i piu riusciti ed originali di Rietistilta piuttosto im-
personale ed anonimo e non sollecita [Iinteresse
dell’'ascoltatore, nonostante qualche sua paginaefeperché
non riesce in sostanza, ritengo, a far riviverenmdo musical-
mente convincente un soggetto che al compositorevdoesse-
re piuttosto estraneo.

Evidentemente Rieti, dotato di vivo senso
dell’'umorismo e di sensibilita moderna, non fu gatarmente
sollecitato dal mito di Europa e ritrovo se stesa@ropria vena

ropa esce dalla camera da letto triste. Clori,ceecare di consolarla, le pro-
pone di predirle il futuro. Europa accetta ed apgeeche avra un figlio —
che perd non conoscera perché morira durante tb pae che, morendo,
sentira nel cielo la voce della Fenice dalla qsal& rapita e come resuscita-
ta. Clori indugia nel narrare la nascita di Minosda sua triste sorte e fa sa-
pere ad Europa che dara il suo nome al continamgmdove la Fenice la
trasportera dopo la morte. Poco dopo arriva Gidveattivo umore, e rim-
provera a Clori di predire il futuro ad Europa euwesta di parlargli della
morte; quindi, irritato, invoca il fulmine dal q@asi fa portare lontano.

Epilogo. Europa € coricata e supplica Clori di &bfare il suo tormento
riducendo il tempo della gestazione da nove mewie ore. Clori, dopo a-
ver consultato le ore, le comunica la loro dispiitéba compiere il miraco-
lo. Europa €& pronta. Clori e le ore, dopo averldoachentata, operano
l'incantesimo sul suo corpo e fanno nascere Mindssei lamentano la sor-
te. Le ore escono portando via il bambino. La vdeka Fenice chiama da
lontano Europa che, trasfigurata, la supplica deasrapita. Il coro si avvi-
cina e canta: «Vieni Europa, tu sarai libera, iglezo sul tuo rogo come tu
vegliasti sul mio».
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autentica soltanto, o prevalentemente, nei momasiici o

grotteschi della vicenda come nell’aria di Gioves,chbbando-
nate le sembianze di toro per assumere quelle ynsapavo-
neggiava goffamente davanti ad Europa. In questastanza
'orchestra, di cui non si rilevano in generalel’'npkera inter-

venti particolarmente efficaci, nel’laccompagnareani voca-
lizzi di Giove, acquista vivacita, brio, vis comiche, come ho
piu volte sottolineato, sono le peculiarita delitesietiano.
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Figura 20 V. RIETI, Viaggio di Europa, Epilogo, «Vieni Europa».
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I momento perd musicalmente piu intenso e suggesti
del Viaggio di Europanon privo di memorie stravinskyane, in
particolare dellOedipus Rex soprattutto riscontrabili nel ritmo
e nella melopea —, é I'Epilogo nel quale la mudinalmente
prende quota, esce dalla genericita piu 0 menorittest che
'aveva fino a questo momento caratterizzata fackendomi-
gliare piuttosto alla colonna sonora di un filmy @ssumere
un’espressione intensa e drammatica. Molto efficaizdti €, in
esso, il coro che incarna il personaggio della ¢eri per il
quale viene utilizzato materiale di un precedemtepmpiuto
Edipo — costituito da una suggestiva melopea cromatiearic
chiama i modi greci e presenta, in alcuni passaggicessioni
di intervalli di terza maggiore alternati a terzeani.

Il coro, di soprani e contralti, sempre omoritmere-
valentemente omofono, e solo in alcuni momentisdivih due o
tre parti; sua particolarita rilevante e il linggay politonale,
raramente utilizzato da Rieti, dato dall'uso cormpenaneo di
due tonalita: MI — indeterminata, per la mancargaelzo gra-
do — e FA # — ugualmente indefinita per lo stesstiva — nel
basso ostinato che la sostiene.

In questa parte terminale della radioopera la nausan
si limita piu, finalmente, a rivestire di suonlibretto mitologi-
co ma riesce ad operare la trasfigurazione detlanda; il mu-
sicista infatti si appropria del momento drammatecto fa di-
ventare evento musicale autentico nel quale |'astwe é
senz’altro coinvolto.

Di questo forse anche prolisso lavoro, che semtwa s
rere via senza lasciare traccia perché la musicdast penetra-
re nel testo e a vivicarlo dal di dentro, la padinale invece e
veramente da salvare.

Fra il 1954 e il '56 Rieti costitui un duo pianciicon
I'americana Margery Giles con la quale compi toamé A-
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merica, Francia, Italia ed Egitto che gli dettemxasione di
presentarsi per l'ultima volta in pubblico comeasgere di la-
vori propri ed altrui.

In una pausa delle tournées portd a termine a Roela,
giugno del '55, ilConcerto N. 3 per pianoforte e orchestra-
timo del genere, scritto su sollecitazione di MdecMeyer che
lo esegui per la prima volta a Bruxelles, nel novemdello
stesso anno, e poi in numerose altre occasioBioticertoe ar-
ticolato in tre movimentiAllegro vivace- preceduto da un bre-
ve Largo —, Andantino poco mosse Allegro finale collegato
all’Andantinomediante una cadenza.

L’introduzione (argo) affidata al pianoforte solo, che
ricorda quella celeberrima del beethoveni@umcerto N. 4 per
pianoforte e orchestree estrosa, quasi una fantasia, ed immette
direttamente nelAllegro vivacein 3/4. Questo movimento,
composto di due parti, si conclude con una doppdaache ri-
propone sia l'adagio del pianoforte solo che qualahciso
dell'orchestra. Se il ritmo deKllegro vivacee brillante e di-
sinvolto ed evoca in qualche modo quello del valkzrRieti
prediletto, il carattere generale del primo tempmgrontato ad
asciuttezza e virilita di stampo stravinskyano.

L’ Andantino poco mossdal vago andamento di barca-
rola, presenta inflessioni tenere di sapore russmtre per lo
spirito un po’ burlesco, disincantato e la riccleezvarieta del-
le modulazioni richiama in modo piu specifico Pridke. Nelle
ultime battute anticipa il tema deflegro finaleil cui ritmo ri-
chiama la conclusione d€oncerto per pianoforte e orchestra
in Re minore di Mozart. Come curiosita rilevo arsan questo
finale, la citazione di una pagina dellaicia donizettiana,
l'intervento di Edgardo nel finale dell’Atto primdella Parte
seconda: «Trucidatemi e pronubo al rito / sia lenggio d’'un
core tradito».

II Concertq scritto quasi di getto, nonostante la com-
plessita della struttura e le notevoli difficoli&chiche che ri-
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chiedono esecutori agguerriti, scorre leggero, a@sitazioni e
non conosce flessioni 0 momenti di stanchezza. tBssuto e
inoltre il dialogo tra pianoforte ed orchestra ¢aeimpiangere
I'abbandono, in seguito, da parte di Rieti di umege musicale
a lui particolarmente congeniale. E quasi incrédibifatti che
un lavoro cosi ricco di idee e denso nel linguaggj stato
composto a brevissima distanza Waggio di Europache ave-
va dato esiti diametralmente opposti, evidentemeetehe il
soggetto dell'opera, come dicevo, era estraneo saisibilita
del compositore.

Anche ilConcerto per clavicembalo e orchestdedica-
to a Sylvia Marlowe e commissionato dalla Harpsidho
Society di New York, fu composto da Rieti nell'dstdel '55°
e come ilConcerto N. 3 per pianoforte e orchesgali ottima
fattura, pieno d’invenzione, esuberante, sostamzate gaio,
burlesco, salvo alcuni passaggi del secondo movmAfiegro
scherzandpnel quale la sua serena spensieratezza sembra per
un momento ombrarsi.

Il lavoro, per il quale fu utilizzato materiale win prece-
denteConcerto per arpaniziato per il celebre arpista Salzedo e
mai portato a termine, si apre con un brégagio che ha in
comune con Allegro moderataniziale gli stessi temi cosi da
fare con esso corpo unico. Il primo tempo si cotkejisecondo
un procedimento che Rieti mutua da Beethoven, candoppia
coda costituita da alcune battute del bré&dagio iniziale se-
guite da altre delAllegro.

Nel secondo tempadillegro scherzandocostruito con
due temi distinti ed in forma A B A, la parte cer é rappre-
sentata da un episodio lento, dal’andamento nister— in so-

% Se non ho potuto accertare dove avvenisse la pgmauzione, che pro-
babilmente pero fu a Bruxelles, né chi ne fossslista, ho appreso dallo
stesso Rieti che la Marlowe, dopo la «creazioreeskgui in tutto il mondo.
Del Concertoesistono tre versioni: una per grande orchestaltta per
orchestra normale e la terza per orchestra da eamer
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stanza l'uniccadagiodel concerto — caratterizzato da alcuni ac-
cordi del clavicembalo rugosi e graffianti e treolan netto con-
trasto dinamico.

Dopo la parentesi lenta, la riesposizione abbravs
tema iniziale e due battute di raccordo in adagene introdot-
ta 'ampia cadenza del clavicembalo nella qualenfreenti di
temi gia impiegati si fondono disinvoltamente cartuosistici
arpeggi dello strumento solista che introduce tineénte
I'ultimo movimento,Allegro non troppo alla tarantella
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Figura 21 V. RIETI, Concerto per clavicembalo e orbestra, Allegro
scherzando.
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In questo, ma anche in altri concerti o nelle sigo
Rieti, come ho piu volte sottolineato, tende a oogare solu-
zione di continuita tra i due ultimi movimenti, peostruire
quasi un unico tempo. Tale caratteristica, insiefe brevita
delle composizioni — raramente infatti superanentvminuti —
all'essenzialita del linguaggio e all’affinita delldee utilizzate
nelle singoli parti, contribuisce a rendere i lavael genere sin-
fonico e concertistico organicamente saldi, un camusical-
mente compatto ed unitario.

Il terzo tempo delConcerto per clavicembal®llegro
non troppg dal ritmo di tarantella, dal punto di vista folma
richiama, in qualche modo, la sonata monotematadattiana,
con uno schema A B A molto libero. Il ritmo brilkan vivace
del movimento presenta invece affinita sensibit ddinguag-
gio dei musicisti francesi dei primi decenni delvWdoento, in
particolare di quelli del «Gruppo dei Sei», ai qiikti fu sem-
pre particolarmente legato; non mancano pero etiidehiami
ai ritmi e al carattere burlesco di quel capolavdrdhumour
grottesco della fine del secolo scorsoipprenti sorcien(1897)
di Dukas, al quale non fu insensibile neppure dvgne Stra-
vinsky.

Nel Concerto per clavicembalo e orchestRaeti ha ri-
servato grande attenzione alla parte solisticayresgp e risolu-
ta, nella quale ha adeguatamente messo a fruttarédteristi-
che tecniche ed espressive del clavicembalo pgrale, come
del resto per il pianoforte, ha scritto le sue aosgliori. Il suo-
no del clavicembalo, il particolare timbro metallidella sua
voce, la sua stessa meccanica si prestano ingaticplarmente
ad incarnare I'ideale musicale del compositore&lg@asi sem-
pre la pura dialettica sonora, I'arabesco grateitdbero da im-
plicazioni psicologiche, sentimentali o metafisic@el divertito
gioco della fantasia che mal sopporta di esseresanita da
incrostazioni extramusicali che le impedirebberdilgliarsi in
una dimensione astratta, nella quale sola le idegaali di Rie-
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ti si coagulano e prendono forma spesso intornoradtmo di
danza, a quello del valzer in particolare.

In questo senso, nel volersi cioe e nel sapersattere
dalla espressivita romantica, il musicista € impisintonia con
il formalismo stravinskyano — «L’espressione nanai stata la
proprieta immanente della musica», scrive Strayinsklle
Chronigues de ma vie, con una delle costanti piu significative
del pensiero estetico francese contemporaneo ensi @ Jules
Combarieu e a Gisele Brelet che per tanti aspeticlsiamano
al formalismo di Hanslick — e soprattutto comdéoclassicismo
europeo che si affermo, com’é noto, tra le due rguerondiali,
in funzione antiromantica, antimpressionistica éespressio-
nistica.

Se quindi la cultura francese contemporanea, ntm so
musicale, € riferimento obbligato per capire e amdle stori-
camente l'opera e la concezione estetica di Rigtgoclassici-
SMO europeo, italiano in particolare, e gl'idealisicali di cui
si fece portavoce forniscono la migliore e piu rdibile chiave
di lettura della sua musica e costituiscono I'amiaturale en-
tro il quale essa si muove.

Com’e immaginabile, chi maggiormente affascino € in
fluenzo il nostro autore fu, come ho piu volte vde, Stra-
vinsky che corPulcinella, del 1920, divenne uno dei lieder piu
discussi, ma anche piu autorevoli, del neoclasaishe, an-
che per suo merito, per non dire soprattutto, Sisep
all'attenzione di musicisti, studiosi e pubblico auuisto respi-
ro internazionale divenendo una vera e propria nmodsicale.

«ll n’est question que de ‘retours’ et notammentrde
tour a Bach’» («Non si parla che di ‘ritorni’ e safiutto di ‘ri-
torni a Bach’»), rilevava A. Coeuroy nel sé@norama de la
musique contemporain@ggiungendo che si vagheggiava una
«musica pura» e che Stravinsky, da questo punttstd, dette
un contributo assolutamente determinante. Egli ttinfa
«enseigne gu’un son est un son. Vous riez: Bel®uéerte.
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C’en est une, aprés le romantisme. Pour des rsillide
musiciens, le son a été symbole, signe, allusiomyem
d’expression. Méme quand le musicien disait: nédéture, ni
peinture, il chargeait ses notes d’'un contenu ‘esqf. Pour
Stravinsky, un son est une matiere, un matériast,leebloc de
pierre de l'architecte, c’est la couleur pure dinpe, c’est une
forme d’existence qui doit se suffire & elle-méfie»
Naturalmente al neoclassicismo italiano Rieti, olr
formazione europea, non poteva rimanere insensidde a ca-
so citavo nelle pagine precede8tarlattiana(1926) di Casella
— al quale Rieti fu debitore di «consigli musical»chiamata
«Divertimento su musiche di Domenico Scarlattisimiee che
«designo la forma d’elezione del neoclassicismdetdue guer-
re — come rileva giustamente Vfad- sia nella sua accezione di
‘musica al quadrato (‘divertimento’ su musiche w@jtrsia nel
suo significato emblematico riferibile al desidedioevasione e
d’oblio in netta contrapposizione all'impegno esistiale della
poetica espressionista».
Tre anni dopo I'apparizione @carlattianga ancora un amico di
Rieti, Mario Castelnuovo-Tedesco, scriveva nel 1628 biso-
gnava «reagire all’esasperazione cromatica post&rana»,
«purificare, semplificare la forma», «sfuggire abgettivismo
ottocentesco e romantico e creare delle musicliderst chiare,

3 A. Coeuroy,Panorama de la musique contemporaiRaris 1928, p. 129.
Traduzione: (Stravinsky) «insegna che un suono dummo. Ridete: bella
scoperta. Eppure € una scoperta dopo il romantici§tar migliaia di musi-

cisti il suono e stato simbolo, segno, allusionezzo d’espressione. Perfino
guando il musicista diceva: né letteratura, né&ittegli caricava le sue note
di un contenuto ‘espressivo’. Per Stravinsky unnsué una materia, un ma-
teriale, € come il blocco di pietra per I'architetil colore puro per il pittore,

€ una forma di esistenza che deve bastare a sastes

% R. Vlad, voceNeoclassicismdn «Enciclopedia della musica», Milano
1972, vol. IV, p. 308.
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indipendenti da influssi pittorici e letteraffy

Ma torniamo, dopo questa parentesi, all'analisledet
pere di Rieti che, nel gennaio del '56, scrissebaltetto utiliz-
zando un lavoro del 1946 hess Serenadeer due pianoforti, di
cui si limito ad orchestrare alcune parti. Rhsticcio Ballet
(from Chess Serenadehe ne derivo, eseguito per la prima vol-
ta a Winnipeg nel febbraio dello stesso anno, nqre® di
grande valore, a differenza delle ben piu signiiieaDance
Variations for si string orchestradello stesso 1956, che rappre-
sentano l'unica composizione di Rieti per sola estia
d’archi; fatto questo piuttosto eccezionale, seosisidera la sua
predilizione per gli strumenti a fiato sempre ampaate pre-
senti nei suoi lavori nei quali generalmente i lespmo utilizza-
ti come solisti e gli ottoni in gruppo.

Commissionate dal suo editore Broude e consistenti
un tema e quattro variazioni [@ance Variationsiniziano in
Adagiocon I'esposizione del tema che, nel corso delteage-
ni, subisce tali trasformazioni da divenire quasconoscibile.
All'esposizione segue la prima variazione, una Gigdla qua-
le si riscontra una specie di A B A ritmico, doveeAn tempo
ternario, tipico di questa forma di danza, e Beimpo binario.

Nella seconda variazione, una Ciacco@aafe), il te-
ma, dopo essere stato presentato dai vari strungenfiroposto
rovesciato e in forma canonica (tra violini e viadelli) per poi
riapparire come all’inizio nella breve coda.

La Gavotta Allegrettg, terza variazione, € in forma
molto libera; la quarta, iAllegro giustg non si richiama invece
a nessuna forma particolare di danza ma e un semiphiale,
tripartito, nella cui parte centrale il musicistaroduce spirito-
samente una specie di parodia del ritmo di un’antianzone
inglese: «London bridge is falling fast» (Il porteLondra sta
cadendo).

% Sj veda il suo articoldleoclassicismo musicale «Pegaso», anno |, n. 2,
1929.
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Le Dance Variationssono un lavoro molto serio, auste-
ro, di carattere neoclassicheggiante, senza canoest alcun
genere che lo rendano piu piacevole all'ascoltononehe mai
coloristiche, essendo I'organico orchestrale di aathi. Carat-
tere neoclassicheggiante che emerge in particoleita Ciac-
cona nella quale I'ampio fraseggio degli archis$enzialita
melodica e 'omogeneita timbrica possono richiamarequal-
che modo, Apollon Musageételi Stravinsky.

Dopo quindici anni dai felicissimntsecond Avenue Wal-
tzesper due pianoforti (1942), Rieti compose, nel 195 se-
conda serie di valzer che chialew Waltzes for two pianos
Sono sei, con le stesse caratteristiche dei pratiedea piu
complessi, o forse meglio si direbbe complicatiiceneno riu-
sciti e affascinanti degli altri rispetto ai quaénno anche avuto
minore successo e sono stati piu raramente esepguig dal
duo pianistico Gold-Fizdale per cui erano statitsc.

Il primo, Belinda Waltz composto originariamente per
pianoforte solo e cosi chiamato dal nome della cliwgm di
Muriel Streeter, e, come gli altri del resto, lurggbarticolato; il
secondoValse Caprice molto brillante e tecnicamente diffici-
le, accoglie, nella parte centrale, una lunga cazaleitmicamen-
te in contrasto con il tempo ternario del valzéterzo, Valse
Champétre & una specie di delicata pastorale; il quavtalse
|égere uno squisito omaggio all’amico George Auric; tilito,
di carattere melanconico, é dedicato a Marie Blanbd Poli-
gnac, ottima musicista, amica del compositoretitiud, di sa-
pore straussiano, alla poetessa Claire White, suease colla-
boratrice.

| valzer, piu ampi, elaborati e difficili da eseguidi
guelli della prima serie, arricchiti anche da cametradiscono
un certo sforzo, la volonta, 'impegno quasi delsioista a far-
ne un lavoro pianistico valido e interessante, i Imanno si-

3" Tre di essi, esattamente il primo, il quarto eeisto, orchestrati, saranno
utilizzati poi nel ballettarhe CapergCapriole) del 1963.
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curamente la leggerezza, la freschezza d’ispirazitanforza di
suggestione deébecond Avenue Waltzese sono senz’altro da
preferire.

Composti nello stesso 1957 ed esequiti per la pvota
ta a New York I'anno successivbwo Songs between two Wal-
tzesper canto e pianoforte sono dedicati alla cant#xliee
Esty. Sono quattro liriche su altrettante poesifitEndese
W.B. Yeats da Rieti intitolatdwo Songs betwedwo Waltzes
(Due liriche tra due valzer) perché alla prima la guarta ha
dato ritmo di valzer. | titoli sondfhe Fiddler of Doonefil vio-
linista di Dooney),When you are oldQuando sarai vecchia),
Maid quiet(Ragazza tranquilla) Brown Penny(Penny marro-
ne o soldino).

Scritte con gusto e finezza espressiva rivelanomedi-
cista spiccata disposizione per la lirica da carnper&roppo non
molto coltivata, forse per mancanza di adeguated@tazioni, a
vantaggio della musica strumentale, in particolzameristica,
genere nel quale ha invece lasciato numerosi, poéidavori.

La sensibilita per la lirica cameristica va ricdecan
Rieti non solo nella naturale propensione per kespoe la lette-
ratura in genere ma anche nella sua formazionaraldt Egli e
infatti musicista «colto» nel senso piu autentigorefondo del
termine ed attinge linfa ed «ispirazione» non tatabpatrimo-
nio popolare, musicale e non, — sono piuttostouesitella sua
musica tali tracce — quanto da quello letterarioagstico in
generale, non solo italiano ma europeo e non ltmigh nostro
secolo ma dilatato fino alla civiltd umanisticoastimentale.

Le quattro liriche, di contenuto diverso, hanno smn
guentemente carattere musicale contrastante;r@apeila quar-
ta infatti sono animate da spirito vivace e speasie la secon-
da e sentimentale, la terza, percorsa da sensodydw anda-
mento mosso e colori piuttosto scuri.

The Fiddler of Dooneyacconta di un violinista che fa danzare
la gente come I'onda del mare quando suona il swonento.
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Mio cugino e mio fratello, egli dice, sono pretyando ci siamo
incontrati essi leggevano nel libro di preghiecein quello del-
le canzoni. Alla fine del mondo pero, arrivando alav a S.
Pietro, questi sorridera a loro ma fara entrammanne in Para-
diso perché quelli che cantano lo meritano di piu.
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Figura 22 V. RIETI, da Two Songs between Two Waltzg «The Fiddler
of Dooney», Moderato.
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E, come dicevo, una lirica spiritosa e piena db bstrit-
ta in tempo di valzer, cui segue la barcarola ssritaleWhen
you are oldnella quale un uomo, rivolgendosi alla donna amata,
le predice che quando sara vecchia e ripenserana eva da
giovane e a quanti I’hanno corteggiata si accorgkeauno solo
ha amato la sua anima. La melodia della liricarepdiee, deli-
cata ed espressiva quanto la linea del canto deltaessiva
Maid quiete animata e drammaticamente mossaAmadante
dolorosoessa si rivolge ad una donna immaginaria ed irg&p
il dolore del poeta che ha lasciato andare unaciia silen-
ziosa» che ora si pente di non aver trattenuto.

L’ultimo canto,Brown pennyha di nuovo ritmo di val-
zer. Un ragazzo, dice la poesia di Yeats, non sasabbastan-
za maturo per amare. Per risolvere il problemdfisisacosi alla
sorte, ossia alla risposta che gli dara un soldthe, sara natu-
ralmente positiva. Non & che uno scherzo musicakrsiglia-
to che chiude in allegria la raccolta.

Caratterizzate da una linea melodica ora briosan@a
lanconicamente espressiva, ora mossa e accidensatempre
essenziale ed intensa, le quattro Liriche sonmalda ogni vir-
tuosismo canoro e piuttosto vicine, per il senstadmisura,
I'equilibrio e 'armonia delle parti, alla liedetisa classica ot-
tocentesca pur essendo composte in forma libereasalcun
richiamo alla forma del Lied tradizionale. Loro gi@ peculiare
indiscutibile inoltre € la stretta connessionecaato e testo po-
etico che non procedono parallelamente ma si iategperfet-
tamente nella loro complementarieta.

Della primavera del 1957 é@uintetto per flauto, oboe,
clarinetto, corno e fagottoeseguito per la prima volta a New
York I'anno successivo. Si compone di quattro maantit Al-
legro moderatg Allegretto— con richiami a due canzoni popo-
lari italiane, la piu nota delle quali sui versMamma non vuo-
le, papa nemmeno,/ come faremo a fare 'amorostenuto-
Valzer, Allegrocon bria
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Il terzo movimentoSostenuto-Valzeha come sottotito-
lo Angel and Monkeyl'angelo e la scimmia) perché nasce da
un’intenzione programmatica: la scimmia (il fagyttmrca di
imitare il canto dell’angelo (il flauto) mentre dlitri tre stru-
menti, con passaggi dallandamento di corale, santbicom-
mentare la sfida, finché un ritmo di danza non oolige tutti
gli strumenti. Partendo da un’idea spiritosa, auenti modera-
tamente descrittivi, il musicista ha finito per tage una pagi-
na viva e spigliata, che non e del resto la solaQentetto
Tutto il lavoro infatti, nel quale nessuno strunterdrevale
sull’altro in quanto tutti, da protagonisti, cobiscono a tesse-
re una trama musicale compatta, senza smagliaugeybato,
schietto, scritto con gusto ed eleganza e peratasottile vena
umoristica.

Nell'inverno dello stesso 1957, anno fecondo, Rieti-
to a termine I'opera in un atithePet Shopil cui titolo indica,
negli Stati Uniti, il negozio nel quale si vendoaaimali dome-
stici. Dalla lettura di una breve quanto spirit@tariella nella
guale veniva ridicolizzata una signora desiderasacduistare
un cane in un Pet Shop appunto, venne al musitidéa di
scrivere una sorta di satira in musica di certaes@ac<snob» di
New York. Chi pero gli suggeri la trama fu Gianoavenotti.
La graziosa e ben congegnata vicenda e la seguamtelub,
riservato al bel mondo newyorkese, ha istituitoppemio ispi-
rato al tema «Il cane al servizio della moda» dse@sare alla
signora piu elegante accompagnata dal cane cha pitoni al
suo abbigliamento, cioe alla coppia meglio assopadrona-
cane. La signora Camuflager, molto introdotta neghibienti
che contano della citta tanto da essere presidentiisvarie i-
stituzioni e fondazioni, perde il proprio cagnolipooprio alla
vigilia della gara. Disperata si precipita, corfiglia Trixy, in
un Pet Shop per acquistarne un altro con la ferolanta di
farsi assegnare il premio.

Tra la figlia e il giovane proprietario del negozibsi-
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gnor Canicola, nasce immediatamente I'amore tahéquesti
fa di tutto per ritardare la vendita del cane petep continuare
a parlare con Trixy; anzi, d’accordo con lei, inédda signora
Camuflager a verificare in strada i comportamen stile di
numerosi cani che le propone trattenendo ogni votiene pe-
gno, la figlia con la quale amoreggia.

Durante il tenero colloquio il giovane manifestary
I'intenzione di chiederla in sposa; la ragazza glecebbe vo-
lentieri la proposta se un insormontabile ostacolo impedisse
la realizzazione del loro sogno: i radicati preggudella madre
che non le consentirebbe mai di sposare una pediorendi-
zione sociale nettamente inferiore. Mentre i duea®o una so-
luzione al problema, a Canicola viene in mente ditere a
buon frutto la sua nomina a membro della giuria @gsegnera
il premio della quale € il piu autorevole consigtie<canino».
Convinti di riuscire nel loro intento i giovani, gado la signora
Camuflager per I'ennesima volta ritorna insoddisfatel cane
che le e stato consigliato, decidono cosi di riela loro inten-
zioni.

Sulle prime la madre della ragazza s’infuria mapalo
aver appreso che il signor Canicola € membro dgillaia,
cambia atteggiamento e, anche se a malincuoré,ctd&senso
alle nozze per assicurarsi I'ambito premio. Si tode in tal
modo la breve opera con un terzetto accompagnato
dall’'abbaiare dei cani del negozio.

Con una vicenda tanto esile, anche se nata daean’id
divertente e spiritosa, il musicista, in collabeoaz con la
scrittrice americana Claire Nicolas White, ha aastrun libret-
to, in prosa ritmica, efficace e spigliato, ricadrdvate, nel suo
genere perfetto, ed ha composto una musica estrentamiva,
arguta, sempre strettamente connessa con il testaantribui-
sce a rendere ancor piu vivace; scorre infattdéuin un conti-
nuo declamato, interrotto pero da pezzi chiusi cane duetti,
terzetti, concertati alla maniera delle opere wiadhali.
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Ben caratterizzati sono i personaggi: la madrdarsla
vanita e snobistica bizzarria; i giovani, nell’esiasmo,
nell'impazienza, nell’ardore di innamorati. Ancteedituazioni,
comiche o sentimentali, sono efficacemente e stgrente de-
lineate con pochi tratti. L'opera termina con uargfugato che
vuole, ad un tempo, sottolineare vistosamenteoihto dei gio-
vani riusciti a strappare il consenso alle nozzpaeodiare i
grandi concertati finali dei melodrammi ottocentesc

Dal punto di vista musicale uno dei momenti piCrispi
si e complessi dell’'opera ¢ il finale del duetta Tirixy e Cani-
cola, caratterizzato da un doppio canone con deersditemi; il
primo canone é tra i fiati e gli archi, I'altro tilatenore e il so-
prano. Il doppio canone, che inizia quando il pietario del
Pet Shop dichiara: «I've a member of giury» (Sonenraro
della giuria) e sembra ricordare, nel ritmo e netlalodia, il
concitato duetto tra Alfredo e Violetta ha Traviata (Atto I,
scena XllI: «<Mi chiamaste? Che bramate?»), &€ uganpalotta
ma leggerissima e di resa spiritosa.

The Pet ShoP, che per la comicita delle situazioni,
'arguzia musicale e la bonaria parodia dell’'op#aiana puo
far pensare alla stravinskyaMavra, € la prima opera di Rieti
inequivocabilmente e squisitamente americana pécénda, il

% Rappresentato per la prima volta alla Mannes SckodNew York
nell’aprile del '58 e riproposto numerose voltelaeltessa citta, persino al.
la Carnegie Hall, ma mai in Europehe Pet Shopa un organico orchestrale
molto esiguo costituito soltanto da: flauto, otteni oboe, clarinetto, corno,
tromba, trombone, pianoforte, percussione, quimigtrchi.

| personaggi sono: la signora Camuflager, dama oegkege di societa,
contralto; la signorina Trixy, sua figlia, sopraiiosignor Canicola, proprie-
tario del negozio, tenore; e inoltre cani, mimippnzi.

In considerazione delle intenzioni satiriche naifoonti delle dame del
gran mondo newyorkese, superattive e onnipresentpud pensare che
I'opera interessi soltanto il pubblico americanoyéalta, anche per la viva-
cita e la briosa disinvoltura della musica che baratterizza situazioni e
personaggi, ritengo possa essere rappresentafgpeezaata dovunque.
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carattere dei personaggi, i loro costumi oggetteatiira, anche
se, costruita secondo i canoni classici e del ttfgermeabile
alla musica americana, rimane vincolata, ancoravoita, alle
esperienze europee, in questo caso particolar@nigaleloquen-
temente testimoniate dal richiamba Traviata

Nonostante viva negli Stati Uniti dal 1940, Rietfatti
non € mai stato attratto dall’autentica cultura icals d’oltre
oceano come dimostra, nei suoi lavori, la mancaletke piu
tenui e pallide tracce di jazz o di musica indiamaomunque
popolare mentre si possono ritrovare memorie, piGe0o evi-
denti e consapevoli, di musica popolare italianandese, per-
sino inglese.

Egli si puo dire che in America sia volontariamerite
masto un’isola europea, come del resto la maggwtepdei
compositori del vecchio continente trapiantati nebvo mon-
do; basti citare soltanto Stravinsky e Schonbangha se in al-
cune opere del periodo americano del primo, panpg&g viene
utilizzata I'orchestra jazz, come n&bony Concerscritto per
il complesso di Woody Herman, nel quale pero igliaggio e
talmente personale che il lavoro risulta inequiviloaente
stravinskyano.

Non sono certo humerosissimi invece i musicistopar
che, a cavallo del secolo, si interessarono airpatrio musica-
le americano risentendone un qualche influssoquesti mi li-
mito a ricordare Dviak che alla fine del secolo scorso, in quali-
ta di direttore del Conservatorio Nazionale di N¥ark dal
1892 al '95, si accosto alle melodie e ai ritmi playpi dei negri
e degli indiani d’America, convogliando poi talgpesenza nel-
la produzione di quegli anni; ricordo soltanto EntataThe
American Flag(1892), la celeberrim&infoniain Ml minore
«Dal Nuovo Mondo» (1893), ilQuartetto in FA, detto
«I’'americano» (1893).

Ancora si pu0 annoverare, tra coloro che non rimgase
insensibili alla musica d’America, Kurt Weill chéppo essersi
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rifugiato per ragioni razziali e politiche neglig8tUniti, perdet-
te la sua incisivita graffiante, la tensione rimbnaria e certa
languida malinconia che ne aveano fatto il collabme ideale
di Brecht; abbandonati infatti i generi musicalitnati felice-
mente in Germania, si dedico alle commedie musiadié mu-
siche per film e alle canzoni tanto che, alla swate) la rivista
Timesi limitdo ad annunciare significativamente la spamsa di
un artista «nato in Germania, autore di commentioal per
film, collaboratore di Maxwell Anderson nel recersieccesso
di BroadwayLost in The Stass

Sono da ricordare ancora, tra i musicisti europetea-
ti» dal jazz, Debussy che, in uno dei pezzCHildren’s Corner
del 1908, «Golliwog’s cake-walk», richiamo in modaidente
il ritmo della musica negra, e Milhaud che nel 1%28sse |l
balletto La création du mondefrutto dell'influenza ricevuta
dalla musica degli americani di colore durante aggsrno ne-
gli Stati Uniti.

Rieti si interesso per un breve periodo al jazadoesera
ancora in ltalia intorno agli anni venti, soltagioé nel momen-
to in cui molti musicisti europei cominciarono askere attratti
dalla nuova suggestiva musica d'oltre oceano. @@l caso
di ricordare i lavori nei quali Stravinsky, per eg®o, in quel
periodo, utilizzo elementi jazzisticRag-time per undici stru-
mentie Histoire du soldatdel 1918 d’iano-Rag-Musialel '19.

Scrive il musicista russo a proposito di Rag-time:
«...sebbene di modeste dimensioni, [questa comipasizé si-
gnificativa per l'interesse che provavo allora pgazz, venuto
fuori in modo cosi clamoroso subito dopo la findlalguerra.
Dietro mia richiesta, mi era stato spedito un miech queste
musiche che mi entusiasmarono e per la freschepea & ta-
glio ancora sconosciuto del loro metro: linguaggiasicale che
rivela con evidenza la sua origine negra. Tali isgioni mi
suggerirono l'idea di disegnare un ritratto-tipogdiesta nuova
musica da ballo, attribuendogli I'importanza di pezzo da
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concerto, come in altri tempi i contemporanei aveviatto nei
confronti del valzer, della mazurka ect.»

Se pero Stravinsky, anche dopo il trasferimentolineg
Stati Uniti, continud ad avere qualche sollecitagialalla musi-
ca americana, come abbiamo visto, Rieti, una vodtssato |l
primo momento di curiosita e di epidermica attragigper un
linguaggio tanto diverso, nonostante il successmapianto in
America lascio cadere tale interesse rimanendo sempsici-
sta squisitamente europeo, italo-francese peregserprecisi,
senza mai tagliare il cordone ombelicale che lovavenuto in
ogni momento legato al vecchio continente. Richiamostal-
gica attrazione verso la patria, o meglio le pati@igine, Ita-
lia e Francia, che si sono poi sempre manifestathe@ con i
prolungati e periodici soggiorni a Roma e a Paligiante tutta
la sua lunga e feconda vita.

Se non subi per nulla I'influenza della musica acaer
na, Rieti tuttavia partecipo attivamente alla \at#stica del pa-
ese del quale assunse la cittadinanza duranteahde conflitto
mondiale, dedicandosi all’attivita didattica e, p@ialche breve
periodo, anche a quella concertistica. La primavolta presso
diverse istituzioni: dal 1948 al '49 infatti insegnomposizione
al Peabody Conservatory di Baltimora, prendendposto di
Nadia Boulanger che, tornata in Francia nel '4&vavsegnala-
to al Conservatorio il suo nome; dal '50 al '53 ehin incarico
di rilievo in una scuola piu prestigiosa, il Mudicollege di
Chicago, citta nella quale si era trasferito puntcmando ad
avere come punto di riferimento New York e a faeqgbienti
viaggi in Europa. Nel College di Chicago infattiliegltre ad
essere docente, aveva la responsabilita dellaianésTeoria e
Solfeggio. In tale veste godeva di molta libertandivimento e
I suoi viaggi, in Europa soprattutto, ben lungil'dakere osta-
colati erano visti di buon grado dalla direzioné @ellege per-

%9, Stravinsky, Chroniques de ma vie, Paris, Demb&teele, 1935. (Trad.
it. a cura di A. Mantelli, Milano, Minuziano, 194@p. 127-28).
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ché, favorendo i contatti con la cultura europearescevano il
prestigio dell’istituzione. Si pensi per esempia aua parteci-
pazione, nella primavera del 1952, alla rassegtanazionale
«L’oeuvre du vingtieme siécle» di Parigi, organiazda Niko-
las Nabokov, con la prima esecuzione in forma seerg
nell’'originale spagnolo della sua opd&an Perlimplin

Negli anni in cui insegno a Chicago egli fu in Htre
contatto di collaborazione anche con la prestigmsaestra di
guella citta, allora diretta da Rafael Kubelik, aeegui alcune
sue prime assolute comeS3afonia N. 52 Don Perlimplinpre-
sentato per la prima volta in forma non rappresmata nella
versione inglese pochi mesi prima dell’esecuziomaeigma.
L’opera fu ripetuta, subito dopo Chicago, con gissi interpre-
ti, all’Universita di Urbana nell'lllinois dove ifiglio di Stra-
vinsky, Soulima, amico del musicista, era allorafgssore di
pianoforte.

Lasciato I'insegnamento a Chicago allo scadereaie
tratto nel '53, Rieti si dedico all'attivita contistica compien-
do, fino al '56, molte tournées in Europa con lavgine pianista
Margery Giles, che come lui insegnava al Musicalleége di
Chicago, con la quale aveva costituito un duo piau per
I'esclusiva esecuzione di sue composizioni. Egéicm qualita
di pianista, suono, oltre che negli Stati Uniti iadEgitto, suo
paese natale, in varie citta europee, tra cui Paifpma.

Dal 1955 riprese I'attivita didattica insegnandaongm-
sizione, fino al '60, al Queen’s College di New ¥a, dal '61
fino al '64, al New York College of Music lasciangoi defini-
tivamente I'insegnamento.

Negli Stati Uniti Rieti, pur non integrandosi comesi-
cista, mantenne vivissimi contatti con 'ambientesicale ame-
ricano ma soprattutto con gli immigrati europea, itquali spic-
ca Stravinsky con il quale, come ho piu volte diteato, ebbe
sempre rapporti di profonda amicizia. Anche setteal delSa-
cre viveva in California soggiornava spesso, per maetitistici,
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a New York; in questi periodi Rieti lo frequentaassiduamente
e spesso con lui e Nadia Boulanger si recava aectnTra |
due si stabilirono cosi una stima ed un affettocta¢ una volta
Stravinsky, che non riconosceva facilmente di essequalche
modo debitore ad altri, in fatto di musica, gli tesso di aver
avuto l'idea di scrivere I&ymphonien trois mouvementialla
Sinfonia Tripartitache l'italiano gli aveva dedicato.

Un altro personaggio con il quale Rieti non soloafu
stretto contatto ma collaboro attivamente fu ilngla coreogra-
fo russo, recentemente scomparso, Georges Balandfia co-
nosceva dai tempi di Diaghilev e dgallets Russes ritrovo a
New York dove si era trasferito dagli anni trentincontro
rinnovo la profonda intesa artistica e fece siBhakanchine, tra
i suoi coreografi, divenisse il piu importante, Sbrie ed assi-
duo; nel corso della sua prodigiosa attivita imfiatise in scena
molti dei balletti rietiani e dei piu importantiper non parlare
dei numerosi progetti non andati in porto —Tdee Night Sha-
dow a Waltz Academyl Trionfo di Bacco e Ariannal’ultimo
di cui curo la coreografia.

Ancora in tema di contatti avuti in terra americana
ricordata I'amicizia di Rieti con il musicista drigine italiana
Walter Piston, con Aaron Copland, con Edgar Vam@seon
molti altri ma soprattutto con Elliott Carter cheagcora oggi,
dopo moltissimi anni, uno dei suoi piu fedeli efeafonati a-
mici ed estimatori.

Anche se i rapporti con gli artisti e gli ambiemtusicali
americani per Rieti, come ho prima precisato, namnl signi-
ficato assimilazione stilistica, non si pud comuaaegare che,
in almeno due opere, egli si sia avvicinato, se paprio dal
punto di vista del linguaggio musicale, che rimagaisitamen-
te europeo, certo da quello della psicologia desqeaggi e
della caratterizzazione delle situazioni, allauate allo spirito
del paese che lo aveva accolto. Mi riferiscbhe Pet Shoe a
The Clock(di cui mi occupero nel capitolo seguente), ckenri

178



go comungue superino senz’altro tali limiti e possassere
comprese ed apprezzate anche da pubblici diversi.

Esclusi questi due casi specifici Rieti € rimasgrop
sempre musicista europeo con caratterizzazionain@ come
soprattutto negli ambienti americani e della caiticancese é
stato riconosciuto, e venature francesi che naorta,tin parti-
colare in Italia, sono state messe in rilievo.

Tra i compositori della sua generazione infatti sS0N0
probabilmente molti quelli che, come lui, si soaatb profon-
damente integrati nell’lambiente parigino tra le duerre e so-
no stati, allo stesso modo, permeati dalla cultausicale inter-
nazionale che in quel contesto egli ha potuto e\ext assimila-
re; altri, come lo stesso Casella, Malipiero, Casi@vo-
Tedesco, tanto per fare alcuni esempi, pur mohsibéi ed at-
tenti a quanto avveniva oltr'alpe, sono rimasts@fondamen-
talmente piu legati alla matrice italiana.

Tali contatti internazionali comunque, la frequentae
dei «milieux» musicali soprattutto francese e aoa, SOno
stati di grande utilita a Rieti non solo per glpapi fecondi che
hanno dato alla delineazione del suo stile ma apehnehé lo
hanno salvato dal rischio pernicioso del provinsmab.

Dal punto di vista pratico, dell’affermazione perate,
del successo economico invece, la sua resistemadiGrsi in
un luogo, la sua posizione quindi di «deraciné>) solo non
gli hanno giovato ma hanno costituito anzi un sestacolo al
godimento dei benefici e dei vantaggi spesso rieev chi é
saldamente ancorato ad un paese, ad una cultaadounon a
gruppi di potere, ad interessi insomma che come’aon hanno
nulla a che vedere.

Il suo modo di vivere la vita e l'arte, la mancardia
vincoli e punti di riferimento precisi sono, d’'atparte, la natu-
rale conseguenza del temperamento del’'uomo, ksspone
del suo spirito inquieto, della difficolta quassifia, oltre che
psicologica naturalmente, ad avere rapporti costantomun-
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que troppo prolungati, con le stesse personetagssambienti,
le stesse culture. Inquietudine forse ancestraesrohinata dal-
le sue origini ebraiche e accentuata quindi anehbesh note e
dolorose circostanze socio-politiche.

Paradossalmente, un musicista che per tutta laeuvita
masto fedele ad uno stile, passando indenne ats@ienutare
di mode e tendenze musicali, ha mostrato poi w0 una
mobilita, un’ansia di ricerca di situazioni nuowae contatti con
persone diverse che pero non si sono mai stabiligzeon han-
no in nulla modificato la sua vita interiore.
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The Clock

Nel 1959 la poetessa e scrittrice americana ChNice-
las White, autrice del libretto dell’opefidne Pet Shqppropose
al compositore, che accetto, di mettere in musita storia di
sua invenzione dalla quale trasse, seguendo naiemét consi-
gli e suggerimenti del musicista, un libretto iglese in due atti
ed un epilogo dal titolorhe Clock Particolare significativo:
nell'opera veniva introdotto un elemento assai posato nel
teatro in musica: iflashbackche, com’e noto, nella tecnica ci-
nematografica consiste nella interruzione del ratx@er rie-
vocare un episodio precedefite

La vicenda si svolge in una casa di campagna giatto
lussuosa. Quando inizia Brimo Atto e I'alba; la scena, senza
alcun personaggio, € dominata da un grande orobgendolo
al quale si avvicina, durante il Preludio, una domer intro-
durvi furtivamente qualcosa. Poco dopo appaiorcataeriera e
Richard che, in un’aria, esprime pentimento perm dasciato
allontanare la moglie Doda che rimpiange di norreyu con
se.

Entrano poi in scena Martha, Phil e Bill, tre stlifnor-
ghesi vestiti a lutto, con sorpresa di Richard mbe sa spiegar-
si I'arrivo di sua sorella Martha con il marito Ifiglio; ma la
donna gli ricorda che e stato lui stesso a chiaroarl un tele-
gramma che annunciava la grave malattia della mddthilda.
Richard li tranquillizza informandoli che si e tetb di una

“'| personaggi della storia sono i seguenti: Mathiidalone, vecchia signo-
ra eccentrica, contralto; Richard, suo figlio, bmrdo, Martha, figlia di Ma-
thilda, mezzosoprano; Phil, marito di Martha, bag&it, figlio di Martha e
Phil, tenore; Dicky, ragazzo dodicenne, mezzosap(dmusicista pero pre-
ferisce che il personaggio sia interpretato proddaaun ragazzo); Doda, ma-
dre di Dicky, soprano; Peggy, cameriera, mezzosapiacandiera, mezzo-
soprano.
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semplice indigestione. La madre ora sta benissimgio@ sem-
pre con Dicky.

Alla richiesta dei tre di conoscere chi sia mai gjae
Dicky, Richard risponde di non saperlo bene neargheSi
tratta comunque di un ragazzo, figlio di una viginaa volta
sorpreso anche a rubare in casa della frutta, ddéda vecchia
madre si era innamorata al punto da desideraredino in o-
gni momento e di giocare sempre a carte con lui.

Arriva quindi la madre che non sembra molto inteaés
alla visita dei parenti con i quali fa discorsi gdni e distratti,
tutta presa dall’ansia di giocare presto con Didlgrtha, Phil
e Bill naturalmente si scandalizzano e si preoccapper il
comportamento di Mathilda che da tanta confidemzaodu-
cendolo in casa propria, ad un ragazzo che noa bese nep-
pure chi sia.

Giunto Dicky, la vecchia signora si appresta a @ie@
carte con lui. Si fissano i premi: se vincera Diakgevera |l
grande orologio a pendolo al quale Mathilda nonts@nmolto
interessata; in caso contrario il ragazzo dovr&eth sua bici-
cletta nuova. Durante il gioco, in un concertat@rifia, Phil e
Bill protestano per il comportamento della madrentree Ri-
chard esprime la sua istintiva e inconsapevole girsipne per
il ragazzo.

Al gioco vince Dicky cui va in premio l'orologio;rppna
pero di consegnarglielo Mathilda gli vuol far veeleome si ca-
rica. Il figlio Richard, incaricato della dimostrane, nell’aprire
lo sportello fa cadere pero una collana, da tambopb andata
smatrrita, della quale Martha, Phil e Bill avevamoma chiesto
notizie ottenendo risposte infastidite ed evasive.

Alla vista della collana tutti rimangono sorpresgm-
preso il ragazzo che riconoscendo il monile delé&dra non sa
spiegarsi come possa trovarsi li. Mentre Mathilttee capisce
immediatamente che Dicky é suo nipote, colta deomadi li-
mita a dire «E tornatax», con allusione alla nuaded allonta-
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nata da casa, gli altri aggrediscono il ragazzoyseato di essere
un ladro, e lo costringono a fuggire.

II Secondo Attcsi svolge nella locanda dove abitano
Doda e suo figlio Dicky. Mentre la donna preparadégie per
partire, entra piangendo il ragazzo al quale larmabiede cosa
sia accaduto; alla sua spiegazione si rende cdr&al @roprio
piano di mettere la collana nell’orologio per fatendere che
Dickky é figlio di Richard e fallito. Al ragazzo ehdomanda
perché si apprestino a partire, la madre deciadeaalli raccon-
tare tutta la storia della loro vita ritenendoldastanza maturo
per capire. Mentre Doda rievoca cosi il passatord&endo co-
me abbia conosciuto Richard in Europa durante tzoreda
guerra mondiale e sia stata poi da lui portataa Nerk con la
speranza che la madre Mathilda I'accettasglgashbackmostra
prima il duetto d’amore fra lei e Richard, poi ioswcontrasti
con Mathilda che I'accusa di furto sollecitanddigflio a stare
in guardia da lei.

Terminata la rievocazione riprende il racconto didB
che riferisce al figlio come offesa da tali accasestata costret-
ta ad abbandonare la casa e il marito. In seggiidesinviera
in dono la collana, con un biglietto in cui &€ dorikin memoria
di me», senza informare del regalo Mathilda che, tnovando
piu il gioiello, credera che sia stato sottrattbadauora.

A questo punto del colloguio tra Doda e il figlia lo-
candiera reca una lettera per Dicky da parte dinNékt che si
scusa per quello che & accaduto, lo rassicura eh@arcreduto
che fosse ladro e lo invita a tornare da lei, kinghni, senza da-
re peso ai giudizi dei suoi sciocchi familiari.

Il ragazzo, che ormai sa che Richard e suo patrede
a Doda perché egli non venga da loro e perchéenpiarattino
cosi male lei; deciso cosi dalle sue risposte aembrare piu in
guella casa, convince la madre a partire e cosilallontana
mentre un intermezzo musicale segna il passagdisedando
atto all’Epiloga
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La mattina seguente, in casa di Mathilda, Marttal, &
Bill chiedono spiegazioni sul mistero della collache scom-
parsa da tanti anni viene ritrovata dentro il geadologio, e
sulle dichiarazioni del ragazzo che ne attribuiscproprieta a
sua madre. Richard cerca di eludere il discorsoviai i tre a
non occuparsi della faccenda. Entra ora Mathilda atmuncia
I'arrivo di Dicky con il quale giochera a carte,nge al solito. |
tre insorgono dicendo che e una follia riammetiereasa il ra-
gazzo e, indispettiti, se ne vanno.

Restano in scena Mathilda e Richard in attesa dkyDi
che pero non verra. Durante il colloquio Richarohfessando
di essere responsabile della scomparsa della eaflacui volle
fare dono a Doda, sorprende e scandalizza la nthdréon si
sarebbe mai aspettato da lui tale comportamentoteltésse di
Mathilda e pero tutto per Dicky nella vana atteshqliale ma-
linconicamente gioca da sola a carte mentre cdkdda

Il libretto di Claire Nicolas White, ben sceneggiaha
soprattutto intriso di poesia, anche struggenteecosi finale,
di ottima fattura ed ha piu carattere lirico chardmatico; non
a caso la White e poetessa e, almeno in guestoolasembra
risentire del simbolismo europeo a cavallo del kedoperso-
naggi diThe Clockinfatti, in particolare i piu importanti e signi-
ficativi, sono caratterizzati da malinconia lirieaappaiono piut-
tosto sfuggenti, indeterminati, vittime di situazigiu forti di
loro. E il caso appunto di Doda e di Richard.

Alguanto autoritaria e scontrosa sembra invececpe+
trasto, Mathilda, figura in realtd un po’ trasogndutta presa
dal suo strano e, solo in apparenza, incompreasaniore per
un ragazzo tanto diverso da lei. Gli stessi Mariial e Bill,
pil marionette che personaggi veri e propri, noimsriscono
mai negli avvenimenti dai quali rimangono sostalnzéate e-
stranei, accecati da una logica ottusa ed egoista.

Anche se I'epoca della vicenda puo essere facilenent
dedotta da precisi riferimenti storici — Richaréhfatti ufficiale
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dell’'aeronautica americana in servizio in Europdangeconda
guerra mondiale e Doda profuga — in realta gli eletinche la
caratterizzano possono sembrare piuttosto tardacenteschi,
decadenti. | personaggi infattmutatis mutandisrichiamano
lontanamente quelli déPelléas et Mélisanddi Maurice Mae-
terlinck, nel senso che vengono dall’'ombra e nelboa svani-
scono, seguendo il flusso della storia, del tenspoza lasciare
tracce.

Il vero protagonista del lavoro e, in sostanzayrdnde
orologio che domina sempre la scena ed ha nelhazim ruolo
primario, del resto riconosciutogli opportunameateche dal
musicista che del leit-motiv che interpreta musicaite il lento
ed inesorabile scorrere del tempo ha fatto il tgmoafelice e
suggestivo dell’opera.

La vicenda scenica che si svolge prevalentemente in
un’atmosfera crepuscolare ed e caratterizzatautaatire psi-
cologiche, in alcuni momenti anche molto delicaeyriva di
violenti contrasti, non ha lieto fine ed &€ impetaiau personag-
gi quasi tutti poco gradevoli.

Gli unici che incarnano «valori» positivi, se cesipud
dire, e che per le loro qualita profondamente unsmseitano
consensi ed «affetto» sono Doda e Dicky. La primazhile
d’animo e di carattere mite e discreto, € prontsaatificio pur
di salvare la sua dignita di donna e dare al figiirocontesto
familiare indispensabile alla sua armonica matwrae;j Dicky,
vivace, fresco e «simpatico» nella sua spontamgitagazzo,
pero capace anche di prendere decisioni risolatejoino, una
volta aperti gli occhi al’amara realta.

The Clock come Don Perlimplin €& un’opera
dallimpianto tradizionale con arie, duetti, tetzetoncertati
che si stagliano, come ifhePet Shopsu un declamato melo-
dico che rappresenta il tessuto connettivo delrtavidon man-
cano pero anche episodi parlati, alla manieraSiegspiele
dell’opéra-comiquecome neflashbacke nel dialogo tra Doda
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e Dicky nel secondo atto.

L’opera, di cui esiste una versione ritmica itafiancura
dello stesso Rieti, inizia con una lunga introdagiomusical-
mente pregevole e molto suggestiva per il delieatelicissimo
motivo melodico — il leit-motiv dell'opera —, pee latmosfere
armoniche ricche ed ombrose e gl'impasti timbriscuri che
bene rendono il senso di mistero che avvolge ldisatel lavo-
ro.
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Figura 23 V. RIETI, The Clock, Prologo.

187



Su un ostinato di Fa mindte che caratterizza il lungo
Prologo, si adagia il breve ma espresdeit-motiv accompa-
gnato da lenti e cadenzati rintocchi di orologie deandiscono
lo scorrere inesorabile del tempo.

Questo monotono motivo, che percorre tutta 'opdira
cui rappresenta, in un certo senso, I'ossatura ptagonista
dei punti chiave (ilProloga il concertato dePrimo Attq il
flashback il finale), € un tema insinuante di carattereniat,
angoscioso; avvolto com’é inoltre in un’atmosferananica
cupa, e particolarmente indicato per creare quedsei malin-
conico mistero che é tanta parte del fascino disaell’opera.

Nel Primo Attq oltre alla molle e rassegnata aria di Ri-
chard: «Suona, suona senza fin, vecchio arnesd-tezzatto
con effetti burleschi di Martha, Phil e Bill — etsciocchi ed in-
solenti personaggi che cantano prevalentementenimappunto
— e da ricordare particolarmente il grande contelita Fa mi-
nore che riprende il tema dErologo, nel quale Rieti, come
'amato Verdi nei suoi straordinariamente efficacsplendidi
concertati, riesce a caratterizzare musicalmenggiipersonag-
gi pur tra loro diversi e con stati d'animo ed metsi contra-
stanti. Cosi a Mathilda e a Dicky, che giocand@wecsi estra-
niano dall'azione, intenti solo a vincere il prenstabilito, si
contrappongono i tre strani personaggi che goffaeneranife-
stano la loro scandalizzata sorpresa per I'eccagsnevolenza
di cui € oggetto Dicky per il quale invece, neltesso momen-
to, Richard prova uno «strano» affetto.

“l | a tonalita & stata suggerita al musicista daiffeore utilizzato da Verdi
nela Traviataper la scena dodicesima dell'atto secondo, neitdegViolet-
ta canta: «Ah perché venni, incauta! Pieta di man dio!», pagina a Rieti
molto cara.
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Figura 24 V. RIETI, The Clok, Epilogo, terzetto: Martha. Phil e Bill,
Allegro.
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Nel Secondo Attodal punto di vista teatrale, l'interesse & dato
naturalmente ddlashback mezzo espressivo insolito nel teatro
d’opera. Quando Doda, al buio, racconta la propicanda in
parlato, mentre l'orchestra ripropone il motivo damentale
che allude allo scorrere del tempo, inizidlashbackche puo
essere realizzato con proiezione cinematografipai@y in pal-
coscenico, col cambio di scena. Del passato viemgamato,
inizialmente, il delicato duetto d’amore tra DodaRehard,
classico duetto tra innamorati con armonia e malqlittosto
convenzionali e di stampo romantico. La melodiaatitnf
I'unica, in tutta I'opera, alquanto facile ed ork@bile, non ¢ al
livello del resto del lavoro che, per I'armoniayitimo, la stru-
mentazione, I'uso del declamato é certo molto puoeerno».

Non si puo d’altra parte non rilevare che la commen
nalitd musicale del duetto, coerentemente contl@zbne sce-
nica, € volontariamente fondata su tutti gl'ingesdi piu 0 me-
no triti dei duetti d’amore tradizionali.

Dopo il duetto ilflashbackripropone, come prima ricor-
davo, i contrasti tra Doda e Mathilda che accusdadwora di
essere ladra la costringe ad allontanarsi da daainato il
flashback continua il colloquio tra Doda e Dicky che decidp
per insistenza del ragazzo, di allontanarsi pempsenA guesto
punto un lungo interludio ripresenta, piu 0 menoatae sa-
pientemente coordinati, i temi di maggiore inteeesaisicale, o
comunque di maggior peso scenico, fino a questo entoruti-
lizzati, quello cioé dell’orologio che scandiscedcorrere del
tempo, quello di Mathilda e del duetto d’amore.

Ancora merita di essere messa in evidenza, alkiniz
dell’Epilogo ambientato di nuovo in casa di Mathilda, la carat-
terizzazione di Martha, Phil e Bill che, restanadmngre al di
fuori della vicenda, ringhiano stizzosamente cofito e tutti,
come un cane a tre teste. Continuando ad aggreiditielda e
Richard, a loro awviso stranamente succubi di Dickgsi e-
sprimono musicalmente la loro estraneita ai fatti sentimenti
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degli altri personaggi con un canto impersonalerilsiente e
vanamente contrappuntistico, privo di qualsiasnanza inte-
riore; la loro vocalita € anonima come anonimi éact sono i
personaggi che incarnano.

Suggestiva e struggente e invece la conclusione
dell'opera, il lento e dolce finale dai colori smati, nel quale il
tema allegro, spensierato e vivace, che abbiamitseccom-
pagnare, in precedenza, I'entrata di Dicky in cdisathilda,
Si € come spento, appassito; € divenuto malincqmecohé tale
e lo stato d’animo della vecchia Mathilda a cuisvanendo la
speranza di rivedere 'amato ragazzo.

Nello scorcio finale dell'opera altri frammenti témi,
prima utilizzati, vengono riproposti stancamentezselo smal-
to originario. Alla domanda di Richard: «Mamma, nmaa)
credi che tornera?», risponde mestamente assorthiliiéa
«Chi lo sa, chi lo sa?», mentre I'opera si spegmeilctema del
prologo ripetuto con insistente monotonia ritmidae aende
qguasi irreale I'atmosfera. | personaggi vengono edentamen-
te riavvolti nellombra dalla quale erano emerslirakio
dellopera che, apertasi infatti con una scena ,bteamina
nell'oscurita dando l'impressione che tutta la wida rappre-
sentata sia un sogno, un’apparizione.

The Clocke opera senz’altro di accorta e preziosa fattura
nella quale i caratteri dei personaggi sono musieate ben de-
lineati e le situazioni sapientemente create; &itdaere pero
che la squisita raffinatezza della partitura nacilfiéente e non
immediatamente possa essere colta perché la sem ol sua
musicalita sono di tale discreta bellezza da af@icon gradua-
litd e dopo ripetute ed attente analisi. Mi rifedsn particolare
all'orchestrazione leggera e al trasparente tessatmro per-
corso da una delicata trama contrappuntistica eatafo al
rapporto profondo tra testo poetico e musica clggiuagono
una fusione ed un equilibrio notevoli; il primo ati non e al
servizio della seconda né viceversa avendo entrparbidigni-
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ta.

Anche se fu sempre presente a Rieti I'esperienzx-de
minante del melodramma italiano che imparo ad arsgrala
ragazzo, un punto di riferimento obbligato e nommsignifi-
cativo per lui, di profonda cultura musicale fraseefu il de-
bussyandPelléas et Mélisandehe aveva studiato addirittura a
memoria negli anni giovanili a Milano, quando eracaola da
Frugatta, maestro illuminato e straordinariamergerta alle
nuove esperienze musicali, che gli aveva fattoizzenle atten-
tamente le composizioni contemporanee anche piteardme
Pierrot Lunairedi Schénberg.

E ben comprensibile quindi che Tine Clock come del
resto nelle altre sue opere e nelle varie liricameristiche, la
musica penetri sottilmente nel testo, ne evidenvalori dei
quali riesce a essere sensibile interprete. Bassiderare infat-
ti come sia musicalmente ben messa in risaltodlses vanita e
I'arroganza di Martha, Phil e Bill, la malinconimpotente di
Richard, la candida vivacita di Dicky, la dignital@bda, addol-
cita dallamore per il figlio, I'autoritaria risotezza di Mathilda
ma anche la sua sconsolata accettazione dellagedell’amato
Dicky.

Ancora da rilevare sono I'estremo senso della raisur
nella cura delle voci e degli strumenti, trattathcconsumata
sapienza, e la felicita inventiva il cui frutto peolare sono non
poche melodie ed alcuni concertati difficiimentendnticabili.
Elementi tutti che fanno dihe Clockun autentico e ben riusci-
to dramma borghese, di sapore decadente, chegeparmequi-
vocabile caratterizzazione americana, proprio pesule qualita
musicali intrinseche ritengo possa essere com@espprezza-
to anche da pubblici di cultura diversa.

192



Gli anni sessanta

Riprendendo l'analisi delle opere di Rieti secordo
cronologia, il primo lavoro nel quale ci imbattiaraadl Quartet-
to N. 4 per archi, terminato nel giugno del 1960, gighle non
indico la tonalita perché difficilmente definibilepme del resto
nelle altre sue composizioni che iniziano e si tathano preva-
lentemente in tonalita diverse e sono animate dérage, spes-
so ambigue, modulazioni; ragione per la quale ikicista, per
non essere in alcun modo costretto nella sua &ipewita, in
genere, persino di mettere gli accidenti in chiave.

Il Quartetto N. 4in Allegretto moderatoAllegro scher-
zandq Adagio sostenuto con molspressioneAllegro con
spirito, € asciutto, senza compiacimenti di alcun gersakvo
gualche tenero abbandono melodico Aeligio sostenutoin
forma A B A, nel quale il suggestivo tema é espasitbalmen-
te dal violino e, alla ripresa, dalla viola in digb col violino. In
guesto movimento, senz’altro il piu felice, il ccarattere di
«Notturno» richiama iNotturnodel giovanileQuartetto N. 1la
piacevolezza e fluidita dell'invenzione melodicaasain po’ in
contrasto con la complessita della scrittur&ukartettocomun-
gue mi sembra non possa competere né con il pahmg dif-
ficile dimenticare per l'incisivita delle idee meliche e le om-
brose e suggestive armonie digtturnqg né con il terzo, certo il
migliore dei quattro per la saldezza della strattue
'omogeneita stilistica, tanto da essere prefedi& critici ne-
wyorkesi, come ho precedentemente ricordat&Gedtiminodi
Stravinsky.

Nel 1960, nellabbandonare I'insegnamento al Queen’
College di New York, Rieti composeour D. H. Lawrence
Songsdedicati alla Societa Corale di quell'istituto ofieeli a-
veva commissionati. Le quattro liriche, dell’autale romanzo
Lady Chatterley’s Loverscritte per voce e pianoforte hanno, ad
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eccezione della seconda, burlesca, carattere saritig; la
prima infatti, Aware & un canto d’amore, la second&oms
Earp, € una satira contro i critici, la terZagcembemight, ha
sapore decisamente romantico, la quatate forsakene triste
e sconsolata.

In questi brevi lavori, anche se non particolarragre-
gevoli per invenzione, ritroviamo la stessa fondarale qualita
che caratterizza del resto le altre composiziomaliodi Rieti:
mi riferisco soprattutto all’estrema sensibilitd danto al testo
poetico di cui sono rese con efficacia tanto I'mamione lirica
quanto quella satirico-burlesca piu affine alla avelel musici-
sta.

Nel 1961 la compagnia di danza di Harkness aveva co
municato a Rieti I'intenzione di realizzare un bl d’azione,
del quale era gia stata tracciata la vicenda, snilaica diCa-
pers per due pianoforti, che gli chiese quindi di astare. Il
compositore propose invece l'utilizzazione di quaaneva pre-
cedentemente scritto per un balletto non narragwendo pre-
sente soltanto una struttura musicale astrattafanfara inizia-
le — seguita da una serie di pezzi — dopo essat& Igproposta
anche nella parte centrale insieme ad alcuni «nieird@nzabili,
riappare al termine con armonie cosi dolorosamdistsonanti
da alludere, almeno nelle intenzioni del musicisia,una vi-
cenda con finale genericamente patetico.

Dal momento che tale musica — alla quale Rieti avev
dato significativamente il nome d@onundrumche in inglese
vuol dire rebus, indovinello — aveva uno schema kbero da
potervi adattare qualunque storia, la compagnldadkness de-
cise di accettarla in alternativaCapers Si avviarono cosi subi-
to i preparativi per la rappresentazione che pgego motivi vari
che neppure lo stesso musicista e stato in gradhbidalire, non
ebbe mai luogo nonostante stesse per andare io; gofpensi
infatti che, a cura della compagnia, fu inciso perfun disco
con la musica del balletto per servire alle prdvenusicista, in
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seguito, propose sia a Milloss che a Balanchinkggale ulti-
mo aveva gia in numerose occasioni collaborateealizzare il
balletto ma ancora una volta il progetto falli.

A tutt’'oggi Conundrumrimane ineseguito sia come bal-
letto che come pezzo sinfonico; anche senza congpiensce-
nico infatti esso pud benissimo essere presentattomncerto
perché la partitura, ad esclusione di qualche pagentrale i-
nequivocabilmente ballettistica, ha, per il restompleta auto-
nomia musicale per la ricchezza di idee e la sapistrumenta-
le che la fanno annoverare tra le migliori e pgngicative di
Rieti e tra le piu ricche e vistose dal punto dtaicoloristico.

A differenza infatti delle altre composizioni sinfohe
nelle quali, in genere, lo strumentale &€ poco dppante e piut-
tosto discretoConundrum soprattutto nelle parti estreme e in
guella centrale, valorizza a pieno le risorse dethestra di cui
vengono messe a frutto, con generosita, tutte $sipitita tim-
briche. Particolare rilievo hanno, da questo putiteista, gli
ottoni le cui sonorita laceranti possono richiamiarestravin-
skyanoSacre du printemfs

Il lavoro che a parti cantabili, di carattere laic

“2 Conundrumsi articola nelle seguenti nove parti: B3nfara introduttiva;
2) Rondo(Allegro); 3) Adagiq caratterizzato dall'imitazione onomatopeica
di un uccellino, elroccatache, per il colore strumentale, il ritmo e unat&er
violenza espressiva, sembra evoddrea notte sul Monte Calvdi Mussor-
gskij; 4) Tema con cinque variazigrb) Interludio, parte centrale della com-
posizione, che richiama la fanfara iniziale rispedtla quale presenta pero
varianti e I'aggiunta di una cadenza di arpaABa Francese trascrizione
molto libera, soprattutto nel ritmo, di una melodiedioevale francese di
sapore quasi liturgico. Questa parte & cosi statdu Tema, Ritornello, |
Variazione, Il Variazione, Ritornello e Coda; 7)@mAdagioaffine a quel-
lo della terza parte; &assatempoin Allegro, di carattere sbrigliato e viva-
ce con trio e ripresa; $inale, piuttosto composito: inizia infatti in tempo di
gavottacon ritmo ben marcato e a piena orchestra; ilaigr’intensita so-
nora vanno sempre crescendo per sfociare in uentmPrestoal termine
del quale vengono riproposte poche misure dellfafanniziale interrotte da
una brusca chiusa.
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pastorale, alterna brani ritmicamente vivaci eldmti e presen-
ta, oltre a suggestioni stravinskyane, allusionmahdo musica-
le di Prokofiev, é tra quelli nei quali Rieti sindaggiormente
abbandonato alla sensualita dei suoni come dimmasireparti-
colare le fanfare, le pagine migliori e piu oridindi Conun-
drumproprio perché in esse massima € la liberta imvant

Del 1962 sono I&edieval Variations for pianadedica-
te a Noah Greenberg direttore di una societa dicausedioe-
vale, per le quali Rieti utilizzo un tema antic@@gato in un
concerto organizzato dallo stesso GreeriBerg

Le Medieval Variationsche in realta si fondano su due
temi, sono di scrittura molto fine ed elegante raafitrano, an-
cora una volta, come il pianoforte sia lo strumegrediletto dal
musicista che, d’altra parte, non €& inopportunordarlo, era
pianista. Se egli infatti scrive disinvoltamente pechestra, di
Cui conosce ogni risorsa, esprimendosi con estreleganza,
proprieta di linguaggio ed ammirevole vivacita intrea, € |l
pianoforte tuttavia che sembra potenziare le scelttacreative
consentendogli di attingere, non di rado, la poesia

Nella primavera del 1963 Rieti, senza nessunaatalte
zione o commissione, scrisse, dedicandoli all’aniami Dal-
lapiccola, Three Choral Songger coro a cappella, genere assai
poco coltivato nonostante la predilezione e l'attihe partico-
lari; non a caso il coro a cappellaBhrabaué tra le composi-
zioni sue piu personali e significative che gliseasempre am-
mirazione unanime, da Stravinsky a Poulenc, da &jithad
Ansermet a Diaghilev.

| Three Choral Songsono:The night has towsend eyes

3 Le Medieval Variationsniziano con urllegrettq nel quale & esposto il
primo tema seguito dalla prima variazione nsliesso tempdl secondo te-
ma & introdotto invece nella seconda variaziongu&eo le altre variazioni:
la terza Poco men) la quarta Allegro energicd, la quinta Adagio, la se-
sta @llegro non troppd, la settima, una specie di coda nella qualeithpr
tema é riproposto sostanzialmente nella forma fikieni
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(La notte ha mille occhisu versi di Francis William Bourdillon
(1852-1921), Wishes (Desider) di Robert Louis Stevenson
(1850-1894),Aspasia’s SondCanto di Aspasiadi John Fle-
tcher (1579-1625), il migliore e piu originale de. Di scrittu-
ra limitatamente polifonica e in prevalenza omoitimessi
hanno andamento di corale e sono caratterizzapdaato sen-
SO cromatico.

Nell'estate dello stesso 1963 Rieti portd a compmitod
Concertino per flauto, viola, violoncello e claviobalg buon
lavoro, di ottima scrittura, con carattere in un@&enso ciclico
dal momento che, nell’'ultimo tempo, come coda, @igpropo-
sto il tema del primo anche se con ritmo varidt@dncertino
si apre con uModerato cantabileehe, a modo di introduzione,
precedeUn poco mossoin entrambe le parti € utilizzato, con
varianti, lo stesso tema. Il secondo movimento ®ima A B
A, dove A e una specie di parafrasi di un tema omdile fran-
cese, gia presente @onundrum che conferisce un certo colore
medioevaleggiante a questa parte che meritavapgdalpiu
ampio della meno interessante B.

Il terzo movimentoAdagiq ad esclusione delle cadenze
dell'arpa e del clavicembalo, e la rielaboraziom mhateriale
tematico delle musiche di scena p&tcole des femmedi Mo-
liere (1936).

Ancora del 1963 ¢ il ballett€apers (Capriole) com-
missionato dalla compagnia di Harkness che lo aéspegula
prima volta lo stesso anno, in Unione Sovietican(me&no
'autore e stato in grado di precisare in qual&giper poi rap-
presentarlo in varie citta europee. La musica noriggnale ma
la semplice orchestrazione di alcuni pezzi per piamoforti
appartenenti £hessSerenade aNew Waltzes

Nel 1964 furono composte soltanto V&riations on
«When from my loveantica canzone inglese di John Bartlett,
musicista dell’epoca di Purcell. Scritte con gaebsenso della
misura leVariazioni per flauto, clarinetto, violino e violoncel-
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lo, sono dedicate alla memoria di Hindemith, allgRieti era
legato da grande amicizia.

Il delicato e suggestivo tema della canzone inglsae
guale vengono costruite le nove variazioni e laag@daffidato,
in modo originale, non ad uno solo ma a tutti glusenti, ad
incrocio. La struttura della canzone, molto sengplie bipartita
con la seconda parte ripetuta due volte. Lo stessema rima-
ne immutato nelle nove variazioni, fatto questattpsto ecce-
zionale in Rieti sempre insofferente di ogni ripeme.

Il 1965 fu dedicato quasi esclusivamente aSyplvan
Dream Ballef conosciuto anche conteastoral Dream termi-
nato nell’autunno ma rappresentato per la primsvsbltanto
nel 1982 al Ballet Theater di Indianapolis. Il e&ib, di caratte-
re narrativo, la cui vicenda fu ideata dallo stessmpositore
con allusioni simboliche piuttosto scoperte all’amgensuale,
e forse il suo lavoro piu poetico, delicato edigutrdi romanti-
cismo; una specie di idillio musicale che, tra girumenti
dell'orchestra, privilegia significativamente glicai, raramente
protagonisti delle composizioni rietiane. Le paiti interessan-
ti del Sogno pastoralsono il preludio e la conclusione nei quali
il diatonismo modulante della lenta melodia, cantidgli archi,
rappresenta, senza alcun dubbio, una delle nati@tdis dello
stile del musicista.

La vicenda € la seguente: mentre un giovane edjiona
vane dormono nella foresta corni da caccia annoodiarrivo
di un gruppo di cacciatori lanciati all'inseguimerdi un uni-
corno, mitico animale dal corpo di cavallo, concamatteristico
lungo corno sulla fronte. Appare subito dopo I'aalenche, af-
fascinato dalla ragazza a sua volta stranamentttajtdanza
con lei un passo a due. Il giovane, sconcertattirdptovvisa
guanto misteriosa passione, corre a chiamare iiatadcche
fanno cadere I'unicorno nella rete mentre la falhiulisperata,
invoca le ninfe del bosco perché lo liberino. Qagsensibili
alle sue preghiere, con un incantesimo addormenteacciato-
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r e mettono in salvo I'animale che puo cosi akowtrsi. La
scena finale mostra nuovamente i giovani dormegitibosco,
come all'inizio del balletto, a significare che qt@ si e visto
non & che un sogno.
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Figura 25 V. RIETI, Sonata a cinque per flauto, obe, clarinetto, fagotto
e pianoforte, Allegro.

200



Nei primi mesi del 1966 Rieti portd a termineSanata
a cinque per flauto, oboe, clarinetto, fagotto amuforte una
delle piu riuscite, se non la migliore, delle summposizioni
cameristiche nella quale estro, spregiudicatezzeniiva, abili-
ta e gusto della costruzione si fondono armonicaenean ri-
sultati felici.

L’articolazione e in quattro movimentllegrettq Alle-
gro scherzandoAndante alla cromaAllegro. Il primo, come
una fantasia, € sostanzialmente una libera suocesdi motivi
musicali che, senza alcun ordine apparente, semlsaguire
unicamente la mobilita inventiva del musicista.

Il secondoAllegro scherzandcé una sorta di non rigoroso A B
A nel quale le diverse sezioni si distinguono peitmo: terna-
rio in A, binario in B.

Il terzo movimentoAndante alla cromain forma A B
A B A, ad episodi, per la liberta e la disinvoltwtalla conce-
zione si configura come una specie di divertimambquale a
parti melodiche cantate dai vari strumenti si al@o sezioni
con andamento di corale affidate ai soli strumaritato. Chiu-
de una lunga coda in tempo piuttosto lento.

L’ultimo movimento, anche se di sapore stravinskyan
e senz’altro il piu personale; si distingue infgiér il carattere
estroso, bislacco e lo spigliato e fluido dialoga it vari stru-
menti trattati tutti con pari dignita. Nellegro finale come in
tutto il lavoro del resto, la disinibita e feliceibérta
dell'invenzione che rende gradevoli e gustose & idhelodi-
che, non é disgiunta da abilita e sapienza neli&ruzione che
sembrano appagare anche le esigenze di un asooléamgevo-
le, «intelligente» e non «emotivo», caldamente @asp da
Adorno.

Dell’estate 1966 ®astorale e Fughetta per flauto, viola
e pianoforte breve, garbata composizione, elegante e senza
molte pretese, anche se la fughettaAilegro moderatp pur
nella semplicita e liberta dagli schemi formalisdizi, € co-
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struita, con una punta di compiaciuta sapienza,dt@nsogget-
ti.

Ancora al '66 appartiene l'ultimo melodramma di fRie
Maryam the harlot- nella versione italiana, curata dallo stesso
musicista, intitolatd.a colomba riscattatappureMaryam cor-
tigiana—, composta in gran parte a Velletri, nei pres§tama,
ospite di Mario e Mariastella Labroca ai quali edidata, su
commissione dell’'editore General Music Publishimgenzio-
nato a rappresentare senza troppe spese, eventit@lareche
nelle scuole, un’opera breve. Il musicista si as@ahncora una
volta, della collaborazione della librettista préatg Claire Ni-
colas White, cui si deve un testo ispirato allaiatdi una santa
— di valore pero, senza alcun dubbio, molto alatiosdei pre-
cedenti scritti per Rieti — che condiziono, prolraleinte in mo-
do sensibile, anche il musicista; la vicenda infatbanale e i-
spirata alla piu trita convenzione moralistica.g6onon € un ca-
so se l'opera non e stata ancora rappresentatdt’'@ygi evi-
dentemente non ha convinto, ritengo a ragione naicypresa-
rio o direttore di teatro essendo stata scrittapsimilmente,
senza convinzione dallo stesso compositore, selpipiteosto
refrattario alle storie di elevazione spirituale.

| personaggi dell'opera, la cui vicenda vale la gein
conoscere per rendersi conto della sua particolareta, sono:
Abramo, eremita (basso); Maryam, sua nipote (sapralhmo-
naco (tenore); il locandiere (baritono). La scenamiea, divisa
in due parti: quella di destra, ambientata nel des@resenta
due celle affiancate; quella di sinistra una lo@anall levarsi
del sipario si illumina la parte destra del palesco: Abramo,
vecchio eremita, e sua nipote, appaiono nelle ttispecelle. E
I'alba. Abramo, che nella notte ha lottato asprameontro le
tentazioni dei sensi, benedice I'avvento del giodwche Mar-
yam, da poco destatasi, benedice la luce divingideho e rin-
grazia lo zio diletto per aver vegliato su di leirlotte. Entra a
qguesto punto il monaco con una torta di miele, w@rqane ma é
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rimproverato da Abramo che vuole fare penitenzandhaco,
segretamente innamorato di Maryam, chiede poi adwtoA-

bramo per vincere le tentazioni della carne ed guassti ricon-
fortato ed incoraggiato a resistere. Quando pemaib si ritira
il monaco, rimasto solo con Maryam, cerca in ogodmdi se-
durla, esaltando la bellezza del suo corpo, eeiascavere ra-
gione della sua resistenza.

Mentre il monaco possiede Maryam, nel suo ritiro A-
bramo ha, nel sonno, la visione di un fetido dragoine, pene-
trato nella cella, divora una bianca colomba. Saéugi, Abra-
mo invoca il Signore perché gli sveli il significat
dell'apparizione. Entra nuovamente in scena il ncorghe, ma-
ledetta Maryam per averlo indotto a peccare, sh#dina segui-
to dalla donna che sconvolta e disperata, dopo iawercato
Abramo perché l'aiuti a ritrovare la retta via, §i&g

E la volta ancora di Abramo il quale, desideroséadsi
chiarire il significato di un’altra visione che Imppresenta
nell’atto di affondare le mani nel ventre del drggostrato ai
suoi piedi e di liberare la colomba ancora illdszssa alla cella
di Maryam chiedendole di cantare e di pregareldhsgio della
ragazza pero gli fa comprendere immediatamente. t8til suo
proposito di salvare la nipote si chiud€fimo Quadro

Il Secondosi svolge nella locanda dove Maryam fa la
meretrice. Il locandiere, pienamente soddisfattiadeuova
cortigiana per il notevole guadagno che gli proonar&e conti-
nue visite di cavalieri, mercanti e principi prowarti da ogni
dove, chiede a Maryam di mostrare il suo splengido perché
e in arrivo un personaggio molto importante, a gak alme-
no dal suo seguito. Presto pero appare un uomdieeanaci-
lento che chiede da mangiare e da bere. Questinahe altri
che Abramo sotto false spoglie, mostra di sapelta geesenza
nella locanda di una piacente cortigiana di cuedbidi godere i
favori. Entra Maryam che, con abile seduzione, dora molto
a condurre nella sua stanza il vecchio ai cui pid cade
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pentita dopo averlo presto riconosciuto. Abramocdeforta
promettendo di salvarla dal nemico che si e immssge di lei.
A chiusura deBecondo Quadrodue lasciano la locanda.

Nell’Epilogo appare nuovamente la scena prima. Mar-
yam e Abramo sono tornati nelle loro celle. Abradmrme
mentre sua nipote, redenta, canta un inno di raignaento al
Signore.

L'opera, in dueQuadri ed unEpilogo nel complesso
non presenta, come dicevo, grande interesse meistaatome-
no elementi stilistici nuovi rispetto alle ben pialide esperien-
ze operistiche precedenti. Una delle pagine pinitogtive del-
la partitura, sostanzialmente anonima, € il motivaiale che
percorre tutta 'opera, anche se naturalmente teargaricompa-
re nellEpilogo. E un delicato disegno in quartine di semicrome,
in forma di moto perpetuo affidato al pianoforte plta celesta
— gia del resto utilizzato in un lavoro precedemi, precisa-
mente nel secondo dBue Studiper pianoforte del 1923 —, che
sembra richiamare, per lo spirito e la leggerezka dcrittura,
le prime pagine della pucciniaigor AngelicaTale leggero e
tenero ricamo che esprime forse il meglio dell'inz@®ne mu-
sicale dell’'opera, € accompagnato, nel brev@ogo a sipario
chiuso e nelEpilogo, da un’altra memoria musicale, questa
volta antichissima: drganummedioevale, usato nei secoli IX e
X, caratterizzato dalle «quinte parallele» post&ai nel regi-
stro grave con l'intenzione di rendere il senseubto, di soli-
tudine e di desolazione del deserto.

Agl'inizi del 1967 Rieti scriss€ontrastiper pianoforte,
una suite di cinque pezzi tra loro appunto cordrgst frutto,
come tutte le sue composizioni per questo strumeiitestro e
felicita inventiva. Inizia un «Preludio» illegrettg nello stile
dei Preludi del bachiandClavicembalo bememperatg seguono
le «Variazioni» che pero non vanno intese nel seosaune di
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variazioni su tema, quindi in qualche modo tra laffini o co-
munque imparentate, perché si tratta piuttostorelitpagine,
indipendenti, di carattere vario e dai titoli diseLiberamente,
guasi improvvisandAllegro; Lirico scorrevole Scherzando

La terza parte della suite, forse la migliore pérgiu
vicina allo spirito scanzonato dell’autore, € uBagatella», in
Moderato, leggerpseguita da una «Elegia» di carattere espres-
sivo, rielaborazione di idee musicali gia utilizater le musi-
che di scena di un’edizione radiofonica déllaandotdi Carlo
Gozzi.

A chiusura deiContrastj «Girandola», pezzo d'effetto
prediletto dai pianisti per il carattere brillantde richiama in
modo abbastanza eviderfteux d’artifice I'ultimo dei Preludi
del primo libro di Debussy.

Subito dopoContrastj e prima di affrontare composi-
zioni piu impegnative qualilografie e Incisioni per strumenti
a fiato, Rieti si dedico, nel marzo 1967, ad ursgnte lavoro
di trascrizione riducendo per pianoforte e violdlock Sicilia-
na delle Silografieper quintetto di fiati, che stava scrivendo nel-
lo stesso periodo, e [Barantelladei Five Pieces for piano for
childrendel 1942.

Nell'estate dello stesso anno furono portate aitexiSi-
lografie, una suite di cinque pezzi nello spirito dell’agd,
precedenteQuintetto per fiatidel '57, del quale perd sono me-
no ricche e complesse.

Le parti della composizione, per flauto, oboe, inkito,
corno e fagotto, son®ourrée SarabandaScherzingSiciliana
e Cotillon e si distinguono per il garbato fraseggio, la pafita
della scrittura, la nitidezza del disegno di sengire non pos-
sono non richiamare quedsprit degéometriee quellésprit de
finesseche se, per un verso, appartengono alla natusaastiel
musicista, per l'altro gli provengono dalla conswie con
'amata, e per tutta la vita approfondita, cultinancese e dalle
suggestioni delle contemporanee e per tanti asgifitti espe-
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rienze musicali del «Gruppo dei Sei», di Poulengdrticolare.

Dalla felice confluenza dello «spirito» franceseit in
generale delle esperienze internazionali —, deti@nosa e cor-
diale musicalita e dell'umorismo bonario e sorrigedi ascen-
denza italiana derivano alla musica di Rieti la ozenza di ogni
forma di integralismo, la sua sostanziale indipezdeda scuole
e mode, la liberta di atteggiamenti accompagnatespiecato
senso dell'ironia e dell’autoironia.

Non sempre e non necessariamente si possono e si de
vono rilevare affinita, pit 0 meno evidenti, tracdrattere di un
artista e la sua opera; nel caso di Rieti invecesembra si ri-
scontrino. Infatti come nella sua musica — salveegoni natu-
ralmente — credo si manifestino un certo distatxopancanza
di coinvolgimento psicologico ed emotivo che damita ad un
libero gioco di suoni senza sottintesi e implicazidi natura
extramusicale, altrettanto ritengo di poter dire
dell'atteggiamento esistenziale dell’'uomo — avendmquenta-
to per alcuni anni —, del suo modo di rapportansesone e fat-
ti che pure lo riguardano molto da vicino. Egliattf mostra di
possedere, in misura notevole, la capacita di easgre di in-
nalzarsi al di sopra degli avvenimenti senza rimaaémpiglia-
to. Nota distintiva della sua personalita umanaridtica riten-
go sia proprio la capacita di analisi e di giudiztee le deriva
probabilmente dalla tendenza a non lasciarsi cégeve com-
pletamente nelle vicende dell’esistenza e nelaéticreativa, a
non farsi condizionare senza tuttavia estraniassiedse riu-
scendo ad essere, al tempo stesso, protagonist@mnaio e os-
servatore sorridente e distaccato.

Ancora nell'estate 1967 Rieti composecisioni che,
con Silografieappena prese in considerazione, costituiscono un
dittico dedicato agli strumenti a fiattncisioni infatti, consi-
stenti in cinque brevi pezzi per ottoni,Sé#ografig in pagine
dedicate ai legni, rispondono ad una conceziontuaie van-
no intese come studio volto ad approfondire le ttaniatiche
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timbriche ed espressive dei fiati.

Dotate di maggiore spessore e piu interessan8ildk
grafie perché piu ricche di invenzionkgcisioni, per due trom-
be, corno e due tromboni (tenore e basso), sioéaho in cin-
gue parti:introduzione Corale |, Sinfonia da cacciaCorale lI,
Allegro fugato La parte migliore, piu brillante e spigliata, in
posizione centrale nella suite, eSafonia da cacciahe utiliz-
za materiale della caccia all'unicorno del balleRastoral
Dreamdi cui in precedenza mi sono occupato. Un cerierés-
se suscita ancheAllegro fugatofinale che, nonostante certe
complicazioni del gioco contrappuntistico, risuétgile e scor-
revole.

Sempre nell’estate '67, stagione evidentementenfdeo
Rieti scrisse un&onata breve per violino e pianoforie tre
movimenti — Allegretto mossoAdagio cantabile Allegro —,
tutt'’altro che insignificante e anonima. Infattgpb la giovanile
Serenata per violino e undici strumedgl 1931, é forse il suo
lavoro migliore dedicato al violino.

Il primo tempo — nel quale é utilizzato il temaldetin-
fe che addormentano l'unicorno, riéastoral Dream—, quasi
una mascherata musicale, presenta una certa mamoitomca
determinata dalla ripetizione ad oltranza del setuschema:
croma, due semicrome, croma, che percorre un i fopera
rietiana costituendo quasi la sua cifra ritmica.

Il secondo tempo, il migliore dei tre, e di caradtérico
ed esercita una gqualche suggestione non solo pgodibilita
melodica ma anche per certe ombrature armonicheid€Ha
Sonatail tipico Allegro di carattere brillante e spigliato.

Nel dicembre del 1967 furono terminatFive Elizabe-
than Songscritti utilizzando, in parte, i precedefive English
Songgdall’autore tolti dal catalogo. Le cinque lirichd,sogget-
to diverso, sonoMadrigale (Allegro con spiritg, di anonimo
del XVI secolo; Montanus SonnefAndantinocon motQ, di
Thomas Lodge (1558?-162%)ain would | have a pretty thing
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(Vorrei avere una cosa carinal\llegro con moto e con gralia
di anonimo del XVI secoloJo his lady, of her doubtf@nswer
(Alla sua donna, a proposito della sua rispostebahsa), An-
dantino drammaticpp di Thomas Howell (fiorente nel periodo
1568-1581)Love me little, love me long\mami poco, amami
a lungo) Leggero scorrevole di anonimo del XVI secolo.

Se tutti i testi elisabettiani, messi in musica sensibi-
litd e gusto consueti, con garbo e rispetto atteetta prosodia
sono esaltati nel loro valore poetico, le liricheisicalmente
migliori sono la prima, la terza, in particolare|aequinta che
per la spigliatezza, il brio e lo spirito da cuinsoanimate e-
sprimono pienamente lo stile ed il temperamentbadgbre.

Nella primavera del 1968 Rieti fini di comporre, su
commissione del proprio editore General Music Rhlitig, una
non troppo felice suite per orchestta Fontaine ispirata ad
alcune favole dello scrittore francese, ognunaedelli cinque
parti € in qualche modo un’illustrazione strumesitaiu o me-
no descrittivamente fedele ed interessante, di esse

Le favole cui il musicista si riferisce sono: «ladtiere et
le pot au lait» (La lattaia e la brocca del lattd)e meunier, son
fils et 'ane» (Il mugnaio, suo figlio e I'asinoyl_e lion devenu
vieux» (Il leone diventato vecchio); «Le combat d&ts et des
belettes» (Il combattimento dei topi e delle doehad infine
«Contre ceux qui ont le goat difficile» (Contro o che han-
no il gusto difficile) che non € perdo una favola onmza satira
contro i critici.

Nel complesso il lavoro, scritto evidentemente edibt
collo» per venire incontro a pressioni editorialipiuttosto ano-
nimo ed uniforme, nonostante le varie parti delldes«si ispi-
rino» a favole di carattere diverso. D’altra partecompositore
eminentemente astratto, che non ha di conseguérnzaaatti-
tudine per la musica a programma e rifugge, pgiuwida qua-
lunque atteggiamento moraleggiante, non poteva stoivere
una partitura debole e poco significativa.
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Se le pagine migliori sono forse quelle della seeon
parte della suite, nella quale, accanto purtropgpumti banal-
mente onomatopeici (imitazione del raglio dell’asiper inten-
derci), riaffiora lo stile umoristico, fresco, um’pcanzonatorio
di Rieti, per certi aspetti vicino a quello di Podiev, nel com-
plesso la composizione, avvilita da un descritthosa volte an-
che owvio, risulta piuttosto stanca e poco convitegerché e-
stranea, dicevo, alla natura del musicista.

Verso la meta del 1969, esattamente in maggio, kde
luce il Concerto per violino @rchestra eseguito per la prima
volta a La Fenice di Venezia, I'anno successivd,vadinista
americano Joseph Fuchs. E il lavoro pill ampio cle¢i Rbbia
dedicato al violino, anche se forse non il miglioessendo
senz’altro da preferirgli I&erenata per violino e piccola orche-
stra del 1931, di cui ho prima detto. Le altre compinsizdel
genere 0 sono state rinnegate, come l'infelomcerto napole-
tano, 0 non meritano particolare attenzione.

II Concertodel '69, con un impianto sostanzialmente
tradizionale e senz’altro ben strutturato, presemta scrittura
chiara, trasparente e la parte solistica non eiv@@sente vir-
tuosistica, dal momento che il musicista ha rinatwia far
sfoggiare lo strumento di Paganini. N&bncertq in ogni caso
non di particolare pregio, € apprezzabile il sermtspontaneo
dialogo tra solista ed orchestra che si svolgearetl dei tre
canonici movimentiAllegro non troppoL’istesso tempo, quasi
una barcarola Allegro vivace il primo e l'ultimo dei quali pre-
ceduti da una breve e quasi simile introduzione.

Da segnalare inoltre il carattere lirico del seayr@ua-
si una barcarolain cui I'elemento di maggiore spicco € la dol-
ce e suadente melodia, Allegro vivacefinale, con andamento
fugato, di carattere piuttosto brillante come imege gli ultimi
tempi dei concerti nei quali siano protagonistustenti con
possibilita virtuosistiche.

Contemporaneamente &oncerto per violino Rieti
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scrisse, per il celebre duo pianistico Gold-Fited#&bdele e ot-
timo interprete di varie sue composizio@iorale Variazioni e
Finale per due pianoforti. ICorale in Adagio religioso é se-
guito da dieci variazioni molto libere — terminatiite, meno
l'ultima, in Mi maggiore — nelle quali I'estro, l&@antasia del
musicista si manifestano soltanto nella melodialeritmo dal
momento che, dal punto di vista armonico, ognunassie e
«monotonamente» e rigorosamente vincolata ad golsirac-
cordo del corale.

La terza parte della composizione, senza alcuraicel
ne con ilCoraleiniziale, ha un proprio tema con sviluppo in sti-
le liberamente fugato; verso la conclusione é ppsto, non
piu pero in tempo binario ma ternariodbrale iniziale che ri-
sulta cosi come dilatato; inoltre mentre un pianefesegue il
Corale l'altro, in contrappunto, presenta elementi ddlégro
con lo scambio successivo di ruoli.

Nel lavoro, nel quale le parti affidate ai due mifmti
sono bene equilibrate ed ugualmente significatRieti, come
sempre quando scrive per lo strumento predilettmeglio per
due pianoforti o pianoforte a quattro mani, dadgto di sé dal
punto di vista tecnico ed espressiGmrale, Variazioni e Finale
infatti si distinguono per la solidita della sturtt, la ricchezza
delle idee musicali e la sensibilita armonica ifldbevidenza
anche nella versione per orchestra curata dalkssteomposi-
tore.

Sempre nel 1969, ma in autunno, il musicista serigsr
puro divertimento e in uno stato d’animo si direkdoissimpe-
gnato»,Three Vaudeville Marchgser due pianoforti molto di-
verse dai contemporan€iorale, Variazioni e Finaleassai piu
solidi e ricchi musicalmente. Le tre brevi divetienspensiera-
te Vaudeville Marches- in rigoroso schema A B A all’autore
molto caro tanto da rappresentare quasi una cessdfstica —
prevalentemente ritmiche nelle parti estreme e diehe in
quella centrale, sono spigliate, brillanti, spisio in stile «leg-
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gero» quanto le schubertiane marce militari, allaligforse i-
stintivamente e per contrasto il compositore sifeérito, sono
marcate nel ritmo e rigide nella struttura.
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Fino alla soglia dei novant’anni

Anche dopo i settant’anni, ma ancora fino alla sodéi
novanta, Rieti non solo non ha abbandonato o trasrua
composizione ma neanche rallentato sostanzialmest® rit-
mo creativo. Nel volontario e sereno isolamento -yevkese,
ma anche nei periodici soggiorni a Parigi e a Romaaconti-
nuato infatti disinvoltamente a scrivere per alitaea la fanta-
sia e l'intelligenza con la stessa naturale netaessin la quale
ha alimentato il suo corpo. Imperturbabile nel sgailibrio e-
sistenziale, neppure alterato dai non pochi ridoveospedale
per malattie anche gravi, e fedele ad uno stile pomitivo a
lungo collaudato e sempre piu alleggerito da scegé ha con-
tinuato a costruire con i suoni trasparenti madgodérchitetture,
a tessere trame sempre piu aeree e leggere, segn@astante
approfondimento ed affinamento stilistico, anchenea sono
mancate cadute di valore negli anni intorno al 1978 pure in
altri momenti, soprattutto in lavori su commissione

Dopo un anno di inattivita, nell’autunno del 19Rieti
abbozzo un&onata concertante per violino e pianofodiee
perd non ha mai assunto forma definitiva nonostantenerosi
rimaneggiamenti. A distanza di oltre quindici aihisiuo destino
incerto e tormentato non sembra definito; 'autoo@ ha anco-
ra deciso infatti se portarla a compimento o smenfdiper uti-
lizzare le parti piu valide ed interessanti inidévori.

Sempre della fine del 1970 sono Notturno per due
pianoforti, presto eliminato dal catalogo, fondato su un’idea
musicale del ballettéastoral Dream e Valsefugitive, ancora
per due pianoforti, dedicato a Leda Mastrocinqu&ittd su
commissione per completare un troppo breve progi@ndm
concerto, lavalseé una pagina da salotto, quasi un dono galan-
te, di carattere lirico, nostalgico, tutt'altro cimsignificante, di-
rei anzi una piccola perla che, in alcuni passaggmbra ricor-
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dare lo stile spoglio ma intensamente espressiverde pagine
pianistiche di Satie.

Nel corso del '71 Rieti si dedico a due lavori whipor-
tanza e valore diversi: iPiano-Octetper pianoforte e sette
strumenti(flauto, oboe, clarinetto, fagotto, violino, viotavio-
loncello) e ilConcerto triplo per violino, viola e pianofortd
primo, terminato nel dicembre, & in tre movime#ititegretto
alla marcia tripartito e caratterizzato dal consueto ritmo di
marcia tanto caro al musicistandante tranquillp cantabile, e
Allegro con brig classico movimento finale brillante e spiglia-
to. La composizione non presenta particolari psgghon una
scrittura molto chiara, piana e lineare, quandodioressa.

II Concerto triploinvece € di altro spessore; fu compo-
sto su invito dell'associazione concertistica «MasAeterna»
di New York sostenuta dalla nota mecenate americslite
Tully, con Rieti particolarmente generosa, e direth Frederic
Waldman il quale, oltre ad aver commissionato diRagi altri
impegnativi lavori, come I&infoniaN. 6 e il Concerto per
guartetto d’archi e orchestradi cui presto diro, in qualita di di-
rettore d’'orchestra e stato uno dei suoi intergoati assidui e
fedeli.

Il Concerto triplg al quale il musicista attese a lungo, di
struttura solida e ben articolata nei suoi quatt@/imenti, e-
salta le possibilita tecniche ed espressive dégiimenti solisti,
indicati dal committente. Ad uAllegro non troppo preceduto
da una lunga introduzione iBoco moderatpsegue un ampio
Vivace scherzanddorse il movimento piu importante, che im-
pegna gli strumenti solisti in un intenso dialogm d’orchestra
e si presenta come una speciescherzo fondato su due temi;
sua particolarita € il richiamo, nella linea metaddel violino e
della viola, ad un tipico elemento stilistico hing¢hiano:
gl'intervalli di quarta ascendenti e discendenti.

Nel terzo tempoAndante poco moss@perto da una
melodia della viola, va segnalata una tripla cadede violino,
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del pianoforte e della viola, in successione, ahitee della qua-
le violino e viola si uniscono nella stessa parte.

Alla polaccae il quarto movimento in forma A B A, do-
ve A é caratterizzato dal ritmo plolaccain 3/4 e B da urfuga-
to sapientemente costruito.

Il primo lavoro del 1972 € una composizione cantieas
di tutto rispetto: ilTrio per violino, violoncello e pianoforteli
buona fattura, senza smagliature e cadute di temsieel quale
I'elemento virtuosistico e quello espressivo, ldidia della
struttura e la vivacita inventiva sono in armonécpilibrio.

Il Trio inizia con unAllegro con fuocalai ritmi marcati,
di una liberta inventiva che sfugge all'analisigBeno 'Adagio
cantabile tripartito, introdotto da un tema lirico affidagb vio-
loncello solo e lo spigliatéllegro finale chiuso da uioco vi-
vace, alla tarantellacol suo tipico ritmo.

L’'unica altra composizione del 1972, se escludidano
breve Valse pour Léonorper pianoforte, grazioso foglio
d’album dedicato alla nipote, Chironomossuite per pianofor-
te portata a compimento in autunno, il cui titodierivato dal
greco xipovopog, sta a significare «colui che muove le mani
ritmicamente». Le parti estreme della suite sémeludio ed
Epilogo, due pagine assorte e di carattere espressikeeliidio
infatti, il cui tema e ripreso e variato né&pilogo, ricorda molto
da vicino, sia nella melodia che nellandamentonaabco,
I"Invenzionea tre voci in Fa minore N. 9 di J. S. Bach di cui
puod sembrare quasi una libera e disinvolta pariafras

Gli altri pezzi sono ullegro volante che richiama an-
cora Bach, ma dd?reludi del Clavicembalo ben temperatan
Intermezzpin Andante sostenutanaMazurka il cui tema, di
felice invenzione, sara utilizzato dall'autore pulte in seguito,
€ uno spigliatdmprovviso

Il primo lavoro del 1973, terminato a Roma nel mdse
aprile, e laMissa brevigper coro ed organo, commissionatagli a
New York da una chiesa episcopaliana, appartenemte
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all’'anglicanesimo, che, com’é noto, riconosce, atsso modo
del cattolicesimo, l'istituto della gerarchia efpale. LaMissa

e la prima composizione sacra del musicista che, poco piu
che ventenne, avvertendo l'urgenza per un momergorivere

un Requiem mai portato a termine, aveva fissato alcune idee
musicali per un «Dies irae», poi utilizzato nelbgme dedicate

a Re Mida neTrionfo di Bacco e Arianna

Dicevo che laMissa brevis cosi denominata perche
senzaCredqg rappresenta I'esordio, davvero tardivo, di Rieti
genere sacro; la circostanza non puo d'altra sanmgrendere se
si tiene conto che il suo spirito profondamentdigiaso, la cul-
tura appassionatamente laica e il sincero agnsstecfilosofico
lo avevano sempre tenuto al riparo da ogni inter@ss un ge-
nere che sentiva estraneo.

Nonostante tali premesse pero, a settantacinque ann
ebbe I'ardire di cimentarsi in un lavoro per luiagilonente nuovo
e particolarmente arduo non solo per I'assolutacaara di e-
sperienza nel genere sacro ma anche per la diffidopenetra-
re nello spirito dei testi liturgici che non glif@ mai suscitato
particolari risonanze.

| risultati non si puo dire siano eccellenti, tuttavanno
rilevati il notevole impegno nell'interpretare ilgsificato reli-
gioso delle varie parti della Messa e la consegueapacita di
modificazione stilistica; [Missainfatti, in un linguaggio scarno
ed essenziale, alieno da ogni vuoto ed inopporsfioggio con-
trappuntistico, € molto lontana dalla disinvoltbrdlante, dalla
sorridente spensieratezza che sono, ritengo, ria slifistica piu
autentica e significativa dello stile di Rieti cifea invece scrit-
ta con l'occhio attento alla tradizione classicalla destinazio-
ne liturgica e imbrigliando la propria creativitarcl’'adozione
di un linguaggio sostanzialmente convenzionalenga@artico-
lari bagliori, anche se sostenuto da solido mestiErvidente-
mente il musicista ha voluto compiere la sua prigthultima?)
prova sacra con discrezione e precauzione che neolo vada-

215



no pero scambiate per reverenziale timore perelak del te-
ma.

Della Missa brevisper coro a quattro voci ed organo o
armonium — solo iBenedictugprevede un duetto tra soprano e
contralto — Rieti nel '78 curd una versione perhestra senza
altre sollecitazioni che il puro piacere di screyema partitura.
Comporre per orchestra infatti € stato sempre pieurio dei
«divertimenti» piu autentici, una delle fonti do@ piu sempli-
ci ed immediate, sin da ragazzo quando, per gicamincio a
strumentare piccole composizioni prima ancora ér atudiato
orchestrazione, senza conoscere nemmeno le cestather piu
elementari degli strumenti.

La passione per I'orchestra, il gusto di scriveze ipolti
strumenti sono poi rimasti vivissimi nel musicistee pero si e
tenuto lontano dal gusto per il facile virtuosismiettistico,
perché non interessato alla ricerca di impasti tichparticolari
0 a sonorita peregrine. Egli infatti ha sempreadtat!'orchestra
in modo «classico» si puo dire, con molta misutesijcon se-
verita. Non se ne é servito per effetti «impressii» 0 «e-
spressionistici» 0 comungue preziosi ma, coerentgneon le
caratteristiche della propria musica, svelta, d&gjiincisiva, ne
ha fatto e continua a farne uso discreto — saleezani, natu-
ralmente, come iConundrumdove si lascia prendere la mano
dalla sensualita dei suoni e degli impasti timbrickenza esa-
sperare cioé le risorse timbriche e sonore, camlancia a su-
perficiali seduzioni che possono a volte tradirei, musicisti,
poverta d’'invenzione. La sua infatti non € musicatcosfere
ma di idee, di disegni, e aliena da implicaziontseentali o
psicologiche o comunque extramusicali ed astrattarabesco
sonoro che avrebbe fatto probabilmente la gioiddanslick,
come ho gia rilevato; € musitaut court

Subito dopo la Missa brevis sempre a Roma,
nell'agosto del '73, Rieti portd a compimentoQUartetto per
pianoforte, violino, viola e violoncell@ tutt’'oggi mai eseguito.
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In quattro movimentiAllegro, Allegrettg Andante tranquilloe
Allegro agitatq risente, soprattutto nel primo tempo, della vici-
na Missg dal Kyrie e Gloria della quale riprende elementi te-
matici. La scrittura deQuartettq come del resto di tutte le
composizioni di Rieti, anche le meno felici, riveteno esperta
e solido mestiere ma il linguaggio, in questo caspjuttosto
convenzionale e non presenta elementi di rilievo.

Nell'inverno dello stesso anno Rieti termindSanfonia
N. 6, dedicata alla nota mecenate americana Alidly €d ese-
guita per la prima volta a New York nel 1974 dalgpo «Mu-
sica Aeterna» di Frederic Waldman che nel corseadi anni,
fino ai piu recenti, ha commissionato al musicisteori di di-
verso genere. L8infoniae, secondo la consuetudine, in quattro
movimenti:Allegro, Allegrettg Andantino tranquillo Allegro.

Il primo, preceduto dalla tradizionale introduzideata,
e in 6/8 — tempo piuttosto raro nei primi movimetitsinfonia,
anche se lo troviamo, per esempio, n8kdtimadi Beethoven —
, € costruito, come nella sinfonia classica, coe @mi in con-
trasto e si conclude con una specie di doppia caplaresentata
dalla ripresa del tema dell'introduzione e del mrirtema
dell' Allegro. Se lAllegrettoha il carattere dellscherzo antici-
pato al secondo movimento rispetto allo schemasicagdella
sinfonia, il tempo lento, Andantino tranquillg tripartito con il
tema affidato al corno inglese — é spostato albte@hiude il
tradizionaleAllegro brillante

Anche quest&infonig come le altre due composizioni
del 1973, non si distingue per pregi particolargrei piuttosto
impersonale e sfocata, senza lo smalto, il caeipregiudicato
e scanzonato delle sue opere migliori e piu sigaiive. Piu o
meno dalla fine degli anni sessanta e ancora pacluyg tempo
infatti Rieti, con I'adozione di un «linguaggio nerdto» e con-
venzionale, privo cioé dell’estro usuale e delidente distacco
che rendevano seducenti i precedenti lavori, devieome piu
composto e serio, meno immediato e spontaneo npodtba-
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bilmente perché, piu che delle personali esigersgeessive,
deve tener conto a volte delle finalita del comenite.

Le Sette Liriche Saffichper mezzosoprano e orchestra,
su testi elaborati dallo stesso musicista, unigorta del 1974,
hanno particolare significato non solo per il valantrinseco
ma anche per la ripresa creativa dopo qualche dnstanchez-
za. Nate da una sorta di fascinazione subita etfarh di Saffo,
hanno un’intonazione assolutamente nuova nel cantes
dell'opera di Rieti per I'estrema serieta assoftatensa con-
centrazione e la vibrante classicita della linedodiea, con e-
sclusione totale quindi della componente ironichuolesca o
semplicemente disincantata che rappresenta uncadatteri
piu evidenti, significativi e ricorrenti della snausica.

| sette frammenti di Saffo: 1) «Se il mio seno»@p
luna con le pleiadi svani»; 3) «Sei giunta al findp«Morta tu
giacerai»; 5) «Aspergi il corpo tuo»; 6) «A gocaigoccia»; 7)
«O sposo noi fanciulle», incarnano momenti psiciciog sen-
timentali vari: i versi sono infatti nostalgici teelprima lirica,
cupamente tragici nella quarta, gioiosi nella tetaato per fare
alcuni esempi; ma la loro caratterizazione non s supi-
namente dal musicista che preferisce invece cornkngare i
sentimenti della poetessa e trasferirli in una disnene meta-
storica dando ad essi un tono sostanzialmente ameogehe
neutralizza le differenziazioni del testo poetiggli elimina co-
si I'opposizione tra momento lirico e drammaticdl'mgento
forse di creare un’atmosfera musicale rarefattargaha, po-
tremmo quasi dire mitica.
Se le liriche migliori sono forse le prime due parvenzione
melodica, la semplicita e scorrevolezza del lingjiagla forza
di suggestione, tutte sono caratterizate da ue#atronnessio-
ne tra testo e musica e da un accompagnamentostralleee-
stremamente discreto ed essenziale che non soleet@ta tra-
sparenza luminosa del canto ma con la sua legge@eea,
quasi si direbbe, costituisce la trama delicattasyale la me-
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lodia duttile, flessuosa, ma intensa si delinea.
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Figura 26 V. RIETI, da Sette Liriche Saffiche, «Sél mio seno», Calmo.
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Dopo quanto ho detto e forse superfluo rilevare guine
ste brevi composizioni — delle quali 'autore haata una ridu-
zione per canto e pianoforte —, prezioso esemgia dapacita
di rivivere un momento altissimo della civilta picatgreca, so-
no state scritte da Rieti senza alcuna sollecitezima per e-
sclusiva necessita espressiva, in uno stato die/@r@pria gra-
zia creativa.

Gli anni 1974-75 non furono per Rieti particolamte
fecondi anche se due dei tre lavori che ad essirsgpono so-
no importanti e significativi: l&iriche Saffichedel '74 e ilSe-
stetto ProGeminidel '75, dedicato al gruppo cameristico omo-
nimo, cosi chiamato perché costituito dai membruifunica
famiglia; mentre l'altra composizione del '75, alketto Scenes
Seendi cui tra breve diro, non é di particolare rilie

Il Sestettpdedicato alla scrittrice Claire Nicolas White
che fece da tramite tra il compositore e il grugpomentale, é
una suite di quattro pezzkllegro moderatp costruito con vari
frammenti di temiAllegro, una tipicaTarantellg Andante alla
breve tripartito, caratterizzato da un lungo canto esgivo af-
fidato al violoncello;Allegro con spiritg animato e brillante,
articolato in vari episodi.

Il lavoro, per flauto, oboe, violino, viola, violoallo e
pianoforte, come le precedetetteLiriche Saffiche conferma,
dopo la pausa del '73, la ripresa della felicitaativa con un
linguaggio spontaneo, leggero, fragrante, perfedtae coniu-
gato con lI'impegno stilistico e la consumata esgrera.

Contemporaneamente Skestetto Pro Gemincioe nel
febbraio-giugno 1975, Rieti si dedico ad un lavbatdlettistico
occasionale commissionatogli dal Teatro di Indiatiap Sce-
nes SeelScene visheche, dopo la prima esecuzione in quel te-
atro, credo non sia stato piu ripreso. La partjtere l'autore
stesso non considera definitiva, si configura camenomento
di ricerca e di riflessione, una specie di studsb gquale sono
accolti pezzi precedentemente scritti e pagine authe, pre-
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sentate in veste provvisoria, troveranno migliorpite idonea
collocazione in lavori successivi.

Il balletto & costituito da una suite di dieci pate a-
dottano generalmente lo stesso schemanuatuzionelenta
seguita da uallegro pitl 0 meno moderatd

La prima composizione del 1976 é&bncerto per quar-
tetto d’archi e orchestraultima commissione del gruppo «Mu-
sica Aeterna» che lo esegui a New York nel 19780 $a dire-
zione di Waldman e la partecipazione del «Quartdtiarneri».

Il Concerto € in quattro movimentillegro, preceduto,
come al solito, da un’introduzione lentaAmdante tranquillp
Napoletana in Allegro non troppocon ritmo di Tarantellg
Notturng in Andante sostenutéllegretto scherzando

Senza dubbio la parte piu riuscita e suggestivaCdek
certo— di solida fattura e ben tessuto nonostante mepcensi-
bili difficolta di scrittura che lo strumento sdi, rappresenta-
to dal quartetto d’archi, comporta — &ibtturng rigorosamente
tripartito, nel quale é ripreso, per certi aspettiNotturno del
giovanile ma molto significativ@uartetto N. 1per archi. Per
essere piu precisi e la successione armonica adeesupera-
ta mentre la linea melodica € modificata. Va ritevaoltre che
la caratterizzazione drammatica dell'episodio cHatr e
l'austerita lirica della melodia evocano in qualcimedo, il
«notturno» chopiniano.

Verso la fine del '76 Rieti scrisse un breve lavamn
particolarmente importante, fcherzo-Marclper due pianofor-
ti, una marcetta spiritosa, ma senza pretesejmubdelle Vau-

* e parti del balletto sono le seguenti:Pjco sostenutdAllegro; 2) Poco
sostenutp Dolcementemoderatg 3) Poco sostenutcAllegro; 4) Mazurka
(trascrizione delldazurkadei Contrastiper pianoforte); 5lPoco sostenuto
Allegrettg 6) Andante tranquillp 7) Allegro (ancora una libera trascrizione
dai Contrastiper pianoforte); 8Andante tranquillp Allegro alla tarantella
(orchestrazione dell@arantelladel Sestetto Pro Gemipi9) Lentg 10) Al-
legro finale(riutilizzato nell’ultimo tempo dell&infonian. 7).
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deville Marchedi cui ho prima detto, ideale per i bis dei piani-
sti.

Ben piu importante ed impegnativa e invec&iafonia
N. 7, completata nei primi mesi del '77, in quattro nmognti:
Allegro non troppoAllegretto scherzando alla margiddagio
cantabile Allegro.

Anche se e difficile valutare in modo attendibileau
composizione mai ascoltata perché ancora mai dseguiitavia
dalla lettura della partitura emerge che nel layoel quale dal
punto di vista strutturale e di linguaggio nonegjistrano novita
rispetto alle precedenti sinfonie, il tessuto sonerpiu fitto e
sostanzioso.

Nella sinfonia, frutto di notevole impegno e di gagta
maturita tecnico-stilistica, i movimenti piu riusici per
I'invenzione e I'articolazione interna, sono il sado:Allegret-
to scherzando alla marcieon ritmo di marcia che, se é sempre
stato caro all’autore, nelle composizioni degliraitanni € piu
spesso e volentieri usato, ed il teradlagio cantabileche si di-
stingue per la melodia di carattere coral@llggro finaleinve-
ce, ripreso anche se non testualmente dal finakeeines Seen
e soltanto una breve appendice, per finire, dittznabrillante.

Nello scorcio finale del 1978, particolarmente fedo,
Rieti, in appena tre mesi portd a compimento \&arofi, anche
se non di grande ampiezza, il primo dei quali, &aril piu im-
portante e significativo, ¥ariations on two Cantigas de Santa
Maria, dell’ottobre. La composizione, per flauto, obfagotto,
violoncello e clavicembalo o pianoforte, si basadse estre-
mamente suggestive melodie medioevali spagnoleimuectnat-
te rispettivamente dalle «Cantigas» nn. 166 e 77.

Con l'esposizione integrale dei due temi delle ¢Can
gas» Rieti costruisce un A B A, dove A é costitwtdla prima
melodia, B dalla seconda, A dalla ripresa, limitafla strofe i-
niziale, della prima. Tutte le cinque variaziobin poco Alle-
gro, Allegrettq Moderatq Andante moderatdAllegro con brio
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seguono rigorosamente lo schema tripartito.

Nellarmonizzazione, soprattutto dell’'esposiziong,
musicista ha cercato di rimanere il piu possibilerante allo
spirito delle due affascinanti melodie, anche séenhradotto e-
lementi di colore armonico che, a rigore di termin possono
essere considerati proprio ortodossi, cioé nelle della musi-
ca medioevale. Nelle variazioni invece si € presgagiori li-
berta sia dal punto di vista armonico che ritmilesciandosi
guidare soltanto dal proprio gusto garbato e daiégpria con-
sumata esperienza di compositore.

Gli altri lavori della fine del '78, commissionati
dall'editore General Music Publishing desiderosguloblicare
pagine di facile esecuzione, sono brevi e compmsii spirito
leggero e divertito. Per il primo di es$ariationson «So ben
mi», per corno inglese e pianoforte, il musicista hiéizaato
una nota canzone di Orazio Vecchi, sulla qualeds#raito cin-
gue deliziose variazioni, a conferma di una cestalénza degli
ultimi anni a rivolgersi al passato musicale eelttio, a rivisi-
tare i classici, con nostalgia per il melodizzakkaemonizzare
antichi. Si pensi, per esempio, alleiche Saffiche alle Varia-
tions on two Cantigas de Santa Marequesta stessa canzone
di Vecchi.

L’altro lavoro dello stesso period8gquenceper sasso-
fono contralto e pianoforte, € in tre brevi movirieAndante
sostenutpCanzonettain Allegro graziosgfondata su un moti-
vo originale precedentemente compostéJlegro finalg diver-
tente, nello stile e nello spirito del noto batbeExcelsior di
Marenco.

Tra il dicembre '78 e il successivo gennaio fur@eat-
te per due pianoforti a quattro mani altre brevnposizioni:
Introduzione e BagatellaMoonlight Dance Improwviso e
Gossip La prima, in due partindante sostenuteAllegro con
grazia, trascrizione della&Sequenceper sassofono contralto e
pianoforte, ha quasi il carattere di una breve caastrumenta-
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le. Moonlight Dance in Allegrettg € nella forma del tema con
variazioni dove il tema e quello della nota canzéramcese
«Au clair de la Ilune. Improvviso e nello spirito
dell'improvviso classico per pianoforte in formbdra, animato
da un ritmo sincopato nel quale fa capolino I'ureord bonario
tipico del compositoreGossipinfine, che significa pettegolez-
zo, al quale si potrebbe dare I'umoristico sotbditdi «ciacole
per due pianoforti», & di nuovo una specie di beltzat

In questi ultimi lavori per pianoforte, scritti canano
felice come del resto tutti gli altri dedicati altesso strumento,
va rilevata soprattutto I'estrema semplificaziore lchguaggio
che conferisce loro grande forza comunicativa.irlivogni pa-
tina passatista e di ogni velleita progressistapsessenziali,
leggerissimi e delicati nella trama sonora; songirgadivertite
e divertenti di facile accesso a tutti, soprattatte persone di
gusti semplici, non iniziate alla musica. Sembragjuche
I'ottuagenario compositore si diverta a raccontalementari
favole musicali che si compiace di inventare w#izdo, senza
esitazione, tutti gl'ingredienti delle favole clagse. Sono in-
somma scorrevoli e non pretenziosi fogli d’albune danno lo
stesso piacere, se ci si passa I'immagine, di tesxcd bevanda
d’estate.

I 1979 fu dedicato da Rieti esclusivamente a perri
nistici. Oltre infatti alllmprovvisoe aGossip rispettivamente
per pianoforte a quattro mani e due pianofortit@ar termine
Dodici Preludi ricorrendo a frammenti di temi, ad appunti vari
presi nel corso di molti anni, a materiale inusé insomma a
lungo rimasto nel cassetto, dal quale scelse gintsgematici
piu interessanti.

| Preludi, tra loro senza alcun legame e di carattere con-
trastante, non hanno titolo salvo il quinto, denwaitn «La bella
addormentata» perché utilizza elementi della mudiisgena de
«La belle au bois» di Supervielle, rappresentataalavet nel
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'42, e I'ultimo chiamato «Passacaglfa»

La raccolta, nonostante la derivazione del materied
matico, € senza dubbio organica per la straord@iraapacita del
musicista di rifondere elementi pur invecchiati ieddre loro
senso nuovo. | dodi@reludi infatti, quasi tutti di taglio tripar-
tito, rivelano grande ricchezza inventiva e siidgiono per la
disinvolta fluidita del discorso privo di suture.

Anche quando, come in questo caso, il musicistapec
ra frammenti antichi diversamente caratterizzditiebabora con
scrupolo certosino, calibrando ogni nota con ltatene e
'impegno direi quasi dell'orafo, riesce sempreeattare la co-
struzione a mosaico dotato com’e di vivissimo sateldraseg-
gio; qualita che, se affinata certo con I'espergerzil gusto,
sembra piuttosto appartenere alla natura di Rie& eenz’altro
tra i caratteri piu significativi della sua musigasieme alla
spiccatissima sensibilita ritmica, che rende le gagine agili e
fresche, e ad una certa inquietudine armonica ohg&ibuisce
ad evitare ogni monotona stagnazione del discorsaqale.

Prendendo spunto dBreludi un altro pregio vorrei rile-
vare nella musica di Rieti, I'altissimo senso detigsura pro-
prio d'altra parte degli artisti autentici. Eglifatti, guidato da
costante e sempre vigile severita sa lasciare eaden assoluta
tranquillita e senza alcuna indulgenza, paginegingache, do-
po il primo impeto creativo, non superino il rigeoovaglio
dell'autocritica, salvo a recuperarle dopo moltniaa dar loro
veste nuova in un contesto anche molto diverso.

| lavori di Rieti, immuni da ipertrofia e completsico-
struttiva, sono tutti, o quasi, estremamente seamnpli
nell'impianto (prediletta e la tripartizione A B A tutti, salvo

“5 | Preludi hanno il seguente andamentoMgderato cantabilgAllegro; 2)
Allegro; 3) Moderatamente mosgsd) Allegrettg 5) Andante cantabil¢«La
bella addormentata»); @ndanteespressivo e sostenutd) Allegretto alla
marcia 8) Scorrevole 9) Moderatq 10) Allegrettoscherzandpl1) Allegro;
12) Andante moderat@ Passacaglia ).
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le opere naturalmente, — anch’esse d’altra parteoraenpie ed
articolate della media dei lavori del genere —, tmdirevi. Si
pensi che i concerti e le sinfonie non superano ingaindici,

venti minuti.

Per I'essenzialita e la brevita delle sue compogizegli
fa pensare a certi artisti romantici che amanotmé raccolte e
poco estese, quando non i frammenti, fedeli in&rpdi una
necessita espressiva che non amavano forzare irzzape in
intensita.

L'asciuttezza del linguaggio musicale é perfettatmen
coerente del resto con il carattere dell'uomo, eesamente
schivo, discreto, amante del silenzio, insofferatte@gni lun-
gaggine, non facilmente disposto a parlare né adltase a
lungo chicchessia. Non a caso il suo poeta prégliktDante
che ha il dono della sintesi e della concisioneame.

La Sonata a see il Dittico, del 1980, non sono partico-
larmente importanti e significativi, anzi rappresem un mo-
mento di stanchezza creativa. La prima, scrittailpeBestetto
Pro Gemini» per flauto, oboe, violino, viola, viakzello e pia-
noforte, € in quattro movimentillegro non troppg Allegrettq
Adagiq Allegro con spiritg e non € mai stata eseguita, come la
SinfoniaN. 7. In mancanza quindi della verifica sonora yneat
valutazione piu attendibile, mi sono dovuto limitaall'esame
della partitura che ha permesso tuttavia di rilevana certa
sproporzione tra le parti e qualche ripetitivitagliistica e di
linguaggio rispetto alle composizioni precedentpensi solo al
ritmo di tarantella piu volte da Rieti utilizzategli ultimi anni
e ripreso nel secondo movimentlegretta A creare squili-
brio tra le parti contribuisce invece in partic@alrterzo tempo,
Adagiq costituito dalle non brewariations on two Cantigas
de Santa Mariaprecedentemente composte, appena modificate
con l'attribuzione della parte del fagotto al viwie alla viola.
Piuttosto stridente inoltre risulta il contrasta ka mistica atmo-
sfera medioevale, spagnoleggiante, é@eligioe il ritmo di ta-
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rantella del secondo tempo.

Particolare valore non ha neppureDiktico, concepito
originariamente per violino ed orchestra pensarigoaaaloghe
«romanze» di Beethoven, poi ridotto per violinoianpforte.
Distinto in due partiBarcarolae Allegro con spiritg € piu pre-
gevole nella prima per il carattere dolce e le snfidarmonie
ravvivate da un continuo trascolorare di suggestioelulazio-
ni.

Del 1981 sono due brevi ma riuscite composizioni:
Spiccatae Allegretto alla cromala prima, in tempo unico, per
flauto, quartetto d’archi e pianoforte, e agileyrsevole e di ca-
rattere spagnoleggiante; la seconda, piu validatedessante,
utilizza il tema, dal musicista ricordato a mempdaun’antico
Allegretto scherzandper orchestra eseguito per la prima volta
da Pierre Monteux, la cui partitura ando poi peadut

Riproposto quest’'ultimo per complesso da camega{fl
to, oboe, clarinetto, fagotto, pianoforte e quamtetarchi) con
il nuovo titolo di Allegretto alla croma presenta un originale
tema in cinque tempi — dai quali deriva un certdaamento rit-
mico asimmetrico — che richiama lontanamente quedibse-
condo movimentoAndante cantabile con mqtdella Sinfonia
N. 1 di Beethoven. Pregevoli sono in questa composezidin
carattere vagamente stravinskyano per il linguaggigo’ os-
suto, la scrittura asciutta ed insieme leggera ledaeate,
'essenzialita della costruzione e del gioco inntatra le parti.

Nel 1982 la vena creativa di Rieti fu piuttosto rayagli
si limito infatti a scrivere, in autunno, su comsi®e della
«Harpsichord Society», un lavoro per due clavicdntbpiano-
forti: Trittico, in tre parti, in ognuna delle quali recupero ¢ p
gine migliori del ballettoScenes Seethe non aveva avuto in
precedenza molta fortuna.

Dei tre pannelli dellrittico, preceduti tutti dalla stessa
breve introduzione, il primo, basato su una scalago sapore
esotico, e animato da continue modulazioni e daaienambi-
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gue sempre oscillanti tra il Fa # minore e il Dan#hore; il se-
condo, costituito da tema e variazioni, si disteger il ritmo
sincopato; il terzo e un allegro di carattere ante, ritmica-
mente animato.

Il materiale musicale non di prima mano, come digev
si avvantaggia della nuova scrittura per due piamiofo clavi-
cembali, strumenti per i quali Rieti, come ho plte sottoli-
neato, scrive in modo particolarmente felice; epsiadi acqui-
sta rispetto alla utilizzazione originaria ben @lémalto che lo
rende certamente piu gustoso.
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Figura 27 V. RIETI, Sonata a dieci, Allegro con spito.
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Il primo lavoro del 1983, dedicato a Louise Cradda
Sonata a dieciper flauto, oboe, clarinetto, fagotto, tromba,
quartetto d’archi e pianoforte, eseguita per lamprivolta,
nell’'estate dello stesso anno, al Festival di Cae E in tre
movimenti: Tempo di marcia Andantino tranquillo, Allegro
con spirita Il primo, denominato inizialmente dall’'autore
«marcia antimilitare» e fondato su due temi, unocgtamente
ritmico l'altro espressivo, € una marcia un po’ttgsca, scritta
con spirito evidentemente burlesco ed intenziotirishe, an-
timilitari appunto. Il secondo € melodico e scooley il terzo, il
migliore, riprende uno spunto tematico, piu voltdizzato in
composizioni precedenti, caratterizzato dalla sefgusucces-
sione discendente: Do, Sol, La b, Mi, Fa #, Do0#i, al musi-
cista evidentemente cara.

QuestoAllegro con spiritg che recupera il motivo di
una vecchia tarantella per pianoforte, & I'ennediprava della
tendenza del musicista a non utilizzare una sdla vemi vali-
di e fecondi ma a riprenderli e svilupparli in carszioni an-
che lontane nel tempo e di carattere diverso paurgae tutte
le possibilita espressive, secondo una linea dtimoites che
conferisce al suo itinerario creativo maggiore anit

Per tornare all&onata a diecé opportuno ancora rile-
vare 'omogeneita e la compattezza del tessutorsodovute
alla equilibrata distribuzione del discorso muscaquamente
ripartito tra le varie parti strumentali poste ¢uttullo stesso
piano di dignita espressiva. La partitura inoltr&i@sa, chiara e
leggera, per nulla appesantita dalla sapienza de#ixuzione.

Dopo laSonata a diecinell’83, Rieti compose contem-
poraneamente due lavori di ampiezza ed impegnasiigem-
missionatigli dall’«Indianapolis Ballet Theatreklegia in me-
moria di Balanchine &erdiana La prima, un trio per flauto,
violoncello e pianoforte di pochi minuti, in forrdaB A, consi-
ste nella elaborazione e nella strumentazione eiptaludi per
pianoforte di cinquant’anni prima; la seconda e spacie di
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divertimento, un balletto-pastiche derivato da epeardiane.

A differenza diThe Night Shadowballetto narrativo co-
struito con musiche di Bellini, di cui ho in preeeda parlato,
Verdianaallinea una serie di puri «numeri» musicali ctexia-
no completamente libero il coreografo di inventavari passi,
le differenti azioni coreografiche.

Le opere di Verdi alle quali Rieti ha attinto sofldal-
lo in mascherada cui ha derivato cinque tenii; Trovatore
quattro;La forza del destinodue;Macbeth appena poche bat-
tute.

E da rilevare che il compositore nelle sue sceiteidpo-
rosamente escluso, delle opere verdiane, i ballettie propri e
le pagine che, pur riferendosi ad azioni drammatitianno uno
spiccato ritmo di danza, attingendo soltanto ae, aduetti e
concertati, a dimostrazione implicita che molta icausli Verdi,
come del resto buona parte della propria, € anigh@tspiccato
spirito di danza.

In ogni numero del balletto — sono in tutto undiaon-
fluiscono i temi delle diverse opere, variamenteoatati ed e-
laborati, dei quali a volte si riprende la tonabitgginaria che in
altri casi invece € modificata per esigenze di ttara vario. Il
lavoro, senz’altro inferiore @he NightShadownon é di grande
interesse anche se abile e la strumentazione ® nMgkkgnoso
'innesto dei vari pezzi; le tessere del mosaidatin accurata-
mente scelte e altrettanto bene incastonate, fayraadivertis-
sementeggero ed arioso, ma senza particolari pretese.

L’ultima fatica dell’'83 fu il Concertino pro S. Lucde-
dicato dal musicista al «Saint Luke’s Chamber Erfdemche
glielo aveva commissionato per celebrare il decanniversa-
rio dalla fondazione. Costruito con lo stesso oigastrumen-
tale dellaSonata a diece diVerdiang il Concertinoconsta di
qguattro movimenti: il primontroduzione e fondato sostan-
zialmente su due temi principali: uno energicdridascorrevo-
le e scherzoso, liberamente sviluppati. Nel secondoscher-
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zo in due tempi, ritmicamente vivace, si distingueplsodio
centrale, nel quale la tromba esegue frammenti elodma. Il
terzo e un corale variato il cui disegno melodicaffdato al
flauto, all’oboe e al clarinetto ognuno dei quapene parte del
tema. Chiude iConcertinounaBagatellg in Allegrettq pagina
dalla trama leggera, quasi un sorriso abbozzat@agbltatori.

Nell'estate '84, a Roma, il musicista termiRomanza
lidica, per clarinetto e pianoforte, denominata «romarpemil
carattere lirico, cantabile, e «lidica» perché fatag anche se
non rigorosamente, sul modo lidico con il quartadgr aumen-
tato. Questa breve melodia accompagnata, idonessate e-
seguita come bis nei concerti, fu orchestrata dngatnese dopo
dall’autore per piccolo complesso cameristico.

Nel settembre dello stesso anno fu compleltadgana
suite da concerto per orchestra, commissionata
dall'«Indianapolis Ballet Theatre» in occasioneudi festival
dedicato esclusivamente a balletti di Rieti, nalitaano '85,
con la riproposta anche di quelli scritti per Didg¥t Barabau
elLe Bal

La suite, come le altre composizioni dell'84, eligan-
te fattura ed espressione dello stile maturo diiRee tre parti
di cui si compone sond?ond@ con un energico ritornello ri-
proposto in modo sempre diversgandanting nostalgica riela-
borazione dellomonimo movimento dellginfonia N. 1del
1929, ricordato a memoria perché il musicista nosspdeva
piu la partitura; chiude la suite una speciescherzonel quale
ricorrono le caratteristiche del modo lidico, calomusicista,
con la quarta aumentata.

Un mese dopo aver conclusondiana Rieti compose
Tre Improvvisimolto brevi, ognuno per strumenti diversi. Il
primo, In modo burlescoper flauto, oboe, clarinetto, fagotto e
pianoforte, e inAllegro e si configura come una breve «burle-
sca» appunto. Il secondim modo elegiacoper violino, corno
inglese, clarinetto, fagotto e pianoforte, ha ¢aratmalinconi-
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co; essendo scritto «In memoria di Yvonne de Casaté», la
cara amica del musicista, violinista, recentemesti@mparsa,
ha come protagonista naturalmente il violino, ageagmato dal
pianoforte; gli altri strumenti si inseriscono rkécorso musi-
cale con qualche spunto melodico ma in modo acdesdb
terzo,In modo lidicg un Andante tranquillgper violino, flauto,
clarinetto, corno, fagotto e pianoforte, € la secepbrchestra-
zione per complesso da camera dBltananza lidicger clari-
netto e pianoforte, scritta pochi mesi prima.

Nei primi mesi dell’86, ad ottantotto anni, il masita
compose, per dieci strumenti (flauto, oboe, clatmeagotto,
tromba, quartetto d’archi e pianofort€oncertino novellacosi
chiamato per distinguerlo da un precedebacertino per cin-
gue strumentdel '63. Non & opera nuova ma rielaborazione
precedenti composizioni. Dei quattro tempi di cucastituito
infatti, Allegro giustg Andantino tranquillp Adagio sostenute
Allegrettq solo il primo € originale, gli altri derivano ¢&lSo-
nata concertantger violino e pianoforte e d#&uintetto per
fiati.

Dell'estate '86 € laSinfonia BreveN. 8, interamente
nuova nel materiale tematico, non certo nello ;stittn presen-
ta, infatti, alcuna novita nel linguaggio pur digfiendosi per la
sapienza della costruzione, il garbo del fraseggloil senso
della misura di sempre. Anche se non raggiungdraoldieci
minuti di durata ha tuttavia I'impianto classico gaattro mo-
vimenti: Introduzione eAllegro, Allegretto vivace Adagiqg Al-
legro militare

Tra il settembre e il dicembre dello stesso annetiR
compose altri quattro lavori di varia natura ed amanza:Ca-
priccio SecondpValzer a venti ditaToccata per pianoforte
VariazioniEnarmoniche

[l Capriccio per violino e pianofortedenominatose-
condoper distinguerlo da un precede@apriccio per gli stessi
strumenti scritto nel 1941, & una breve pagina dtadu due
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temi, in tonalita incerta, come quasi sempre nedriadi Rieti,
ma ruotante intorno al Mi minore, e di caratteneace ed estro-
So.

Il Valzer a venti ditanel quale & accentuato il tono
scherzoso della precedente composizione, € peofpid@ a
qguattro mani e in Do maggiore, in una tonalita adio& volta
tanto definita. Da rilevare che le parti musicalbteepiu ricche
ed interessanti sono affidate al registro medio-dél pianofor-
te mentre quelle gravi sono molto semplici e diléaesecuzio-
ne. Particolare curioso: Walzer e stato eseguito per la prima
volta a New York, nel marzo dell'87, dal pianistarBBiet Ler-
ner e dallo stesso autore, a 89 anni compiuti.

La Toccata che ha per sottotitolBerpetuum Mobilee
una specie di moto perpetuo, ha carattere piuttiogioosistico
e ritmi vari: 2/2, 3/4 e 5/4 che si alternano idioe diverso.

Senz’altro piu impegnative sono \&riazioni enarmo-
niche terminate nel dicembre ’'86, che hanno richiesto
all’autore, per sua esplicita ammissione, raccoghta e con-
centrazione notevoli. Scritte per pianoforte a tjoanani — ma
il musicista ne prevede anche una versione divemssse Sono
caratterizzate da una successione di tonalitaoh@ legate da
equivoci cromatici (diesis-bemolle) ai quali lo sse titolo e-
splicitamente allude, e provano ancora una vokafosse ne-
cessario, viva sensibilita armonica e sapienzauttist. Le se-
zioni delle Variazioni enarmonichesi susseguono nel seguente
ordine: Tema corale, Variazione |, Ritornello I,réione I,
Variazione lll, Ritornello Il, Variazione 1V, Varmaone V, Va-
riazione VI, Ritornello Ill, Variazione VII, Variaane VIII, Va-
riazione 1X, Coda.

Al momento della pubblicazione di questo volumetiRie
continua a scrivere senza sosta e, quel che pita,coon entu-
siasmo. Attualmente lavora ad un nuovo ballettoprogssiona-
togli dall’'indianapolis Ballet Theatre, che sarppeesentato nel
1988, in occasione dei suoi novant’anni. Chian@ateidosco-
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pio e costituito da rielaborazioni di composizioni gedenti e
da pagine nuove € concepito per orchestra da camera

Al termine della rassegna della lunga parabolatieeea
di Rieti, forse non € inopportuno richiamare alcagpetti fon-
damentali della sua personalita musicale, ai qpataltro ho
piu volte accennato, e delineare un quadro geneliatderi-
mento entro il quale collocarla. E fuori dubbio dRieti si &
sempre mosso con il senso di indipendenza e lgisplieatez-
za propria degli autodidatti, anche se non ha potdm’é na-
turale, sottrarsi a suggestioni ed influssi musicati che ci ri-
portano non solo al francese «Gruppo dei Sei» elussy il
cui Pelléas et Mélisandeonosceva addirittura a memoria, ma
anche a Stravinsky al quale e rimasto sempre atacoratte
gueste esperienze hanno avuto pero sulla sua migssm la
stessa incidenza dei grandi classici: da MontevarBach, da
Haydn a Mozart, a Beethoven, al melodramma italiangarti-
colare.

Con la musica francese contemporanea la sua ha-in ¢
mune finezza di gusto, leggerezza estrema nellansintazione,
garbata e disincantata ironia, trasparenza di iggio, raffina-
tezza di fraseggio, armonizzazione leggera e chtarata; di
Stravinsky ha soprattutto I'inquietudine ritmicdaespregiudi-
catezza delle modulazioni. Il contributo invece dehtro
d’opera italiano, anche minore, sul quale egli ®rénato e che
fa da sfondo, pur se di rado chiaramente avvegtilglla sua
ampia produzione, si pud penso riassumere esserezite nel-
la cantabilita melodica e nella luminosita dei temi

Su un patrimonio musicale cosi ampio e vario egé s
quindi formato, assimilando le forme e le tendgnizedisparate
senza alcun principio, anzi spesso in modo disatdirMa for-
se sono state proprio 'immediatezza e la franchenn le qua-
li si @ accostato agli autori piu diversi e la fifdecon cui se n'e
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nutrito, traendone indicazioni e stimoli tutt'alpero che peren-
tori, che hanno conferito alla sua musica quetadhezza, quel
carattere estroso ed anticonformista, geetse ohumor che
sono tanta parte del suo fascino.

In tale atteggiamento nei confronti dei classicg an-
che dei contemporanei, non si pud non riconosc¢analbga li-
berta di Stravinsky che si avvicino ad essi serangplessi» 0
reverenziali timori; non & da escludere anzi che affinita di
comportamento e l'altissimo senso della propriarti, che in
nessun caso si compromette, siano stati tra i inpiiv validi
della profonda intesa tra Rieti e Stravinsky, dedfa simpatia e
della lunga amicizia; anche se poi il musicistasoj£ome con-
seguenza della sua indipendenza da modelli e mfkjecompi
vane e radicali trasformazioni stilistiche mentietRe rimasto
sostanzialmente vincolato ad uno stile, il suestal quale si €
mantenuto fedele durante il lunghissimo arco cveatse si e-
sclude una giovanile e fugace attrazione versooldopalita
dovuta piu a curiosa adesione alla «moda» europktemhpo
che a profonda convinzione. Stile conquistato dsta molto
presto, senza necessita di molti studi e ricerche o ha tenuto
al riparo dall'ansia di avventurarsi per sentienpervi o ine-
splorati, di tentare vie diverse da quella chadtoldi percorre-
re spontaneamente da giovanissimo. L'aurea omogerdi il
sereno distacco dalle circostanze storiche soraitinino dei
punti di forza della sua musica, il suo limite amcke si vuole,
certo una delle sue piu spiccate caratteristiche.

La distanza sempre frapposta tra sé e le vicende
dell’'esistenza — pur nella continuamente rinnovatdosita per
tutto quanto si svolge nel mondo —, per seguireamente il
proprio itinerario interiore, €, nel suo caso, gie e simbolo
di profonda ed autentica liberta che gli ha impedit ogni cir-
costanza, anche fuori della sfera della proprie, att sposare
con convinzione una particolavéeltanschauunguna ben defi-
nita filosofia, un’ideologia, una parte politicajaureligione sto-

236



rica. Egli per esempio, di origine israeliticatfaveramente ra-
ro, non ha mai aderito all’ebraismo rimanendo sengimcera-
mente e serenamente agnostico.

«He doesn’t belong», come dicono gl'inglesi, egli
sempre stato cioé completamente indipendente,|lerdoke di
ogni tipo di vincolo, artistico, ideale, materiaferse anche af-
fettivo, distinguendosi per il carattere schivoestrema riser-
vatezza nei rapporti umani.

A conclusione dell’analisi dellopera di Rieti verrri-
portare una pagina di Casella, che sottoscrivocdedal venti-
novenne musicista, apparsa nel 192T.aWlRevue Musicald.a
valutazione di Casella si fonda sulla conoscenzdadini, pochi
ancora suoi lavori significativi ma soprattutto I'saduizione
delle sue grandi potenzialita musicali. Dal momeciie essa
non solo non é stata smentita o in parte contréalaed, riten-
go, completamente confermata dall’ampia mésse dedktivita
rietiana, penso sia opportuno citarla per interoaatbrevole
suggello di questo studio.
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In un saggi®® sui giovani musicisti che avevano seguito
la via da lui indicata come la piu conforme allpitito» e alle
esigenze del passato musicale italiano, cosi sc@iasella:
«Parmi ceux-ci, le plus connu hors d’ltalie estssancun doute
Vittorio Rieti, dont le nom se mit en soudaine @tgsliere
évidence lors des festivals de fociété Internationale de
MusiqueContemporainedonnées a Prague, en 1924 et 1925, et
ensuite par le charmant ballBarabau monté par Diaghilev
I’hiver dernier. Rieti a été officiellement éléve &rugatta et de
Respighi, mais il est surtout autodidacte, et wmgulie intimité
avec moi a été — je le crois du moins — décisivar Eon
orientation. Rieti — bien que n’ayant pas encoreirdt la
trentaine — est déja en possession de plusieuteshgualités
gue bon nombre d’autres compositeurs cherchenintitwate

“8 || saggio «Jeunes et Indépendants» fu pubblicataba Revue Musicale
VIII, 3, 1927, p. 64. Traduzione: «Tra essi, il gonosciuto fuori d’ltalia &
senza alcun dubbio Vittorio Rieti, il cui nome sismin immediata e singo-
lare evidenza nei festivals della Societa Intewrzalie di Musica Contempo-
ranea, svoltisi a Praga, nel 1924 e 1925, ed initegon I'affascinante bal-
letto Barabaumesso in scena da Diaghilev I'inverno succes$iieti € stato
ufficialmente allievo di Frugatta e di Respighi, egli & soprattutto autodi-
datta, ed una lunga intimita con me e stata — @enéno credo — decisiva
per il suo orientamento. Rieti — per quanto nonial@mcora raggiunto la
trentina — possiede gia alcune spiccate qualitauchbuon numero di altri
compositori cercano durante tutta la loro vita seriascire ad acquisirle;
uno stile, una personalita ed infine una notevierezza formale e tecnica,
che non é esagerato chiamare — nel suo caso —riaa8séti ha raggiunto
rapidamente il successo grazie alle sue doti divBlestramba (sebbene sia
in fondo, come tutti gl'individui dallo spirito coico e ‘claunesco’, un tragi-
co piu che un comico). Ma egli senza dubbio sapeatp sviluppare altre —
e piu profonde — qualita che la sua natura riccaagconde ancora, ma che
io intravvedo gia nelle sue belle e serdestorali per 17 strumenti che
scrisse due anni fa. Quando Rieti avra confinagud spirito di ‘enfant ter-
rible’ nei limiti che convengono ad una capacitaezionale di sentire (e,
tutto sommato, abbastanza limitata) allora comgnger lui il vero sboccio,
e le sue rare capacita di sensibilita, immaginazied intelligenza faranno di
lui una delle figure piu importanti della nostraona scuola».
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leur vie sans parvenir a les acquérir: un style personnalité
et enfin une remarquable slreté de forme et denitgod, qu'il
n'est pas exageéeré d’appeler — dans son cas — seaiRieti a
conquis rapidement le succés par ses dons de vewasse
(bien qu’il soit au fond, comme tous les individas!'esprit
bouffon et «clownesque», un tragique bien plus mu'u
comique). Mais sans doute il saura prochainemewgldgper
d’autres — et plus profondes — qualités que saridhture lui
cache encore, mais que jentrevois déja dans shss bet
sereinegPastoralespour 17 instruments qu'il écrivit il y a deux
ans. Lorsque Rieti aura confiné son ésprit d’«enfarrible»
dans les limites qui conviennent a un sentimentaption (et,
somme toute, assez borné) alors commencera poute lui
véritable épanouissement, et ses rares facultésedsibilité,
d’'imagination et d’intelligence feront de lui unigure des plus
importantes dans notre nouvelle écolex».

Tale infatti Rieti & divenuto senza alcun dubbiocle
se purtroppo, ancora 0ggi, soprattutto in Italea,sta musica
non é penetrata nel tessuto culturale forse pesché mancate
le occasioni — non é stata mai molto eseguita -cproscerla
nelle sue pieghe piu riposte, nelle venature piiy eglle moti-
vazioni piu intime. Come spesso la bellezza discned auten-
tica di un volto non s'impone al primo apparire siaivela poi
allo sguardo attento e profondo cosi la musicai€ii Ri mani-
festa nel suo pieno valore con il tempo, si ammoaa lo studio
— ma non mancano pagine di immediata seduzionesopper
esempio aBecond Avenue Waltzess’imprime nella memoria
per il fascino sottile delle delicate melodie, ffenia saporosa
e variegata, il ritmo mobilissimo, la leggerezzdalstrumenta-
le, la spontaneita e naturalezza del gioco contnajigtico im-
mune da ogni accademismo, il senso di serena eisiehmon-
do che sa evocare e che conforta.

239



Appendici

240



I
CONVERSAZIONI CON
VITTORIO RIETI

Testimonianze sui contemporanei

Queste testimonianze sono state raccolte nel cdrso
lunghe, piacevoli e stimolanti conversazioni aved@ Vittorio
Rieti nella sua abitazione di New York, nellinverdel 1985,
durante le quali egli si e lasciato andare, qualchdta con
comprensibile nostalgia, all'onda dei ricordi, setitato da
domande rivoltegli spesso senza un ordine predaora per
pura curiosita.

Agli appunti presi durante gli incontri, che ho s&itto
con la maggiore fedelta possibile, non ho dato sistemazione
particolare per rispettare il carattere cordiale leandamento
rapsodico delle conversazioni, nella speranza araiesgli ar-
gomenti trattati non perdessero la loro freschezzesultassero
quindi piu interessanti e godibili alla lettura.

| temi affrontati sono evidentemente soprattuttcicali
ma non mancano accenni ad altre problematiche diiaeos-
servazioni su personalita di altre arti, a pittartome Cagli, De
Chirico e Utrillo per esempio o a poeti come Maxdla.

Abbreviazioni:
D. domanda
R. risposta

Ravel

D.: So che lei incontro piu volte Ravel. Fu la vasina
conoscenza profonda o occasionale e superficiale?
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R.: Fui con Ravel in varie occasioni, ma non paiise
di averlo conosciuto a fondo. Di lui perd mi rimasénpresse
I'assoluta mancanza di memoria e la totale distregi ma era-
vamo negli anni trenta e cominciava evidentemergtiamale.
Ricordo che la prima volta che gli venni presentatustrava di
sapere chi fossi perché aveva ascoltato il @oacerto per fiati
e orchestra lavoro che mi introdusse nell’ambiente musicale
parigino e determino l'incontro e la collaboraziarmn Diaghi-
lev.

Lo rividi in seguito una decina di volte ed eglimenti-
cando sempre che ci eravamo gia conosciuti, migexa pun-
tualmente le stesse domande e ripeteva le stessalemzioni.
Dopo tutti questi incontri, una sera recandociantsi a far vi-
sita, a Parigi, ognuno per proprio conto, al ftastto di Misia
Sert, Cipa Godebski — il cui salotto rivaleggiamain certo sen-
so con quello di Misia — del quale Ravel era makaco, ci sa-
lutammo, dopo la consueta sorpresa da parte sugortene
del palazzo. Ma dovevamo salire ben cinque pigoiedi, per
mancanza di ascensore; ci avviammo cosi lentaneghte si-
lenzio. Entrati in casa, Ravel mi guarddo come s&edesse per
la prima volta e riprese a salutarmi; non potesrallnon fargli
notare che ci eravamo appena visti ma egli, seoppd scom-
porsi, mi rispose che non aveva importanza sesalstava una
volta di piu.

D.: Che conto teneva Ravel delle valutazioni chelgi
musicisti davano della sua musica?

R.: Direi che fosse molto sensibile alle opiniogei dol-
leghi musicisti; non nascondeva infatti, per esemjpiprofon-
do dispiacere per non essere apprezzato da Milbhediveva
grande avversione per le sue composizioni.

D.: Era, da parte sua, generoso o severo nel gitelle
musiche altrui?

R.: Non era molto generoso quando non gli piacevano
anche se erano state scritte da un grande musidistavolta,
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per esempio, assisté a Parigi alla prima di unaposmione di
Stravinsky, non ricordo quale, che non aveva appatez Al
termine del concerto — mi raccontdo una volta Strsky stesso
— ando a salutare il musicista russo che desiderattmalmente
conoscere la sua opinione. Ravel pero, non volesdere scor-
tese, di tutto parlava meno che del lavoro asayltatiugiando
a descrivere la cattiva acustica della sala edstginfelice che
gli avevano assegnato. Stravinsky allora, piuttostentito, gli
chiese se era tutto quello che aveva da dire elRewe elo-
guente freddezza, rispose semplicemente: «Si».

D.: E noto che Toscanini eseguiva il sBolero ad un
tempo sensibilmente piu veloce del dovuto. Rave, lei sap-
pia, glielo fece mai presente?

R.: Certamente. A questo proposito mi e stato itifer
che una volta, dopo un concerto, glielo fece notacscanini
perd, con assoluta tranquillita, gli rispose chech® se con
rammarico, non intendeva modificare la sua integaiene
perché lo aveva sempre eseguito in quel modo &pdd,
d’altra parte, ogni volta grande successo. E Raresldamente,
di rimando: «Dev’essere per questo che quandorigodio non
ho mai successo!».

Poulenc e il «Gruppo dei Sei»

D.: A quali musicisti del «Gruppo dei Sei» fu piitiv
no?

R.: A Poulenc e Milhaud soprattutto, ma ebbi ragipor
cordiali anche con Auric, Germaine Tailleferre endgger, per
non parlare di altri come Sauguet che, per puro,aasn entro
a far parte del «Gruppo», cosi come anche perrmas$ece par-
te Honegger che, com’e noto, era musicalmenteqgsiattionta-
no dai restanti cinque.

D.: Come conobbe Poulenc?

R.: Appresi per la prima volta della sua esistesm#2o-
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ma, assistendo ad un concerto del pianista RiccdifiEs. Era-

vamo intorno al 1920 e il musicista francese eranpe assolu-
tamente sconosciuto. La composizione eseguita orederto —

non ricordo quale — mi colpi molto perché notai eeea aveva
qualche affinita con la mia musica. Conobbi poispealmente
Poulenc a Vienna, nel 1922, in casa di Alma Mahtea,mi di-

mentico presto perché ignorava ancora i miei lavori

In seqguito, a Parigi, rimase positivamente impmessio
dal mio Concerto per quintetto diati e orchestrache ascolto
insieme a Messager e, senza ricordarsi di averminoantrato,
mi segnald a Diaghilev ritenendomi il musicistaalde per il
nuovo tipo di balletto — meno russo, piu universaleon tema-
tiche moderne — che il fondatore dBallets Russeandava rea-
lizzando dopo la ben nota svolta stilistica.

Come io mi ero interessato alla musica di Poulemzs
conoscerlo personalmente, altrettanto egli fecelaania. Era
inevitabile che poi a Parigi diventassimo molto @mi

D.: Su quali elementi era fondata la vostra amaéizi

R.: Credo sulla simpatia umana ed una certa aifimit-
sicale che in molti, almeno, hanno riscontrato gomen senza
ragione. Ritengo pero che non siano le mie cosdéaniguelle
che richiamano lo stile di Poulenc. Egli comungaeafuto una
qualche influenza su alcune mie musiche, comecibrsdo bal-
letto scritto per Diaghilev,.e Bal ed il primoConcerto per vio-
lino e orchestra chiamatoConcerto napoletangoi da me rin-
negato.

Per quanto riguarda l'aspetto umano del rapporss@o
dire che il nostro sodalizio fu cosi profondo chia anorte di
Poulenc rimase in me un vuoto incolmabile.

D.: Quali furono i rapporti con gli altri musicistel
«Gruppo dei Sei» o con quelli a loro vicini?

R.: Molto cordiali, se non proprio di intima ami@zin
particolare con Auric che ho sempre ammirato pesuka intel-
ligenza lucida e la finezza della scrittura musdal particolare
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dei balletti composti per Diaghile\,es Facheuxe Les Mate-
lots, che mi sembrano i suoi lavori migliori.

Legame piu profondo ebbi invece con Milhaud incantr
to per la prima volta a Vienna nel 1922, in cas#\ldna Ma-
hler, insieme ad Ottorino ed Elsa Respighi. Lodina Roma,
credo l'anno seguente, in occasione della esecegzion
all’Augusteo, della sudallade per pianoforte e orchestra — al
pianoforte era lui stesso, dirigeva Bernardino Mali — accolta
malissimo dal pubblico che comincio a dire segnintblleran-
za fin dalle prime battute; ma al tempo il pubblroonano era
molto maleducato ed anche impreparato. Ricorddtirdfeaver-
lo sentito fare gazzarra, nel 1923, all'esecuzidaekSacre du
printempsdi Stravinsky e fischiare le sinfonie di Bruckreete
musiche di Casella. Prima del concerto ritenni dquapportuno
preparare Milhaud all’eventuale insuccesso; ma egli abba-
stanza tranquillo perché aveva fiducia nella vilidiella sua
composizione. Rimase poi molto male per I'esitoatieg, ma
non disse nulla.

D.: In occasione della venuta a Roma ebbe modardi f
ascoltare a Milhaud la sua musica?

R.: Milhaud aveva sentito dire a Parigi che a Roma
Mario Labroca e Renzo Massarani avevamo fondatcspaeie
di gruppo ad imitazione dei «Sei» francesi. (Eedastin’idea, a
mio avviso infelice, di Massarani). Volle cosi imt@rci e co-
noscere le nostre musiche. Ricordo che gli piacgoko il coro
di Barabaudel quale parlo poi, a Parigi, a Diaghilev.

D.: Ricorda qualche episodio particolare riferitdd-
haud e alla sua musica oltre quello romano di awappena det-
to?

R.: Si, € legato ad un compositore e critico paagii
una certa reputazione ma di una impertinenza edjanza as-
solutamente insopportabili. Alludo a Florent Schimiha delle
persone, dal punto di vista umano, piu sgradevwi abbia co-
nosciuto. Alla prima di un lavoro di Milhaud, allf@ra di Pari-
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gi — non ricordo se si trattasse @allivar o delCristoforo Co-
lombo— durante l'intervallo tra il secondo e il terzitoaincon-
trando Milhaud gli chiese provocatoriamente: «Lesta fino
alla fine?» Era inoltre un nazista feroce e coltabmnista con-
vinto. Dopo la guerra, per un certo tempo, fu ilgipne; quan-
do ne usci ebbe il coraggio di dire: «Viva Hitler!»

Per quanto mi riguarda Florent Schmitt stronco odgiv
re a ragione, il mi€Concertonapoletanoper violino, ma in se-
guito ando oltre ogni misura; infatti ogni voltaechecensiva
gualche mia composizione, anche a lui gradita, ctanierza
Sinfonig aveva sempre il buon gusto di fare riferimentona
pessimaConcerto napoletano

D.: Dei musicisti o delle personalita artistichenoeciu-
te a Parigi quali altri ricorda volentieri?

R.: Sauguet soprattutto, conosciuto in occasione
dell'orchestrazione del suo ballett@a Chattescritto per iBal-
lets RussesDiaghilev mi aveva infatti chiesto di rivederre |
strumentazione perché Sauguet era piu giovane eéthaneno
esperienza di me. Da allora ci siamo frequentati assiduita
divenendo, come ancora siamo, profondamente amici.

Conobbi anche Cocteau col quale ebbi pero rapporti
ravvicinati, possiamo dire, soltanto negli ultimna dei miei
soggiorni parigini, cioé nei secondi anni trentaquel periodo
si colmo la distanza che ci separava e subentrd/ivassimpa-
tia reciproca. Di lui non potrei riferire altro chen sia gia stato
abbondantemente detto.

Max Jacob

D.: Lei conobbe a fondo Max Jacob del quale musico
anche alcune liriche. Che ricordo ne ha?

R.: Jacob era un carissimo amico col quale abiRara
gi, all'Hotel Nollet, insieme a Sauguet, negli atrenta. Era,
come si sa, letterato e pittore; certamente trargjkti e i perso-
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naggi piu in vista della Parigi del primo dopogaetera molto
vicino, dal punto di vista letterario, ad Apollinaie a Cocteau
dei quali condivideva le idee estetiche. Vivevaaverta con il
frutto della vendita di «guaches» che faceva ali@Hdollet.
Fini la sua vita in modo tragico, in un campo érstinio nazi-
sta.

Ebreo di origine, si converti poi alla fede cattaliche
abbraccio con grande fervore. Basti pensare charigiRi al-
zava tutte le mattine alle cinque per andare a anak«Sacre
Coeur». Era un groviglio di sensualita e di mistiecdo. Omoses-
suale radicale, viveva drammaticamente questa ealtarche
gli creava profondi sensi di colpa.

Christian Bérard

D.: Durante i soggiorni parigini, in particolareghieanni
trenta, lei fu in contatto, com’eé noto, con numessisti, non
solo musicisti naturalmente ma anche — e il cagdak Jacob
di cui ha appena parlato —, letterati e pittori itrguali ultimi
Christian Bérard. Ha qualche ricordo particolaréuti

R.: Bérard, appunto negli anni trenta, era untartisol-
to alla moda a Parigi, notissimo nell’ambiente eehal punto
che quando mori, stroncato dall'oppio e dall’al¢datte le si-
gnore dell'alta societa affluirono in massa ai siumierali e lo
piansero.

Pittore di un gusto e di una raffinatezza straa@diera
invece assolutamente trasandato e sciatto neltoper A que-
sto proposito voglio raccontare un piccolo ma digativo epi-
sodio: una volta andai a casa sua di mattina ei@i ancora a
letto; fin qui niente di strano. Dopo aver convéss@er un po’
mi invitdo ad uscire con lui. Quando pero venne ifutal letto
notai, con sorpresa, che aveva dormito completamesstito,
persino con le scarpe. Senza cambiarsi d’abitongaskavarsi,
con assoluta naturalezza, mi portd quindi a cotezieChez
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Maxim» che, com’e noto, € uno dei locali piu elégdnParigi
dove tutti lo riverivano. In lui stravaganza, stat e raffina-
tezza si coniugavano perfettamente.

Bérard era molto apprezzato da Louis Jouvet peri i c
spettacoli realizzo numerose scene. Fu proprioifhgieme a
Boris Kochno di cui fu per un periodo compagno aefita, a
farmi conoscere Jouvet con il quale collaborai ga entusia-
smo scrivendo varie musiche di scena e compienpleriesize
artistiche veramente importanti.

Con Bérard lavorammo alla messa in scend 'Beole
des femmedi Moliere: io per la parte musicale, lui per qaell
pittorica. Lo spettacolo, con la regia di Jouvebeun successo
tale da essere replicato numerosissime volte engneaalla sto-
ria delle rappresentazioni teatrali francesi.

Diaghilev

D.: Dal momento che scrisse, su commissione dilidag
lev, due balletti originali e strumento varie mingcaltrui per
gli entractesdella sua compagnia a Londra, lei visse per qual-
che tempo dietro le quinte dBallets Russem stretto rapporto
con il loro geniale fondatore. Puo dire allora comascevano i
suoi spettacoli e quale ne era I'idea fondamenggeeratrice?

R.: Posso affermare con assoluta tranquillita che p
Diaghilev, a differenza di tanti coreografi di oglgi musica era
I'elemento principale del balletto, 'ossatura. Urata messa a
punto la musica — che seguiva con particolare owacendo
instancabilmente gli autori a tagliare, rivedera;reggere — e-
gli, insieme a tutti i suoi collaboratori, costraiv balletto nel
guale la coreografia enano degli elementi che concorrevano
alla realizzazione dello spettacolo, non I'essestzd fine di es-
s0. A questo proposito &€ senz’altro significatiuelp che ri-
spose una volta ad una mia considerazione. Riccindp dopo
aver assistito ad uno spettacolo nel quale erappreaentate
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Shéhérazadeli Rimskij-Korsakov elLes Sylphidesli Chopin,
gli dissi che il lavoro di Rimskij mi appariva piasto vecchio
mentre quello di Chopin lo sentivo ancora frescmevo.

Pensavo che egli avrebbe dato alla mia riflessiome
giustificazione coreografica 0 comunque scenicaeée mi ri-
spose eloquentemente che questo era dovuto semplite al
fatto che Rimskij-Korsakov non era Chopin, interdkerdire
che, come musicista, il russo non poteva competgrpolacco.
Per lui infattiShéhérazade Les Sylphideson erano balletti di
Fokin, come sbrigativamente si suole dire nel modelta dan-
za, ma di Rimskij-Korsakov e di Chopin.

D.: Qual’era, secondo lei, la chiave del successcubi
spettacoli?

R.: Ritengo la genialita e la novita della conceeioE-
gli creo un tipo di balletto nuovo, originale, itamdo grandi
musicisti, scenografi, coreografi, ballerini a lem@ per lui e
con lui per dare forma alla sua nuova visione ddletio. Non
dimentichiamo che Stravinsky, per suo merito, trgrandi
compositori di tutti i tempi fu forse 'unico a dail meglio di sé
nella danza, scrivendo i capolavori che tutti careso. Basti
ricordare solo ilSacre du printempgietra miliare della musica
del nostro secolo, per non parlareLd®iseau de feudi Petrus-
ka, deLes Noce® di tanti altri lavori. Anche grandi coreografi,
come Fokin e Massine per esempio, 0 geniali scafiogpme
Aleksandr Benois e Nikolaj Roerich, crearono capalaindi-
menticabili perché Diaghilev li ispird e guido diaiao.

D.: Se Diaghilev nei suoi balletti dava specialgpam
tanza alla musica, non si puo certo dire trascarake compo-
nenti fondamentali come la scenografia, i costleniici.

R.: Non solo infatti non le trascurava ma si prepeva
di ogni particolare, arrivando a controllare peedorente le
minuzie, persino i guanti delle ballerine; tuttagera in fun-
zione della musica che considerava, ripeto, |'eleimgenerato-
re della danza, la sua vera e propria matrice.
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Egli pretendeva che i compositori gli eseguissénmiaa
noforte per intero e ripetutamente le musiche tecper iBal-
lets Russes li constringeva, me compreso haturalmente, a mo-
dificarle cento volte finché non era pienamentedsfetto. Pe-
ro non seguiva mai sulla partitura privilegiandastolto, tanto
che pensai non conoscesse la musica ma fosseattamlié di
genio. Un giorno pero si mise con me al pianofpageeseguire
unaPolka di Glinka — scritta originariamente per pianofoge
quattro mani — che voleva io orchestrassi insielaeTarantel-
la di DargomyZzskij per glentr’actesdei suoi balletti londinesi.
Naturalmente mi dovetti immediatamente ricredere.

Solo qualche tempo dopo venni a sapere (Diaghiiev i
fatti non amava parlare del suo passato) che asguto da
giovane velleitad di compositore e aveva addiritfatto ascolta-
re i suoi lavori a Rimskij-Korsakov che pero losliase secca-
mente dal continuare a scrivere.

D.: Qual’era il metodo di lavoro di Diaghilev?

R.: Mi ricordo di averlo sempre visto affannato qher
perennemente in ritardo con la messa in scenaatleitble cui
prove trascinava a lungo in modo spesso inconctedaenza
che lo spettacolo assumesse corpo e significaltaro quan-
do la data della prima esecuzione si avvicinaviat®eava, per
cosi dire, con l'acqua alla gola, raggiungeva ilsgiao della
concentrazione e riusciva a dare il meglio di séeniéndo ve-
ramente geniale. Adorava essere in ritardo percisé la sua
creativitd veniva sferzata e poteva esprimersinmgliore dei
modi.

A questo proposito voglio riferire un solo episqdin
certo particolarmente importante ma significati@ogaduto alla
prima esecuzione dees bichegsli Poulenc, con scene e costumi
di Marie Laurencin. Mancavano pochi momenti all'@pea del
sipario; Diaghilev, per dare le ultime disposiziogntro nel ca-
merino della prima ballerina, Vera Nemchinova; ndta pero
che il suo costume era troppo lungo, prese le dogbcomincio,
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senza esitazione, a scorciarlo notevolmente, candgr imba-
razzo e preoccupazione della danzatrice che giviapresente
di non poter andare in scena in quel modo perckérgiva co-
me nuda. Ma Diaghilev non volle sentire ragioniseando dal
camerino si limito a dirle che se si sentiva nudeeya infilarsi

dei guanti. La Nemchinova che, per puro caso, auwecameri-

no dei lunghi guanti neri segui il suo consiglioesdro in scena
suscitando in tutti ammirata sorpresa.

Marie Laurencin, in un palco, livida dalla rabbiarp
inaspettato intervento sul costume della protagtanda lei i-
deato, si preparava a fare una scenata a Diagthipe la rap-
presentazione; visto pero I'entusiasmo suscitalia daa origi-
nalita ed arditezza si guardo bene dal protesth@ceolse, suo
malgrado, i complimenti di tutti.

D.: Nel prendere decisioni per i propri spettacnaghi-
lev teneva conto del parere dei collaboratori?

R.: Egli prendeva sempre decisioni personalissithig-e
revocabili ma prima ascoltava con attenzione iepadi tutte le
persone possibili. A volte ricorreva anche a coapnged amici
che stimava e di cui si fidava come primo filtrdutativo nei
riguardi per esempio di artisti che non conosceea,decidere
poi autonomamente. Ricordo che una volta avevararnato
la sua attenzione sul compositore cecoslovacco SathMar-
tind di cui non sapeva assolutamente nulla. Pearveviden-
temente di perdere tempo ad ascoltare la sua mcisecpoteva
anche non rivelarsi interessante ai suoi fini, eatbnoscere
preventivamente il mio parere. Mi telefono quindinrerose
volte e non trovandomi continuo a cercarmi finclod rebbe
conosciuto il mio pensiero su di lui.

D.: Cosa puo dire del carattere dell’'uomo, del trmn-
peramento e delle ragioni del suo successo intsgcie

R.: E piuttosto difficile dirlo; certo perd era unmo as-
solutamente affascinante, indimenticabile, ancheag®va es-
sere molto duro e sgradevole.
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D.: Quale fu la ragione della rottura tra Diaghilev
Stravinsky che pure erano stati cosi legati cheusicista russo,
alla propria morte, volle essere sepolto a Venez@no
all'antico amico?

R.: Senz’altro la gelosia, la possessivita di Dikghche
non tollerava chesuoicompositori lavorassero per altri. Quan-
do per esempio Stravinsky scrisse per lda Rubm&iebaiser
de la féeegli provo tale dispiacere e risentimento da perde
ogni obbiettivita nel valutare il lavoro al puntbecdi esso mi
seppe dire soltanto: «E esattamente quello a o stato sem-
pre contrario».

D.: Ricorda qualche altro episodio singolare appis
rettamente da Diaghilev?

R.: Egli, si sa, analizzava con molta attenziose\erita
le musiche scritte per i suoi spettacoli sfronddadovolte an-
che drasticamente senza troppo rispetto per i dartori. Lo
stesso intendeva fare, naturalmente, con Richasl&t di cui
doveva mettere in scenalasephslegendena esitava, preso da
timore reverenziale per la fama ed il prestigio mekicista. Un
giorno — cosi mi raccontd — mentre cercava conarmittospe-
zione ed esitazione, nel timore di un rifiuto, didli compren-
dere I'opportunita di eliminare alcune parti deldeo, Strauss,
che capi immediatamente dove voleva arrivare, didiamente
gli disse: «Tagli pure tranquillamente tutto quedle vuole; so
benissimo di scrivere tre o quattro volte piu detessario».
Diaghilev, sorpresissimo, non se lo fece ripetere blte e con
grande slancio e piacere sfolti «adeguatamentepatttura
straussiana.

Stravinsky

D.: Su Stravinsky molto e stato scritto e dettohenda
parte di chi non ha avuto la possibilita di conoscda vicino
come lei. Tanto piu interessante e preziosa € quandua te-
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stimonianza per la profonda amicizia che lo legbadungo, al
musicista russo fino alla sua morte.

R.: Molte cose potrei dire su Stravinsky ma mi tend
a poche osservazioni. Com’e noto, nel corso delalsnga pa-
rabola creativa, egli ebbe vari mutamenti stilistamche pro-
fondi, che rifiutd pero ostinatamente di ammettareausa, a
mio parere, di un vivo ed insanabile conflittolagropria natu-
ra inquieta che lo spingeva a cambiare, ad evoleerd carat-
tere rigoroso e conservatore della religione orssdaalla quale
aderiva, che esigeva staticita, immobilismo. Egih rpotendo
cosi mortificare la sua esuberanza vitale, cerciivanvincere
sé e gli altri, con lunghi e complicati ragionangdt essere co-
stante nelle sue scelte e coerente negli atteggianh&fatti non
solo non riconosceva nella sua musica alcun muttorstiisti-
CO ma neppure le variazioni interpretative, a valehe sensi-
bili, alle quali andava soggetto nell’eseguirla.

Ricordo benissimo, per esempio, che negli ultinmian
dirigeva il finale dellaSinfonia diSalmitenendo un tempo mol-
to piu lento che in passato. Gli chiesi la ragidnéle cambia-
mento ma egli, con tutta una serie di complessece ponvin-
centi argomentazioni, cerco di persuadermi chenmdd la sua
interpretazione non era cambiata. Del resto non ettenra di
mutare giudizio neanche nei confronti di altri nuisti e delle
loro composizioni. DeFalstaff per esempio per molto tempo
disse che non era importante e che il vero graretdi\andava
ricercato in opere comé Trovatore In seguito ne riconobbe il
valore ma non ammise di aver cambiato opinione.

D.: Prima lei ha accennato alla religione ortodossa
Suoi severi principi in contrasto con la naturauietp ed ansio-
sa di liberta di Stravinsky. Da varie altre allusjonel corso
delle nostre conversazioni, mi sembra di aver oaghe lei nu-
tra dubbi sull’autenticita dello spirito religiosiravinskyano.
Eppure da quanto ha sempre scritto e sostenuti@$ses musi-
cista, dalla profonda ispirazione religiosa di rpmthi suoi la-
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vori, la sua fede sembra assolutamente sincera.eCGuootiva
allora le sue perplessita?

R.: Non potrei portare argomenti assolutamente eert
convalida dei miei dubbi, ho perd sempre avutoefianimpres-
sione che la sua adesione alla religione fosserdetata piu da
un bisogno morale, dall’esigenza di trovare paserenita nel
rispetto di norme precise che da profonda convirezidi natura
filosofica, indipendente quindi da bisogni esistahzmmedia-
ti.

D.: Si potrebbe anche pensare che linquietuding de
vasse dal fatto che egli, insofferente per natuk@gdi vincolo,
non riuscisse a tollerare i rigori della religionerso la quale
pure si sentiva profondamente attratto. E notogsempio che
egli, pur essendo sposato a Catherine Nossenkaspattava e,
a suo modo, amava con assoluta sincerita, ebbdunga ed
appassionata relazione con Vera de Bosset che poodo se-
conde nozze dopo la morte di Catherine. Questo odarpen-
to, certamente non conforme ai principi etici della religione,
non poteva non creargli conflitti interiori ed aisge. Quindi se
da un lato aveva bisogno, é vero, di norme moslidare ordi-
ne in un certo senso e quindi pace al suo animaietm)
dall’altro era indotto a trasgredirle da una natatallerante di
limiti e vincoli. Tale intimo contrasto, data andhestrema sen-
sibilita, doveva fargli vivere dolorosamente il serdel peccato
e la conseguente paura della morte e della pur@zion

R.: Per questo dico che la sua fede religiosa deaiypiu
da esigenza psicologica che da convinzione filoapfera cioe
in funzione della vita terrena, della relativa taitlita che po-
teva immediatamente assicurargli aiutandolo ad eaveeno
paura della morte che lo terrorizzava.

D.: Probabilmente lei ha, almeno in parte, ragi@tea-
vinsky infatti aveva I'angoscia della liberta innse lato, come
del resto egli stesso riconosce per esempio Iraktica della
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musicd’ nella quale, a proposito del momento difficilelickto
nel quale si accinge a comporre, ammette apertanuemover
partire dal materiale sonoro concreto per il texrappunto della
pagina bianca, della liberta assoluta, sentimeatoune del re-
sto a tanti creatori. Soltanto quando ha precisblemi da ri-
solvere si sente sicuro e puo lavorare con gidfegrdaando e
superando ogni tipo di difficolta che la creazigmesenta.
Queste considerazioni, riportate al problema etico-

religioso di cui si parlava, potrebbero dare indioai utili alla
comprensione della complessa psicologia del mugic& po-
trebbe pensare infatti che le regole che la retigigli imponeva

47 Stravinsky,Poétique musicaleCambridge, Mass., 1942 (Trad. ital., Mi-
lano 1954, pp. 58-6passin): «...Per quel che mi riguarda, io provo una spe-
cie di terrore quando, al momento di mettermi abta e innanzi alle infini-
te possibilita che mi si offrono, ho la sensazighe tutto mi sia permesso.
Se tutto mi € permesso, il meglio e il peggio, skanmi oppone resistenza,
ogni sforzo & inconcepibile, io non posso appoggia nulla per costruire e
quindi ogni impresa sarebbe vana...

«...A trarmi dall’angoscia in cui mi sprofonda Uii@erta incondizionata
e sempre la facolta di potermi rivolgere immediagate alle cose concrete
di cui stiamo parlando. 1o non ho bisogno di uteetia teorica. Che mi si
dia cosa finita, definita, mi sia dia della mateziee puo servire alla mia ope-
razione solo in quanto € adeguata alle mie pogaibissa mi si offre con i
suoi limiti; spettera a me di imporle i miei. Eccodeinque entrati, volenti o
nolenti, nel regno della necessita. Eppure, caliha mai sentito parlare
dell'arte se non come di un regno di liberta? Ctalepecie di eresia ¢ lar-
gamente diffusa perché s’immagina che I'arte sidi &liori dell'attivita co-
mune. Ora in arte, come in ogni cosa, Si costrussitanto su un terreno re-
sistente: cid che non consente appoggio, non ctaseanche il movimen-
to.

«La mia liberta consiste dunque nel muovermi nahgilimitato che mi
sono prefisso per ciascuna delle mie imprese.

«Diro di pit: la mia liberta sara tanto piu grarelprofonda quanto piu
strettamente limitera il mio campo di azione e dogiu numerosi saranno
gli ostacoli di cui mi circondero. Cido che mi taglin ostacolo, mi toglie una
forza. Piu ci si impongono delle costrizioni, e pitsi libera di queste catene
che impastoiano lo spirito».
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avessero una duplice funzione: da una parte, rappt@ando un
limite, un ostacolo da superare lo spingevano vixdiberta e
gli rendevano la vita piu desiderabile e stimolgmigprio per il
gusto di infrangerle, anche se portavano come goesza il
senso di colpa e I'angoscia; dall’altra lo garaamio, lo proteg-
gevano dal terrore della liberta assoluta e d& fddertinaggio,
puniti, nella sua visione etica del mondo, dallbidccome nel
caso di Tom Rakewell, il protagonistatiee Rake’s Progress

Forse quindi si potrebbe ritenere che 'adesion8tca-
vinsky alla religione ortodossa appagasse da ondatua ansia
di liberta e di assoluto e andasse incontro, dalacon una
scelta piu 0 meno consapevole ed interessata, ‘adtentica
esigenza psicologica e ad una profonda inquietuetice.

Dal momento che stiamo parlando dello Stravinsky uo
mo, puo dire qualcosa del suo carattere che, acgitedalmeno
dall’esterno, sembrava piuttosto severo ed austero?

R.: Certo egli poteva apparire tale ma in famigtian
gli amici, era affabile, simpatico, allegro, addura incline allo
scherzo.

D.: Per tornare alla musica pensa che anche Sskavin
considerasse il periodo russo il suo migliore, cgmeeralmen-
te si ritiene, in considerazione almeno della stfimaria popo-
larita ma soprattutto della mirabile bellezza d@paavori che
ad esso appartengono?

R.: Senz’altro no. Egli infatti, una volta esautdgprima
fase stilistica, non volle piu sentirne parlaren nmleva avere
con essa piu nulla a che fare e non la consideatigtio la mi-
gliore.

D.: Di quali sue opere egli parlava con particolairedi-
lizione?

R.: Non parlava molto delle sue opere; hon amahaa-cCi
si; pero dava sempre I'impressione di riteneretakiele cono-
scessero. Aveva un alto senso di s€, una sicu@eoasa del
proprio valore, del suo ruolo nella storia dellasia, ma non
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lo proclamava. Non era per nulla uomo tronfio eozan

D.: Sono ben noti gli amori musicali di Stravinskig
Gesualdo a Pergolesi a Verdi, tanto per ricordatoeni. Puo
fare qualche altro nome?

R.: Ricordo che una volta, dopo aver ascoltatemsi a
me il Don Giovannidi Mozart, disse: «E un’opera che ho biso-
gno di ascoltare almeno una volta 'anno».

D.: Come valutava Stravinsky in generale i musicist
contemporanei?

R.: In genere non aveva molta considerazione p@r es
ma non c’era astio nei suoi giudizi, né asprezzatéiveria.
Voglio citare il caso particolare di Bakt che non apprezzava,
come in ogni occasione faceva chiaramente intendlera vol-
ta, a Parigi, — credo in occasione dell'importasit® Festival
del 1952 — ascoltammo insieme il suo te€xncerto per pia-
noforte e orchestr&he a me fece grande impressione. Al ter-
mine dell’esecuzione, l'unica valutazione che napsedare fu:
«Certo € meglio della musica di Kizurjan!». Tale giudizio
provoco naturalmente il mio risentimento e fececees una di-
scussione nella quale sostenni che non si potemaid®rare
guel concerto in modo cosi riduttivo. Ma non lo zosi. Rite-
neva Barék un uomo rispettabilissimo, lo considerava addirit
tura un santo, ma non lo stimava come musicista.

D.: Cosa pensava di Schonberg?

R.: Ammirava la straordinaria organizzazione musica
del suo cervello, ma per molti anni non accettsua musica. In
Stravinsky pero il disaccordo sul piano artistiamnntaccava i
rapporti personali e comunque umani, tanto € vém s di-
spiacque sempre dell’ostilita e della irriducibdeversita che
Schoénberg gli manifestd costantemente, ritenggppe e sem-
plice gelosia professionale, per il successo eotssiderazione
di cui godeva.

D.: Da che fu determinato, secondo lei, 'accostatme
di Stravinsky alla dodecafonia che, dopo aver gduosteggia-
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to, adotto, anche se con molta liberta, sopratngtbultimo pe-
riodo della sua creativita?

R.: Penso dallammirazione per la musica di Webern
che gli richiamava la pittura di Klee — preceddhieontro con
Craft, come dimostra del restoSkttiming nel quale comincio
ad utilizzare in qualche modo il sistema seriateifte prima di
conoscere il suo futuro collaboratore la cui infiza fu pero poi
determinante — bisogna riconoscerlo — per I'apprdimento
del sistema dodecafonico.

D.: Per la musica di Prokofiev Stravinsky non elius-
to interesse, se sono autentiche, almeno, certeyauazioni
nei volumi pubblicati in collaborazione con Craféi nquali
I'autore diRomeo e Giuliett@ di tanti altri capolavori e trattato
con una certa aria di sufficienza. Resta pero déicare quanto
negli scritti di Stravinsky-Craft appartenga al gieno del pri-
mo e quanto invece all'arbitrio del secondo.

R.: A riprova di tale dubbio mi limito a richiamare
I'attenzione su una circostanza — non riferita ekBfiev — e-
stremamente significativa ed illuminante: nel vokuBxposi-
tions and Developmentsscritto insieme a Craft, Stravinsky
prende in considerazione e discute in modo appdit@ta mu-
sica di Cage dimostrando di conoscerla molto bienesalta era
invece ben diversa. Nikolas Nabokov, grande amic&tch-
vinsky, mi riferi infatti che un giorno, mentre enacasa sua, gli
senti addirittura chiedere: «Ma chi e questo Cageudsento
parlare?»

D.: E da ritenere quindi che anche altri giudia sega-
tivi che positivi attribuiti a Stravinsky, nei tesjppena ricordati,
siano da prendere con beneficio d’inventario?

R.: Direi proprio di si.

D.: Diceva prima che Stravinsky non aveva molta-con
siderazione, salvo eccezioni naturalmente, per sicigti con-
temporanei in generale. Non si puo dire altrettameo0 per
quelli dei secoli passati tra i quali troviamo rgochi italiani.
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R.: Oltre a Pergolesi egli amava infatti molto Rioiss
Bellini, Donizetti e Verdi. DelGuglielmo Tell dopo averlo a-
scoltato una volta insieme a me, disse che ergperéoda «lec-
carsi le dita». Di Verdi amava soprattuttdl'rovatorema negli
ultimi anni comincio ad apprezzare andtadstaft

Per quanto riguarda i suoi rapporti con i conteraper,
con Puccini in particolare, mi racconto della dsthe I'autore
di Toscagli fece a Parigi mentre era malato, commentandola
semplicemente: «E stato molto carino Puccini arveira trova-
re; in fondo, cosa abbiamo in comune?».

Un’altra volta Diaghilev mi riferi che Puccini, ailsino,
gli aveva chiesto di leggere la partituralde Chant du Rossi-
gnol, non ancora pubblicata, in quel momento in SuGEEsD;
egli domando allora I'autorizzazione a Stravinskye @ppose
perd un netto rifiuto, evidentemente perché temdivassere
copiato. Egli infatti che non era geloso dei suscesdelle af-
fermazioni degli altri musicisti, lo era pero in dw estremo
delle sue intuizioni musicali che teneva molto,aexhgione, ad
essere il primo a rivelare.

Prokofiev

D.: Lei non solo conobbe Prokofiev ma lo frequesite
siduamente a Parigi; cosa ricorda in particolar&uididel suo
carattere?

R.: Ebbi effettivamente rapporti di cordiale ede#tifiosa
amicizia con Prokofiev e la moglie Lina; ci vedewaspesso
anche con i nostri figli che giocavano insieme @bawrpo di
Marte». Di lui ricordo soprattutto I'estrema framaaa che ra-
sentava la brutalita. In questo era un russo atigier lui infatti
la menzogna non era un modo di essere.

Egli apprezzo sempre le mie composizioni, ma sé qua
che lavoro non gli piaceva non esitava a dirmedmza alcuna
indulgenza. Ricordo che una volta a Parigi, negidrenta, in
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casa dei Rothschild si teneva una serata musicaldacparte-
cipazione dell’'ottima pianista Marcelle Meyer clseguiva una
mia composizione, per la verita non molto riusditaero sedu-
to vicino ad una signora che non conoscevo e chemaono-

sceva. Al termine dell’'esecuzione la mia vicinaamiese di chi
fosse il pezzo. Le risposi di Rieti; lei allora esg che non le
era piaciuto perché I'autore si sforzava di mostidee che non
aveva. Approvai divertito. Poco dopo riferii 'eptio a Proko-
fiev che con molta semplicita e franchezza mi ddse era del
parere della sconosciuta signora.

Un’altra volta, sempre a Parigi, portai da lui waatan-
te ungherese proveniente dall’ltalia, una certa&béenart, de-
siderosa di avere il parere del grande musicidta sua voce.
Dopo averla ascoltata Prokofiev, senza fare il mmiaccenno
all'esecuzione, si limito a dire che il brano dadantato era
molto interessante.

Schonberg

D.: Maestro, lei incontrdo Schonberg per la priméajo
nel 1921, a Vienna dove si era recato per motivsq@®ali ma
soprattutto per I'esigenza di fare nuove esperignasicali, di
respirare in un ambiente culturale europeo. Ladawoi a Ro-
ma, nel 1924, in occasione della tournée italialgamizzata da
Casella nella quale fece conoscere il Buerrot Lunaire Du-
rante il soggiorno romano gli fu molto vicino tarta ospitarlo
nella sua villa in Via Tagliamento. Ha qualche edis partico-
lare da riferire?

R.: Ricordo che prima dell'esecuzione Schoénberg era
molto preoccupato per I'esito del suo lavoro. Cestlora di
tranquillizzarlo dicendogli che i romani avevan@ giscoltato
musica contemporanea, comeTlle Liriche giapponesili Stra-
vinsky accolte con favore. Schénberg perd non ssa@no e
noto che era abbastanza naturale che il pubbliswstirasse, in
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guel caso, favorevole, riconoscendo cosi implicgata che es-
se non avevano la carica rivoluzionaria del Suerrot la cui
esecuzione alla Sala Accademica di S. Cecilia fattincontra-
stata, anche se il pubblico si stupi ma non sida&zo come a
Firenze dove l'accoglienza, anche da parte deiteay fu pes-
sima. Mi ricordo anzi, a questo proposito, cheriico di non
SO piu quale giornale, dopo il suo articolo straada, fu so-
speso dal suo incarico. Quando qualche tempo doyWenezia,
nel '25, riferii a Schonberg del licenziamento dgtico per la
recensione negativa provo grande soddisfazione.

| suoi rapporti con i critici del resto non erartatsmai
buoni. Merita infatti di essere ricordato che dold musicista
aveva una opinione tale che a Vienna, ai concerti
dell'«Associazione di audizioni musicali privatea i fonda-
ta, li escludeva sistematicamente preferendo @itgtohe i suoi
lavori passassero sotto silenzio.

D.: Ricorda qualche altro episodio singolare legato
Schoénberg?

R.: L'ultima volta che lo incontrai fu a Venezia, uno
dei Festivals di musica contemporanea, non solsE9B88 o nel
‘37, prima che si trasferisse negli Stati Uniti dopoi ci per-
demmo di vista. Ricordo perd con certezza che pstival di
guell’anno veniva eseguita per la prima volta alidt la sueSe-
renataop. 24 per clarinetto, clarinetto basso, mandolaiitar-
ra, violino, viola, violoncello e baritono che, regharto tempo,
canta un testo del Petrarca. In questa circostanmsi molte
ore insieme a Schonberg che mi sorprese per lavdisira con
la quale si rivolse agli organizzatori del conceste gli face-
vano presente la possibilita che il baritono namasse per mo-
tivi di salute e si mostravano molto preoccupatché non po-
tevano trovare, all’'ultimo momento, un altro camache lo so-
stituisse. Schoénberg rispose, senza scomporsijl degritono
poteva benissimo essere sostituito con uno strunehe aves-
se tessitura simile, per esempio il corno.
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L’atteggiamento del musicista mi colpi molto e racé
pensare a Bach al quale pure non importava molfosse uno
strumento o un altro ad eseguire la sua musicendailento che
egli era interessato prevalentemente, se non esmhente, al
suono astratto, all'invenzione della linea musiaaleon al tim-
bro delle voci o degli strumenti che dovevano inesdla. Basti
pensare alle numerose trascrizioni che di unoctes®ro fece
per strumenti diversi o alle composizioni concepe essere
eseguite indifferentemente da uno strumento o datum

D.: Dei rapporti tutt'altro che teneri tra Schondpes
Stravinsky abbiano gia parlato; vuole aggiungeralane altro
particolare?

R.: Ribadisco soltanto che se tra loro non ci fucana,
non dipese certamente da Stravinsky. Quando irdbttavano
tutti e due a Los Angeles il musicista russo leehte volentieri
frequentato ma Schénberg rifiutd sempre. Stravirstkgso af-
frontd una volta con me questo argomento mostramestito
per I'atteggiamento del compositore austriaco coeje si sa,
aveva un carattere molto difficile, astioso ed @mnahe afflitto
da mania di persecuzione.

D.: Cosa puo dire dell’altro ben noto contrasto con
Thomas Mann a causa dabktor Faustu®

R.: Il contrasto fu alimentato, o meglio determmaia
Alma Mabhler dalla quale Schonberg fu indotto anetiee che il
fatto che Mann, nel suo romanzo, si fosse ispieatoi stesso
per il personaggio del musicista Adrian Leverkihpee le sue
teorie musicali, non doveva considerarsi un prgrde un ono-
re ma un plagio. Schénberg purtroppo si lascio tmavre e re-
agi nel peggiore dei modi rifiutandosi persino etidere quel
capolavoro.

D.: Quali sono stati i suoi rapporti con la musitia
Schonberg?

R.: L’ho conosciuta prima di lui. Quando ragazzd/jia
lano, studiavo pianoforte il maestro Frugatta, mist& avanza-
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to, modernista, mi faceva approfondire i lavori'deanguardia
piu spinta, cosicché gia dal 1912 analizzai di &bledg i Tre
pezziper pianoforte op. 11 ierrot Lunaire che studiai prima
di Puccini, tanto da aver prestato io all'autor&dhémda mia
partitura diPierrot.

In seguito a New York rimasi impressionato dall@sz
del Concerto per violine- scritto, come lo stesso autore disse,
per un violinista che non esiste, per le enornfiatifta di ese-
cuzione — e dellosé e AronneMa un conto e essere interessa-
to alle sue musiche, essere colpito dalla loreeasdroriginalita,
un altro é entrare dentro queste musiche, essesiatonia con
esse. Anche se da giovanissimo mi sono qualche goitenta-
to in composizioni dodecafoniche, soprattutto periosita ed
esercizio, posso dire con assoluta franchezzaalmeukica di
Schonberg, nonostante, ripeto, l'interesse che ansdmpre o-
gni volta suscitato, mi e rimasta sostanzialmestepea.

Berg

D.: Tra i discepoli di Schénberg quali conobbe?

R.: Incontrai tanto Webern che Berg; mentre pero de
primo ho un ricordo piuttosto sfocato, ho megliegante il se-
condo che vidi la prima volta a Vienna nel 1921patasione
della mia visita a Schonberg; lo ritrovai circaailianni dopo,
nel '32, ancora a Vienna dove mi ero recato pagelie la mia
Serenata per violinmellambito di un Festival internazionale.
Ricordo una sua battuta di spirito dopo aver aatwminsieme la
Sinfonia di Haydn detta «L’orologio». Al termine
dell’esecuzione mi chiese: «Sa perché, signor Rietsta sin-
fonia si chiama ‘L’orologio’?». Alla mia risposteegativa ag-
giunse: «Perché durante I'esecuzione tutti guardamologio
perché non vedono I'ora che finisca per andareazo.

Rividi Berg a Parigi — non molto tempo prima dedlza
morte avvenuta nel '25 — nel salotto di Madame Bulfoe-
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quentato dagli artisti e dalle personalita piu istar del tempo.
Una volta venne anche Schonberg che diresse ingil&trauss
da lui strumentati per piccolo complesso orchestridb ancora
presente l'arrivo di Berg in casa Dubost insiema atoglie;

erano tutti e due grandi e belli e facevano penaa&ove e a
Giunone.

D.: Quali sono stati i suoi rapporti con la musitia
Berg?

R.: Devo dire che I'ho approfondita piuttosto tardi-
cordo di aver ascoltato a Parigi, nel '52, nell'aimldel grande
Festival internazionale di musica contemporaneguale ho
fatto piu volte riferimento — lo stesso nel qualepfesentata in
prima europea la mia opeBon Perlimplin— il suoWozzeck
Lo esegui il complesso dell’Opera di Vienna; I'inapsione che
ne riportai fu cosi intensa che mi coinvolse profamente, co-
sa che mi capita ogni volta riascolto I'opera. M tutto Berg
mi piace e mi interessa allo stesso modo; apprezamente
per esempio anche Buitelirica per quartetto d’archie Lulu
che pero ritengo non possano essere paragon&ftezaeclche
rimane, per me, il suo capolavoro.

De Chirico

D.: Come e quando conobbe De Chirico?

R.: Diventammo amici al tempo in cui tutti e due-fr
guentavamo Casella a Roma. La collaborazione iedifit vo-
luta, in seguito, da Diaghilev che scelse De Cbjraome sce-
nografo e costumista del mio ballette Bal prescindendo dal-
la nostra amicizia.

D.: Che metodo di lavoro seguivate nel preparare lo
spettacolo?

R.: Ognuno lavorava per proprio conto, come voleva
Diaghilev che non metteva mai insieme il musicesia sceno-
grafo. Egli aveva naturalmente continui contatth cgnuno dei
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suoi collaboratori coordinandone lattivita ma dbsia poi da
solo, in assoluta autonomia, ed era 'unico garaetéunita e
della coerenza dei suoi spettacoli.

D.: Cosi lei non sapeva quali scene e quali cosiumi
pittore stesse preparando per il suo balletto!

R.: Non ne avevo la piu pallida idea prima cheiasge-
ro le prove. La stessa cosa del resto era avveraitd primo
balletto scritto per DiaghilevBarabay le scene ed i costumi
del quale furono affidati ad Utrillo.

D.: Fu soddisfatto dell’'opera di De Chirico?

R.: Molto soddisfatto perché le scene ed i costrgat
lizzati per il mio lavoro, che rappresentano unacgp di anto-
logia delle varie fasi stilistiche del pittore, o 'ultima sua
creazione valida segnando il culmine della paralaotastica
dopo il quale inizio, a mio parere, la lunghissidezadenza.

D.: Anche De Chirico lavoro, da parte sua, al buiayn
certo senso, dipinse cioe le scene e disegno umosenza mai
aver ascoltato la musica te Bal

R.: Proprio cosi. Lo stesso aveva fatto d’altroadehe
Utrillo che non solo non ascoltd mai la musicaBdrabauma
non vide mai neppure il suo lavoro realizzato pénasbn assisté
ad alcuna rappresentazione del balletto.

D.: De Chirico era sensibile alla musica?

R.: Direi che non avesse per essa interesse ebdgasi
particolari, a differenza di suo fratello Savina quale pure fui
legato da amicizia, artista certamente piu unilersaome si sa
era infatti scrittore, pittore, musicista dalla gmralita affasci-
nante, di una poliedricita che si potrebbe dir@seimentale.
Pero, dal punto di vista della storia della pitfupe Chirico e
certamente piu importante; ha lasciato infatti egr® piu inci-
sivo.

Cagli
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D.: Ai suoi balletti collaborarono, come scenogefio-
stumisti, sempre grandi pittori da Léger a Utrillia, De Chirico
a Cagli. Quando conobbe quest’ultimo?

R.: Non ricordo esattamente quando e come lo canobb
So pero per certo che anche per lui, come per DecGh
I'amicizia precedette la collaborazione. Egli fur pee e per i
miei familiari una persona molto cara; basti peasdre fu lui
ad iniziare alla pittura mio figlio Fabio. Ci fregntavamo mol-
to ed avevamo un rapporto di profonda amicizidyidni rima-
ne pero un ricordo molto severo, perché quandonmoiglie El-
sie si ammalo gravemente egli si dileguo letteratlmesenza
farsi piu vedere.

Ma per tornare alla collaborazione artistica podse
che si svolse in modo in un certo senso atipigottori infatti,
in genere, sono chiamati a realizzare scene ernoguwando o
spettacolo, in questo caso il balletto, & gia @alio ed imposta-
to. Nel caso di Cagli avvenne invece il contrafiojui infatti
ad avere lidea del ballettdrionfo di Bacco e Ariann&®asato
sul poema di Lorenzo il Magnifico «Quant’e bellagnezza, /
Che si fugge tuttavia!» Egli suggeri il soggettme e a Balan-
chine che trovammo buona l'idea e ci mettemmo\airia

Il balletto fu concepito come una specie di prooess
di parata carnevalesca di personaggi: i satirgrdi] Mida e tut-
te le altre figure mitologiche ddlrionfo. La proposta di Cagli
devo dire che mi fu oltremodo gradita perché mitedet
'opportunita di utilizzare gran parte della musidell’'opera
Orfeq su testo del Poliziano, mai eseguita, alla qualevo
molto perché I'avevo scritta con grande entusiasthampegno
negli anni 1928-'29. Per inesperienza pero — inguanni ero
infatti assai giovane — I'opera non riusci perigieate, anche se
ritenevo che molto materiale musicale fosse vaédoandasse
recuperato. L'operazione di «riciclaggio», diremroggi, Si
prestava del resto assai bene perché il soggdtiopdea e del
balletto appartengono allo stesso momento stodcalla stessa
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area culturale.

D.: Rimase soddisfatto del lavoro di Balanchine €at
gli?

R.: Non perfettamente. Non si puo dire infatti cted
Trionfo di Bacco e Ariannaia Balanchine che Cagli abbiano
dato il meglio di sé. Il balletto fu perd accoltmito favorevol-
mente dalla critica, anche se non ebbe poi difhesiadeguata a
guelli che ritengo siano i suoi pregi a causa ardihdgifficolta
nella messa in scena relative, tra 'altro, allespnza nel ballet-
to del coro. Il fatto che iTrionfo sia poco eseguito mi e dispia-
ciuto e mi dispiace perché penso sia tra le mie ocagliori.

Questa é stata la mia unica collaborazione coniCafl
guale, ripeto, ho avuto rapporti di familiarita &iago, anche se
dal punto di vista umano egli aveva un carattefieclie e, in
fondo, non molto piacevole.

D.: Con Cagli e Balanchine, durante la realizzazidal
balletto, collaboro, immagino, attivamente supecand
incomunicabilita e l'isolamento ai quali, di fattlo confino
Diaghilev quando lavorava Barabaue alLe Bal come abbia-
mo prima visto.

R.: Certamente. Con Balanchine e Cagli ci vedevamo
spesso; eravamo tutti e tre a New York nel 194hdju pro-
blemi che ogni volta si presentavano li discutevamisolve-
vamo insieme procedendo in pieno accordo.

Mi piace ricordare che alla prima esecuzione dééba
to, a New York, era presente Hindemith che appré4auoro.

Carlo Levi

D.: Dal momento che Carlo Levi le fece il ritrattye mi sem-
bra tra l'altro pregevole, € da presumere chellbiaaconosciu-
to bene l'autore del celebgristo si & fermato ad Ebolin qua-
le periodo lo frequento?

R.: Con Levi fummo insieme in varie occasioni eiitta
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diverse: a Roma, a Parigi e a New York. Ricordparticolare
gli anni dal 1938 al '40, a Parigi, dove ci ritronao insieme
ad un gruppo di artisti fuorusciti che le leggi ziati, sempre
pil pesanti, avevano costretto ad abbandonaréd,itea i quali
erano Afro, Mirko, Cagli ed anche Margherita Sdrfax «a-
mica» di Mussolini.

Con Levi, personaggio di stampo rinascimentalelaer
poliedricita delle attitudini e degli interessi raénfatti, come si
sa, medico, scrittore e pittore — ebbi sempre lenglprofonde
conversazioni di carattere artistico-letterario iamoabilmente
di grande interesse e stimolo, ma mai un rappdrgrahde a-
micizia.

D.: Quando le fece il ritratto?

R.: Negli anni trenta. Dovetti anche posare pernhai
non a lungo perché era molto rapido nell'esecuzi@Queando lo
rividi, nel dopoguerra, mi chiese in prestito ilagiuo per una
mostra; purtroppo pero era andato smarrito nel nmboni@ culi
abbandonai Roma per gli Stati Uniti. Nella spedigi@ei miei
oggetti per New York anche un intero baule, conuduenti e
musiche, non fu piu ritrovato. Per non dire a Lelwé I'avevo
perduto fui costretto ad inventare delle scuse.duymlche an-
no pero il ritratto fu ritrovato inaspettatamemecasa di Afro.
Ne rientrai in possesso per poi lasciarlo in conaegjLeda Ma-
strocinque — della quale fui ospite a Roma perapebnno —
che ancora lo conserva.

Miro

D.: Abbiamo visto che alcuni grandi maestri delitup
ra contemporanea, come De Chirico, Cagli, Légevrfarsce-
nografi dei suoi balletti; con altri invece che @uonobbe, co-
me Mird o Ernst, non ebbe rapporti di lavoro. Hdado qual-
che ricordo particolare?

R.: Conobbi Miro perché collaboro, insieme a Max
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Ernst, con Diaghilev. Com’e noto il gruppo dei pitt«surreali-
sti», al quale Mirdo e Ernst appartenevano, detestd¥allets
Russeger assoluta incompatibilita estetica. Ma Diaghileon
so come, evidentemente facendo leva sul prestitaarisonan-
za internazionale dei suoi spettacoli, riusci audee ad otte-
nerne la collaborazione. Affido loro infatti le seeed i costumi
del ballettoRomeo e Giuliettali Constant Lambert. Alla prima
a Parigi, nel 1926, ci fu pero un grande scandalewato dai
«surrealisti» che consideravano Mir0 ed Ernst toadi Cosi
appena inizio lo spettacolo, al teatro «Sarah Bdtnainscena-
rono una gazzarra terribile lanciando dal loggiqres, protesta,
un nugolo di volantini. Per i primi dieci minuti ncsi senti una
nota, anche se il direttore d’orchestra, Roger Dagoe, conti-
nuo imperterrito. La prima rappresentazione termirsomma
senza che si fosse capito gran che dello spettacolo

D.: Come prese Diaghilev la manifestazione ostile?

R.: Non solo non lo sorprese e non gli dispiacqaelan
considero anzi un’ottima forma di pubbilicita.

D.: Ebbe maggiore familiarita con Miro o con Ernst?

R.: Conobbi meglio Ernst col quale ebbi un rappaiito
amicizia, ma non ho niente di particolare da niégegu di lui, se
non fatti che riguardano la sua vita strettamemieafa. Posso
dire che fui sempre in ottimi rapporti anche comiaglie Doro-
tea Tanning, pittrice di grande talento, divenfa¢a sua fortuna
molto ricca dopo la morte del marito perché, coimsasle quo-
tazioni dei quadri di Ernst salirono notevolmentgal la sua
scomparsa.

La Tanning collabord anche con me perché realiegzo
scene ed i costumi del mio balletto di piu grandecessoThe
Night Shadowche ebbe la coreografia di Balanchine.

Monteux

D.: Conobbe Pierre Monteux direttore d'orchestra de
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Ballet Russea Cosa ricorda eventualmente di lui?

R.: Non solo lo conobbi ma ebbi con lui rapportistici
significativi; egli infatti diresse anche alcuni enilavori tra i
guali la prima assoluta delRrima Sinfonia Pur essendo incon-
testabilmente un grande direttore d’orchestra, agroche non
sempre mi trovai d’accordo con le sue interpretaizimn parti-
colare con il suo modo di staccare i tempi. Egl @gempio si
volle sempre ostinare a farAtlagiodella miaPrima Sinfonia
piu lento del dovuto; anche se non ero d’accordadoiai fare,
vista la sua ostinazione. Era comunque direttonendi solidita
e di una forza straordinarie, stimato molto ancheStravinsky
che affido proprio a lui, quale direttore d’orchrastieiBallets
Russesla prima contestatissima esecuzione Sketre du prin-
tempsal Théatre des Champs-Elysées di Parigi, il 28gioag
1913.

A proposito delSacremi raccontd Stravinsky che quan-
do glielo esegui la prima volta al pianoforte, Mant gli disse
con estrema franchezza che era brutto e non $blesnvincere
da lui che cercava di fargli capire che la suatbmzta era simile
a quella delle grandi maschere cinesi, forti, eicheye molto
espressive. Bisogna pero riconoscere che, nonedtasua va-
lutazione delSacrefosse inizialmente negativa, lo diresse in
modo magistrale perché sapeva scindere benissimgiodizio
personale dalla serieta e I'impegno artistico-msi@nale. Una
volta per esempio, alla guida dell’Orchestra diFfancisco, di-
resse con scrupolo e correttezza assoluti la sanfdinun com-
positore americano, Roger Sessions, che riteneviecenfido —
la piu brutta che gli fosse capitato di eseguire.

Ebbi I'opportunita di ascoltare la sua esecuzioelSa-
cre a Parigi, nel 1952, in occasione del «Festivalitigtieme
siecle». Prima di iniziare, dopo aver ricordato theeva inter-
pretato trentanove anni prima, dette spiritosamente
'appuntamento ai presenti fra altri trentanoveiaBtravinsky,
che rimase molto soddisfatto dell’esecuzione, rmeg@lipoi, in-
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dicando su un tavolo un calamaio scuro e massicb®,Mon-
teux gli somigliava, volendo alludere alla solidigicurezza,
forza ed intensita delle sue interpretazioni.

Toscanini e Mitropulos

D.: Ho gia accennato, in altra parte del libros@bi rap-
porti con Toscanini, iniziati nel peggiore dei medmodificati-
si successivamente perché il grande direttore déstra cam-
bio atteggiamento per motivi, in apparenza almevum facil-
mente spiegabili. Dopo la riconciliazione egli ollirigere la
suaQuarta Sinfonia Cosa puo dire, dal punto di vista umano,
di questo straordinario e singolare musicista?

R.: Era violento ed antipatico quando si arrabbianaa
sapeva anche essere affabile. Era molto severgimdicare i
compositori e gli altri direttori d’orchestra — éva d’altra parte
anche con se stesso — alcuni dei quali pero a gelierosamen-
te giustificava. Cosi se di Leopold Stokowski deehe era un
buffone, manifestava invece comprensione per Kmiiz&g
che non era certo un gran direttore. Una voltasicordo, era a
pranzo a casa mia; sapendo che alla radio Kougkg\dirige-
va Wagner volle ascoltarlo; per certi passaggirpregativi non
esito poi a definirlo, con qualche risentimento dilettante, an-
che se attenuo il giudizio dicendo che forse ewppo stanco
perché lavorava eccessivamente.

Quando voleva, era di piacevole conversazione et am
va raccontare anche fatti ed aneddoti di varia mapza. Mi
riferi per esempio che dopo le proveldeagliacci, in occasio-
ne della prima assoluta, da lui diretta alla Sc&la1892, Cata-
lani, del quale era molto amico, gli chiese un’iggmione
dell'opera. Toscanini rispose che non era male atteaprima
esecuzione, alla quale assisté, Catalani si avv&ifioscanini e
gli disse che era un “porco”, intendendo cosi nemtérgli il
proprio giudizio completamente negativo sull’'opethil risen-
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timento per il suo sostanziale apprezzamento.

D.: Lei conobbe anche Dimitri Mitropulos che diress
suoi lavori. Che differenza di stile interpretatipoté rilevare
tra i due grandi direttori?

R.: Mitropulos era, come si sa, un direttore sttamrio,
dotato anche, come Toscanini, di una memoria assoénte
prodigiosa, ma non aveva lo scrupolo filologicol'daliano
che si preoccupava soprattutto di aderire allateped al segno
della partitura. E ben noto per esempio I'impegndascanini
nel depurare il nostro melodramma dagli arbitri cltanti, a-
bituati ad ostentare le proprie capacita vocalg sua assoluta
severita invece nel mantenersi fedele al testorogitios non
era altrettanto rigoroso e variava sensibilmentsuke interpre-
tazioni.

Anserment

D.: Quali furono i suoi rapporti con Ernest Ansetthe

R.: Di cordiale amicizia. Era un uomo estremameamte
telligente e preparato non solo nel campo musicatjralmen-
te, ma anche letterario ed artistico in generade,non parlare
delle conoscenze scientifiche addirittura supemgatcom’e no-
to era infatti matematico. Con lui si conversavgniicamente
e si poteva spaziare con liberta in tutti i camgdladscibile. Ap-
prezzava la mia musica che diresse in varie occashmzi fu
proprio lui a consigliarmi di trarre una suite dab ballettoBa-
rabauche gli piaceva molto.

L'ultima volta che lo vidi fu a Roma, negli anninei
guanta. Andammo insieme all'Opera a vedenerezia Borgia
di Donizetti; con noi venne anche Fedele D’Amicd.rMordo
che, dal momento che conoscevo benissimo la partikonizet-
tiana, gli feci notare un passaggio caratterizdatona specie di
cromatismo interno al tessuto sonoro che poteveancare Bo-
rodin. Egli apprezzo molto I'osservazione.
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D.: Cosa pensava Ansermet della musica seriale?

R.: Era assolutamente contrario ad essa. Con r&gion
menti che ritenevo troppo teorici voleva sempredditrare con
dati scientifici, con numeri e cifre quasi, chentaisica seriale
era antimusicale e priva totalmente di futuro.

Balanchine

D.: Lei che fu per molti anni in stretto rapportoncBa-
lanchine, il piu illustre coreografo dei suoi btileche ricordo
ne ha?

R.: Assolutamente meraviglioso. Balanchine, traagli
mici piu cari, fu quello con cui ebbi I'intesa polofonda. Non
avevamo bisogno neppure di parlarci, ci intendevamuedia-
tamente. Oltre ad essere, a mio avviso, forsaligpgnde core-
ografo del secolo era anche, tra quanti coltivansula arte, uno
dei pochi veri musicisti non solo perché prepamtsenso tec-
nico, ma anche perché comprendeva perfettamentmoirspet-
tacolo coreografico, le esigenze della musica.

Egli infatti che curo la coreografia di numerosieirial-
letti (per la precisione sei balletti originali erv altri lavori)
non mi chiese mai di cambiare una sola nota dekepartiture
perché aveva grande rispetto per il compositoreyuiesto era
esattamente I'opposto di Serge Lifar per il qualedreografia
precede la musica e la condiziona. Inoltre egieseva sempre
a stretto contatto con il compositore col qualecutisva delle
sue intuizioni coreografiche e, con assoluta coenz, della
musica.

D.: A quando risale la sua ultima collaborazione Ba-
lanchine?

R.: A circa quindici o venti anni fa, non ricordorcpre-
cisione. A Balanchine piaceva molto la n@ainta Sinfoniaed
intendeva farne un balletto. Ne affido cosi la ografia al suo
assistente Jerome Robbins che si mise subito atdavopo
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aver coreografato i primi due tempi della sinforiRabbins gli
confesso candidamente di non sapere andare awemtnan-
canza di idee per il terzo movimento e su suo glinsabban-
dono l'impresa. Circa due anni dopo pero Balanghimyando
nei magazzini della New York City Opera dei costwsaiviti
per un altro balletto, ebbe I'idea coreografica lpemiaQuinta
Sinfoniaalla quale comincio a lavorare subito, senza pend
in considerazione quanto aveva gia fatto Robbins.g&esto
I'ultimo balletto realizzato su musica mia al quekdte il nome
di un celebre cavallo da corddative Dancer(che vuol dire
danzatore indigeno); in seguito discutemmo di nasiealtri
progetti che, per motivi vari, non andarono mgpanto.

D.: Qualche notazione sul carattere di Balanchine?

R.: Era uomo molto discreto e silenziosissimo, &adte
preso dalla sua arte da non dare spazio ad altwnirdleresse;
infatti quando affrontava argomenti diversi — demmnoscerlo
con franchezza — non diceva nulla di interessditsordo che
una volta, in un gioco di societa, una personaedite se Ba-
lanchine non fosse stato quello che era sarebh#opessere
Papageno con la bocca chiusa dal lucchetto.

Eqgli, oltre a non parlare, non scriveva mai; cretatti
che non abbia mai scritto lettere nemmeno di rispgser il
semplice fatto che non leggeva quelle ricevute mdEsavano
direttamente dalla cassetta della posta al ces@naifiuti. Pa-
radossalmente si potrebbe pensare che non sapeasehe
scrivere. Pensava solo alla danza che, come diceassumeva
il suo unico, esclusivo interesse.

Una volta a Boston, il pomeriggio della prima ragspr
sentazione dei mielWaltzes Academyinvece di pensare
all’esito del balletto, alle reazioni del pubblieodella stampa,
preferi parlare con me del nuovo progetto da reatee Consi-
derando il lavoro che stava per andare in scenaigeada or-
mai chiusa, volle affrontare i problemi relativiraiovo spetta-
colo in cantiere,The NightShadow che si riveld forse il suo

274



capolavoro su mie musiche. Mi affascinava il susinieresse
totale per tutto quello che non era danza e laassaluta non-
curanza per fatti, episodi e circostanze margictadi non fosse-
ro cioé il puro lavoro di creazione. Devo dire cheé sempre
stato molto caro perché anch’io, in fondo, sono e€dum

De Falla

D.: In che occasione conobbe De Falla?

R.: Lo incontrai per la prima volta, nella primazetel
1923, a Roma dove venne per partecipare ad unameialella
«Fondazione Elisabeth Coolidge» — intitolata aktebre me-
cenate americana appassionata di musica, nonostastedita
—, che aveva commissionato numerose opere ai ratigl
rappresentativi del tempo, da Stravinsky a MalpieDe Falla
appunto. Durante la sua permanenza a Roma il rstesispa-
gnolo, con Casella e Malipiero, venne una voltasacmia in
Via Tagliamento — che si trovava esattamente doaeadl “Pi-
per club” — per una serata musicale. In quell’omp@sio suo-
nai, a quattro mani con Dante Alderighi, una ridna pianisti-
ca della miadArca di Noe De Falla invece esegui, in anteprima
privata,El retablode Maese Pedrohe aveva appena completa-
to nella versione pianistica ma non aveva ancaongofdi stru-
mentare. Fu, come si pud immaginare, una seraiémdicabi-
le.

D.: La strumentazione dél retablo fu terminata a Ro-
ma?

R.: Nei pressi di Roma. De Falla aveva esigenzdadle
in un posto tranquillo per lavorare, cosi io e aggensammo
che si potesse trovare bene a Tivoli dove lo acegmai in
macchina. Ma l'albergo non gli piacque perché gaead mon-
ti invece che la piu gradita campagna; volle cosidre indietro
e si fece portare il giorno dopo a Frascati dove pvare un
alloggio di piena soddisfazione e lavorare in pace.
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D.: Dal punto di vista umano che ricordo ha di dd?

R.: Era una persona angelica, di una sensibilffanata
e delicata ma assolutamente fuori dalla realta. gfodonda-
mente religioso, di un idealismo puro ed assolutosognatore
completamente inadatto alla vita pratica.

D.: Ricorda un episodio, un aneddoto particolarment
significativo che possa aiutare a comprenderergéqeaggio?

R.: A proposito del suo capolavorel sombrero de tres
picos scritto per iBallets Russe®Diaghilev mi confido questo
singolare episodio. De Falla glielo stava suonaaignanoforte,
quando fu colpito dalla inattesa quanto, a suosamyvnoppor-
tuna citazione testuale del notissimo tema inizikda Quinta
Sinfoniadi Beethoven. Lo prego quindi di eliminarla perdaé
trovava di cattivo gusto, ma De Falla replico cha assoluta-
mente impossibile perché aveva fatto voto alla Nadd

Casella

D.: Quali furono i suoi rapporti con Casella?

R.: A Casella, come si sa, devo molto. Fu con nodipr
go di consigli, guando muovevo i primi passi nellenposizio-
ne, e mi aiutd non poco ad inserirmi nel mondoadellusica
anche dirigendo i miei lavori in importanti festisanternazio-
nali. Del resto non fui il solo ad avvantaggiarrel duo aiuto e
della sua protezione. Egli era infatti sempre adlarca di nuovi
talenti da lanciare — con i quali era poi moltog@so — perché
teneva oltremodo ad avere una scuola, dei discepmdierni di
spirito, non diversamente del resto da Malipiesaame al qua-
le costituiva in un certo senso I'avanguardia,feectnza di Re-
spighi e Pizzetti invece piuttosto rivolti al passa

Non dico niente di nuovo se sottolineo I'importaroizd
la sua azione nel promuovere la musica nuova, aletla anco-
rare al contesto europeo nel tentativo di sprowiizzdarla, an-
che se non sempre riusci in questo ad esserena file. Egli
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comunque si considerava una specie di Liszt modethera
veramente infaticabile nel suo impegno a favordedeliove
generazioni musicali e di un’arte proiettata in ravaverso
I'Europa.

Respighi

D.: Di Respighi che ricordi ha?

R.: Era un amico di famiglia col quale ebbi rappdit
estrema cordialita ed affetto. Da lui, all'inizielth mia attivita
di compositore, desideravo prendere lezioni di estfazione
ma quando gli feci ascoltare i miei lavori mi diste, al punto
in cui ero, non riteneva opportuno darmele perat@nosceva
nelle mie composizioni un certo grado di maturéénica ed ar-
tistica; si limito quindi ad alcuni consigli sugtipasti timbrici e
gli equilibri di sonorita ispirati soprattutto alkiile di Rimskij-
Korsakov — di cui Respighi era stato allievo — latisi certa-
mente utili ma non molto applicabili alla mia mwsidi caratte-
re diverso. Comunque non andai da Respighi pitndidiecina
di volte.

D.: Egli tendeva ad imporre il suo punto di vistdi al-
lievi oppure era aperto, disponibile?

R.: Direi piuttosto che non credesse molto allazione
ed all'utilita dell'insegnamento; quindi lasciavaifposto liberi
gli allievi perché riteneva che ognuno, in fondonmpuod che
essere autodidatta e formarsi da solo.

D.: E dal punto di vista umano e del carattere absa
puo dire?

R.: Nei nostri frequenti incontri egli si mostrasempre
estremamente cordiale, allegro, amante della compadsli
piaceva inoltre raccontare storie, scherzare spera entrare
nel merito delle cose, senza cioe approfondireagfomenti
perché non credeva molto nelle discussioni.
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Pizzetti

D.: Quando conobbe Pizzetti e quale accoglienza ebb
da lui?

R.: | rapporti con Pizzetti furono alquanto strardi se-
gno diverso. Lo incontrai la prima volta, nellampavera del
1921, a Firenze dove conobbi anche Mario Castelmuov
Tedesco. Andai a casa sua e gli suonai alcune anig@sizioni
per pianoforte del periodo cosiddetto “dada”, coBreiole,
Tre marce per le besti®reludio notturng nelle quali usavo un
linguaggio politonale.

Egli fu molto sincero e severo. Mi disse che esohs
tamente contrario a quel tipo di musica e non agivnotivo
per il quale, conoscendo il suo stile, fossi anditdui. Avrei
potuto facilmente immaginare — mi disse — la re@i&i lascio
quindi andare a valutazioni molto negative, cordlmezza e
I'astiosita che lo caratterizzavano, anche nei ot di Casel-
la, Malipiero e Schonberg che vedeva come fumoi reagihi.
Cosi fini I'incontro.

Alcuni anni dopo, a Roma, all’Augusteo, Bernardino
Molinari diresse nello stesso concerto una sua osimne e
la mia suite dal ballettRobinson el Vendredihe ebbe notevole
successo. In quell’occasione Pizzetti cambio cotapiente at-
teggiamento ed elogio, con molta sincerita, loeséd il gusto
del lavoro. Tale cambiamento naturalmente non ogigterché
ero ormai uscito dalla breve fase politonale, clezd®ti dete-
stava, e mi ero avviato verso un linguaggio persoad auto-
nomo. Tutto sommato, pensai, aveva avuto ragioostiaare
cosi severamente le mie prime composizioni!

Hindemith e Welll

D.: Conobbe Hindemith?
R.: Non solo lo conobbi, ma eravamo molto amicive
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confessare inoltre che la sua prima produzione paiticolare
le Kammermusiker i Concerti per violadei quali ho sempre
ammirato soprattutto il gioco contrappuntisticaedcnica pro-
digiosa — ebbe qualche influenza sulla mia mudican ho mai
amato invece l'ultimo Hindemith che mi & parso sesmym po’
accademico.

D.: Dal momento che ebbe con lui rapporti di amagiz
puo dire del suo temperamento, di Hindemith uomo?

R.: Era molto affabile, gentile ed estremamenteitspi
S0; quando eravamo insieme ci divertivamo moltissi®e si
arrabbiava pero diventava addirittura furioso, cqaeesempio
alle prove dei suoi concerti nell’eventualita chealgosa non
andasse. Era inoltre molto schivo, discreto e noava parlare
di sé, dei suoi lavori e dei suoi meriti, contrarente a come
sono soliti fare gli artisti. Anzi se qualcuno fdiceva dei com-
plimenti, volgeva subito I'elogio in scherzo pemimizzarlo.

Per associazione di idee Hindemith mi pensare @ Kur
Weill, del quale presentai per la prima volta aigtar nei con-
certi deLa Sérénadeassociazione musicale da me fondata in-
sieme ad Yvonne de Casa-FuerteMahagonnye Jasager
Weill era estremamente buono, gentile, indulgentetatti me-
no che con Hindemith. Mi ricordo che una volta malconver-
sazione, cadendo il discorso su di lui, egli cloene ripeto, era
sempre mite e delicato si trasformo improvvisameanteina
belva e, con gli occhi fuori dalle orbite, comin@dlire tutto il
male possibile di Hindemith del quale si sentivéi agtipodi
per formazione culturale e tendenze musicali.

Nikolas Nabokov
D.: Prima a Parigi poi negli Stati Uniti lei fu napporto
di amicizia con un altro musicista — che fu anchende orga-

nizzatore musicale — legato profondamente a StsyjnNiko-
las Nabokov, del quale pero oggi raramente si Sesriare. Sa
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spiegarne le ragioni?

R.: Nabokov era certo musicista dotato di spictaiten-
to naturale ma non si dedico mai con molto impeagjiteo com-
posizione che coltivo limitatamente e non in prafitéa Egli
era invece uno straordinario organizzatore ed aoi@anusica-
le sempre in contatto con i personaggi piu rilevdet mondo
dell'arte e della politica. Tra le manifestaziomil gignificative
da lui realizzate non si puo non ricordare il gefidestival du
vingtieme siécle” di Parigi nel 1952, nel qualeefseguito, co-
me ho detto in precedenza, anche il dmn Perlimplinin pri-
ma europea. Una importante sezione del Festivekéuvata a
Stravinsky del quale si riascoltd 8acre du printempsella
stessa edizione del 1913, con la direzione cioRielire Mon-
teux.

Nabokov era un personaggio eccezionale; facevaapens
re ad un uomo del Rinascimento per la versatlitanolteplici-
ta degli interessi, l'universalita delle attitudaidelle conoscen-
ze. Era molto vivificante stargli vicino. Egli ®stiva, per la in-
stancabilita delle iniziative in favore della nuowausica, un
Liszt moderno, come del resto Casella anche saralatente,
né lui né Casella possono essere paragonati a Liszt

Varese

D.: Tra i compositori europei da lei ritrovati awWe ork
un posto particolare penso occupi Varése; sui vagiporti in-
cise in qualche modo la notevole diversita deglirsusicali?

R.: Direi proprio di no. Ero infatti molto amico ®fare-
se che ho sempre considerato un uomo d’oro, di'rtime, di
una serieta, integritd morale ed affabilitd assoliche se era
un po’ brusco di carattere. Nonostante la totalerdita delle
nostre concezioni musicali egli apprezzava le nommosizio-
ni. Mi piace ricordare a questo proposito che,pelodo in cui
Toscanini si mostro ostile alla mia musica — la aueersione
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inizio dopo aver ascoltato in un festival venezitammiaSona-

ta per pianoforte e strumenti a fiato della quale maase mi-

nimamente il carattere ironico, lo spirito satiried/arése prese
posizione nei suoi confronti. Fu lui stesso a nifer che una

volta, in non so piu quale concerto diretto da Msbgrg o

Reiner in cui fu eseguito un mio lavoro, Toscanprgsente in
sala, usci per non ascoltarlo; al termine pero egfie con lui

una discussione nella quale difese la mia musica.

D.: Anche Varese comunque aveva le sue antipatie e
non era certo generosissimo nei suoi giudizi milisisa ricor-
da qualcuno in particolare?

R.: Ricordo perfettamente che non poteva tollekire
demith e detestava letteralmente Verdi.

Rieti

D.: Parliamo ora un po’ piu di lei, della sua masitei
rapporti con quella dei contemporanei. A quale shi @er e-
sempio ritiene di essere piu affine o vicino pée3t

R.: Direi forse a Prokofiev. Il nostro modo di mdahe,
per esempio, & abbastanza simile.

D.: Ma quale Prokofiev? Nelle sue opere, come @,not
si riscontrano vari stili tra loro abbastanza dsver

R.: Direi al secondo Prokofiev. In lui penso si $erso
distinguere sostanzialmente tre fasi stilisticleeptima, di ca-
rattere prevalentemente ed eccessivamente percusaise-
conda, la migliore a mio avviso, nella quale il duinguaggio
diviene piu autentico e spontaneo, quella cioéHitgiuol pro-
digo, deL’Amore delle tre melarance delTerzo Concerto per
pianoforte la terza, dopo il ritorno in patria, che segnaizio
della decadenza. Il periodo per me piu valido,ueapere amo
di piu, &€ quello centrale, dicevo, che si idenéfigrosso modo
con la sua permanenza a Parigi dove lo conobbifedmentai
assiduamente come un vero amico. Non posso ditegber la
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sua musica abbia influenzato la mia né la mia éa 8a esse c’é
forse piuttosto una qualche somiglianza, un pdist® natura-
le.

D.: E tra i musicisti francesi contemporanei chelgiu
vicino?

R.: E stata rilevata, forse non a torto, una queakffini-
ta con Poulenc al quale, soprattutto nel mio peripdrigino,
fui molto legato e di cui apprezzo numerosi lavbraltra parte
devo dire che molti di essi non mi piacciono affatt

D.: Prescindendo dai limiti cronologici e geogratjoa-

li musicisti hanno piu contato per lei ed hanno giagnente
inciso sulla sua formazione e sul suo stile?

R.: E difficile dirlo. Ci sono musicisti che ho ataanol-
to, almeno in certi periodi, ma che non hanno &scdin me al-
cuna traccia. Penso a Wagner per esempio. Quandgira-
nissimo, intorno ai quindici anni, ebbi infatti unagnerite acu-
ta che perd non ha avuto conseguenze musicali.niuirato
moltissimo anche Richard Strauss, al punto da cegiapugno
la “Danza dei sette veli” dell&aloméper meglio impossessar-
mi del suo stile; ma anche in questo caso sonocstomianmune
da ogni contagio. Anche Debussy naturalmente nat® sem-
pre presente nel periodo della formazione; conaseeldirittu-
ra a memoria iPelléas et Mélisandana posso dire che neppu-
re lui ha lasciato segni apprezzabili nella miaicais

D.: Questi sono stati i grandi amori che potremraf-d
nire, in un certo senso, infecondi perché senzaamrenze. Ma
ci sono stati amori fecondi?

R.: Senz’altro: Stravinsky.

D.: Quali opere di Stravinsky ha piu amato e dalequa
loro caratteristica e rimasto maggiormente affagtcoi®

R.: Senza alcun dubbio quelle del periodo cosiddett
russo delle quali — ma non solo di quelle naturabeme- ho
ammirato soprattutto il ritmo. Ricordo che, al rpidmo contat-
to diretto con ilSacre— credo di averlo suonato a quattro mani
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con Labroca — ebbi un colpo. Sono stati perd miofjeortanti
anche tutti gl altri lavori “russi”: ddetruskaa Les Nocesa
L’histoire du soldathe hanno rappresentato per me un vero nu-
trimento musicale. Da essi ho appreso moltissinaharse ho
ugualmente ammirato le prime composizioni del pkrioeo-
classico come Ottetta

D.: Eppure la sua musica rinvia allo Stravinskydne
classico” non a quello “russo”. E da ritenere chlegli 1a delle
apparenze, lei preferisca il secondo?

R.: E cosi. Direi infatti che le mie simpatie madiaion
coincidano con le affinita stilistiche. Tra i music del Sette-
cento, per esempio, sono molto piu attratto da Mozae da
Haydn; eppure chi volesse rintracciare una quaddtita stili-
stica tra me e i due grandi “viennesi” dovrebbeaalada cerca-
re piuttosto nel secondo che nel primo.

D.: Dalle lettere che Stravinsky le invio risultaidente
'ammirazione per la sua musica. Quali sue compsizn
particolare egli prediligeva e quali, eventualmentz?

R.: Non gli piacevano soprattutfberesa nel bosce
Viaggio di Europa come mi fece abbastanza chiaramente
tendere. Del resto quando un lavoro non incontlagaie prefe-
renze non sapeva fingere; assumeva un’aria imbataziergi-
versava nelle sue osservazioni lasciando capirssigro dove
volesse andare a parare. Amava invece tutta lanmsca per
pianoforte, ilSecondo Concertper pianoforte e orchestra ed
altri lavori comeChess Serenadéa Quarta Sinfonig a lui de-
dicata, e la&Quinta Apprezzava anche le mie liriche, in partico-
lare quelle italiane.

n-
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Il
LETTERE DI E A VITTORIO RIETI

Tra le lettere accolte in questo volume, quasketsttrit-
te da Rieti, esiguo € il numero di quelle da lwesute perche,
nel corso della lunga vita, il musicista non simegccupato di
conservarle, ad eccezione di qualche caso. Alcurpielle da
lui custodite inoltre sono andate perdute nei nussecambi di
abitazione e soprattutto in occasione del trasfenito negli
Stati Uniti.

Le lettere, pubblicate in lingua originale italiareafran-
cese e selezionate tra quante ho ritrovato in btbkthe pubbli-
che ed in archivi privati, in Europa e negli Stahiti, sono tut-
te inedite, se si escludono quelle inviate da 3tsky a Rieti —
che videro la luce per mia cura, Mote d’Archivio per la storia
musicale, Venezia, Fondazione Levi, 1983, N.S..,&d il bre-
vissimo biglietto di Rieti a Diaghilev del 27 febhr 1923,
pubblicato da S.L. GrigorievThe Diaghilev Ballett, 1909-
1929 London 1935.

Le lettere sono tutte manoscritte meno due di Btsay,
una di Dallapiccola e otto di Rieti a Luigi e LauRallapicco-
la, dattiloscritte.

| manoscritti non hanno presentato particolari pleimni
di lettura, ad eccezione di quelli di Stravinskesgo di ardua
interpretazione. Ho comunque indicato i rari casi gui non
sono riuscito a decifrare una o piu parole.

La fedelta ai testi & scrupolosa; mi sono limitaib in-
tervenire soltanto per ripristinare la forma cortatnei casi,
non infrequenti, di omissioni di accenti o di desine o in quel-
li di palesi sviste. Ho anche scritto in corsivitoli delle opere
citate, tutte le volte che non lo erano, per unifda con il resto
del lavoro.

Per comodita di distribuzione e di reperimento hHe d
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sposto le lettere in ordine alfabetico di destimatasalvo alcu-
ni casi chiaramente indicati, e, all'interno di aggruppo, in
ordine cronologico.
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Lettere ad Alfredo Casella

Rieti conobbe personalmente Casella verso il 1pii8,
ma ancora di essere smobilitato dopo la fine dgliarra. In
precedenza pero aveva avuto con lui rapporti dpisio segui-
to all'invio di alcuni lavori per canto e pianoferton i quali si
era fatto conoscere come compositore; le lirichetts tra il di-
cembre del 1915 e il febbraio del '16, poi rinnegatrano:
Chanson d’aprés-mididen’ai songé qu’'a toi e Je t'aime

Dopo che Rieti ebbe fissata la propria residenRama,
al termine della guerra, comincio a frequentareefason as-
siduita facendogli vedere tutto quello che andaraponendo e
stabili quindi con lui una cordiale amicizia. Foprio Casella —
che incoraggio sempre il giovane musicista — aopatare, in
un certo senso, il suo esordio di compositore eivep, al Fe-
stival della Societa Internazionale di Musica Camgeranea
svoltosi a Praga nel 1924, il sGoncerto per quintetto di fiati e
orchestrache lo rivelo al mondo musicale.

Le lettere qui pubblicate, tutte inedite, sono sane
di quelle inviate a Casella ma le uniche a tuttioggovate;
conservate nell’archivio privato di Casella, mi s@tate messe
a disposizione dalla squisita cortesia di FliammeoNidi, nipo-
te del musicista, che ringrazio vivamente.

Montepiano, 21 Luglio 1925

Carissimo,

Ricevo ora la tua del 16 e spero presto riceveohean
I'avviso che la copia del tuo articolo che ti hondato ti e per-
venuta.
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Diaghilev*® mi vuol molto bene; mi ha mandato un se-
condo telegramma: ma non riesco a capire chi diagblpuo
aver fornito un indirizzo cosi particolareggiatocmi c’entra la
Via Lutezia, il Viale Liegi e il numero del quantéepostale. E
un detective?P.

Sono contento di sapere che vi trovate bene a Chramp
luc. A Montepiano si tira a campa. Domani aspett@ianofor-
te da Firenze.

La mia sinfonia da camera non e piu una sinfonisbe
Due Pastoraliper orchestra da camera (doppio quintetto d’archi
e 8 fiati) e sono disposto a farla udire agli Yarke

Adesso mi € venuta una gran voglia di scrivere tin T
stano e Isotta a modo mio.

Saluti alla famiglia e dammi notizie. Ciao

Vittorio

London, 26 Novembre 1925
Regent Palace Hotel
Piccadilly Circus

Carissimo,

Ti ho scritto I'altro giorno, e intanto EISfemi ha rispe-
dito la tua del 10 corr., che ho ricevuto oggirihgrazio per la
lettera di Vidal: faro I'occorrente al mio ritoreoRoma.

Sono molto contento delle tue buone notizie: sph®
tutto continuera bene come ha cominciato.

Non ti posso naturalmente dare delle notizie romdne

“8 Sono i primi contatti con Diaghilev che Rieti imtrera, per la prima vol-
ta, nel settembre dello stesso anno a Venezia.

9 Lindirizzo gli fu fornito da Milhaud con il qual®ieti era in rapporti di
amicizia.

*0 Elsie & la moglie di Rieti.
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cui sono quasi privo qtfi Ma ti scriverd a lungo al mio ritorno
(fine Dicembre) e ti dird come vanno le cose.
Ti scrivero anche dopo la primaBarabau(11 Dicembre); per
ora le prove fervono e sono molto occupato.
Se rivedi Reinéf, salutalo da parte mia. Tante cose a
Yvonne® ed un abbraccio affettuoso a te
Vittorio

Parigi, 28 Gennaio 1930
5, Avenue Léon-Heuzey (XVI)

Caro Alfredo,

Ho saputo che sei stato recentemente in Spagrare v
che tu mi dicessi a che punto stanno le cose wigualla tour-
née diNoces®. Sifara o non si fara? Mi farebbe comodo saper-
lo al piu presto, per potermi regolare.

Sei rimasto soddisfatto del tuo ultimo viaggioFitemra
non mi sono mosso da Parigi, ma forse il mese pnasandro

*1 Rieti si trova a Londra per la prima rappresewiagidel suo ballettBa-
rabau che segna l'inizio della collaborazione cdBallets Russedi Diaghi-
lev.

2 E il direttore d'orchestra Fritz Reiner che fu trprimi ad eseguire negli
Stati Uniti le musiche di Rieti.

*3 La moglie di Casella.

** Sj fa riferimento alla tournée concertistica, pompiuta in Spagna nel
1930, nel corso della quale furono eseguiti, taétrty, Concertodi Vivaldi,
nella trascrizione di Bach, Marce militari di Schubert per due pianoforti —
suonate da Casella e Alderighi +&s Nocesppunto di Stravinsky. Dirige-
va Casella. | quattro pianisti interpreti del lawv@travinskiano erano: Mario
Castelnuovo-Tedesco, Virgilio Mortari, Dante Aldgni e Rieti.
Quest’ultimo aveva eseguito, circa tre anni priomga delle parti pianistiche
delLes Nocesn altre tre occasioni: a Parigi, con Auric, Powe Meyer sot-
to la direzione di Désormiére; a Londra, con AuFoulenc e Dukelskij sot-
to la direzione di Eugéne Goossens e a Bruxelt@satpodio Ansermet.
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qualche giorno in Germania dove danhBallo®>. L'altro gior-
no ho avuto la prima esecuzione deBnfonia®, diretta da
Monteux, molto bene. Ora sto lavorando a un Cooqeet cla-
vicembalGd’ che mi & stato chiesto da Pleyel e che spero sara
suonato dalla Landowska.

Come va laDonna Serpente Abbracci a Fulvia e a
Yvonne®. Quando vi si rivedra a Parigi? Dateci notizie.

Tuo affezionatissimo

Vittorio

Roma, 23 Luglio 1935
Via Maria Adelaide, 12

Caro Alfredo,

Ho saputo che ti affidano I'incarico di un altroncerto
alla Radio di Roma per il mese di settembre. Seihgiosto nel
programma, mi farebbe molto piacere se tu potessienci il
mio Concerto per pianoforté che Ornella Santoliquido ha pre-
parato da tempo e che aspetta un’occasione peeessEguito.
So bene che la composizione di un programma € iaatelica-
ta, percio ti segnalo I'idea semplicemente a «itoformativo»
perché tu ne tenga il conto che puoi.

Come va la vita senese? Quella romana e piutt@dto c

%5 Le Ball'altro balletto scritto da Rieti per Diaghilevipreso ad Essen, in
Germania.

% E JaSinfoniaN. 1 finita di scrivere nel luglio del 1929.

" E il Concertoin seguito trasformato n&oncerto N. 2per pianoforte e
orchestra, eseguito da Marcelle Meyer a Venezid 98¥.

%8 Rispettivamente la figlia e la moglie di Casella.

9 E il ConcertoN. 1 per pianoforte e orchestra la cui composkidsale al

1926.
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da, ed io sono immerso nel mio fitn
Tanti cari saluti a Yvonne e a te
tuo
Vittorio

New York, 17 Agosto 1945
310-312 East 66th Street

Carissimo Alfredo,

Molto piacere mi ha fatto rivedere la tua... dagrafia,
la quale sembra sempre avere qualcosa di persaonalgrado
la meccanica. Grazie anche a Yvonne per la sudatéeea, che
spedisco subito a Elsie la quale si trova in Caliéo per un po’
di tempo con Fabio. Ti felicito di tutto cuore g&nergia con
la quale hai superato i tempi difficili e la mailatt energia di
cui non avevo mai dubitato.

New York e in festa per la fine della guerra netifeo,
e comincio ad aprire il cuore alla speranza di pdaee un
viaggio in Europa in un avvenire non troppo lonta8pero al-
lora poter tornare in contatto con te e coi tugota Avevo gia
da tempo avuto sentore della tMaéssaSolemnisdi cui & stato
fatto cenno anche nei giornali americani e sperardvare in
tempo ad augurarti un grande successo per I'esewizoma-
na.

Anch’io ho lavorato ad ogni sorta di cose, musicdos
nica e da camera, e tre balletti (due gia andascena ed uno

% Rieti stava scrivendo la colonna sonora del fdmore— di cui fu fatta
anche un’edizione francese dal titdla Route Heureuse per la regia di
Carlo Ludovico Bragaglia. La sua prima colonna sarfo per il flmO la

borsa o la vitadello stesso regista (1933), la terza ed ultinrd_fmologio a

cucudi Camillo Mastrocinque (1938).
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per la stagione prossinfa)In quest’ultimo campo si sta meglio
che nel campo dei concerti, dove spira gran venteatione e
di nazionalismo. Personalmente perdo, mi sento inafeed in
pieno godimento dell'eta matura, malgrado la spiehcuore
che mi si e conficcata dal tempo delle angosciagizie rice-
vute dall'ltalig?.

A te e ad Yvonne i miei piu cari ricordi e tuttaffetto

di
Vittorio
New York, 27 Dicembre 1945
310 East 66th Street
Caro Alfredo,

Ho telefonato a Varese per assicurarmi che fosgeequ
gli ho spedito la tua lettera. Penso che ti risgoadlirettamen-
te: ad ogni buon conto il suo indirizzo € 188 Salli Street,
New York City.

Natalia Murray® & arrivata ieri e mi ha detto che la mia
Sinfonia Tripartitae stata eseguita a Roma durante il recente
festival, ma non mi ha potuto dare particolari,chérin quel
momento si trovava a Napoli. Non ho percio neanobiizie
dettagliate dell’esecuzione della tiessd*, ma mi ha fatto
piacere apprendere che ancora una volta ci siaovattrinsie-
me in un festival musicale, e ho ripensato ai lontampi di
Praga quando fui presentato per la prima voltaudbpco eu-

®1 Rieti si riferisce ai ballettivaltz Academyg The Mute Wifeandati in sce-
na rispettivamente a Boston nell'ottobre del 1944New York nel novem-
bre dello stesso anno, eCamille che sara rappresentato per la prima volta,
ancora a New York, nel settembre del '46.

%2 |_.a morte di sua madre e di altri parenti nei cadiiterminio nazisti.

% Natalia Danesi Murray, amica di Rieti, per mohinadirettrice della Li-
breria Rizzoli di New York.

% E laMissa Solemnidi cui parla nella precedente lettera.
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ropeo sotto la tua direzione. Nel caso che ancessuno lo a-
vesse fatto, ti sarei grato di mandarmi qualunqueactampata
riguardante questi concerti romani (programmi,cing) perché
come sai gli editori sono molto ghiotti di robarsfzata, ed an-
che a me farebbe piacere conoscere i particolarie impres-
sioni.

Ringrazia Yvonne per la sua cara lettera ed ablalacc
per me e per Elsie. Siamo sempre con voi di tulitores e vi
mandiamo i piu fervidi e fraterni auguri. Fra lfaltauguro a me
stesso di rivedervi in Italia durante I'anno ineipie. Sara pro-
babilmente solo un «viaggio» ma, spero, il primark serie.

Affettuosamente tuo

Vittorio
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Lettera a Casella di Romain Rolland

Cher Monsieur Casella,

Votre lettre m’a rejont en Suisse. Jai quitté Rag
Dimanche soir, il y a huit jours. Il y avait pluaid mois que
J'étais en «voyage musicale», a Vienne, et puisagire; et j'ai
da rentrer plus tot que je n'aurais voulu. Je ritgrieeaucoup de
n’avoir pu causer avec vous. Du moins, je vousuaiiviger, au
premier concert international, I'allégBoncertode Riet>, et je
me Suis réjoui de votre succes unanime.

Veuillez me croire votre cordialement devoué

Romain Rolland

% E il Concertoper quintetto di fiati e orchestra eseguito pasriena volta a
Praga, al Festival della Societa InternazionaléMdsica Contemporanea
(S.I.M.C.), sotto la direzione appunto di Casella.
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Lettere a Luigi Dallapiccola

Rieti e Dallapiccola si conobbero nei secondi drenta
a Roma — dove il primo allora abitava, anche sestabilmente
— in occasione della esecuzione, nella Sala AccedemieiCo-
ri di Michelangelo Buonarroti il Giovanéel musicista fioren-
tino. Durante una prova Rieti, che era rimasto enwmitpressio-
nato dal lavoro, gli si accosto per parlargli tnoga con lui
un’intesa immediata che avra un seguito significatDopo al-
tri incontri infatti, a Roma ed in altre citta i@he e straniere, si
stabili tra i due un’amicizia cosi profonda chedtino alla
morte di Dallapiccola e si estese alle loro fansigier un certo
periodo insegnarono anche al «Queen’s College»edi Mork,
a semestri alterni.

La loro amicizia si fondava non solo sulla simpatia
mana ma anche sulla reciproca stima artistica, stante le
concezioni musicali fossero antitetiche. Se Ridttti apprezzo
sempre sinceramente i lavori dodecafonici di Datleqla, que-
sti, che non era un modernista intollerante, risoceva il valore
musicale delle opere dell’amico che pure si teremse accu-
ratamente lontano dall’'esperienza seriale. Eramdtrén acco-
munati dalle preferenze letterarie; basti solo pensl profon-
do amore di entrambi per la poesia dantesca.

Le lettere qui pubblicate sono tutte di Rieti aftigo,
meno tre: una inviatagli da Dallapiccola; l'altixita da Rieti a
sua moglie Laura, dopo la morte del musicistagtaa di Laura
Dallapiccola a Rieti, in risposta. La ragione detsproporzione
numerica e semplicissima: Rieti, a differenza dildpaccola,
non conservo, o smarri nei vari cambi di domicifioyolte an-
che drammatici, le lettere ricevute. Fatto che pod non esse-
re motivo di rammarico perché priva della conoseedzaltri
particolari dell'attivita artistica dei due compiusi e della loro
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amicizia che, come si rileva dal tono e dal linggiagffettuoso
dei documenti, fu sempre autentica e profonda.

Le lettere — solo una parte di quelle che i musias
scambiarono — i cui originali sono conservati malthivio
Contemporaneo, Gabinetto G.P. Vieusseux di Firereggono
pubblicate, per la prima volta, per gentile conmess di Laura
Dallapiccola che ringrazio sentitamente.

Parigi, 20 Gennaio 1937
Alma Hotel
12, Avenue Montaigne

Carissimo,

| tuoi Inni sono stati eseguiti perfettamente ieri sera e
hanno prodotto un magnifico effetto, soprattutto mwisicistj
che ne sono stati profondamente impressionati.aEe$si mi
metto anch’io, che non avevo ancora udito questaposizio-
ne. Quando avrai occasione di venire a Parigi teoven am-
biente disposto molto favorevolmente al tuo rigoarlbbiamo
tutti una grande fiducia in te.

Elsie sara a Firenze il 23 e certamente vi ved®pero
di avere questa fortuna in una prossima occasione.

Cordialmente tuo

Vittorio Rieti

Parigi, 15 Maggio 1937
7, Rue Denis Poisson
Paris (17)

Carissimo,
Ho avuto il grande piacere di poter ascoltaresera al-
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la Radio la tua Terza Seffee questo mi ha un po’ consolato la
lontananza. La trasmissione, che era meno che wgredio
all'inizio del concerto, si € «migliorata col crese» e percio
hai beneficiato del posto nel quale ti trovavi pebgramma.
L’esecuzione mi € sembrata eccellente. Inutile tclikca quel
che penso della musica; tu sai che ti ammiro eticheetto al
primo posto fra i nostri connazionali. Il solo appu che potrei
fare & che questa Terza Serie mi sembra un poélperla sua
mole e troppo concisa in paragone delle altre ddee.troppo
sovente si e costretti a fare la critica contraria!

lo sono trattenuto qui da un maledettissimo bafiétt
che mi ha fatto dannare tutto I'inverno. Ma fariinpossibile
per venire a Firenze almeno per gli ultimi giorml dMaggio.
Conto dunque rivederti presto. E spero anche alpracere di
farti gli onori di Parigi il mese prossimo.

Affezionatissimo

tuo
Vittorio Rieti

New York, 9 Novembre 1945
310 East 66th Str.

Caro Luigi,

Circa un mese é trascorso da quando la Sig.raBarto
consegno la tua lettera e la tua musica. Non sceogiomstifi-
carmi per avere atteso tanto tempo a rispondeatcdlpa non é
tutta mia: sono stato ritardato da un cumulo didtita, secca-

% E la terza delle tre serie d@bri di Michelangelo Buonarroti il Giovane
per coro e grande orchestra. Le prime due serie sspettivamente per co-
ro a cappella e per coro e 17 strumenti.

6" E il David Triomphantrealizzato in collaborazione con Serge Lifar a Pa
rigi, che procurd a Rieti un’infinita di noie. Fappresentato per la prima
volta in occasione dell'inaugurazione del «Teatniversitario» di Parigi nel
1937 e replicato poi all'Opéra, in una nuova versigpochi mesi dopo.
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ture e sciocchezze, I'analisi delle quali sareldmepio sciupato.
Mi basti dirti che tutto cid non mi ha tuttavia iegito una pri-
ma ma completa lettura della tua musica, Monteviekuso —
cosa che mi ha riconfortato I'animo e vivificatodpirito. Non

potrei sinceramente dire che mi e facile seguétsattoscrivere
a tutte le manifestazioni della tua espressione persamalehe
sono d’accordo con tutte le tue preferenze stilistf, ma non
v'e pagina della tua musica che non ridesti in lingpressione
originale della forza, serieta di concetti, padrareadi mezzi e
tenacia di opinioni che mi avevano colpito fin tahpo di Mi-

chelangelo il Giovane. Qualita rare per le qualnib rispetto
sara inalterabile.

Ti ho spedito, come lettera, due fascicoli dellaaaa
musica a 8 portate di Schirman. Fra pochi giorisiatianno in-
viate — probabilmente dai rispettivi editori digettente — le mie
musiche per due pianoforti e &onataper pf. e violino di Co-
pland. Ti voglio segnalare anche che faccio speditabroca, a
mezzo agenzia governativa americana, partitura terraie
completo della mi&infonia Tripartita— nel caso tu volessi ve-
derla o suggerirla ai concerti sinfonici di Firen#enoleggio e
gratuito.

Coi piu cordiali saluti

tuo affezionatissimo
Vittorio
P.S. Le mie preferenze vanndarsia— e nel medesimo tempo
ho l'impressione di non aver ragidiie

New York, 20 Marzo 1951

% Rieti allude all’adozione da parte di Dallapiccdlella tecnica dodecafo-
nica.

% pur preferendo emotivameritéarsia, Rieti si rendeva conto che le com-
posizioni piu significative di Dallapiccola eranaialle dodecafoniche che
sentiva pero estranee.
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Indirizzo permanente:
1401 E. Hyde, Park Blvd.
Chicago 15, III"°

Carissimo Luigi,

Ho tardato a rispondere alla tua ultima perché asfmer
che le cose si sarebbero potute combinare in mbio fossi a
New York durante le rappresentazioni &eigioniero, e infatti
ho avuto la buona fortuna di arrivare in tempolpgtima delle
quattro, ieri sera. Questa circostanza mi ha fatiwrescere an-
cora piu che tu non abbia potuto essere preserdagbdvl venire
al sodo: esecuzione eccellente. Musicalmente attssiraa (Mi
€ sembrato) sia da parte del direttore, che dellestra e dei
cantanti, tutti giovani e freschi. E quanto allassein scena e
alla regia, assolutamente ammirevole. Lo scenogtgfesler,
un omino alto 1.40 e spiritosissimo, ha fatto unracolo
d’'invenzione teatrale e meccanica che non possmagi per-
ché prenderebbe pagine, ma che posso assicuradnir@uito
iImmensamente a ovviare a quel tanto di «statice»lzhua o-
pera avrebbe se presentata sotto forma di oratlaaidine, par-
ticolarmente, era impressionante. Quanto wdia opinione sul
lavoro, mi sono congratulato ancora una volta dees abba-
stanza intelligente da rendermi conto «a primaawistel valore
intrinseco delle cose: dico questo perché finoraid solo con-
tatto colPrigioniero era stata la privatissima e scalcinatissima
audizione che tu mi desti al pianoforte, e, se fmordi, ti ave-
vo detto che era la tua migliore faccenda, e nodisdico. Ag-
giungero che ascolto molta musica a destra e stisindi tutti i
generi, e che e tutta una porcheria. Cosi inveo®mgratularti,
continuo a congratulare me stesso di essere abzastaregiu-
dicato per poter «pesare» il valore di un'opera, ¢hdin dei

O Dal 1950 al '53 Rieti ebbe la residenza abitua@hi&cago, dove insegnava
composizione al «Musical College», pur allontanaese spesso per motivi
artistici.
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conti, e all'opposto della mia estetica personale.

Ti mando il programma, ma non posso mandarti ttic
perché sono arrivato troppo tardi e detesto i gilbrQuanto al-
la reazione del pubblico, mi &€ sembrata esattamlenttessa
che accompagna abitualmente la presentazione siefjeenti
opere:Quinta Sinfoniadi Beethoven, Hindemith,a Traviatg
Copland, Rieti, Chopin, Danubio Azzurrp Salomé
L’Incoronazione diPoppea Concertodi Dvorak, Tosca La Ve-
dova allegrae I'Ode a Napoleorié Cosi & I’America. Quanto
agli «intelligenti», «modernisti», circoli elettitdangoli isosce-
li, sono tutti una massa informe di coglioni. Cési mondd?

Spero che ti divertirai quest'estate a Tanglewdod
compagnia dei suddetti, ma quel che mi rincresaghe mi
sembra che giocheremo ai quattro cantoni, tu ed ldo.
m’imbarco il 16 giugno in direzione est e il 7 setbre in dire-
zione ovest.

Saluti a Laura e alla pargolefta

affezionatissimo tuo
Vittorio

New York, 12 Gennaio 1956
309 East 69th Street

Carissimo Luigi,
La tua lettera mi ha fatto molto piacere, non soia, ha

" Rieti allude all'accoglienza in genere convenzlerzhe il pubblico riser-
va, negli Stati uniti, a tutti i lavori, senza digtione. Per buona educazione
infatti autore ed interpreti vengono chiamati nolmente alla ribalta tre vol-
te cosi che e difficile poter capire se una congose ha avuto 0 meno suc-
Cesso.

2] linguaggio ironico ed arguto ricorre spessolnsgitti di Rieti.

3 Importante centro musicale negli Stati Uniti deiesvolge un festival ri-
nomato.

" La moglie e la figlia di Dallapiccola.
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«toccato» una coincidenza della quale vedo cheetsa eri i-
gnaro. Infatti credo di non averti mai detto chesjlanno sto
facendo I'interim per I'appunto... a Queen’s Co#lelyli aveva-

no chiesto I'estate scorsa se fossi disponjpdeun annpe ho
accettato. Ti posso dunque dire che il lavoro ndrogpo gra-
voso (io ho 12 ore, non 15 come ti hanno detto -emdente-
mente vogliono mettersi le spalle al sicuro) e beente € mol-

to simpaticoPerg e ascolta bene perché devo metterti in guar-
dia: appena ricevuta la tua lettera, mi sono défteta congratu-
larmi con il «Chairman» (presidente) del «Departimeh
Music» per I'eccellente scelta. Ed egli, un po’meso, mi ha
fatto un discorso press’a poco di questo tenoré: ashiamo
avuto deicontatticon Dallapiccola a questo proposito, ma sem-
brano esserci delle difficolta, e la cosa € anpamaria». Sor-
presamial «Ma come? L.D. ha firmato un impegno col Q.C.
I'estate scorsa». Rispostalo«ero in Europa l'estate scorsa e
non ho firmato impegni con nessuno». — «Allora shi?«Non

lo so, vedro di che si trattax».

Caro Gigi, ho I'impressione che qualcosa puzzadai
tratta di beghe interne, e di qualche «superiote @ voluto
passare sopra la testa di un collega (perché aliginistrazio-
ni americane non c’€ mai un «padrone sono me»heRitto &
in ordine. Tuttavia nel tuo interesse, vorrei cherti comuni-
cassi tutti i particolari della faccenda, comprésmme o i no-
mi delle persone con le quali sei stato in comwiaee, e quale
firma € in tua mano. Cosi ci si potra vedere piu chiart rife-
riro immediatamente.

Mi rincresce molto di metterti forse una pulce
nell'orecchio, ma credo che questo sia meglio checiarti
nell'ignoranza di un eventuale pasticcio.

Scrivimi appena puoi, e quando tutto sara chiadatd
pit ampie descrizioni di Queen’s e dei tuoi futlmiveri!

Tuo affezionatissimo

Vittorio

300



P.S. Il mio «Chairman» di cui sopra si chiama B&thwarz.
Hai qualche cosa dai?".

Lettera di Dallapiccola a Rieti

Firenze, il 19 Gennaio 1956
34 Via Romana

Mio caro Vittorio™®,

ho ricevuto ieri I'altro la tua cara lettera e tooun mo-
mento per risponderti subito e per ringraziartene.

Gia nel marzo scorso (scusa se comincio «ab ovew;
voglio che tu sappia tutta la faccenda) il profwimsky mi
scrisse in forma privata per sapere se io fossb stesposto di
accettare la cattedra presso il Q.C. che per tamti era stata
tenuta da Karol Rathaus.

Dopo un po’ di meditazione (perché, in questi ultm-
ni ero gia stato invitato prima alla UniversitaBRloomington —
1953 — e poi alla Washington University di St. lowi 1954 e
sarebbe troppo lungo narrarti le ragioni per cui potei accet-
tare) e qualche scambio di idee, gli risposi dEstosi che il 28
giugno mi scrissero il Dr. Boris Schwarz e la signMargaret
Kiely una lettera di cui ti trascrivo il testo:

Dear Professor Dallapiccola,
On behalf of the Music Department of Queen’s Calleg

5 Nel 1955 Rieti aveva insegnato per tutto 'anncQaleen’s College di
New York. La direzione della scuola aveva pero exagntatti nel frattempo
con Dallapiccola per affidargli I'insegnamento per semestre del prossimo
anno confermando nell'incarico Rieti per gli alsei mesi. | timori di
guest'ultimo di un eventuale ripensamento da pdee responsabili del
College risultarono infondati ed il compositoreréntino insegnd a New
York come era previsto.

’® Dallapiccola risponde alla precedente letteraietiRel 12 gennaio 1956.
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| should like to extend to you our invitation tarjoour faculty
as a visiting lecturer, for the academic year baigign Septem-
ber 1, 1956. The salary will be ca. $ 8,000 pewuann
| regret to say that the college is unable to makg
contribution toward your travel expenses. It is éabphat you
might apply for a Fulbright Travel Grant.
Looking forward to your future association, | remai
Sincerely yours
Dr. Boris Schwarz, Chairman
Department of Music
Margaret Kiely
Dean of Faculty

Risposi il 10 luglio. In altra lettera del 28 luglia sig.
Kiely mi scriveva:

We are happy in the good word of your acceptance of
our invitation, and, assuming the successful dereknt of
plans, shall look forward with pleasure to yourngewith us in
1956.

Scrivendoti che avevo firmatm impegnao voluto di-
re soltanto che 10 Ml ERO IMPEGNATO in data 10 ioghd
accettare quello che mi sembrava (e che mi semimara) un
invito: che non mi sia giunto ancora qualche casepi uffi-
ciale» e altro discorso. Il Dr. Boris Schwarz miisse in data 8
gennaio che mi avrebbe inviato delle carte da esnpida fir-
mare...

Ora, se ci sono fatti nuovi (0 novissimi) non sooRN-
che darsi.

Da parte mia ho risposto negativamente a un teotdii
approccio che era stato fatto in data 30 giugnceazm del Dr.
Olschki di Firenze da parte di una scuola di NewkY ®@Ischki
non mi ha detto di quale, né mi ha detto chi fosse
I'intermediario. Ho risposto negativamente, appupirché mi
consideravo impegnato (almeno moralmente).
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Stiamo adesso a vedere. E se non sara questasara,
verosimilmente un’altra...
Ogni bene e accetta i nostri piu vivi saluti!
Tuo aff.mo
Luigi

Lettere di Rieti a Luigi Dallapiccola

New York, 23 Gennaio 1956
309 East 69th Street

Caro Luigi,

Ricevo la tua lettera del 19. Sono molto spiaceinta-
verti messo inutiimente una pulce nell'orecchio, t@da tolgo
subito. Quei misteriosi cacadubbi del Q.C. mi hafinalmente
spiegato che non potevano spiegarmi ma che ora@ssopo
spiegarmi comeché quando le cose non sono uffietadi biso-
gna parlarne, ma che tuttavia € esattissimo, saikari od o-
missioni, ed in seguito a conferma che ti pervermrimavera,
guando tutte le scartoffie saranno in regola, claspettano a
braccia aperte nel prossimo settembre.

Da tutto questo mi sembra che risulta chiaramehee c
'anno prossimo i Dallapiccola verranno a mangidee me i
miei spaghetti che ho imparato a fare alla «carbonarasia
con lardo, uova, formaggio e pepe.

In tutta fretta perché devo scappare

affezionatissimo tuo
Vittorio

St. James, 4 Gennaio 1958

Carissimo,
Rispondo senza tardare alla tua graditissima &tfear-
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ché penso che se Castelliniarda ancora a risponderti, ti sara
forse utile avere qualche notizia «non ufficial®ero ti prego
di non fare menzione di questa nostra corrisporaleperché
potrebbe essere ritenuta «irregolare». Dunque, ddmastel-
lini mi disse che la tua condizione riguardo ahprisemestre di
ogni anno era assolutamente inaccettabile, o magkseguibi-
le. Aggiunse pero che aveva l'intenzione di sctivper farti
invece una proposta definitivestabile (ossia, tuo trasferimento
completo con armi e bagagli). Non so se 'abbitafa¢ se non
I'ha ancora fatta probabilmente la colpa non é sumgdella bu-
rocrazia collegiale. Forse invece nel frattempavtia scritto in
proposito: ma nel dubbio, ho creduto bene di tem&drmato,
giacché mi dici che ti preme di saperlo, ancheistavdel Mi-
chigan. Per0, ti ripeto, ti prego di non riferigtiquesto mio in-
tervento informativo, perché potrei avere delle caaae.
D’altra parte, appena sarai giunto a una decisiogardo a
Queen’s, in un senso o nell’altro, ti sarei gratocamunicarme-
la, perché anch’io devo fare i miei programmi panto ventu-
ro.

..................................... amissigper volonta di Rieti]

La mia operina buffd verra con ogni probabilita rap-
presentata in aprile forse dalla Mannes Schoosefatalla Jul-
liard, e fors’anche... da tutt'e due, il che sarebb fatto abba-
stanza eccezionale e certo incoraggiante. E statseaichiesta
per il prossimo agosto, al festival di Vancouveaii@da), ma
guei poveri provinciali esigono (o almeno lo dicprahe sia
una prima assoluta, percio forse il progetto cadraiene rap-
presentata prima a New York — ma potrebbe anch& dhe
venissero a piu miti consigli. Nel qual caso, siotwa liscio,
sarebberdre. Insomma tutta la faccenda € ancora in sospeso,

" Castellini era il nuovo Chairman del «Departmeinmaisic» del Queen’s
College, succeduto a Schwarz.

8 E The Pet Shopappresentata poi alla Mannes School di New York
nell’aprile del 1958.
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ma e quasi certo che almeno una prima ci sara’goeset
La spiaggia di St. James e gelata, ma il mio pitela
e ben riscaldato, e in questo momento c’e anchmagnifico
chiaro di luna per romanticizzare il mio weekend.
Affezionatissimo tuo
Vittorio

'3 ] >
Sa 17 ] I f 1‘ T | J
— o 4 1 - Y 1—
27 I 1 79
New York, 19 Febbraio 1958
309 East 69th Street
Carissimo,

Esco da una conversazione con Castellini e ti passo
sicurare che tutto € a posto. La comunicaziaffecialissima
non potrai riceverla che alquanto piu tardi, dGppprovazione
del «Board of Education»: & una semplice formatith neces-
saria ed impossibile ad affrettare. Tuttavia periad al tuo de-
siderio, Castellini ti inviera o ti fara inviareatpochi giorni,
una lettera intermediaria, ossia piu ufficiale enaosiva di
quella gia a te inviata. Ma intanto ti posso gigemhare, in via
privata ma perfettamente responsabile, che la €datta e che
puoi «sganciarti» da impegni incompatibili senzaualrischio.

Colgo I'occasione per ripeterti che questa soluzion &
giunta oltremodo gradita. Oltre ad essere perfettaenaderente
al mio programma generale, mi sara molto grato icahete il

" Rieti chiude spiritosamente la lettera con il galdi Falstaff a Mrs.
Quickly: «Buon giorno buona donnax, all'inizio deAtto.
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lavoro con te, e non credo che avrei potuto faoio aitrf®.

Conto partire per Parigi al principio di giugno, man
sar0 in ltalia prima di luglio. Bisognera che cidiano
quest’estate, prima della tua partenza per New ,Yjpek met-
terci d’accordo su vari punti del programma. Ancestellini
tiene a che ci «abbocchiamo» prima dell’inizio dallagione.

Intanto, ripeto, puoi stare&ompletamente tranquillo
sull’essenziale.

Scusa la fretta, e il frettoloso abbraccio

Vittorio

New York, 1° Maggio 1958
309 East 69th Street

Caro Luigi,

Ho preso nota del tuo indirizzo estivo e saro leto Idi
venire a trovarti in riva al mare anziché nell'diaFirenze, e di
discutere i nostri «affari» tra un bagno di maree di sole. lo
partird di qui I'8 Giugno ma mi tratterro qualchetténana a
Parigi e conto essere in Italia verso meta luglio.

Sembra dunque che le nostre materie di insegnamento
saranno guattro: composizione, orchestrazione,gausintem-
poranea (18 e 1%) e «armonia superiore». Avremo gli stessi
alunni non solo per l'orchestrazione ma anche [@mbnia.
Ma di tutto cio, a voce: e non ci sara difficil& lungo, stabilire
una specie di programma e di metodo generali. &brtu co-
mincerai i corsi, in settembre, a poca distanzandalritorno a
New York.

Mi congratulo teco per i tuoi recenti viaggi prafesa-

li. La mia operina buffaThe PetShop che & andata in scena il

8 Negli anni 1958-'59 e 1959-'60 Rieti e Dallapicadhsegnarono, a seme-
stri alterni, al Queen’s College che lasciaronq potrambi, nel 1960.
81 Erano i numeri con i quali si indicavano i corshlisica.
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mese scorso con l'ausilio della sezione operatelaMbBnnes
College e stato un vero successo sia di pubblieodcteritica,
tanto che la Julliard ha intenzione di rifarla h@nprossimo.
Quanto mi dici dei vari teatri per opera da camemmpresa
Stoccolma, & molto interessafftdl guaio & che non ho nessuna
voglia di occuparmene. Ho messo tutto nelle magli alitori
(Schirmer) e spero che si daranno da fare. Oramplottan-
do» un’altra opera, un po’ pill seria e un po’ pindd>. Devo
fare anche un aggiustamento orchestralBati Perlimplin®* il
quale risuscitera I'anno prossimo per merito di téurCollege.
In questo momento mi sento in vena operatica eiatepebbe
restarci per il resto dei miei giorni. Quanto allatti, € un altro
paio di maniche.

Spero anch’io che il nostro «joint agreement» cae-Q
en’s College possa diventare permanente: quesiarairaente,
dipendera dalle tue intenzioni future. Faremo dendututto
perché i tuoi 4 mesi all’'anno di New York ti riescaappetitosi
e seducenti!

Tante cose a voi tre

affezionatissimo
Vittorio

P.S. A Parigi (giugno) il mio indirizzo sara il got 4 Rue Du-
vivier (7M.

New York, 16 Febbraio 1960

8 pallapiccola aveva sollecitato Rieti a prenderatatio con vari teatri da
camera stranieri per far rappresentare le sue opere

8 E The Clocksu libretto di Claire Nicolas White.

8 poiché l'orchestra che doveva eseguiren Perlimplin a New York
(Hunter College) era ridotta rispetto a quella’ddikzione parigina del 1952,
Rieti dovette rivedere I'orchestrazione.
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Carissimo Luigi,

Ti ringrazio di cuore per la tua premura nel danoii-
zie, ma mi rincresce che il tuo viaggio di ritorsia stato poco
piacevole. Perd non credo alla tua «vecchiaia ientp» — e al-
lora che cosa dovrei dire i0? Confido che la rigresl tuo lavo-
ro ti avra risollevato gli spiriti.

Non credo pero che il fatto che non prevedi di gpibte
muovere fino al 1962 debba necessariamente pregiadia tua
possibile attivita a Queen’s. E vero che il Collegmtava su
una continuita, ma questa continuita potrebbe coiaiia piu
tardi. Se tu fossi disposto, a partire dall’annolastico 62/63 a
trasferirticompletamentéfors’anco abbandonando Firenze) e a
diventare stabile presso il College — insomma up tr@asloco —
potrebbe anche darsi che una tale proposta veass#ta (in
questo caso, naturalmente, io mi ritirerei defuaithente al tuo
arrivo). Dico questo perché vedo che ti senti pgato a questa
scuola che non a codesta, e per via della tua senper New
York e per la vita americana.

Ma... che cosa ne pensano Laura e Annalif@@éareb-
bero disposte a diventare americane? All'ingrossmome la
popolazione attuale € di circa 170.000.000, e tahcto che la
meta sono donne; ossia 85.000.000, si raggiungerebsi la
ragguardevole cifra di 85.000.002 (senza tener ocont
dellincremento naturale che avrebbe durante qubstéute
d’attesa).

Insomma, vi lascio fare questi e altri conti (forsie
personali e precisi). Pero pensaci prima di buthait® a mare.
Dal canto mio, posso tastare il terreno pressot¥réf via pu-
ramente ipotetica, s'intende).

Intanto, ho raccolto la tua... eredita, e le 10 moa mi
pesano troppo. E dopo tutto, sono dei bravi ragazzi

% La moglie e la figlia di Dallapiccola.
% || nuovo Chairman del Queen’s College.
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La mia nuova opeféé virtualmente terminata (sto lavo-
rando alla partitura d’orchestra) ma non ho anpoeso contatti
per I'esecuzione (ammesso che abbia luogo...).dizia che
ho da Venezia sono negative per quest’anno (nésramno o-
pere di nessun genere) ma rimane aperta la potssiidr il fe-
stival del 1961, e Labrothé abbastanza intelligente per non
esigere una «prima assoluta» nel caso che ungltr@miéere»
possa aver luogo nel frattempo.

Non credo che verro in Italia quest’estate.

Ma prima del 1962, spero bene!

Un abbraccio affettuoso

Vittorio

St. James, 20 Giugno 1960

Carissimo Luigi,

Tanto per tenerti al corrente di vicende che pesoigo
diventate ricordi del passato, ti dird che la tuacita» da Que-
en’s College ha determinato la mia. Avrebbero \ollte io mi
sobbarcarsi per I'avvenire le 15 ore settimapaine sui due
«semestri», con codazzo di meetings, comitati, @tne in-
somma che diventassi uno di loro. No grazie. Inuacesono
accordato sulla base del «part time» col New Yookege of
Music®, che ha qualche svantaggio, ma anche il vantagjgio
trovarsi a portata di mano dal mio domicilio ciitaal O piutto-
sto, a portata di piede, e questo deve intendiersiet senso che
ci potro andare a piedi, sia nel senso che potréi da calcio
nel sedere se e quando mi garba.

87 Si riferisce ancora @he Clockche, a tutt'oggi, non & stata mai rappresen-
tata.

8 Mario Labroca, al quale Rieti & stato sempre legiat profonda amicizia,
era allora direttore artistico del teatro La Ferdc¥enezia.

8 Dove insegnd fino al 1964, anno in cui lascid miéfiamente
l'insegnamento.
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Tanto per la pedagogia. Nulla, come sempre, peeia
derastid’. Quanto alla composizione, sono attraccato al mio
quarto quartetto d’archi (4x4 = 16). L’'opera che teominato
I'inverno scorso verra forse data a Venezia nelll@@spice
Labroca, ed il maestro Rudéldel City Center al quale I'ho
presentata, al pari del suo antenato Jaufré, teernaseggia ma
non si scarduccfané in qua né in la. Se non erro perd, si sono
scarducciati per il tu@rigioniero che avro il piacere di riudire
quest’anno. (Mi sembra pero doversi trattare di stoiovskia-
ta piuttosto che di una rudelldtao mi sbaglio?)

Ma basta bernsteiniare, altrimenti non la si ornmezad piu.
Mondo munchone!

Markeviec?* a parte, mi piacerebbe sapere come stai,
che fai, e se la tua salute un po’ scossa da newgoa si €,
come spero, raffermata. Nonché moglie e figliateSa Forte?
lo passo l'estate a Long Island, e se mi vuoi daeesempre
gradite notizie, puoi indirizzare semplicemente ta James,
N.Y.

Ogni bene

tuo
Vittorio

New York, 28 Agosto 1960

Carissimo Luigi,
Forse ti sara sfuggita I'acclusa recensione deldisoo.

% Allusione scherzosa che Rieti, dopo tanti anni) &cstato in grado di ri-
cordare e spiegare.

°1 Rudel dirigeva allora la «New York City Opera.

%2 Allusione alla romanza in novenari rimatgufré Rudeldi Carducci.

% Non si sapeva ancora BePrigioniero di Dallapiccola sarebbe stato diret-
to da Stokowski 0 da Rudel.

% Nel suo linguaggio scherzoso Rieti continua apséwe i cognomi di altri
celebri direttori d'orchestra: Bernstein, Ormankiijnch, Markevitch.
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Te la mando perche mi sembra che sia fatta mohe.be

Spero che tu abbia passato una buona estate. punro,
troppo. Sono stato e sono tuttora afflitto da wmegé crisi neu-
ro-lombare che mi impedisce di stare in piedi gard alcuni
minuti consecutivi. Se non mi passa prima cheagreno i cor-
si scolastici sara un disastro.

N &
Fa 1371 r & _E‘ I.
24— 1 1 —_—
J-’ |-
Ah vee- chiata walt ~ det- ta 95
Per fortuna non cerco moglie.
Anzi, la medesima vi saluta.
Tuo affezionatissimo
Vittorio

New York, 20 Dicembre 1960
1391 Madison Ave

Carissimo Luigi,

La tua lettera, piena di interessantissime notidie;
vrebbe spronarmi al contrattacco, se non fossesdoando e
scavando ben bene il barile delle interessantitadecali, non
trovo altro che una abbondante nevicata e qualidastdo avia-
torio. O forse allora sono completamente strardaita vita in-
tellettuale, musicale e spirituale. Puo darsi. Ua@aima e un
fiore: il fu V.R. non e piu, se mai é stato, la qe@sa rimarra in
dubbio per l'eternit¥.

% Citazione dal rossiniarBarbiere di Siviglia

%l musicista era stato colto da una crisi di depiene alla quale, del resto,
€ andato altre volte incontro, nel corso della,\pt@rticolarmente nei periodi
di inattivita musicale.
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Tanto per le «depressioni» alle quali tu credi icheon
sia soggetto. Fisicamente perd, mi sono rimessostofe sto
bene, con i debiti scongiuri. E la musica che nanTe lo dico
in confidenza e ti prego di non ripeterlo: non orquu (alla
mia) e non voglio piu parlarne. Invece, ti felickoti ammiro
molto sinceramente di accingerti a un lavoro cheethbra do-
vere occuparti per 10 arfi

1962 a Berkeley? Spero che avrai tempo di sostare a
New York. Quanto a me, bella Italia amate spondesef che si
forse che no. Questione puramente di soldi.

Intanto c’e di mezzo il 1961, il quale, col qualger il
guale (accidenti alla sintassi!) a te, a Laura &adalibera, an-
zi dovrei dire alla signorina Annalibera, Libera memine, et
libera vos da ogni maldidomine, e vi salvi 'addomie tutto il
restd®, con i piu affettuosi auguri anche da parte dieEls un
abbraccio affettuoso,

sempre
Vittorio

New York, 27 Marzo 1961
1391 Madison Ave

Caro Luigi,
ler I'altro mi sono trovato nel nuovo Auditorium|deo-
stro vecchio Collegity, dove, dopo i debiti omaggi a Karl Ra-

°" Dallapiccola aveva cominciato a scrivétésse opera in un prologo e due
atti.

% Ancora una volta appaiono I'ironia e i giochi dirple ai quali Rieti si ab-
bandona volentieri con Dallapiccola col quale esits anche parlare in

modo scherzoso e stravagante. E singolare chalesiinguaggio anche in
un momento particolarmente difficile della sua vita

%1l Queen’s College dove, fino all'anno precederéeti e Dallapiccola

avevano insegnato.
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thaus® e altri insetti simili, il programma comprendevaau
nuova serie di mie liriche insandwicciate dw@e esecuzioni del-
la tuaPiccola Musica NotturnaB. Il panino imbottito & stato
molto gustato dai provinciali di quel borgo selvigfma fortu-
natamente non natio). Per parte mia, sono stattorfalice di
ascoltare due volte la tiRiccola Musicala quale é di una poe-
sia genuina e seducente — ne sono stato profondaroecato.
Non essendo di esecuzione troppo difficile, sedaoscavati
abbastanza bene.

E questo prova che non c'e bisogno di scrivereadell
musica a base di ffff e ppp, 5/16 + 8 ¥2/4, mezzamiz e un
guarto di armonici di contrabbasso, come Boulearepagni.

Dai quali ti auguro di allontanarti piu che di aviviarti.

Con gioia

tuo affezionatissimo
Vittorio

N.Y., 23 Maggio 1963

Carissimo,
Se queste canzdfit non ti dispiacciono troppo, vorrei dedicar-
tele quando saranno pubblicate. Intanto te le manékcsimile
per distrarti dieci minuti da occupazioni piu imfaonti.
Con i piu affettuosi ricordi ed auguri
tuo
Vittorio

190 compositore tedesco — che aveva insegnato al Gu€eliege prima di

Rieti e Dallapiccola — del quale furono eseguitisegno di omaggio, nel
concerto cui Rieti si riferisce, alcuni lavori pandi quelli dei musicisti ita-
liani.

191 Sono iThree Choral Songa cappella finiti di scrivere nell’aprile del
1963.
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[New York], 15 Maggio 1964

Carissimo Luigi,

Non so se gli acclusi foglietti ti interesserankia man-
cherei di sincerita se non ti dicessi che Berngdteirpresentato
una Matilde singolarmente sprovvista di poesiagddemente,
senza convinzione e troppo forte. E la voce dedlstante pas-
sava appena la ribalta. Tant’eé: ne avrai certamawito delle
migliori. Esco appena dal concerto (venerdi ponggoigo piut-
tosto dall'intervallo, perché non avevo nessunaligogi sor-
birmi la Nona Sinfonia.. Comungue sia la tua musica mi solle-
va sempre lo spirito anche se non presentata médjiori con-
dizioni.

Ti ringrazio per le parole lusinghiere nella tudtdea
dell’8 aprile e spero molto poter venire a fartsita al Forte
quest’estate. Intanto auguro buon viaggio ad Ambardgutti e
trel

Tuo affezionatissimo

Vittorio

N.Y., 7 Novembre 1967

Carissimo Luigi,

La tua lettera da bordo del Queen Elizabeth miati f
piacere ma non mi ha consolato del non aver potederti du-
rante il tuo brevissimo soggiorno a New York. Saeebra inu-
tile che io mi dilungassi sulle complicate ragichie mi hanno
impedito di raggiungerti dai Hel® — tanto non c’é piu rime-
dio (per questa volta). Voglio almeno rallegrarecd di tutto
cuore per la tua «liberazione» scolastica e spkeol&... pen-
sione ti abbia trattato come si deve. E piu cheditfaccio i
piu fervidi auguri per il compimento dlilissee per il suo pros-

192 Comuni amici.

314



simo varo berlinese.

lo ho lavorato parecchio I'estate scorsa a Rontaita
musica da camera — per legni, per ottoni, eSw@ata breveer
violino e pianoforte. La fine dell'estate e statatppppo acci-
dentata da una malattia piuttosto grave ad Efsiehe ha ne-
cessitato un intervento chirurgico, parecchie settie in clini-
ca, e una convalescenza che é tuttora in corsa. @oanche
ritardato il mio ritorno a New York, perché voleatmeno ve-
derla di ritorno a casa dalla clinica e saperlaunone mani. Ho
fatto in seguito una breve sosta a Parigi, tantonpea perdere
I'abitudine... ed ora sono qui per tutto I'inversgmpre per non
perdere I'abitudine.

Quello a cui e difficile abituarsi & questo porcorndo.
Non mi stupisce che tu abbia risentito qui un’atfe@sdi pre-
occupazione. Infatti I'inquietudine c’e, ed aumeraprattutto
tra i giovani (e questo forse € un buon segno). didratta sol-
tanto della scandalosa guerra nel Viet Nam né agivimrazzia-
li: si direbbe piuttosto che entrambi questi fafbbiano deter-
minato negli animi una specie di introspezione orale e una
messa in dubbio di tutti i valori «americani» i fjdso ad ora
erano accettati senza discussione e formavanmordimatore
comune di tutti i partiti e di tutte le opinionih€ cosa ne verra
fuori nessuno lo s&”.

Sto leggendo le «Antimémoires» di Malraux, e siceom
le pagine sull'India costituiscono una buona paeklibro, mi
sono domandato che cosa ne pensa la tua indiakieidel-
berg..}%®

Tante cose a Laura e non dimenticate il vostrazadfea-

193 | a moglie di Rieti, Elsie, aveva il cancro chey grandi sofferenze, la
portera alla tomba dopo circa due anni.

194 E una delle rare allusioni, nell'epistolario diej a vicende sociali e po-
litiche sulle quali si esprime un giudizio fermoieéquivocabile.

195 E Ja figlia di Dallapiccola, Annalibera, che inajweriodo era dedita a
studi sull’India.
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tissimo
Vittorio

[New York], 27 Gennaio 1968

Carissimo Luigi,

Il tuo affettuoso ricordo e i tuoi auguri mi hanoom-
mMOosso e la tua letterina suscita in me la consam@tairazione
per la tua prodigiosa memoria delle date e degingvAhimé
ch’io non posso dire altrettanto della mia (memola&quale
svanisce ogni giorno vieppiu come nebbia al solpgjomeglio
dire, € il sole della memoria che svanisce dietonluvole
dell'incipiente vecchiaia). Come vedi le mie immagsono
piuttosto confuse e la mia rettorica (che forsecsive con un
solo t) e piuttosto floscia.

Tuttavia, come vedi, non mi lascio abbattere, diacc
giunto a quella che dovrebbe essere la fine dehdardi nostra
vita (almeno tanto mi ricordo) mi sono deciso adttde la
macchina da scrivere. Chissa che quando saro gaghtottan-
ta non mi converta alla musica elettroriféa

Corre voce che il tudJlisse debba apparire sulle scene
del City Center dopo la Germania. Corre anche wdee tu
debba venire in questi porci Stati UHifi'anno venturo per
gualche missione universitaria, ma quale e dovesworLo sa-
prai tu e se me lo vuoi dire mi farai piacere, roa ti voglio di-
stogliere dal lavoro e non c'€ nessuna premura.roSpe
d’altronde di avere occasione di vederti in Itaigrimavera o

196 Mentre le altre lettere a Dallapiccola sono maritisg questa & la prima
ad essere scritta a macchina. Il musicista coglé ltoccasione per alludere
ironicamente alla propria costante avversione rallsica elettronica che, in
via puramente ipotetica, potrebbe venir meno retléama vecchiaia; cosa
che non fu.

1971 compositore esprime ancore una volta la sumdecondanna agli Stati
Uniti per la guerra nel Vietnam.
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estate.

lo continuo a sfornare le mie barzellette musipatiché,
come la volpe, ho perduto il pelo (e molte altreecohe il tace-
re € bello) ma non il vizio.

Ora smetto perché mi sembra di avere accatastato un
numero sufficiente di fesserie.

A te e a Laura con inalterabile affetto

Vittorio

New York, 30 Ottobre 1968
1391 Madison Ave

Carissimo,

Grandissimo piacere mi ha fatto che tu ti sia dedo di
me facendomi spedire una copia dello spartittldise Ora lo
potro studiare con calma, dopo averlo imperfettaeancoltato
nella trasmissione radiofonica della «Urauffirungp:trovavo
infatti a Roma la sera nella quale ti sei copertgloria. Ma la
trasmissione radiofonica di un’opera lascia sengiarelesidera-
re. Comunque sono felice del grandissimo successda co-
ronato la tua lunga fatica e dell’entusiasmo coquile e stata
ricompensata la tua «virtute e conoscenza».

Questo € stato per me un anno oltremodo angosaioso:
marzo, la morte di mia sorella Nella (che ha segodlla tomba
Diand® dopo due anni); due settimane fa la morte di mae f
tello Ettore, qui a New York. E tutta I'estate aefd’aiuto in-
fermiere ad Elsie, la quale é tuttora molto ma maitalata.
Dopo essere passata nelle mani dei medici e dairghi di
Roma, ora si trova in clinica a Losanna, dove ldsxiata da un
paio di settimane. Fabio, da Parigi, va a trovapessissimo — e
poi c’e anche il telefono diretto. Ed io, tornattNaw York da
pochi giorni, aspetto ansiosamente notizie e fagtimodo di

1% Djana é figlia di Nella e nipote del musicista.
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poter ripartire immediatamente, se del caso...

| miei nervi ed i miei sonni sono dunque messi eadu
prova. Lavoro zero.

Sei di ritorno a Firenze? Spero che questa letiesy-
giungera dove che tu sia — e portera a te e a liaarai piu af-
fettuosi pensieri.

Vittorio

Roma, 26 Dicembre 1968
13 Via Fracassini

Caro Luigi,

Perdonami per non avere ancora risposto alla tied af
tuosa lettera, che ho ricevuto a suo tempo a Nevk.YOra,
come vedi dalla presente, sono di nuovo a Romadli@ta gior-
ni) e, secondo il mio programma attuale, mi citérad fino al 9
febbraio, per poi tornare a New York fino a primavaoltrata.
Elsie € pure tornata qui dopo aver completata fa diografi-
ca che le hanno somministrato a Losanna e che aeavierle
procurato un certo sollievo, benché la prognostinanad es-
sere grave. Si e cosi adattata ad una vita damafejuasi sem-
pre a letto, spesso con dolori, accudendo percakloygl faccen-
da domestica, dormendo poco, leggendo molto, enéeceure
qualche passo fuori di casa quando c’e il soldttoAon si puo
né dire, né sapere, né sperare...

Ho ricominciato a lavorare tutt'a un tratto quamdeno
me l'aspettavo. Si tratta di UWoncerto per violino e orchestra
che mi é stato richiesto dal violinista Joseph Bueljuesto mi
occupera un bel po’ di tempo perché sara abbastostanzio-
so!

Faro anche il possibile per fare una scappata andill
mese prossimo, per il tudlissealla Scala, ma non so se mi riu-
scira — si tratta di un possibile conflitto di datenon ci vedo
ancora chiaro. Ad ogni modo questa valga a porate e a
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Laura i nostri piu fervidi auguri per l'incipient®969 e per
sempre nuovi trionfi. Elsie si unisce a me nell'adziarvi con
tutto I'antico affetto.

Vittorio

N.Y., 20 Aprile 1969

Mio caro Luigi,

Molto gradite, come sempre, le tue notizie. E lici®
per la tua prossima attivita americana. Ma d’agftaate, € una
disdetta che le nostre date non coincidano. Idrpadt qui il 9
giugno percio non saro piu a New York per il tudvar. Forse
avro piu fortuna in settembre, perché dovrei ripanper New
York (ma da Parigi) il 16: e se tu ti sarai sbrggatLondra ver-
so I'8 o il 9, questo lascerebbe una settimanaupepossibile
incontro in Italia o in Francia. Ad ogni modo —eerson prima —
mi potrai dare tue notizie a Roma a partire da giugno.

Sto ancora lavorando alla partitura @&ncerto per vio-
ino'®, di cui non & stata ancora fissata I'esecuzionelene-
desimo tempo medito, anzi abbozzo una lunga faeceret
pianoforte, che non ha ancora preso una formaitiefinE so-
no nell’attesa dell’'uscita di un nuovo disco e dalghe pubbli-
cazione. Tutto cio non salvera il mondo da unaipdsscata-
strofe, ma non ci posso fare nulla...

A te e a Laura i migliori auguri e tutto I'affetth

Vittorio

Roma, 28 Agosto 1969
13 Via Fracassini

Miei cari Luigi e Laura,

199 Che sara eseguito, in prima, I'anno successivereYia.
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Ho provato a telefonarvi ma non c’é stata rispespen-
so dunque che non siate a Firenze.
Quando questa vi giungera apprenderete che laanostr
cara Elsie é spirata questa mattina, dopo aveiworsofterto.
Non ho cuore di aggiungere altro oggi e vi abbi@cci
con affetto
Vittorio

New York, 20 Dicembre 1970
1391 Madison Ave

Carissimo Luigi,

Ho perduto il conto dei secoli trascorsi da quawcdo
siamo scambiati le ultime notizie. Ma la tua presespirituale
mi € riapparsa subitamente l'altra sera a HuntdleGe, dove
ho ascoltato con grande godimento il tuo sensdnilie Sicut
Umbra

Mi sembra imperdonabile che non ci si riveda patod
il fatto che io sono assai spesso in ltalia, dowecbntinuato a
trattenere I'appartamento di Via Fracassini a Rdgma forse
sei tu che non ci sei spesso, in Italia?). Ad egado io conto
di esserci di nuovo dall’aprile al settembre pnessiSe a un
certo momento mi potrai dare un’idea delle tue ritubicazio-
ni, forse potremo renderci conto «de visu» se ¢faeudei nostri
volti si sono maggiormente scavate.

Intanto mando a te e a Laura i miei piu affettuansgyuri per il
1971. E che ce (sic) n’é di Annalibera?
Aff.mo tuo
Vittorio
V.R.

New York, 30 Dicembre 1970
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Carissimo Luigi,

La tua lettera ha destato in me due sentimentpposta
natura: uno di felicitazioni e I'altro di lieve agmsione. Le fe-
licitazioni, naturalmente, vanno ad Annaliberai(edrei grato
di comunicargliele di tutto cuore) sia per la laite conclusio-
ne dei suoi studi universitari, sia per non avedat piu di
guattro giorni per passare da una celebrazionedanuaa ad
una nuziale. Ed a lei vanno i miei piu fervidi atgii felicita
indiana, tedesca, italiana e universale!

Quello che ha invece suscitato in me una lieve eppr
sione (che mi auguro ingiustificata) € una tuaacesticenza nel
comunicarmi i consigli del tuo medico e la «calnthe si e al-
lontanata dal tuo spirito. Non intendo bene a aisadai preci-
samente allusione, e leggendo la tua frase sufberulel tuo
volto mi sono chiesto se non si tratti invece digere qualcosa
tra le righe. Spero che mi rassicurerai e ad ogrdarsono ben
lieto di apprendere che dovrebbe risultare ageVvoblederci in
Italia durante la prossima buona stagione.

Con questa speranza e con rinnovati auguri di bgne
ate e a Laura, ti mando un affettuoso abbraccio

tuo
Vittorio

New York, 12 Ottobre 1972

Carissimo Luigi,

Da poco di ritorno a New York, ho appreso ieri qus
cidentalmente da Elliott Carter che tu eri statogbene duran-
te I'estate scorsa. Mi ha stupito il fatto di noreme avuto al-
cun sentore durante tutto il tempo del mio soggicanRoma.
Ma questo non ha importanza. Quello che contagespbro ar-
dentemente é che tu ti sia rimesso in carreggiéitasgei molto
grato se tu mi potessi rassicurare in propositoséfito del re-
sto un po’ colpevole di aver trascurato la nostnaispondenza.
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Se ben ricordi, ci siamo visti l'ultima volta a Rar(maggio o
giugno?) e ti avevo detto che avrei fatto il podsiper essere a
Firenze in occasione delle rappresentaziotildiseal Maggio.
Purtroppo questo non mi e stato possibile.

Dammi tue notizie. Spero sentirti dire che sei ienp
attivita come di consueto. Quanto alla mia, proceglme sem-
pre, con l'aggiunta di un certo numero di modestelebrazio-
ni» che si preparano per il prossimo gennaio parmgemorare
il fatto che sono ancora di questo porco mondotatiara eta di
anni settantacinque. Avro dunque un concerto diichesda
camera tutto per me, in piu della mia prima eseneissoluta
del mio nuovoTriplo Concertoper violino, viola, pianoforte e
orchestra, e d’'altra parte anche la non meno passaluta del
mio non nuovarrio per violino, violoncello e piano.

Ora sto completando una piccola serie di pezzippser
noforte e comincio a chiedermi qual’e la ragioneoralita di
guesta mania musicale che non mi ha abbandonatialiata
di dodici anni. Basta cosi, o per meglio dire anasi.

A te e a Laura ogni bene dal vostro aff.mo

Vittorio

New York, 2 Novembre 1972

Carissimo Luigi,

Ti ringrazio di tutto cuore per la tua carissimtde e
per le notizie, e nel medesimo tempo ti esortototta I'anima
a «take care of yourself» e a seguire i consiglilimieMa non
insisto per non annoiarti e del resto sono certa.cli pensera
Laura!

E giacché siamo sul capitolo degli acciacchi eadetin
piu verde eta, aggiungero che il nostro amico Mithali cui mi
chiedi notizie, e stato male e talvolta molto malerante
quest’ultimo anno, ma ora a quanto pare si € ripegkse tornato
a Ginevra dopo un giro nella sua Provenza, dovedaraugu-
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rato un Conservatorio (a Aix) e un Liceo (a Maisigentrambi
intitolati a suo nome. Con tutto cid penso pero itmaigliora-
mento delle sue condizioni di salute sara probambe relati-
vo, perché avendolo visto abbastanza recentementaviito
limpressione che i suoi ottant’anni erano assavidenti.

Le mie notizie te le ho date nella mia ultima letteAg-
giungero, per debito di cronaca e ringrazianddtedee gentili
parole a mio riguardo (che apprezzo moltissimog, €0 medi-
tando unKlavier-Quartetper il Quartetto di Roma che tu cer-
tamente conosci.

Buon inverno a te e a Laura e non fare imprudenze!

aff.mo tuo
Vittorio

N.Y., 6 Gennaio 1973

Carissimo Luigi,

Essendoché il cosidetto servizio postale € quarad m
fantasioso e certe lettere da Roma mi sono giunpe d5 gior-
ni dall'impostazione, mi sento privilegiato nell@vricevuto la
tua graditissima del primo dell’anno con un intévali soli 5
giorni. Grazie degli auguri e spero che tu e Laurascuserete
di non averveli fatti prima. Dalla tua lettera semtrasparire un
senso di buona salute e spero che questo sia gremise il tuo
caso e che il riposo che ti sei saggiamente impakhia pro-
dotto buoni frutti.

Anche a me sono giunte da Roma notizie migliori del
nostro amico Labroca. E per quanto precarie siaestq flut-
tuazioni, non c’e che da rallegrarsi quando sorsitiye.

Durante il periodo delle feste natalizie ho avatg@tadi-
tissima visita della mia nipotina Léonor, venutaRkigi a te-
nere un po’ di compagnia al nonno solitario comgassero di
Leopardi. Questo mi ha distratto un po’ dal laverdistrazione
benefica di cui non mi lagno. Del resto il nifdavier-Quartet
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procede a passo di lumaca e finora ho completasmlantempo
(Allegretto) dopo averlo fatto disfatto e rifattbmeeno tre volte.
Cio che continua a distrarmi dal lavoro sono addesprove
ormai iniziate delle mie composizioni che saransegeite nel
mese corrente in una serie di concerti e che calporun
buon numero di interpreti variopinti. Senza contelne in uno
di questi concerti (dedicatomi dalla «Maison Frases) mi so-
no lasciato andare a promettere di accompagngrabforte
una cantante, il che mi obbliga a passare dellalbopganoforte
per sgranchirmi le dita e imparare la mia partem€asai, i0
non sono né Liszt, né Busoni quando si trattasligea.

Non ho bisogno di dirti, carissimo, che ogni valtee te
la sentirai di darmi tue notizie mi farai un grasgimo piacere.
A te e a Laura vanno i miei vivissimi auguri, chprego di tra-
smettere anche alla giovane coppia!

Il tuo aff.mo
Vittorio

New York, 15 marzo 1974

Mio caro Luigi,

Bisogna proprio credere ai miracoli. Il miracoloadii Si
tratta e l'arrivo della tua lettera, datata del bty portante il
timbro postale del 12, oggi 15 a New York, ossiaalsoli tre
giorni di viaggio. lo come regola, e piuttosto cosregola, le
lettere dall'ltalia le ricevo dopo tre, quattrongue settimane,
se arrivano, e le mie sono recapitate ai miei spomdenti ita-
liani dopo analoghi periodi. Se la tua lettera aeeseguito que-
sta «routine» non mi avrebbe piu trovato a New Y@edrché
sSono quasi in procinto di partenza (il 26).

Ringraziamo dunque il Cielo, che non si merita spes
ringraziamenti anche per cause piu gravi. Quelle tthvoglio
dire e che la tua lettera mi ha dato un grandisgoere per-
ché desideravo tue notizie e non sapevo piu coomiprmele.
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Sono felice che la tua attivita continui, ancheridetta per la

tua assenza dal podio e dalla tastiera, in pubblicani ero gia

fermamente proposto di farti una visita a Firenmaché e ve-
ramente tempo che ci scambiamo idee e informaziota tua

lettera mi spinge dunque verso un progetto pitipoeto saro a
Parigi dal 27 al 31, ed in seguito, sulla via diniRg dovro fare

alcune brevissime soste a Ginevra, Losanna, MiéaBologna.

Vorrei dunque che tu mi facessi sapere se possrtvedriren-

ze il 4 aprile dalle ore 11,50 alle 16,3%ammelo sapere
all'indirizzo: 71 bis Rue de Vaugirard, 75006 Pafche sareb-
be l'indirizzo di Fabio).

Se tu dovessi non essere a Firenze quel giorntrio a
menti occupato, verrei a trovarti al piu preg@mRoma. Ed in
ogni caso ti telefonerd da Parigi e da Milano, pérpotrebbe
anche darsi, dato che i miracoli non si ripetono ttoppa fre-
guenza, che tu non ricevessi la presente in terilgo u

A viva voce dunque una piu dettagliata risposta alh
lettera. Ti parlero di quello che ho fatto e di kuehe sto fa-
cendo — tra le altre cose ti dovro pregare di seusaa illecita
concorrenza in congiunzione con una certa poetgssza di
Lesbo.*°

E tante altre cose da dirti e da chiederti.

A te e a Laura i miei piu affettuosi ricordi.

Vittorio

Lettera a Laura Dallapiccola

New York, 20 febbraio 1975
1391 Madison Ave

10 Rieti in quel periodo stava scriven&ette Liriche Saffichger canto e
pianoforte, chiede quindi scusa all'amico che, 1812, aveva compostad-
riche grechg5 frammenti di Saffo) per soprano.
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Cara Laura,

Non e certo nel telegramma che Le ho mandato dugi c
ho potuto esprimere il mio angoscioso smarrimeBgtmon lo
potrd neanche con queste poche e vane parole. quetto che
posso dirle € che non mi so capacitare di non erednai piu
Luigi. Non riesco a crederlo. Proprio ora tornouttaconcerto, e
malgrado un buonissimo programma e una buonissgaaue
zione — forse anzi appunto per questo — mi rimangocca un
senso di profonda amarezza.

Se ci fosse qualcosa — dal punto di vista «eregulies-
sionale» che io potessi fare per Lei negli StatitiJnon esiti a
dirmelo. Comunque, mi riprometto di venire a tréaa Firen-
Ze a primavera.

A Lei e ad Annalibera i miei pensieri e ricordi.

Vittorio Rieti

Risposta di Laura Dallapiccola a Rieti

Firenze, 9.3."75
Caro Rieti,

So quanto vi stimavate e quanto vi volevate beniamla
ti tanti anni... Cosa posso dirle? Nulla, propridlay mi sono
precipitata nel «lavoro», e Lei sa che c’e semanéotda fare in
questi momenti, cosi non penso... e non realizzo!

Eppure ero preparata: dopo la crisi di Druham ¢
anni e mezzo fa, sapevo che i disturbi circoladoiGigi erano
gravi e che poteva accadere da un momento all’'altcom’é
stato. Per fortuna si e trattato di poche ore. &pevprio che mi
venga a trovare quando sara in Italia.

Sua

Laura
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Lettere a Sergej Diaghilev

Venezia, 8 Septembre 1925

Cher M. Diaghilev'},

Je vous félicite d’avoir, en quittant Venise, évig
Sérénadede Schonberg, le&Sonata de Schnabel et autres
douceurs gu’'on nous a réservées pour la bonne boulh
crains que la musique allemande soit sérieuseranid.

J'ai causé avec Mr HertzK& & propos d®arabauet je
crois que tout s’arrangera tres bien. C’est aveaqqlie vous
devrez traiter: il vous demandera quelque chose ladocation
du matériel (un tant par représentation, ou bien ggaie de
répresentations dans une méme ville — quelquesioest de
francs) et un pour cent (quelguechose comme 2%rpjs) sur
les recettes pour les droits d’auteur. J'espérevqus tomberez
facilement d’accord. Je lui ai déja donnés les itams
d’orchestre et de piano et a peine jaurai compeséouveaux
morceaux je les lui enverrai pour compléter I'éditiau plus
vite.

Je compte me mettre & ce travail au plus tét atgerai

M1 Questa lettera fu scritta dopo il primo inconton diaghilev a Venezia.

Il fondatore deiBallets Russessi interesso particolarmente alla musica di
Barabau— che Rieti aveva gia scritto per un balletto dppresentarsi in
Germania — ma chiese al musicista modifiche edumggiche poté ascoltare
nel successivo incontro a Roma preannunciato istqueesso scritto.

La lettera e quella del 28 gennaio 1929 sono alldid®heque de
'Opéra di Parigi, «<Fondo Boris Kochno»; le altrei gubblicate — di pro-
prieta della «Stravinsky-Diaghilev Foundation» déwN York — sono state
gentilmente concesse dalla sua direttrice Parmdigal Extrom che ringra-
ziano vivamente. Le une e le altre sono ineditenecdnedita é la lettera-
contratto di Diaghilev, conservata nell'archiviovato di Rieti a New York.
H2E il direttore della Universal Edition di ViennaepubblicéBarabau
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vite a bout et je crois que cela sera bien. Potie caison, je
rentrerai a Roma trés prochainement. Je compteeyvérs le
16 ou le 17 de ce mois; mais si vous y serez ayamourrai
anticiper, car je voudrais vous revoir. Vous seftieat a fait
aimable de me faire savoir quand vous y viendrezsuppose
gue vous ne déciderez cela gqu’a la derniére minmggs vous
pourrez m’écrire un mot méme sur le point de padiNaples.
En tout cas, voila mes adresses prochaines:

Je pars demain; je serai jusqu'au 12 a Montepiano
(Firenze).

Du 12 au 16 ¥illa Diana —Fiesole(Firenze).

Aprés, a Rome, ou mon adresse permanenteVéest:
Lutetia § Roma(36).

Au plaisir de vous revoir et bien & vous

Vittorio Rieti

Rome, le 29 Septembre 1925
Via Lutetia, 6

Cher Monsieur Diaghilev,

Je viens de recevoir de Mr. Hertzka la lettre quequs
envoie ci-jointé®®. Je Iui ai répondu que je vous aurais
communiqué ses points de vifeet que vous lui répondriez
directement. Je vous prie en effet de bien voukirire
maintenant a lui directement. Voila son adresse:

Mr. Emil Hertzka
Universal Edition A.G.
| Karlsplatz, 6
Wien
Jai fini la partition dorchestre des morceaux

113| ettera che non sono riuscito a trovare.
114 Sj trattava di problemi contrattuali che Diaghjl@er poter rappresentare
Barabay doveva risolvere con Hertzka, editore del ballditRieti.

328



supplémentairé$® et je suis en train de faire la partition de
piano. Dans quelques jours jenverrai le tout anviee et vous
pourrez avoir le matériel de ces messieurs quand voudrez.

J'ai su que la représentation Barabau qui devait se
faire a Gera (Allemagne) en Novembre n’aura liedagu
commencement de Janvier; ce qui fait que si laevatira lieu
en Décembre a Londres ce sera la premiére dangewasns.

J'attends les communications que vous m’avez prEsnis
au sujet de mon voyage a Londres. Je vous soulnatédonne
tournée en Belgique et en Allemagne et jespéres v@avoir
bientot.

A vous trés sincerement

Vittorio Rieti

Rome, le 16 Octobre 1925
Via Lutezia

Cher Monsieur Diaghilev,

Je viens de recevoir votre télegramme. Je suis tres
content de l'anticipation de la daté de Barabau et vous
remercie de m’avoir prévenu. Jai tout de suiteitéer
I'Universal-Ed. pour presser I'envoi de la partitide piano et
jespere que cela sera fait bient6t.

Vous serez bien aimable de me faire savoir, a pagine
serez fixé la-dessus, vers quelle date ma collébargourra
vous étre utile, afin que je puisse me régler emséquence.
J'attends aussi, naturellement, que vous me disieemot sur
les conditions, comme vous me I'avez promis.

J'espéere donc avoir le plaisir de vous revoir ket en

15 Erano i pezzi che Rieti aveva dovuto aggiungdeepsrtitura diBarabau
su precisa richiesta di Diaghilev.

1% Barabaufu rappresentato per la prima volta a Londra rietérdbre del
1925.
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attendant vous prie de me croire trés sinceremeatia
Vittorio Rieti
Lord Berners m’a raconté son interview avec vous a
Florence et a voulu entendBarabau Vous me faites de la
réclame parmi les pairs d’Angleterre! C’est trésitiiea vous.
Merci.

Rome, le 9 Décembre 1926
Via Lutetia

Chez Monsieur Diaghilev,

Je vous remercie beaucoup pour votre télégramme.
J'avais renoncé, en principe, a venir a Turin, pdifférentes
raisons: mais l'idée de la Scalaest trop attrayante et je ne
renoncerai pour rien au monde a Barabausur ces planches
trop célébres ni & admirer la téte que fera Toscahien une
pareille occasion. Je viendrai donc a Milan sangefaet me
réjouis a I'idée de vous revoir.

Bien a vous

Vittorio Rieti

2" Dopo aver rappresentaBarabaua Londra, Parigi e Montecarlo, Diaghi-
lev volle far conoscere il balletto in Italia inaitournée comprendente Tori-
no e Milano. Mentre perd nel capoluogo piemontéssct nel suo intento,
alla Scala non poté presentarlo per opposizioné degninistratori di allo-
ra. Sorte simile tocco, venticinque anni dopo, adiro balletto di Rietil.e
Bal. Programmato infatti dall’allora direttore del loatiella Scala, Aurél M.
Milloss, e ufficialmente messo in cartellone pestagione 1951-'52, con la
coreografia di Balanchine, ne fu poi eliminato dakrintendente Ghirin-
ghelli, senza neppure interpellare il responsatsleballo. Fu questo uno dei
motivi per i quali Milloss, alla fine del 1952, erruppe la sua collaborazio-
ne con la Scala.

118 Toscanini, allora direttore artistico della Scataguel periodo era molto
ostile a Rieti.
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Rome, le 23 Juillet 1928
Via Lutetia, 11

Cher Monsieur Diaghilev,

Mon éditeur vient de m’écrire en me priant de saér
auprés de vous une réponse qu’il affirme attendepuid
longtemps au sujet du matériel d’orchestrd&3deabau Il parait
gue votre contrat avec lui est terminé depuis lemgs et il
désire savoir si vous voulez en faire un autre ien bendre le
matériel. Je m’acquitte de cette tache en vousipéaanon tour
de bien vouloir écrire quelquechose: jespere qlestcla
premiere solution que vous choisirez.

J'espére que vous étes content de votre saisomdres
et je compte beaucoup vous revoir prochainemeitage, ou il
fait trés chaud. J'espére que Bdtfane donnera bientdt de vos
nouvelles.

En attendant je vous prie de me croire toujours kie
VOUuS.

Vittorio Rieti

Lettera di Diaghilev a Rieti

Grand Hotel — Paris, le 19 Janvier 1929
Monsieur Vittorio Rieti, 7. Rue du Laos — Paris

Cher Monsieur Rietf°,

Je vous confirme par la présente notre accord verba
ce qui suit:

1) Vous vous engagez a composer la musique d'un
ballet sur un livret de M. Boris Kochno, intitule Bal

19 Boris Kochno.
120 ettera-contratto di Diaghilev pére Balche ando in scena per la prima
volta, a Montecarlo, nel maggio del 1929.
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2) La partition de piano du dit ballet devra m'’éivece
le 1* Mars et la partition et le matériel d’orchestrenpiet — le
15 Avril 1929.

3) J'aurai le droit de représenter cette oeuvr¢hadatre
en exclusivité dans tout pays pendant un an ar plrjour de la
premiére représentation mais du 15 Juin 1929 as fatd.
Pendant les deux années suivantes je conserverairaie
d’exclusivité pour Paris, MonteCarlo, Londres, Berlet
Munich.

4) Vous aurez le droit de faire exécuter I'oeuvie a
concert, mais pas avant la premiere représentdéarelle-ci au
théatre.

5) Je vous verserai pour ce travail, a titre denpriune
somme de sept mille cing cents francs francais. (FfS00)
payables de la facon suivante: Frs: 3.000 — aviaison du
matériel d’orchestre, et Frs: 1.500 — le lendendaitta premiere
représentation, mais au plus tard le 15 juin 1929.

6) Pour la location du matériel je vous paierabas/ou
a votre éditeur soixante quinze francs francais gmactacle
dans les pays ou les droits d’auteur sont percudap&ociété
des Auteurs et Compositeurs dramatiques. Dansutessapays
je vous paierai a vous ou a votre éditeur une ldikeshillings
(E 1/10/0) et a Londres deux livres (£ 2/0/0) paecsacle, ces
sommes comprenant le prix de location du matétikdsedroits
d’auteur.

Veuillez bien me confirmer cet accord et croyezrche
Monsieur, a mes sentiments les meilleurs.

Serge Diaghilev

P.S. Au cas ou I'éditeur demanderait une avanceesur
prix de location, je suis prét a lui verser une swnne
dépassant pas Frs 1.000 a la livraison du matiaethestre.

S.D.

Lettere di Rieti a Diaghilev
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Paris, le 28 Janvier 1929
7. Rue du Laos (5

Cher Monsieur Diaghilev,

Je viens de recevoir une lettre de mon éditeurtidrb
qui naturellement n’est pas tres content et trague je suis un
niais. Mais, bien entendu, les conditions que nawmsns
stipulées entre nous sont fixées une fois pouetoat il ny a
pas a revenir la-dessus. Je voudrais seulementdesuander si
VOous ne consentirez pas a une petite modificatioen b
secondaire: c'est-a-dire a portésvance que vous paierez a
I'éditeur contre la livraison du matériel d’orchest3.000 frs
Au fond, cette somme ne représente pas plus gwonée de
garantie (en comptant a peu pres 15 représentaton®
Londres, Paris, etc.) et je suppose que vous vouulen faire
ce petit crédit de succes a mon ballet. Si vousvoyez pas
d’inconvénient je vous serai reconnaissant d’a@epé point,
car cela m’aiderait pour finir I'affaire avec M. Heka.

Je compte sur votre obligeance pour une réponpéuau
tot et espere vous revoir bientot a Paris.

Croyez, cher Monsieur Diaghilev, & mes sentiments
dévoueés.

Vittorio Rieti

Paris, le 27 Février 1929

121 £ reditore Hertzka, della Universal Edition didfina, che, in una lettera
andata smarrita, faceva rilevare a Rieti che itdidfautore che Diaghilev
voleva corrispondere per rappresentaa®al erano in misura assolutamente
ridicola.
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Cher Monsieur Diaghile\?
Voici Le Bal Il vous est dédié; il est vous; faites-en ce

que vous voulez, mais surtout n'espérez pas quérgyaille
encore!

Toujours a vous
Vittorio Rieti

122 Rieti, stanco di apportarel& Balcontinue modifiche che, tra I'altro, non
soddisfacevano I'incontentabile Diaghilev, gli seriquesta lettera spazienti-
ta nella quale dichiara il fermo proposito di ngpartare ulteriori cambia-
menti alla musica del balletto. La lettera — foFsdtima scritta da Rieti a
Diaghilev che morira pochi mesi dopo a Venezia9ilagosto 1929- piu vol-
te citata dagli studiosi, fu pubblicata da S.L. GRIRIEV, The Diaghilev
Ballet, 1909-1929, London 1935, p. 257.
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Lettera a Manuel De Falla

Rome, le 10 Mai 1923
Via Po, 53

Cher M. De Fall¥®

Hier matin, avant que je l'avertisse, Casella avogg
une lettre pour vous qui portait 'entéte désncerts Rougee
Paris a Tivoli.

Pour que vous l'ayez, il faudrait que vous écriwens-
méme au Bureau Postal de Tivoli (Direzione R. P@steli) en
priant qu’ils vous renvoient la lettre a 'adrespee vous leur
donnerez.

J'espére que vous étes satisfait de Frascati.

Bien sincérement a vous

Vittorio Rieti
1243e vous prie de m’envojer & Frascati la correspurela

123 Nella primavera del 1923 Manuel De Falla si travavRoma per prende-
re parte ad una riunione convocata dalla mecenateigcofila americana
Elisabeth Coolidge, presumibilmente presso I'Accaide Americana, alla
guale parteciparono anche Malipiero, Casella edralisicisti. Dal momen-
to che De Falla desiderava poi fermarsi qualchengimella campagna ro-
mana per completare I'orchestrazioneEleRetablo de Maese Pedmmm-
missionatogli dalla principessa di Polignac, Casphegd Rieti di accompa-
gnarlo a Tivoli. De Falla pero non fu soddisfat&ll'dlbergo che guardava
la montagna invece che la piu amata campagna. Yolletornare a Roma e
il giorno seguente ando a Frascati dove rimasantatCasella, che credeva
De Falla a Tivoli, gli aveva inoltrato una lettespeditagli dall’associazione
concertistica parigina i «Concerts Rouge». Di duiglietto di Rieti a De
Falla per informarlo del disguido.

124 Questa nota, in calce alla lettera, non & di Rietidi pugno di De Falla
ed € la minuta del biglietto inviato dal musicisfggnolo all’ufficio postale
di Tivoli, secondo le istruzioni di Rieti.
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adressée a mon nom, poste restante, au Bureau @a3Jtaoli.
Veuillez recevoir mes remerciements d’avance.
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Lettera a Louis Jouvet

(Paris) 6, Rue Cernuschi (7
le 4/5/39

Mon cher Loui$®,

Je n‘ai pas eu le loisir hier soir de te dire assez
chaleureusement bravo padOndine Comme dans tout ce que
tu fais, la mise au point est parfaite et le speeta un charme
et un relief extrémes. Tu joues admirablement eangua
Madeleiné®® je trouve qu'elle se surpasse et que c'est son
meilleur réle. Je suis ravi de la réussite de lsique d’Henri,
gue j'aime beaucoup. Quant a la piéce, si on peutduver un
défaut c’est sa virtuosité, c’est-a-dire le défquion choisirait
toujours, si on pouvait choisir ses défauts. Maidait cas ce
n’est pas celui-la qui assombrira le public, biencantraire. Je
pense donc que tu porteras ta verte armure penagemntreés

125 Rieti entro in contatto con Jouvet per iniziattiaBoris Kochno e Chri-
stian Bérard che lo segnalarono al grande uomeadid per le musiche di
scena dei suoi spettacoli. Inizio cosi nel 1936y K&cole des femmedi
Moliere, una proficua collaborazione che continuich®e quando Rieti e
Jouvet, durante il secondo conflitto mondiale,ravavano il primo a New
York il secondo in Brasile.

Per la comprensione di questa lettera va dettanehd938 Rieti aveva
scritto le musiche petlectredi Giraudoux, messa in scena da Jouvet, senza
raggiungere una grande intesa con il commediogchi®, per il lavoro
dell'anno successiva)nding mostro di preferire la collaborazione di un al-
tro musicista. Jouvet scelse cosi Henri Saugu@idamani della prima di
OndineRieti scrisse queste righe a Jouvet per dimodtrdirgon aver alcun
risentimento per il fatto che gli era stato pratei$auguet. | suoi rapporti
rimasero poi sempre cordialissimi tanto con quelsé con Jouvet stesso.
L'originale della lettera, qui pubblicata per larpa volta, € alla Bibliothe-
gue Nationale de Paris, Archivio Giraudoux.

126 Madeleine Ozeray, I'attrice protagonistaQtidine
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longue série de soirs!
Tres affectueusement a toi
Vittorio
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Lettere a Mario Labroca

Parigi, 12 giugno 1930

Caro Marid?’,

Dovresti farmi un gran favore. Casella mi avevaric
cato, al tempo della tournée in Spagna, di chiedeWanda
Landowska se sarebbe stata disposta a suonare TComcerto
per clavicembald®® al Festival di Venezia. La risposta, che gli
ho comunicato a suo tempo, era affermativa, cde tatcondi-
zioni richieste. Da allora non abbiamo saputo pillan né lei
né io. Ho chiesto una volta a Massarani di indagamai ha ri-
sposto che il Comitat6’ non aveva ancora deciso nulla. Ora,
Wanda L. ha bisogno assolutamente di sapere seglaoro, Si
o no. E dice che se non ne sa nulla fino al 10duglovra ri-
nunziarvi, perché ha molte cose da preparare e aéglimpe-
gni da prendere.

127 Rieti e Labroca si conobbero verso il 1920 nelb@mte musicale roma-

no. Insieme a Renzo Massarani, che prese l'inidafiondarono, ad imita-

zione del francese «Gruppo dei Sei», il «Gruppoldep, visto con simpatia

da Respighi. Il Gruppo pero presto si sciolse peicibroca smise di com-
porre e Massarani emigro in Brasile. Rieti e LaBroomunque continuaro-
no a collaborare proficuamente a varie iniziativémeasero sempre legati da
profonda amicizia.

Le lettere qui pubblicate, tutte inedite, sonoestdbnate all'autore di
guesto volume dalla vedova di Labroca, Maria Ste#auta meno recente-
mente, che voglio ricordare con affetto.

128 Questo Concerto non fu mai eseguito. Trasformatzessivamente nel

Concerto per pianoforte e orchestid 2 fu interpretato per la prima volta a
Venezia nel 1937, al Festival di Musica Contempesama Marcelle Meyer.

Al podio era lo stesso autore. Stravinsky, presealttesecuzione, lo apprez-

z0 molto al punto da volerlo inserire in un propramcerto. A questo propo-

sito si veda la nota N. 8 a pag. 402 di questorelu

129 Era evidentemente il Comitato artistico del Festixeneziano.
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Potresti sollecitare una decisione da parte di giggiori
del Comitato, che non so neppure chi siano? Dopo, tsi tratta
semplicemente di un si o di un no, e mi sembrasehee abbia
il diritto.

Mi faresti molto piacere rispondendomi al piu poest
San Remo, Via Duca degli Abruzzi, 37, dove saropwahi
giorni.

State bene? Spero rivedervi presto. Saluti a MateHla
e un abbraccio a te, tante grazie

Vittorio

Capri, 13 Ottobre 1931

Caro Mario,

Tl ringrazio per la tua lettera e sono molto cotderhe
la faccenda della compagnia di balletti si presbatie, perché
potrebbe essere una cosa molto interessante. §togu@mento
ci devono essere molti elementi a spasso in Eudpaaccette-
rebbero con piacere di occuparsi in Italia. Anchassine, che
ho visto all'isola dei Galli, non ha l'aria di essesoffocato da-
gli impegni, perché il suo affare d’America € amdat fumo
per ora. Mi ha detto che gli hanno chiesto di fhreuovo bal-
letto di Respighi alla Scala.

Quanto a Balanchine, mi ha risposto affermativament
sul principio della cosa, dicendo pero che non puo ancora speci-
ficare le sue condizioni, finché il progetto normié solido, e
che desidererebbe prima parlarne con me, e cha sperci ve-
dremo quando la faccernidasara pit avanzata. lo ora gli riscri-
vero per essere sicuro di trovarlo a Parigi in Nolee e per
prendere un appuntamento. Ad ogni modo su di Ipusi con-
tare, e questo e gia molto.

130 Dj quale «faccenda» si tratti non sono in gradprdtisare; era perd mol-
to probabilmente la costituzione di una compagnizadletto in Italia.

340



Infatti, come ben dici, a Parigi potro vedere quari
elementi si potrebbero arruolare.

lo verro a Roma verso la fine della settimana pnoss
per una settimana. Posso contare un’altra volta soktra cor-
tese ospitalita? Rispondimi senza complimenti, rahé sarebbe
il caso fra di noi. Ad ogni modo riparleremo di gtiaffare e
degli altri.

Grazie e molti saluti affettuosi ad entrambi

Vittorio

Parigi, 24 marzo 1932
55, Rue Nollet (1%

Caro Mario,

Come va la vita? Mi e molto dispiaciuto non poteg-r
giungervi a San Remo, ma quel giorno Fabio avevaranla
febbre e non poteva mettersi in viaggio. Elsie €oaa qui per
pochi giorni e fra poco la vedrete a Roma.

Per quel che riguarda il Festival di Viedfanon c’é da
contare sugli strumenti a fiato di Parigi, i quadin arrivano mai
a decidersi. Cerca dunque di scritturarli a Viersaaga piu eco-
nomico. Ecco intanto la lista dei miei 11 struméalire il vio-
lino solista): flauto, oboe, clarinetto, 2 fagottomba, 2 violini,
viola, violoncello e contrabbasso.

Il pezzo deve essere annunciato nel programma cosi:
Vittorio Rieti: Serenata per violino concertante e 11 strumenti
(1931)

Allegro
Cadenza, Adagio e Siciliana
Allegretto — Allegro vivace

131 £ il Festival della S.I.M.C. (Societa Internaziteéi Musica Contempo-
ranea) che nel 1932 si tenne a Vienna dove Riedssié la su&erenata per
violino concertante e undici strumenti
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Andro a Vienna e ci andra anche la signora Casad-ue
la quale accetta di eseguire la mia Serenata tpatante.
Quanto a me, giacché saro a Vienna, ci terreiigedia io stes-
so, e, come ti ho detto a Montecarlo, se potranifaavere un
po’ di quei quattrini del Ministero te ne sard naadjrato.

Spero molto rivedervi in quell'occasione, insiemEa
sella. Come e andata Bonna Serpent@ Vorrei molto avere
notizie.

Ti abbraccio

Vittorio

St. Mitre, 9 novembre 1933

Caro Mario,

Grazie per la tua lettera. Scrivo subito a Marlaviper
la data (10 Marzo) e gli propongo (come ti aveva dgtto) di
darci 500 fr. per le spese extra.

Vedo che il tuo schema generale dei 4 conceridste
un poco dal mio, ma mi sembra che vada benissiminaitl
verrebbe dunque egli stesso a Roma? Sei d’accamlduc? A
me non disturba affatto che in un medesimo conaatopaia-
no personalmente Hindemith, Milhaud, Casella eefans altro,
— anzi, sara una grande attrattiva, ma non so dditteaud
prenderebbe la compagnia di Casella che egli nanspéfrire.
Ad ogni modo non dobbiamo occuparci di'éfo

Ho letto sul giornale che Prokofiev verra a Roma pe
I’Augusteo e Santa Cecilia. Sarebbe stato intentssae le date
coincidessero, di averlo anche da noi personalmémeogni

132 Questa lettera & particolarmente significativacpérsegna, in un certo

senso, l'atto di nascita dei «Concerti di primawer@ale associazione con-
certistica — nata ad imitazione della parigina &éménade», fondata da Rieti
e Yvonne de Casa-Fuerte — era sovvenzionata safpoadta Mimi Pecci. Dei
suoi programmi artistici si occupavano particolamtee Rieti, Labroca, Leo-
ne Massino e, in parte, Petrassi. | concerti gano nella Sala Borromini.

342



modo mi occupero del suo quartetto quando saragigiPa
Quanto al pezzo di Sauguet per il primo concelti

gliore eLa Voyanteper canto e pochi strumenti. Si potrebbe a-

vere una cantante per quel concerto? E chi? Forseimero di

canto metterebbe un po’ di varieta e d’animazidtispondimi

in proposito perché in tal caso ne parlero a Saum&arigi.
Parlami anche della Pecci che conto pure vedeeeigi P

alla fine di questo mese. lo saro a San Remo fcaigporni.

Ti abbraccio
Vittorio
Parigi, 11 febbraio 1935
6, Square Villaret de Joyeuse {17
Caro Mario,

Ho telefonato adesso alla Mimi, la quale € piu otz
piena di buone intenzioni, soprattutto perché lancorrenza»
romana la stimofg®

Mi ha detto e ripetuto di dirti cheon vuole che si scrit-
turi il giovane violinista che sara presentato 1l @rrente alla
Sala Borromini (auspice la Bassiatid) Non so se sia il mede-
simo al quale tu avevi pensato pebDilo Concertantali Stra-
vinsky, in tal caso bisognera trovarne un altro.

Il piccolo Stravinsky® & disposto a venire a suonare il
piano, nell'ultimo concerto. Ora mi informero pexah Franc-

aix'%.

133 'idea di mettere i romani «Concerti di primaveia>concorrenza con la
parigina «La Sérénade» sollecitava non poco MinticPée due associa-
zioni musicali comunque non solo non erano rivad oollaboravano atti-
vamente.

134 Margherita Bassiano — moglie di Goffredo Caetarihe si occupava di
attivita artistica a Roma, era rivale di Mimi Pecci

135 50ulima Stravinsky, pianista, figlio di Igor.

136 Compositore francese, allievo di Nadia Boulangatp nel 1912.
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Intanto € assolutamente urgente fissare le datehe
senza date non si puo scritturare nessuno. Dowlastjue al
piu presto metterti d’accordo con la Sala Borronginiferirmi.

Se si tratta del giovedi, come I'anno scorso, aeréanscelta
fra: Marzo 21, 28 Aprile 4, 11, 18. Vedi tu e scrivimi.

Nulla di nuovo per il quartetto? Chiederd a CahtiZac
per il Quintettodi Mozart, ma anche per questo ci vuole una da-
ta precisa.

Ciao, aspetto tue notizie al piu presto e ti abdicac

Vittorio

Parigi, 16 Febbraio 1935
6, Square Villaret de Joyeuse QL7

Caro Mario,

Mimi Pecci e in ottime condizioni, ha ricevuto deajtri
denari, e vuole fare qualcosa di grandioso, a lsapeattutto
Franco-italiana. Spero ottenere qui delle collabiora molto
interessanti, di cui ti parlero in seguito. Ma mitg e necessario
che tu mi risponda urgentemente su questi punti:

1° Vanno bene le date del 21 Marzo, 4 e 11 Apcite,
me ti ha chiesto Mimi nel telegramma?

2° E possibile avere un quartetto straniero pérAlpri-
le? Temo di no: in tal caso, & possibile averaidrtgtto Poltro-
nieri o alla peggio quello romano? In questo caserho sol-
tanto la prima parte del concerto col quartetton ddozart
(quintetto con Cahuzac) e il tuo quartetto: soppramo Schu-
bert e faremo una seconda parte strumentale. rideora man-
cheranno.

Si pud combinare una bellissima stagione se mondp
subito su questi due punti.

Ti abbraccio

137 Clarinettista.
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Vittorio

Parigi, 2 Giugno 1935
6, Square Villaret de Joyeuse {17

Caro Mario,

Che cosa e accaduto della famosa sovvenzione ai Con
certi di Primavera? Il Pecdi e la Peccia sono molto tristi a
guesto riguardo. Mimi anzi trepida all'idea che waile ri-
chiesta possa essere stata avanzata anche dairtC&toeci e
che la richiesta possa essere divisa fra le duiagsoni. Pero,
scherzi a parte, bisognerebbe che questa quegtiese liqui-
data favorevolmente, secondo le promesse, e prastopenti
si disgusterebbero e non vorrebbero piu saperneheApunto
stanno le cose?

Vorrei anche pregarti di farmi sapere, sempre pata
di Mimi, in qual modo e stato combinato il concedioStra-
vinsky all’Augusteo per i Concerti Storici, ossmtsrisulta che
ci sia stata qualche sovvenzione o aiuto da pae Gecilia, 0
del Governatorato, o — non sia mai! — del vostesst Ministe-
ro. Spero di no.

Conto su una tua risposta — tempo permettendo (ma m
sembra appunto che il tempo si stia rimettendaretanti cari
saluti a Maria Stella di dico arrivederci a presto.

Vittorio

138 Cecil Blunt, ricco banchiere americano, divenutmte in seguito alle
nozze con Letizia (Mimi) Pecci, nipote del papanheIlil.
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Lettere a Paola Masino

Prima di collaborare alla realizzazione Itl&/iaggio di
Europa Vittorio Rieti e Paola Masino si conoscevano,hemse
superficialmente, perché frequentavano lo stesdueante arti-
stico romano, ma non avevano rapporti di partieokmicizia
che invece si instaurarono in seguito al lungo lawyolto in-
sieme, spesso a notevole distanza, come documerdarii-
spondenza. Il compositore infatti abitava a Newkyeida scrit-
trice a Roma dove qualche volta pero ebbero moduacdntrar-
Si.

L'opera fu commissionata a Rieti dalla RAI e pieg¥
samente da un suo dirigente, Mario Labroca; il stigg su
suggerimento dello stesso Labroca, fu tratto ddaRdasino da
un lavoro di Massimo Bontempelli.

Le lettere qui presentate, tutte inedite — non btutp
trovare purtroppo quelle inviate dalla scrittriderausicista che
non le conservo o le smarri — sono solo alcuneudilg scritte
dal compositore ma consentono comunque di sequitenba e
laboriosa elaborazione dell’opera. Esse certamsone tra le
piu interessanti tra quante vengono pubblicateuestp volu-
me, perché permettono anche di conoscere il medotivoro
del musicista e illuminano in generale su alcuntipalari a-
spetti del rapporto che si puo stabilire tra contpos e libretti-
sta.

Gli originali si trovano nell'archivio privato di d®la
Masino.

Chicago, 29 Settembre 1952
1401 Hyde Park Bolvd.

346



Cara Paol&®,
Ci pensi? Spero di si perché io ci penso. E ti mand accluso
il frutto dei miei pensieri. Non occorrono commepérché la
cosa parla da sé. Naturalmente si tratta di unersahe molti
nodi verranno al pettine mano a mano. Ma sareiecotdi co-
noscere al piu presto la tua reazione e, possihineicevere
un principio di esecuzione.

Bada che se non lo fai tu lo faro io (col permedsb
principalé“®, beninteso) ma preferirei che fossi tu.

Saluta Massimo e mettiti al lavoro

Affezionatissimo

Vittorio

Schema di libretto per il «Viaggio di Europa»

Personaggi

Europa soprano

Giove tenore

Gran Sacerdote basso

Bifolco mezzo-soprano (trave-
stito)

Clori mezzo-soprano 0 con-
tralto

Coro di Sacerdoti

Coro di Fanciulle

Coro delle Ore
L’Augello (piccolo coro)

139 Questa lettera & particolarmente significativachérrappresenta I'atto di

nascita del Viaggio di Europadi cui, fino a questo momento, non esiste an-
cora nulla salvo lo schema del libretto che il roissa invia alla scrittrice.
140 E Massimo Bontempelli, dal 1920 compagno di vitRabla Masino.
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Prologo — Il Libano

Preludio con scena mimica dell’Augello Fenice (Lg@lio i-
speziona il luogo e si ritira. Niente parole).
Arrivo della comitiva di Sacerdoti e Fanciulle (dighi vari, di-
scorso del Gran Sacerdote).
Riappare I'Augello («Augello Fenice-Fenice-Fenicg»(Au-
gello silenzioso durante tutto il Prologo. Non @xatche nel fi-
nale dellopera). L’Augello prepara la pira. Esckioni di me-
raviglia. Incendio. Risurrezione («Ora se ne va&-ns va — se
ne va» — pag 21).

L’Augello scompare. Il Gran Sacerdote, i due CBu;
ropa, commentano brevemente (concertato).

Scena lll prato

Coro di fanciulle e Europa. Aria di Europa (leggero
Danze. Giuochi.

Fuori scena, s’ode la canzone del Bifolco (testtada).

Entrata del Bifolco con 4 tori neri. Duetto Europa-
Bifolco (il coro puo intervenire). Apparizione d&lro bianco.
Scena Europa. Toro. Ratto di Europa.

Temporale, durante il quale tutti i presenti ineTgono
verbalmenteforse anche i Sacerdoti potrebbero riapparire per
I'occasione, altrimenti mancherebbero voci d’'uonsongerta-
to).

Scena Illl mare
Lungo monologo d’Europa, andando dallo sgomento al-
la pace.
Apparizione delle larve bianche (quasi ballettoin@t
Apparizione dei 4 delfini (?) (quasi balletto manr{du-
rante il balletto, la voce d’Eurogaud intervenire ma con po-
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che battute) Notte. Europa piange. Mattino. Eureégau tran-
quilla. (In tutta questa scena la sola voce audieoE quella di
Europa).

Scena lll. L'interno del Palazzo

(Taglia da pag. 48 a pag. 54). Comincia: «Dove sjam
toro? E casa tua? Ecc. Ecc... Segue: «Toro, peam@arli?».

Allora il Toro da luogo a Giove, e comincia con &di
Giove. Percio tutto il duetto tra i due (scusaldgmasmo) av-
vienedopola metamorfosi, anziché prima. Sarebbe bene trova-
re un pretesto per non fare intervenire Clori,@spntarla prima
della scena seguente. Ad ogni modo, questa sceina fene-
ramente nuziale.

Scena IV. Stesso scenario

Clori sola (Aria)
Duetto Europa-Clori, con intermezzo per Europa galé& di
carattere «delusione») e ripresa del duetto comasderinatoria
(«Non tornerai mai piu alla tua casa, Europa» — el tuo
grembo, Europa, ecc.»). Angoscia.

Terzetto Giove — Europa — Clori. Mettere in riliela
balordaggine di Giove. Partenza di Giove sul fukmin

Epiloga Stanza da letto (con balcone, per il finale) ayinoe
Padiglione nel giardino del Palazzo.

Preghiera d’Europa: «Sento che la mia vita € ahiter
ne».

Entrata di Clori con le Ore (le Ore saranno un oro

Incantesimo delle Ore sul ventre d’Europa (testaréa
are interamente). Uscita delle Ore (magari portandal bam-
bino Minos).
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Il sogno d’Europa sara il finale: non c’e bisogriordri-
sveglio. L’Augello riapparira, e cantera per megatle voci di
un Coro (concertato Europa-Coro) e portera Eurajomm@men-
tata (0 morta, che fa lo stesso) verso la nuova'er

New York, 27 Novembre 1952
172 East 96th Street

Carissima Paola,

Brava e grazie. In sostanza la cosa va, il tonoig@ le
parole ben scelte e il ritmo fluidib.

Ora cominciano i perd. Avevo immaginato il proldago
un tempo solo, ossia senza la notte e il mattimoessivo. Cre-
do che la preparazione della pira e I'incendio dbtsero svol-
gersi senza interruzione. Questo determinerebbetaro rima-
neggiamento ed un considerevole accorciamentainigoqua-
dro, invece, potrebbe stare press’a poco com’e. Ma
nell'insieme, se dovessi entrare in tutti i dettagbn la finirei
piu, ed e impossibile discutere queste cose peispondenza.

141 sulloriginale dello «Schema di libretto» ci soapnotazioni autografe di
Paola Masino che riporto: nel Prologo, accanto @dlele «L'augello... non

cantera che nel finale dell’opera» € scritto: «lsemdella scena lll, al dubbio
espresso dal musicista sull’«Apparizione dei 4idelf la risposta € «si».

Subito dopo, Rieti scrive: «La voce di Eurgp#d intervenirema con poche

battute», e la Masino nota: «Si, fino al piantoeer® Ill, Rieti: «Sarebbe
bene trovare un pretesto per fare intervenire gldfiasino: «??». Scena IV,
Masino: «Molto benex». Epilogo, Rieti: «Il sogno diépa sara il finale: non

c'é bisogno d'un risveglio». Masino: «Non distingudiu avanti, Rieti: «...

Europa addormentata (o morta, che fa lo stessogsird: «Lasciarlo dub-

bio». Alla fine dello schema del libretto Paola hhascosi riassume la sua
impressione sullimpostazione che il musicista mae dare all'opera: «Mi

pare vada molto benex».

142 Con questa lettera il musicista risponde alla Masthe gli aveva inviato
il Prologo e il Primo Quadro dafiaggiodi Europa manifestando soddisfa-
zione e adesione di massima al lavoro svolto.
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Anche io stesso non mi rendero conto di tutte essita prima
di aver messo le mani in pasta. Percio ti propahgeguente
piano di lavoro, per te come per me:

Per ora non tenere nessun conto delle osservazeni
precedono, e continua imperterrita fino alla fieeasdo la tua
idea, attenendoti possibilmente allo schema chedvo prece-
dentemente mandato. Intanto, i0 comincio, anzi dmigciato
col primo coro del primo quadro (Calen di maggiena). I
mio metodo e di lavorare un po’ qua e un po’ laciando tutto
«aperto». L'integrazione viene poi. Quindi per omaservird
delle tue parole, ma non in continuita. Faezzj e abbozzero
qua e la il resto. Questo prendera mesi. In Luggi® in Italia e
spero vederti immediatamente. Allora metteremmtatposto e
poi il resto andra piu presto. Intanto mandamiadfli due qua-
dri appena sono pronti, e poi non ci pensare piupensero
molto io, e ti fard ripensare in tempo di canicdl. dirai piu
tardi dove ti posso trovare in Luglio. Spero a Roma

Credo che verra fuori una bella cosa!

Tante care cose a Massimo e un abbraccio affettuoso
tuo
Vittorio

New York, 28 Novembre 1952
172 East 96th Street

Cara Paola,

Ricevo ora il secondo e il terzo quadro. Grazieavé.
Per quanto riguarda il secondo, alla tua domanklia la pove-
ra cantante ce la fara?» vorrei Sostituire: «Maoitero compo-
sitore ce la fara?». Forse non ti sei resa conéotetia quella
faccenda, messa in musica, durerebbe un paio d’ore.

Insomma, t’ho scritto due giorni fa e non mi standpe-
tere. Tuttavia, aggiungero questo: prepara un &iel ¢ forbici
per il mese di luglio!...
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Ora aspettero il quarto quadro e I'epilogo.

E intanto comincero a lavorare e a sfrondare. @rgot
da fare anche senza il testo definitivo: due dallereludi, i
pezzi versificati e soprattutto trovare la «tintdella musica,
come diceva il nostro amico Verdi.

Ciaio e grazie

Tuo affezionatissimo

Vittorio

New York, 13 Dicembre 1952
172 East 96th Street

Cara Paola,

Grazie per il «saldo». Non star0 a ripetere tuibocbe ti
ho detto precedentemente, ma voglio aggiungeresache con-
tento che tu prenda 'abitudine di parlare in rirpesché... ti fa-
ro rimare. Voglio dire che, nell'insieme, c’@ molfaosa da
concentrare in versi. Questa necessita e sopmttamsibile
nelle parti poetiche, come I'epilogo. Ma non ci pame adesso.
Se avessi bisogno del tuo soccorso prima dellestataro del-
le indicazioni piu precise. Intanto il coro «Caldnmaggio» e
riuscito benissimo.

Buone feste a te e a Massimo!

Affezionatissimo

Vittorio

New York, 1° Aprile 1953
172 East 96th Street

Cara Paola,

Non credere che sono stato con le mani in manwisio
suto con Europa e col Toro e con 'Augello (ma momano),
ho riempito molti quaderni di abbozzi ed ho congiietalcuni
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pezzi: I'introduzione e I'arrivo della carovana meblogo, gran
parte del primo quadro (coro di fanciulle, aria uf&pa, bova-
retto ecc.), laria di Clori nel quarto quadro, eittd

'incantesimo delle Ore. Ma c’e tanto da rimaneggjidra so-
no a un punto morto e d’'altra parte mi affrettareré un Con-
certo per violoncello.

Ti scrivo perché vorrei sapere se posso contaire\er-
ti a Roma quest’estate (ci saro tutto Luglio e Agp® se sei
disposta ad ingannare la canicola ascoltandomgeggiando,
maledicendomi ecc. ecc. Tremo all'idea che tu alleeiso di
fare un viaggio in Portogallo o in Australia. Rassami.

Tante care cose a Massimo

Affettuosamente
Vittorio
Paris, 17 Ottobre 1953
4 Rue Duvivier
Cara Paola,

E va bene! Finiscila prima coi falegnami e collesgee
ne. Pero devo avvertirti che io m’imbarco il 30obite. A meno
dunque che tu non mi possa mandare qualcosa p&no subi-
to, sara meglio che tu indirizzi a 172 East 96th, Stew York
28, N.Y.

Pensaci, Paolina, perché fra poco il tempo coméineer

stringere.
Affettuosamente
Vittorio
New York, 9 Novembre 1953
1322 Second Ave.
Cara Paola,
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La cosa comincia a puzzare? Che succede? Non vorrei
che il tuo silenzio significasse che stai poco bermde i gratta-
capi continuano a piovere. Rassicurami. Scrivirmealo un ri-
go. E prendi nota del mio nuovo indirizzo.

Ti abbraccio

Vittorio

New York, 29 dicembre 1953
1322 Second Ave.

Buon anno, cara Paola, a te e a Massimo e tatitiatan
guri di ogni sorta.

Per dirti la verita, comincio a essere un po’ sodato.
Il tempo passa, e se continuo a non ricever naltedvedo che
saro costretto a fare una revisione dei miei ptogedr lo meno
per quanto riguarda le date di consegna, i migjgriaecc. ecc.
Dopo tutto, abbiamo, sia tu che io, un impegno ladRAI, e si
dovrebbe sapere se diventa necessario di moddicddramen-
te non arrivo a capire che cosa ti puo avere impedurante un
periodo cosi lungo, di portare a termine un'’ultipiecola revi-
sione che sembrava dover esser facilmente prontetiimana
dopo la mia partenza da Rolfia

Durante tutto questo tempo, mi sono principalmete
cupato di altri lavori, ed ora riprendo tentativamge(sic) il no-
stro, ma sono ostacolato da tutti i piccoli buchiasti aperti, e
non vedo bene che cosa possa fare di piu. Deviecape ogni
piccola modificazione del testo, ogni cambiamentalidposi-
zione delle parti, nel «parlato», nel «cantatos, ecc. significa
un lavoro di settimane. Un foglietto dattilografatppresenta
pagine e pagine di partitura, di spartito, di palititutto.

Per I'ultima volta, cara Paola, faccio appellowa buon

143 paola Masino non riusciva a lavorare a causa detie condizioni di sa-
lute di Massimo Bontempelli.
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volere e, spero ancora, al (sic) tuo entusiasmondericevo
nessuna risposta conclusiva, sara un bell'impiecte lo devo
dire.
Cara, scusami, ma pensaci subito.
Ti abbraccio affettuosamente
Vittorio

New York, 6 Gennaio 1954
1322 Second Ave

Carissima Paola,

Non ti so dire il gran conforto che la tua lettexan i
primi due quadri mi ha recdfd. Conforto mitigato pero
dall'inquietudine per i «motivi dolorosi» del tudgardo. Cara
Paola, spero che tutto ti vada bene, o almeno megla e
nell’avvenire. Sono con te di tutto cuore, e scusaen essere
stato forse troppo insistente.

| primi due quadri vanno benissimo. Non staro pais
dere punto per punto alle tue annotazioni in pridppperché
ormai mi sono convinto che la presentazione radicéodipen-
dera in gran parte dal «montaggio» che se ne Eadamio pun-
to di vista, strettamente musicale, si tratta pmeno di urora-
torio, e tutto il resto, voci, rumori, dialoghi pescharieod altro,
sara materia di montaggio. Conto dunque che aneherpna-
nenti quadri ti atterrai fedelmente, per quantoaigla i «pezzi»
di musica, al progetto che avevamo discusso I'@tmmattina a
Roma. E mi raccomando la verseggiatura dell’epildda or-
mai forse il resto del materiale & gia instradato yia aerea e
non mi resta che... cominciare a sgobbare sul.serio

Grazie, cara Paola, e mandami il resto appena puoi.
abbraccio con affetto e spero che ogni cosa suatiger te se-

144 Dopo tanta ansiosa attesa, il musicista ha ricefrmalmente dalla Masi-
no i primi due quadri, nella stesura definitival d&aggio di Europa
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condo i tuoi desideri

tuo
Vittorio
New York, 14 Gennaio 1954
1322 Second Ave
Cara Paola,

Ho ricevuto tutto. Grazie, grazie e brava bravavéra
Non ti ho scritto volta per volta perché ho aspetidi poter
riassumere Il riassunto e: tutto va bene, salvo aggiustament
(come tu stessa suggerisci qua e 1a). Ma non noissilpile en-
trare ora nei particolari, anche perché sto lawiwata capq e i
problemi si presentano uno alla volta. Ma tuttoranblene e
non ho bisogno di altro. Quando avro finito ti ghiero, in se-
guito si trattera di fare I'aggiustamento finalsesia il «<montag-
gio»™°. Ma intanto per qualche mese puoi dormire trateyuil
avendo assolto il tuo compito. Ora tocca a me, feefita torno
alla «coda» del concertato: Antichissimi dei.

Ti abbraccio

Vittorio

New York, 15 Marzo 1954
1322 Second Ave

Carissima Paola,
Eccoci al termine. Per la fine del mese una copitod
spartito (canto e pianoforte) sara da Labroca, pot&i prende-

145 Essendo iViaggio di Europauna radioopera era necessario il montaggio
finale (curato poi da Corrado Pavolini) che corsiaf tra I'altro, nel dop-
piaggio — i cantanti e gli attori che interpretawarvari personaggi non era-
no infatti gli stessi —, nella sovrapposizione darlpto e musica,
nell'inserimento di rumori e suoni vari ecc.
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re visione, se vuoi, e magari richiederne una cégiegrafica,
se ti fa piacere. Devo ancora fare la partituradtestra, lavoro
lungo, ma mi ci mettero subito. Ho chiesto a Lahrobe la re-
gistrazione si faccia al piu presto possibile d’afgo e natural-
mente conto sulla tua indispensabile presenza. iMoancora
ricevuto risposta da Labroca a questo propositoze ae puoi
avere qualche informazione, ti sarei grato di coicarmela.

Il lavoro mi ha appassionato e non mi stanchero dnai
ringraziarti. Ma veniamo al sodo.

Prologo. Soppresso (pag. 4) il coro: Antichissmi dei.
Mantenuto: Addio, povera Fenice, fino a «armonifinita.
Soppresso: Strana notte ecc. fino a «siamo stati idoi viene
la Voce (parlato): «Ecco, ecco il misterioso momenta mu-
sica ricomincia soltanto al concertato finale «8hissimi dei»,
percio, se vuoi aggiustare altrimenti la pag. Sydee come me-
glio credi.

Quadro | Esattamente com’e.

Quadro Il La musica cessa dopo le parole del Coro:
«non onde cattive che vogliono spaventarti». D@rd@tpoche
battute di questo coro, Europa dice (in contrappuitimico):
«Oh mare cattivo che il cestello mi hai strapp&terché? Era
ancora un po’ del mio prato. Oh, ridammelo mare, Nm A-
himé scompare». Ed attacca subito l'aria: «Cestelidla
mamma» fino a «Europa e troppo stanca». Segue s#pzAI-
zione il coro cantato in questi pochi versi: «Sadglormentata,
povera bambina, in vista della meta. Torna nel sagla casa
paterna, mentre sul cielo I'isola di Creta s’ergs é vicina.
Punto e basta. Qui il coro dovrebbe continymato, in prosa,
abbreviando il testo (pag. 3 e 4) e presentangoatiro seguen-
te, ossia terminando su per giu cosi: «Eccoli atrinel palaz-
zo, ecco Clori, ecco le Ore», altrimenti, quandmniasica rico-
mincia al quadro terzo, nessuno capira dove sia@ahi sono
i personaggi che cantano.

Quadro Il Tutto a posto per quanto riguarda i pexz-
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sicali. Il dialogo parlato tra Europa e Giove éstoun po’ lun-
go. Ma caso mai si fara presto a tagliare sul posto

Quadro IV Qui c’e un problema, il quale forse natra
essere risolto che alle prove (ma intanto puoi @ems Tutto il
dialogo delle ore che precede la barcarola di Gkdreda, Se-
melé, Latona») é troppo lungo per la musica diosotido che
'accompagna. Forse si potc@minciaresenza musica, ed at-
taccare la musicduranteil dialogo, che dovrebbe essere bisbi-
gliato, e probabilmente accorciato.

Ho soppresso la musica che avevo fdtipola barcaro-
la di Clori, ossia le poche battute: «Che fai (it sei? ecc.»,
ma il testo puo rimanere tale e quaglarlato, fino al vaticinio.
Vaticinio: ho soppresso qualche verso e qualchelpaua e 13,
e mi sono permesso di cambiare «Insegnami a soffrgcc. in
«Tu m’insegna», non perché sia meglio, ma per ragiorit-
mica musicale. La musica si arresta bruscamente dggrimo
verso di Giove: «E sciocco credere di vedere iifot, ma an-
che qui il testo pud rimanere tale e quale, parlatai sara piu
comico.

L'uscita di Giove: «Addio Europa. Restati ecc.»ol'fat-
ta in musica.

Epilogo Qui c’é parecchio da lavorare. Due arie di Eu-
ropa erano troppe. Ho fatto soltanto la secondanice, ho ca-
pito che nel mondo tutto» (con piccoli tagli). Miamte di: «Voi
pensate ch’io sia disperata ecc.».

Percio tutto cio che precede I'unica aria di Eurdpa
vrebbe essere condensato, abbreviato, ed in prosa.

D'altra parte, quando la musica ricomincia
all'incantesimo: «Dormi, Europa, riposa», non sifa piu fino
alla fine. Questo perché ci voleva un vero finaknza interru-
zioni parlate. Bisognerebbe dunque trasportargdtatdi Clori
(pag. 6): «Ora sei di nuovo sola, ecc.» a pagd4ntegrarla nel
testo parlato cherecedel'incantesimo, facendole dire invece:
Saraidi nuovo sola... il figlio che @ccingiamoa trapparti, ecc.
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ecc.».

Ecco esattamente come ho risolto il finale: Incsinte,
tale e quale. Dopo «fai la ninna, caro, fai la reenrviene: Fe-
nice: Europa, Europa, Europa — Si — Ecco gia giiatael cielo
'agognata Fenice. Europa, sei felice? — Si — Eardguropa,
Europa (taglia Clori). Europa, non hai paura? Earsei sicu-
ra?» (taglia fino a): «Oh pace illimitata. Grazieniee. Non mi
ero dunque ingannata. Raccoglimi, portami via. Spromta e
felice». Segue: «Vieni, Europa, subito. Sorgi meimrsimbolo
e quasi a monito, s’'incendia della nuova auroczelo. Tu, co-
me una nuvola di gran luce rorida, tornerai lib&'@gni grave
(invece dipesantescusa) scoria d’egoismo. Sul tuo rogo fune-
bre, come quando al Libario per me vegliasti, io vegliero per
te con cuore vigiléscusa). Finisce cdsf

Ti dispiace? Questo finale e stato un gran probjenea
credo di averlo risolto nel miglior modo musicalrteerOra per
te si tratterebbe di aggiustare tutto cio che lgiiat, o quanto
te ne pare, riportandone il senso in prosa, a gagrima
dell'incantesimo.

Spero di essere stato abbastanza chiaro. Del pestai
controllare ogni cosa sullo spartito, se vuoi.

«Grazie, Fenice». Ti abbraccio.

Vittorio
E grazie a Massimo per le belle novelle.

Paris, 5 Maggio 1954
4 Rue Duvivier

Carissima Paola,

148 |_a musica del coro finale — che incarna la vodedeenice ed inizia con
le espressioni «Vieni, Europa, subito» — fu scrittaRieti prima di avere il
testo poetico composto infatti in un secondo mometalla Masino, atte-
nendosi allo schema ritmico da lui inviatole.
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Eccomi in Europa, e per prima cosa devo incariadrti
una missione delicata, ma... che ti riguarda anche.

Labroca, come al solito, non risponde alle lettera,me
mi urge di sapere alcune cose. Vorrei che tu lo andasevare
al piu presto, e con buone maniere, senza sgridarlottenessi
le risposte alle questioni seguenti:

1. Haricevuto lo spatrtito che avevo affidato ad=ls

2. E possibile fissare una data per la registrazairpit
presto d’Agosto?

3. In questo caso, quando gli occorre, al piu fdadpar-
titura d’orchestra?

4. Qualsiasi indicazione relativa ai cantanti eiedttore
d’orchestra mi sarebbe gradita.

Ti prego, non lasciarti illudere da risposte deheye
«gli scriverd domani in proposito», ma prendi tessh le rispo-
ste e trasmettimele «domani», se ti € possibilesd-avrai gia
avuto occasione di dare tu stessa un’occhiatasphotito — non
so, — non so nulla, sono al buio completo da quavewvo affi-
dato a Elsie lo spartito per consegnarlo a Labroca.

Appena sapro qualcosa, prenderd anche un appurntamen
tocon te

Scrivimi all'indirizzo come sopra. Grazie. Scusa.ab-
braccio

Vittorio

Indirizzo temporaneo ma buono
Pickwick Arma Hotel
230 East 5Ith Street

New York, 8 Novembre 1954
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Cara Paola,

La tua lettera mi ha dato un grande sollievo angrazio
per la tua sollecitudine. Non vedo l'ora di riasacé Europa
«montata» (e non dal toro). Ci penso molto. Voamthe sen-
tirla in esecuzione pubblica — sono certo che tagednche mi-
gliore effetto. Percio non scordarti, se ti capitacasione, del
«progetto De Pirro» di cui mi avevi fatto cenno.

| miei piani sono immutati e conto sempre tornare a
Roma ben presto.

A te e a Massimo, affettuosamente

Vittorio

New York, 22 Luglio 1955
300 East 56th Street

Cara Paold”,

Queste chiare, fresche e dolci acque si trovanduran
dalla frontiera canadese, dove ho passato alcomigoer fug-
gire la canicola newyorkese — e prima di rifuggaoeme mi ac-
cingo a fare, ti mando un salutino e un ricordanan salutone
e un ricordino, e mi auguro che tutto vada benevide Liegi
e adiacenzeEuropa sara ritrasmessa da una stazione radio di
New York il 21 Agostd™. Ci sono state trasmissioni a Roma?
Tante cose care a Massimo, un abbraccio a teperiamo pre-
sto!

Affettuosamente

Vittorio

c/o RW. WITHE

17 Rieti scrive alla Masino una cartolina illustrala Maine.
148 viiaggio di Europafu trasmesso negli Stati Uniti nella stessa edgiita-
liana, con il soprano Lina Pagliughi come protagtmi
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St. James, N.Y.
22 Giugno 1957

Carissima Paola,

Gli amici ti avranno certamente gia messo al cderen
della mia «defezione», percio non ti meraviglismiquest'anno
una letterina sostituisce — ahimé! — la mia visifia ricordati
che voglio vederti d’attorno I'anno prossimo! Hanpato molto
a te perché so che hai la vita ddfde questa penna non scri-
ve). Ti auguro quindi la tranquillita e un po’ dgboso di cui
hai tanto diritto. lo, per sfuggire il caldo e laia estiva di New
York mi sono rifugiato presso le vacche, gli udcelil mare —
sovrumani silenzi, profondissima quiete e altrgobederie. Po-
vero Leopardi, sembra che gli piacevano molto aebcusa,
cara, se ti faccio perdere tempo con queste fregnawca vole-
vo semplicemente dirti tutto il mio affetto e marelamiei ri-
cordi e i miei auguri a te e a Massimo.

Buona estate, e buon animo!

Tuo
Vittorio
New York, 20 Novembre 1966
1391 Madison Ave
Cara Paola,

Come stai? Come vanno gli occhi? Ho pensato spesso
te e piu specialmente dopo aver appreso da umeadett Vidus-
so che il nostre/iaggio d’Europaandra in onda sulla Rete Tre
il 12 Dicembre. Me ne rallegro e mi dispiace di mpater essere
in ascolto e percio... ti delego! Cosi avrai du@mh orecchie,
le tue e le mie.

1911 musicista si riferisce ancora una volta alla\g@ malattia di Massimo
Bontempelli.
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Ciao cara e bada alla salute e non affannarti trappne
e tuo costume..
Ti abbraccio
Vittorio
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Lettere a Darius e Madeleine Milhaud

Le lettere qui pubblicate, tutte inedite, consesvat
nell'archivio privato di Milhaud a Parigi, sono usalezione di
guelle che Rieti scrisse a Darius e a sua mogliddiéene in un
arco di tempo ampio, dal 1938 al 1964.

Rieti incontro per la prima volta Milhaud a Vienna
nellinverno del 1921-'22 e lo rivide a Roma, cirdae anni
dopo, in occasione di un concerto di sue musich&ugjusteo.
Fu durante questa visita in Italia che Milhaud poiéoscere le
composizioni del nostro musicista del quale apprgzartico-
larmente il coro dBarabau Quando, a partire dal 1925, Rieti
comincio a recarsi con una certa assiduita a Pamgsoprattut-
to nel periodo della sua permanenza nella capitatecese dal
1938 al 40 — i contatti divennero sempre piu frexpiie fecero
nascere un’amicizia profonda, mai venuta meno.

Durante il secondo conflitto mondiale Milhaud, peo-
tivi razziali, come del resto Rieti, fu costretto lasciare
I'Europa; stabilitosi cosi in California, insegnoCGakland, al
Mills College, e diresse, insieme al suo allievaflds Jones, il
Festival di Aspen nel Colorado del quale contind@ecuparsi
anche dopo il rientro in patria, nei primi annis®E#a.

Nel «periodo americano» i due musicisti rimasenm-se
pre in fecondo e cordialissimo contatto, cosi calmeo il ritor-
no di Milhaud a Parigi. Dopo la sua morte Rieti thoma ad es-
sere in rapporto di grande amicizia con la mogliadsleine
della quale é spesso ospite nella capitale francese

Rome, le 28 Juin 1938
12, Via Maria Adelaide
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Mon cher Dariu&®,

J'ai appris que vous n‘avez pas été tres bien piprta
mais j'espére que l'air des vacances vous faitidn.lOu étes-
vous?

Je vous avais promis de vous donner des nouvedles d
I'affaire Stravinsky-Turif®>. Pour le cas ol vous ne l'ayez pas
appris par ailleurs, sachez que Turin a refuséirgrsent mon
Concerto sans vouloir donner les motifs de ce refugue
Stravinsky, bien gu’ils eussent fini par se metttaccord sur
toutes les autres conditions, a rompu les poungadeause de
ce refus. Je trouve que c’est de la part de Sshkyife comble
de la bienveillance a mon regard et je me dispetse
commentaires au sujet de l'affaire. Si ceci pouwait moins
servir a ouvrir les yeux de certains personnages |esi
conséquences de leur bétise. Je vais m’efforcer gue certe
lecon soit profitable — de facon a ce que je ne pas le seul a
remercier Stravinsky?

Que faites-vous? Je suis en train de terminer rifron°f
et ensuite jirai respirer I'air de la mer. Peuteéhous verrons-

150 Questa lettera fu inviata da Roma poco prima defférimento a Parigi

dove Rieti rimase fino al 1940, anno in cui emigegli Stati Uniti. Tra le
lettere conservate nell’archivio di Milhaud & lanpa in ordine cronologico
ma non necessariamente la prima scritta al musifri@hcese rivolgendosi al
guale comunque, in quel periodo, Rieti usava lenfodi cortesia.

151 per quanto riguarda I'affare Stravinsky-Torinoyeila la lettera inviata
da Stravinsky a Rieti il 25 giungo 1938 e riportatp. 401 di questo volume.
Si tratta, in ogni caso, del rifiuto, da parte dieigenti dell’E.l.A.R. di inse-
rire, su proposta di Stravinsky,Gloncerto per pianoforte e orchestka 2 di
Rieti nel programma di un concerto che lo stesssicigia russo doveva di-
rigere.

152 Rieti auspica che la lezione data da Stravinsép, l@perta difesa di un
musicista discriminato per motivi razziali, possavére a tutti coloro che si
trovano nella sua condizione.

153 Allude alla colonna sonora del filtriorologio a cucudi Camillo Mastro-
cinque. E la terza ed ultima collaborazione di iRien il cinema. Le due
precedenti furono legate a films di Carlo Ludovi2@gaglia.
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nous au mois d’Aodt dans le Midi?
Mille affections a Madeleine et vous de la partIsi&
aussi
Vittorio

New York, 20 Janvier 1941

Mon Cher Dariu¥*,

Merci pour la lettre de Allen, a qui je vais écnine mot.

L’adresse d’YvonnE® est 199 East 76. Celle de Loring
est 154 W 56 (bureau) ou 1307, 6th Avenue (résedenc

Tu es bien gentil de m’avoir écrit tout de suiteigria
ne me dis pas tout ce que jaurais voulu savoirutdfois,
comme tu ne dis rien & propos de Mifsje pense que tu as
retrouvé tout en bon ordre et que ma conférence toeljours.
Je t'avais aussi envoyé un projet de programme peur
Composer's Forum avec tous les détails et je coraptetoi
pour savoir si cela va bien. A ce propos, ElRam’a écrit que,
puisqu’ils n'ont pas le matériel de $&&rénadgils vont en faire
un manuscrit, qui pourra servir dans d’autres aoogasaussi.
On pourrait donc mettre ¢ca au programme, ainsirgigu3
numéros d'orchestre au lieu de deux. Je suppris@iars les
Variations Chinoises Mais pour la Sérénade il faut un basson
de plus a la liste des instruments que je t'ai gdeq2 bassons
au lieu d’'un). Est-ce que ¢a va? Je compte sugpanse (sans
te presser) d’autant plus que si le programme estpae il
faudra que jenvoie a I'avance la musique pour izowniste.
Reprends donc ma lettre précédente.

1% Questa lettera fu inviata a Oakland, in Califormiave Milhaud risiedeva

dopo aver lasciato la Francia, nel '40, per matziziali.

1%5E |a violinista Yvonne de Casa-Fuerte, grande ard& maestro e inter-
prete della su&érénade

136 E j| Mills College, a Oakland, dove Milhaud insewa in quel periodo.
157 E 'editore Elkan Vogel.
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Il semble que Elkan serait intéressé a mes pieees d
piano pour les enfants. J'ai fait un énorme albuen ib
morceaux. Je vais faire une conférence le moishaioca
Hartford chez Austitt®

Tres affectueusement

Vittorio

New York, 31 Décembre 1941

Mon cher Darius,

Merci pour la lettre. Justement Mrs. Réls/enait de me
demander si j'avais ton adresse car elle voulagket®ander un
renseignement.

Ce que tu me dis de Gooss&fisn’a un peu surpris car
il est du nombre auquel les Associates Music Rauait envoyé
de la musique & moi pour s’entendre répondre @téit «too
late». Mais puisque tu lI'as trouvé si bien dispes&e moment
je lui écris par ce méme courrier en lui offrantraeiveau des
choses. Merci pour la propagande. Tu es un tres agamt,
mieux que Morini et si tu arrivais a persuaderdagres chefs
d’orchestre que tu rencontreras en chemin je telras une
chandelle.

Ton séjour ici a été trop court (ou trop K4H) Il faut

18 G tratta della conferenza dal titolthe features of bad musice caratte-
ristiche della cattiva musiga- il cui testo é riportato in appendice al presen
te volume — che egli tenne nel '41 ad Hartford @ehnecticut e ripeté poi a
Chicago e in altre citta statunitensi. Per incisondo che nel museo di Har-
tford sono conservati i bozzetti originali di dei@o per le scene e i costu-
mi di Le Baldi Rieti.

%9 Era la presidentessa di una societa per la diffiestella musica contem-
poranea con sede a New York e affiliata alla irdeionale Lega dei compo-
sitori.

180 Eugéne Goossens (1893-1962), direttore d’orchest@mpositore ingle-
se di origine belga.

181 Allusione a Kurt Weill di cui Milhaud era molto ao.
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venir te voir a Oakland!
Je crois que je suis guéri de mes maladies.
Bon succeés et bon voyage. Embrasse tout le monde en
Californie et bonne année!
Bien Affectueusement
Vittorio

New York, 11 Janvier 1942
850, 7th Ave

Mon vieux Da,

Il me semble une éternité depuis ton passage dsonect
et pourtant je m’apercois aujourd’hui que tu nesdoéme pas
étre encore de retour a Oakland. Que ceci te slemwe de «bon
retour»! Je pense que tu dois étre content d’anatipuvé ta
famille et je te recommande la miefffe

Aujourd’hui, on joue deux fois dans la méme jourtee
Suite Provencal@ Carnegie Hall. Aprés-midi Mitropoulos, soir
Abravanel. Sibelius lui-méme n’en demande pas fantvas
devenir insupportable.

Notre petit cocktail a eu des échos prolongés.dbgs
en temps quelqu’'un me dit: «I was so sorry thabuldn'’t
come». Par exemple hier, Wager&arl se créera bientdt une
légende autour de cet événement et il faudra em diai opéra.

Jouvet m’a écrit de Rio qu’il a besoin de musiqee d
scéne pour.La belle au Boisde Supervielle,Judith de
Giraudoux etL’Annonce faite a Mariede Claudel. Je me
chargerai probablement des deux premiers, maienseque
L’Annoncec’est exactement ton domaine et que tu dois te.fai
Je vais dire a Jouvet de t'écrire a ce sujet: paetne savait-il

82| a moglie e il figlio di Rieti si trovavano in gugeriodo in California.
183 Jjohan Wagenaar (1862-1941), compositore e dieettmrchestra, era un
comune amico.
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pas exactement ou tu étais. Il s’agirait dans cedeafaire les
morceaux que tu jugerais utiles pour la piece £ideenvoyer
et puis il se débrouillet&’.

J'ai recu une lettre de Elkan. lls ont Nadrigal mais
pas la Sérénade lls sont disposés a préter Madrigal
gracieusement. Voici donc le programme que je [@agIrr
proposer au Composer’s Forum:

1. Madrigal pour 12 instruments, sous ma
directions

2. Second quatuor

3. a) Variationssur un theme chinois (si je les
trouve) (pour Piano et violon, avec un

violoniste que je pourrais accompagner)
b) Capriccio(nhouveau)
4. Sonate pour piano
5. L'Ecole de Femmegour 10 instruments,
sous ma direction.

Aucune location de matériel’Ecole des Fest a moi).
Instruments, au total: flGte, htbois, clar, bassmor, trompette,
piano et célesta (la méme), quatuor a cordes, almagso et
harpe. Je peux accompagner le violoniste dans fesr2eaux
de violon mais je ne peux pas jouer ma Sonate: ,dpac
exemple Schapiro pourrait la jouer et s'il est gahpourrait
peut-étre tenir la partie de piano dandMladrigal et le célesta
dansL’Ecole. Ainsi, si c’est le Quat. de S. Francisco qui joue
mon DeuxiemeQuatuor, ils pourraient ainsi jouer les parties
d’orchestre dans I®dadrigal et L’'Ecole et le premier violon
pourrait étre soliste dans les deux morceaux demwidnfin,
cela les regarde, je ne fais que suggérer: sidgramme est
accepté ainsi, j'enverrai les deux morceaux deowigiour que

184 Milhaud compose le musiche di scena péniionce faite & Mariali
Claudel e le invido a Rio a Jouvet che perd norclevette mai. Questi fu co-
si costretto a farle scrivere nuovamente a Renzesbfani che si trovava
allora in Brasile.
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le violoniste les prépare. Le reste est déja ldiaBico a ma
sonate et le S. Francisco Quartet mon quatuor. Quandeux
matériels d’orchestre je les apporterai moi-méme.

Je parle un peu comme si c’était chose tout a fait
entendu®®. Mais tu dois me dire d’abord comment vont les
choses en général, si les projets tiennent toujaiiles black-
outs n'ont pas fermé toutes les boutiques a musgjue veux
toujours de ma conférence a Milles, si j'en ai @anBerkeley,
etc.

Goossens m'a répondu gentiment en me demandant la
Suite de Barabau. Peut-étre je ferai ma conféreswe la
mauvaise musique a Hartford. Je travaille au Cejari@insi
gu'a des pieces de piano pour les gosses (Sir@mevé un
éditeur qui les veuille). Mrs. Reis m’'a fait I'hceur de
solliciter mon nom dans le Comité de la Leagued!!cherche
des éleves et n’en trouve pas. Mes furoncles nataissé que
des cicatrices.

Tachez, toi et Elsie, de m’arranger I'affaire dak&dey
et peut-étre de Santa Barbara ou autres.

Danief®® devrait m’envoyer un dessin. J'envoie un
baiser a Madeleine.

Bien affectueusement a toi

Vittorio

New York, le 12 Mars 1942
850, 7th Ave

Mon cher Darius,
Est-ce vrai que tu viendras ici pour la réunionjuy de
la SIMC?®" Ce cerait une grande chance et cela me

18| concerto non ebbe mai luogo.
189 figlio di Milhaud.
87 30cieta Internazionale di Musica Contemporanea.
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compenserait de ne pas venir te voir a Mills.

J'ai fait envoyer au secrétaire deux partitionsy®iis
voulez choisirHyppolyteet leConcerto du Loup

J'avais demandé a Jouvet de s'intéresser auprés du
Gouvernement Brésilien pour que mes partitions flisisent
envoyées par courrier diplomatique, car un tel pagsquerait
fort de ne pas étre recu a la poste aérienne (en bela
codterait une fortune) et puis la censure n’enrdiniplus
d’éplucher toutes les notes et commentaires. Dan®onse
(télégraphique) il me dit d’envoyer le tout a MansgiSaboia
secrétaire de '’Ambassade du Brésil a Washingtaliaglresser
le paquet dumainepour Louis Jouvet. J'ai tout de suite écrit a
ce Saboia et j'attends la réponse, mais entre t¢aipgcu une
seconde dépéche de Jouvet qui me dit entre autmeesh
«informe Darius combinaison expédition». Je craie ty ferais
bien d’écrire a ton tour & Saboia en te référaiud ceci et de
lui envoyer ta partition si la réponse est affirivet a moins
gue tu n'aies quelque autre moyen d’expédition.

Mais je te conseille d’éviter la poste. Cela n\arait
jamais.

Au revoir mon gros.

Bien affectueusement

Vittorio

New York, le 16 Mars 1942

Mon cher Darius,

Ta lettre a di se croiser avec ma derniére. N'apast
recu de réponse de M. Saboia, je viens de lui hélegr a
Washington et jai appris quil n'a pas encore recu
d’instructions. Il me préviendra des qu’ils les auet je te
préviendrai.

Etant donné que nos musiques vont étre gravées sur
disques, nous avons une certaine latitude pouuceegarde le
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nombre des instruments. Je viens de terminer lanipre
partition (La Belle au Boigle Supervielle) ou j'ai employé 18
instruments. Tu peux choisir ce que tu veux (sa@gérer):
Jouvet ne m'a jamais fait des difficultés de celrera Paris.

Saboia vient de me dire que, normalement, leurreur
diplomatique voyage par bateau et que pour fair@ un
expédition par avion il lui faudrait une autorisatiexplicite.
J'espére que les instructions qu’il doit recevaintiendront
cette autorisation, sinon!... Mais je cherche emmé&emps
d’autres voies: parfois quelgu’'un va au Brésil eunpait se
charger personnellement du paquet. Je te tiendrabarant si
je tombe sur un bon moyen. Sois prét au plus ¢te £onseille
de joindre une transcription de piano a la panititorchestre,
pour leurs répétitions.

Yvonne ne va pas mal mais la vie est difficile ptout
le monde. Elle va s’occuper d’'une petite série alecerts pour
la bande Ernst au mois de Mai, mais ce n'est ps dérieux
comme job (ni autrement, je crois).

Est-ce que tes parents recoivent tes lettfes®a mere
n'avait rien recu de moi depuis la guerre d’Améegunoi
pourtant je recois les siennes.

Je m’'occupe de la maison de campagne pour lesdieti
jespere que les Milhaud viendront nous voir

Affectueusement

Vittorio

New York, 20 Mars 1942

Mon cher Darius,
J'ai trouvé un autre moyen pour faire parvenir avéb

188 Da vari riferimenti contenuti in questa ed in altettere dello stesso pe-
riodo emergono le enormi difficolta di comunicazorepistolare, tra
I'Europa e gli Stati Uniti, durante il secondo dlittd mondiale.
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la musique dé.a Belle au Boigpar quelqu’un du Consolat du
Brésil, qui part en avion demain). Ca c’est troavi& derniére
minute. Mais je devrai lui faire parvenir ensuitiedith Donc,
dés que tu as terminE’Annonce si tu n'as pas dautres
moyens, envoie-la moi. J'en ferai un paquet avettidiet je
I'enverrai ou bien par Saboia ou bien par quelquteeamoyen
de fortune qui peut toujours se présenter, commei ck
demain. Tcheliché\i® est dans le méme cas pour les dessins des
décors qu’il doit lui envoyer, donc il aura au totpelques
autres expéditions a faire. Joins-toi donc a nous.

Judith ne sera pas préte avant 15 jours: tu as donc le
temps.

Nos lettres continuent a se croiser!

Bien affectueusement

Vittorio

New York, le £ Juin 1942
302, East 66th

Mon cher Darius,

D’aprés des nouvelles que je viens de recevoiridgeR
sais que Jouvet t'a écrit en t'expliqguant les matkegui sont
arrivés aL’Annonce Mais d’autre part Massarani m’écrit une
longue lettre dans laquelle il se montre tres samoent peiné
de ce qui est arrivé; il ne vaudrait pour rien aonde que tu
penses gu’il n'a pas fait tout son possible pouomse serve
de ta musique et il me prie de t'écrire a ce stgetson francais
est déplorable. Je le connais assez pour savoirc@se un
homme extrémement consciencieux et toujours tresudea
ses confreres. Mais il parait qu’'apres I'égarenderia premiére
partition que tu avais envoyée, Jouvet était tedleimnquiet

189 pittore russo, amico comune, che Jouvet avevaitata di realizzare le
scene dei suoi spettacoli in Brasile.
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que la seconde n’arrive pas non plus, gquil a defdaa

Massarani d’écrire une musique, pour le cas ouidangé

n‘arrive pas, et ils se sont donné&’.le temps strictement
nécessaire pour les répétitions, gravure de disgeies Ta

musique est arrivée 4 jours apres cette date limiteavait déja
répété ou grave l'autre: on a essayé tout de mé@&mepiendre
la tienne, mais le temps disponible était deventosit, on ne
pouvait pas renvoyer la «premiere» (¢a, je neasspourquoi,
mais cela dépendait de Jouvet) et enfin il y at@ite sorte

d’autres difficultés techniques dont Massarani naeleptrés

meéticuleusement qui les ont obligé de renoncersdisiblent

bien affectés de tout ceci. C'est bien dommageest béte en
effet, et il faut mettre encore a sur le comptdadguerre et de
la censure, je pense. Quelle vie! C’'est bien donamage tu ne
m’avais pas envoyeé ta partition, au moment ou Reess parlé
de tout ceci; mais la encore, j'avais une occasienvoyer la

mienne séance tenante, et il est fort douteux ‘guedsion se
serait représentée.

Comment allez-vous? Nous sommes tres contents de la
maisort’! et les fleurs poussent. J'ai eu une propositioar po
une place dans une école a Hartford mais c’est éombeau.
Heureusement c’est tombé a un moment ou j'ai dgsuthoses
en train (des orchestrations, un contrat avec Duhffapour
mon ballet et d’autres projets semblables) par @gpumsnt cela
ne m’a pas trop découragé et j'ai du travalil.

Fabio va tous les matins chez Zadkiie pour
apprendre.

Bien affectueusement a toi et a Madeleine

9 bue righe illeggibili.

71 Allusione alla nuova casa con giardino a New Yaikino alla Second
Avenue.

12 pirettore deBallet Russele Montecarlo.

73] figlio Fabio frequentava lo studio del pittonesso Zadkine per avviarsi
alla carriera artistica.
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Vittorio

New York, le 17 Novembre 1944
310 East 66th Street

Mon cher Darius,

Je ne sais pas si Elsie a déja répondu a ta tréglge
lettre, mais en tout cas je veux te dire que je téis heureux
d’apprendre que tu vas mieux.

Je t'envoie par ce courrier un exemplaire de Wases
dans la version que tu connais, c’est-a-dire ungmains. Je
le fais avec autant plus de plaisir que j'attenelsail en échange
la musique que tu m’as promise.

Ces Valses ont servi de corps pour mon baNegitz
Academydont Balanchine a fait une ravissante chorégraphie
pour le Ballet Théatre, qui I'a donné ici le moisrmier et
maintenant le fera en tournée. Mes autres travallets..!”* et
un Oedipé’® avec musique originale pour la méme troupe au
printemps (si elle dure). En outre, les Monte Cartinteront au
printemps avec Balanchine mon ballet sur Bellienfin!*’®

La reprise de la correspondance et des télegraravees
la France m’'a valu, de la part de ma soeur quiaeBaris,
I'affreuse nouvelle que ma mére a été prise paAliesnands a
San Remo au mois de Mai dernier et emmenée vers une
destination inconnue. Toutes recherches ont étgesame dit
ma soeur. Ma mére a ou avait 74 ans, et elle anmfortée
avec son frere (81 ans) et sa soeur, presque a/@Ryans). Je
suis en train de faire toutes les recherches pessibt

74 bue righe illeggibili.

751 progetto di scrivere il ballett&dipa, per la compagnia di lolas, un or-
ganizzatore greco che operava a New York, non amldn porto.

78| balletto The Night Shadomsu musiche di Bellini, al quale il musicista
fa riferimento, non ando invece in scena che nebrf@io del 1946, a New

York, cinque anni dopo la data di composizione.
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imaginables aupres de tous les comités existantempris la
Croix Rouge, le Vatican, le Suisse et les Juifsisng@ ne me
fais pas d’illusions. Je suis au désespoir.

Aucune nouvelle de ma soeur de Bologna. J'espese qu
cela signifie qu’elle se cache. Ma mere ne s’'@tag cachée,
croyant que leurs 247 ans les protégeraient. 3egsél y a eu
des trains d'6tages, dirigés vers I'Allemagne, pF@sssaut par
les patriotes italiens et les prisonniers libérésjs je ne vois
pas trés bien mes trois vieux sautant par la fenédans
compter qu'on les a probablement séparés, du meies
hommes et les femmes».

Mon best love a tous les trois

Vittorio

New York, 17 Février 1947

Chére Madeleine,

Merci pour les renseignements confidentiels sur
Madame de Langeais, mais je dois te dire que Bense
d’enlever une nonne d’'un convent espagnol est wml’gnfants
a coté de I'entreprise de faire un ballet avec Tathew''’ et
Balanchine. C’est le pays des vastes blagues.

Encore ceci n'est rien a c6té de la blague qu'grua a
vos cousins Allatirfi’® dont Yvonne m’avait instruit, et qui m'a
fait beaucoup de peine. Je suis toujours sans fHesvedes
miens. Il est arrivé derniérement beaucoup deckettie France,
en retard, du mois d’Octobre, mais c’agirésqu’on voudrait
savoir quelque chose et malheureusement on ne genrad’ai
envoyé des messages par la Croix-Rouge en Framceltlie:
cela prend six mois pour aller et autant pour feonése.

Nous avons eu un froid de canard et c’est I'évemehee

7 pittore russo.
178 Cugini di Milhaud presi dai nazisti.
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plus sensationnel car la vie n'a pas beaucoup €éhahgs
Hindemith doivent venir nous faire une autre petigte dans
trois jours. Koussevitzky a dirigé ici la chose ébne de Darius
(tres bien) dans un concert francais. Un critiquedaait:
«Debussy, Ravel et Milhaud sont trois grands maitue passé
dans l'art de I'orchestration» — ce qui doit étreewchose trés
intelligente et profonde. Golschmann a donné aL8tis la
suite deBarabauavec un trés grand succes, m'a-t-il écrit.

Fabio et Elsie continuent leurs occupations halésie
qui peuvent se résumer en deux mots: Nitchevacba@ifere.

On vous embrasse tous les trois

Vittorio

New York, le 17 Février 1949
310 East 66th Str.

Mon cher Darius,

Tu es gentil de te souvenir de m@rphée de notre
jeunesse. Mais voici ce qui s’est passé: las didteeje ne sais
guoi, je me suis transformé moi-méme en Bacchanhtgaie
dépecé monOrphée choisi les meilleures parties, et les ai
amalgamées dans mon dernier ballet-cantate Baethrsane,
ou elles se sont trouvées fort a leur aise. Lergst’ai jeté aux
chiens, ou plutét a Cerbere, qui n’en a fait quéstbouchées,
une par gueule. Mon Orphée n’existe donc plus qoer p
mémoire. Si tu te trouves quelque intérét a mentdorces
circonstances dans ton cours, ne te géne pasciasigout.

Est-ce que je me trompe, ou ai-je entendu direvgues
viendriez ici? J'espere que je he me trompe pastobn cas,
jétais trés heureux d'apprendre, d’abord par Fsfit et
ensuite par Soulint®, que tu vas trés bien. A toi et a

19 Erancis Poulenc.
180 5oulima Stravinsky, pianista, figlio di Igor.
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Madeleine, je vous envoie les meilleurs veux peuprochain
voyage historique de votre fils — Le mien, il faadjue je lui
fasse visite si je veux le vair.
A toi bien affectueusement
Vittorio

New York, le 30 Janvier 1963
1391 Madison Ave

Cher Dariu$®,
Je suis bouleversé par la nouvelle de la mort dadig®? — je
n'arrive pas a le croire, cela me semble impossildesais que
tu dois étre affreusement touché, et davantagsuideassailli
par des souvenirs qui s’étendent sur une périodéOdans! Je
I'aimais beaucoup Francis — mais hélas pourqudtifaitendre
cecipour se rendre exactement compteelel

Enfin chacun son tour. Et alors, si je ne suis ipast
moi-méme entre temps, je voulais te dire (chosetgsais sans
doute déja) que Charles JoHfésn’ayant pressenti au sujet de
mon éventuelle participation au prochain Aspen, & oui,
avec grand plaisir. Seulement voila, il m’avaitalitssi (et voila
bientdt deux mois de ceci, si non plus) que je wets une
communication officielle de la part d’'un monsieuwailg lequel
jusqu’'a présent ne m'a fait aucun signe. Je te ddisi,
simplement pour que tu le saches, et si tu engassque moi

181 Questa lettera e le successive sono inviate @iRkove i Milhaud erano

tornati.

182 Francis Poulenc al quale Rieti era legato da pddcamicizia.

183 Compositore americano, allievo di Milhaud, comiiale divideva la re-
sponsabilita del Festival di Aspen nel Coloradop®da morte di Milhaud
continud a mantenere in vita il Festival. Versdite del '62, Jones aveva
fatto intravvedere a Rieti la possibilita di unaqartecipazione al prossimo
Festival, cosa che avvenne con l'op&le PetShopla cui regia fu curata
dalla moglie di Milhaud, Madeleine.
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tu serais bien gentil de me le dire. Car je semisque cela se
fasse, d’abord pour vous revoir, ensuite pour léo@do, un
peu aussi pour la musique et — le cas échéariétaitdaisable,
une mise en scéne que j'aimerais beaucoup voie fpar
Madeleine, si cela 'amuse, si cela cadre avecrégramme,
enfin si et si et si.

J'espére que ta main gauche ne te fait plus trofirgo

J'apprends que tu vas étre triplement grand-peére.
Félicitations. Et a la grand-mere aussi car elleégmlement
responsable.

A vous deux, et de la part de Elsie aussi, toutss |
affection de

Vittorio

New York, le 15 Février 1963
1391 Madison Ave

Chére Madeleine,

Je suis bien aise que le livret &et Shopte tente, et
j'espérebeaucoupjue ce soitoi qui le monte.

Je tenvoie sous pli recommandé une copie de la
partition chant et piano et je te laisse débroullffaire avec
tous ces «directeurs» et emmerdeurs.

La durée est & peu prés 30 minutes. L'orchestre se
compose de flte, hautbois, clarinette, cor, tramepérombone,
piano, batterie et un petit ensemble de cordes.

J'espéere beaucoup que vous passerez par ici fih avr
Mais donne-moi des nouvelles entre temps.

Love

Vittorio

New York, le 25 Mars 1963
1391 Madison Ave
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Chere Madeleine,

C'est entendu — je m’arrangerai d’'une fagcon ou de
I'autre avec Cain au sujet de mon séjour. Quanaeéaxo, je lui
écris, suivant ton conseil, et I'informe que latjian et les
parties pour les chanteurs seront déposées chez $&don la
requéte de ce dernier. Mais est-ce que le débkedtival n'est
pas un peu tard pour la distribution des rélestJlestement
parce gue les chanteurs ne sont pas, comme tdedisl ebaldi,
qu'il leur faudra un peu de temps pour se mettserddes dans
la téte et dans la gorge. Enfin, vous devez sa@bje m’en
remets a vous tous.

Toutes nos félicitations — Elsie et moi — pour Hite
Irene, qui doit étre déja grande.

Bien affectueusement

Vittorio

Rome, 14 Aot 1963

Cher Darius,

Pas pu faire plus vite. Eté malade. Pas grave, tréss
douloureux (vésicule biliaire). Guéri? Jespere. tBns cas,
mieux.

Sous pli séparé et par ce méme courrier, les photos
seras peut-étre décu car danguneon ne voitVera Igor Le
Pape Darius Madeleirt&”. Pourtant je les ai examinées toutes
une a une. Par contre, je t'envoie des exempldifé&ents de
Pape Darius Madeleine

Serez-vous donc a Paris début septembre? Moi, je
compte y passer la deuxieme semaine de septembard de

184 e foto alle quali Rieti si riferisce erano statmattate in Vaticano durante
un concerto di musiche religiose dedicato al PapaxR. || Concerto com-
prendeva composizioni di Stravinsky, Malipero, Milld e Sibelius. Tutti gli
autori erano presenti, meno Sibelius che non @rénprita.
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m’envoler pour New York (le 15) si I'état de ma ebile
permettra. Donc, j'espére a bient6t! Drop me a Wword
Elsie mettra tout ceci a la poste et vous salue.
Bonjour a Aspen et a la piscine de «Pines» etdar#
faire aux Jones.
A Madeleine et a toi de tout coeur
Vittorio

[New York], 12 Décembre [1963F

Chére Madeleine,

Ta bonne lettre me fait beaucoup de bien. MerautBt&re on
t'a dit que je ne vais pas trés bien en ce monRsychique!...
Oui... Enfin®®

Mais entre temps on t'a peut-étre dit aussi que je
viendrai passer une partie des vacances de Na#is P

Quelle folie, n'est-ce pas? Mais je vais le fake.cette
fois, j'espére bien gue je ne vous raterai pasjudagt toi. Je
me vois déja passant au moins quelques bonnessheminsotre
compagnie, boulevard de Clichy, en parlant de teutde
Aspen, et de mille choses, et encore mille autneses!...

J'ai beaucoup godté toutes les nouvelles que tu me
donnes... et je souhaite que les bobos de Darilesfassent pas
trop souffrir — qu’il puisse passer un hiver samgp td’accrocs
de santé! Ah! La vie est dure pour tout le mondes ge soit
pour une raison ou pour 'autre!...

Charles Jones vient de me téléphoner ce matins ajore
long silence-réciproque, a vrai dire (sans aucursivaise

185 Nella lettera non sono indicati anno e citta didipione, ma Rieti stesso
mi ha assicurato che sono rispettivamente il 1988w York.

186 | a grave crisi depressiva dalla quale il compasitin colpito in questo
periodo sembra fosse determinata dalla necessianeitere di fumare per
motivi di salute.
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raison, d'ailleurs). Je le verrai dimanche. S&llya I'air de
continuer a aller trés bien. Tant mieux!

De temps en temps je rencontre James Cain pauici 0
par la. Pas plus tard que hier soir a un conceitj de party. Il
parait qu’il existe une tres impressionnante phqiose a
Aspen, montrant Sessions, Krenek, Darius, Chatlence et
qu’elle va paraitre dans le prochain catalogue.gdveille!...

Les bonnes soeurs (religieuses) qui étaient a Agpen
donner lePet Shopdans leur college de Milwankee au mois de
mars prochain!!l... Qui l'aurait cru.

Mes chers Milhaud, ce sera une grande joie de vous
embrasser bientét (& moins, bien entendu, que newsyez a
Aix, ou en Finlande, ou en Sicile, ou en Israel...)

Votre

Vittorio

New York, le 14 Janvier 1964
1391 Madison Ave

Chere Madeleine,

Ce lambeau d’affiche est tout ce qui me reste comme
souvenir du concert de Madame E&hqui a eu lieu hier soir,
et je te le passe avec mes compliments a Darisiriedlleures
mélodies étaient la sienne, la mienne, et Sauduetlleux et
Frank Martin. Quant a la cantatrice, elle a chamiéme un
pied.

Ce soir je penserai... a toi car je vais entendnenz

1871 a moglie di Jones.

188 Alice Esty, oltre ad essere cantante, era una nicecenate per la quale
Rieti aveva messo in musica, nel 1957, quattrohidi Yeats raccogliendo-
le sotto il titolo diTwo Songs between two Waltzes

189 Zorina, una delle ultime mogli di Balanchine, ellérina, interpretava la
parte recitata di Persefone, nellomonimo lavomawshskyano, cosi come
altra volta aveva fatto Madeleine Milhaud.
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dansPerséphonele t'en parlerai demain.

15 janvier. Je t'en pane. Elle gesticule trop. &ihme
ses bras sont devenus des allumettes, ce n’est pé&srigeau a
voir. Quant a son accent, en dépit d’indubitablexggres, cela
reste allemand — rien a faire. Ce qui était touthegtait de
voir le pauvre vieux Igdf° diriger: il se tient & peine debout —
mais toujours lucide et précis.

J'attends dans quelques jours la visite de ce raonsi
Samuel que Darius m’a envoyé.

La saison est plutdt morne. Il a neigé en abondamnce
tout est blanc. Mais je me semgeux

Je voudrais bien savoir comment va Darius, depués q
je lai quitté au lit avec de mauvais genoux. Cameux?
Merci pour ton déjeuner, qui était tres bon. Et rptaut!...
Donne-moi des nouvelles — ¢a me fera bien plaisir.

Ton

Vittorio

190 stravinsky.
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Lettere a Claire Nicolas White

Roma, 8 Juin 1966
39 Via S Ignazio

Chére Clair™,

Vous n'étes prodigue ni de nouvelles ni de li&ts
Qu’est-ce qui vous prend, ou plutdt qu’est-ce quivaus prend
pas? Mais au risque de vous embéter, je réitere mes
sollicitations, en vous annongant que j'ai termiaépremier
actel... Et je crois que ce n'est pas si mal quelean’ai pas
changé un mot a votre texte. Comme vous voyezJige dans
une bonne passe et il ne faut pas me laisser todibetravaillé
furieusement pendant ces derniers quinze joursli@tNeehez
mes amis Labroca: ils ont une proprieté qui estnan paradis
terrestre de fleurs, de légumes et de fruits, dammun n’'est
défendu — c’est donc un considérable avantageawién! Un
autre avantage que Adam ignorait, c’était un studiec
Steinway-grand a ma disposition. J'y ferai d’autsggours
pendant I'été, jespére. A part ca je n'ai d’'aut@sjets que
trois semaines a la mer, le mois prochain (a Pa)@slec Elsie
et la petite Léonor.

Et vous, et vous, et vous, et vous????

191 Claire Nicolas White, scrittrice americana, awritei libretti delle opere
musicate da RietiThe Pet Shop TheClock Le lettere, qui pubblicate per la
prima volta, sono una selezione delle non numesimses che il musicista e
la scrittrice si sono scambiate perché si sono semplto frequentati a New
York o a Long Island dove la Nicolas risiede. Esgmo conservate
nell’archivio privato di quest’ultima che ringrazeordialmente.

192 Allude al libretto dell'operavaryam the Harlotdi cui la scrittrice gli a-
veva inviato, fino a quel momento, soltanto il priatto da Rieti gia musica-
to.
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Greetings to your whole tribe. Je vous embrasse
Vittorio

Roma, 21 Juin 1966
39 Via S. Ignazio

Chére Claire,

Merci. Cette premiére scene du deuxieme acte @st tr
bien et je n'ai aucune critique a faire sauf quilest difficile
de continuer le travail sans avoir sous les yeutolg — mais
enfin je pourrai toujours faire quelquechte

J'aimerai tout de méme un changement «a chevatst(c’
le cas de le dire) entre cette premieére scenestiante: c’est-
a-dire, au lieu de:

Knight: I'll pay you well

Innkeeper (aside): Old fool... (Exit and Mary esjer
faire de sorte que le Innkeeper reste encore geeltgiant en
scene apres l'entrée de Mary et qu’il bavarde wn ggareés la
chanson avec tambourine de Mary jusqu'a ce“{?jyue
Abraham le fasse partir en lui donnant de I'arg@atcrois que
ce serait plus efficace. (Tout ceci, naturellemerds bref).
J'espéreque vous avez gardéne copiede cette scéne eue
vous ne l'avez pas perdusi non votre correspondance risque
de devenir un dialogue de sourds!

Je dis ceci parce que je trouve tout a fait insens®
vous ayez «perdu» le premier acte. Ne pouvez-vagsfgire
guatre ou cing copies quand vous battez a la maeHdu’est-
ce-que c’est que cette économie de papier?

193 a lettera & dedicata alla esposizione degli dppoaggiustamenti che il
musicista desidera vengano apportati ad alcuneestelribretto diMaryam
the Harlot

194 e parole poco chiare o illegibili sono state @ade rispettivamente con
l'interrogativo e i punti di sospensione, in paesit
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Je n’ai pas envie de recopier tout le premier acter
vous l'envoyer. Mais je crois que, en vue de I'hgénéité dont
vous parlez a juste titre, il suffira que vous ayez extraits
suivants:

Abraham: A prophecy, a prophecy! A foul and slirgkin
dragon came. Inside my cell, into my dream. Andhétevdove
it swallowed whole! etc. Swallowed a pure and temtiee.

Plus loin (?): A prophecy, a prophecy! The (?.epdt
inside my cell once more. Lay down and brust (73 ipuff of
smoke. Inside his belly | reached and wiht my h&tdcked (?)
forth the dove, unharmed.

Je vous donne cet extrait car, au moment du de@xiem
ou Abraham se révele a Mary, il pourrait peut-&ne allusion
a ses réves en employant des mots analogues t{ggleament,
I'analogie sera aussi dans la musique).

Il pourrait expliquer a Mary, pour la convaincrejeq
puisque Dieu lui a envoyé la vision du sauvetagkadelombe,
ceci est une preuve de la grace divine etc. etc.

Ensuite, dans la scéne finale, quand ils sont reven
dans leurs cellules et recommencent a louer Dlefgaudrait
finir avec une analogie du commencement. Voici descex-
traits:

God bless the light. God bless the day. God blesset
who wake in their lair. (?...) and birds. Ants agkts. Lions
and foxes. (?...) me (?...) in a constant prayer.

Et encore: We are the (?...). Always at our post.

Naturellement tout ceci devrait étre (?...) dansbeau
final.

Au travail! Et ne perdez plus riersurtout pas la téte ni
la patience.

Je n’ai pas le temps (?...) autre chose et je yeexcette
lettre parte. Je vous dirai donc seulement quédes semaines
de Juillet je les dédie a une petite saison desbden mer a
Procida et qu'a mon retour a Rome je recommencarai
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travailler et que je serais bien heureux versradi Juillet de
recevoir de vos nouvelles et possiblement du nedtéri
Je vous embrasse et vous remercie de tout coeur
Vittorio

387



Lettera a Marc Pincherle

St. Paul (A.M.), le 6 Octobre 1935

Cher Monsieur Pincher&,

Il n'y a pas grand’chose a dire sur mdédlegretto
scherzando

C’est une piece symphonique bréve (8 minutes), sans
'ombre de «programme». Malgré I'appellatif «sclardo» qui
ne se réfere qu’au mouvement, le style en est tphdédere, le
caractére obstiné et I'écriture contrapunctique.péint de vue
de la forme, il se divise en 5 périodes a rythniesraes: (5/8,
3/8, 5/8, 3/8, 5/8). Et c’est tout...

Dans le cas ou vous ajouteriez les notices
«biographiques» au programme, je vous signale reesres
plus récentesferesa nel boscopéra de chambre et «Concerto»
pour violoncelle et orchestre.

Quant a IAllegretto scherzandoje lai écrit en
Décembre 1934. Je vous serais trés reconnaissadous
vouliez bien m’envoyer deux exemplaires du programan
I'adresse:

V.R. St. Mitre pres Martigues (Bouches du Rhéne)

En vous remerciant a I'avance je vous prie de eroir
cher Monsieur Pincherle, a mes sentiments dévoués.

Vittorio Rieti

195 Questa lettera & la risposta di Rieti al musicolérgncese — grande stu-

dioso della musica strumentale barocca — che gva\chiesto notizie sul
suo Allegretto scherzandaovendo redigere il programma di sala per un
concerto che Pierre Monteux diresse a Parigi.

L'originale della lettera, pubblicata ora per lanpat volta, si trova alla
Bibliothéque Nationale de Paris.
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Lettere a Jacques Rouché

Rome, le 16 Juin 1936
12, Via Maria Adelaide

Cher Monsieur Rouch¥,

Je m’excuse d’avoir quitté Paris sans pouvoir vous
saluer, mais j'ai d0 partir en hate et le jour ®ime suis rendu a
1'Opéra pour prendre congé de vous, on m'a ditvques étiez
trés occupé.

Je voulais vous remercier pour lI'accueil favoratples
vous avez fait a moi et a la musique que jai eplésir de
VOuS jouer et vous communiquer en méme temps gpeojet
de ballet® dont il a été question entre nous m'occupe
activement et que j'espére pouvoir vous soumettreloges
bons résultats a 'automne prochain, époque a liegjeeserai
de retour a Paris.

En attendant, en vous souhaitant de bonnes vaggaces
vous prie de croire, cher Monsieur Rouché, a I'esste de
mes sentiments dévoues.

Vittorio Rieti

19| contatti con Rouché, direttore del’Opéra diifiarfurono determinati
da due progetti di collaborazione di Rieti con gueiltro: il primo, andato in
porto, € il ballettddavid Triomphanttomposto per Serge Lifar; il secondo,
mai realizzato, € il ballettblippolyte a tutt'oggi mai rappresentato. Le lette-
re qui pubblicate, i cui originali si trovano aBabliotheque Nationale di Pa-
rigi, sono inedite e solo una parte di quelle ¢meusicista invio a Rouché.

197 E Hippolyte che doveva essere composto ancora per Lifar eel gidta-
zione lunghissima; intervenne poi la guerra e Rietiti per gli Stati Uniti
senza che il balletto fosse rappresentato. Daibsugsicista trasse in segui-
to una suite sinfonica mai ancora eseguita. Il ttogdel balletto fu succes-
sivamente ripreso da Lifar che affidd pero la cosipone della musica a
Georges Auric.
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Paris, le 22 Janvier 1937
Alma Hotel. 12, Avenue Montaigne

Monsieur J. Rouché

Paris
Cher Monsieur Rouche,

Ainsi que Lifar vous a peut-étre déja communiqes, |
me trouve malheureusement dans I'impossibilitéedminer la
partition deDavid Triomphant’® en temps pour le spectacle du
8 Février, et ceci a cause de nombreux changemeints
modifications apportés a la chorégraphie. TouteffEspeux
vous donner l'assurance que ma partition sera hé@nsans
faute avant le 10 février, et comme je la passedai copie au
fur et & mesure, le matériel sera complet danglées< jours
suivants et les répétitions d’orchestre pourraides lors
commencer. Le ballet pourrait donc étre affiché’itnporte
quelle date postérieure au 15 février — c’'est-a-dirpartir du
16.

En vous priant d’excuser ce retard involontaire/ges
présente, cher Monsieur, l'assurance de mes sarnBme
dévoués.

Vittorio Rieti

Paris, le 16 Février 1937

Monsieur le Directeur,
Vous me permettrez d’éclaircir une petite équivoque
survenue a la suite d’'une inexplicable erreur diiptétation de

198 Rappresentato per la prima volta a Parigi, in sioree dell'inaugurazione
del Théatre de la Maison Internationale des Etudjfravid Triomphantin
seguito al successo ottenuto, sara ripreso all@geésuo direttore, Rouché,
pretese pero la revisione della partitura da pdiriRieti che ritardava a con-
segnare il lavoro a causa dei cambiamenti coreiogeafportati da Lifar.
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la part de Lifat®®. Je n’ai jamais dit & ce dernier que je n’étais
pas content du travail de M. Szyfer ni que je désigue la
direction de mon ballet fit confiée a un autre aiiefchestre.
Au contraire, bien que jaie une entiere confiaree M.
Ruhlmann, je pense que ce serait de ma part unuratiggard
injustifié envers Mr. Szyfer de lui retirer une é@amce méritée.

J'espéere que Mr. Ruhlmann comprendra le sentimaint g
me dicte ceci, d'autant plus que cet incident astvenu
justement a cause des éloges que je lui avaidwas en
parlant de lui avec Lifar.

Je vous prie de croire, cher monsieur Rouché, a mes
sentiments dévoueés.

Vittorio Rieti

[Paris], le 8 Mars 1937
12, Avenue Montaigne

Monsieur le Directeur,

J'ai réfléchi a ce que vous venez de me dire aet sig
la musique deDavid Triompharf®®. Je regrette que cela ait
décu votre attente, mais d’autre part vous coneaigsBavance
ce ballet pour l'avoir entendu a la Cité Univeriséa Quand
vous me l'avez demandé pour I'Opéra, je vous aiqdi je
referais entiérement la partition a I'échelle d®©péra, en
supprimant les morceaux de Debussy, en élargissaonorité,

199 | ifar non aveva correttamente interpretato unaefrdi Rieti che, contra-
riamente a quanto il coreografo riteneva, desiderahe il direttore
d’orchestra diDavid Triomphantfosse Szyfer e non Ruhlmann, nonostante
la stima che aveva per quest’ultimo.

20 Rieti, accogliendo la richiesta di Rouché, avemtificato, per la rappre-
sentazione all'Opéra, I'orchestrazionelvid Triomphanthe pero lascia-
va ancora insoddisfatto il direttore del teatrazdinpositore gli scrisse allora
questa lettera per comunicargli di aver apportatonbdificazioni richieste
alla partitura alla quale non intendeva pero pittene mano.
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en introduisant des élementsusicauxqui seraient toujours
soutenus par les instruments de batterie, qui itomatent le
fond sonore.

En un mot, je crois que la partition que jai fage
place, par rapport a sa premiere version, exactecoanme les
décors de M. Léger et la chorégraphie de Lifar laegmt par
rapport a leurs premiéres versions. Je ne croigas pouvait
s’attendre a autre chose a ce point de vue, eigedgsolé de ne
pas pouvoir songer a apporter des modification®d oeuvre.

Comme je viens d’apprendre a l'instant par la régie
la représentation dPavid n’aura plus lieu mercredi, ainsi que
cela était affiché, je crois que ce soit mon dewvdionsieur le
Directeur, de vous prévenir que si cela dépendhaeusique, il
se semble inutile de remettre cette représentatiame date
ultérieure, car nous nous trouverions au méme aat ce qui
regarde la musique. Mais, en tout cas, étant dgneée ballet
éte affiché et attendu par tout le monde, vous erengttrez
d’insister, Monsieur le Directeur, pour savoir &st bien a
cause de la musique que ce ballet ne peut pasrpasse

Veuillez agréer, Monsieur le Directeur, I'expresside
mes sentiments dévoues.

Vittorio Rieti

Paris, le 9 Mars 1937
Alma Hotel. 12, Avenue Montaigne

Monsieur J. Rouché

Paris
Cher Monsieur Rouché,

Je suis profondément désolé de constater d’apres vo
lettre de ce jour que nous ne sommes pas d’'accosdjat de la
musique deDavid Triomphant En me référant a l'unique
entrewue que j'ai eue avec vous a ce sujet avamtréprendre
la composition de ma partition, en présence de &yek et de
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Lifar, je crois avoir accompli ma tache en vousspréant une
partition qui n’est pas, a mon sens, une simple gieé batterie
correspondant aux mouvements de Lifar, mais une/reeu
musicale appuyée sur un fond de percussion et l@nrtcau
degré maximum les exigences d’'une chorégraphietgirée
avec l'essor de la musique. Toute autre concepimait eu
pour résultat, a mon avis, la création d’'une oeuviayant
absolument aucun rapport avec le caractere de tgione
originelle, sur laquelle vous vous étes sans dbat® lorsque
vous nous avez demandé de transposer ce ballétlelle et
dans le cadre de I'Opéra.

J'espére, Monsieur le Directeur, que vous ne cxgias
a une mauvaise volonté ni a un faux amour-propnaaeart si
jinsiste sur l'inutilité pratique d’apporter desortifications a
ma partition. Je crois que le petit travail de eotion que vous
suggérez (et pour lequel, malgré l'estime que paur la
compréhension musicale de M. Szyfer, je sauraisiiiirer par
mes propres moyens) ne modifierait en rien le ¢aracde
'oeuvre et que le résultat d’'un tel travail ne pegrherait pas
ma partition des idées que vous avez bien voulu me
communiquer a ce sujet. Si malgré cette réservg’exerime
vous désirez que je fasse ce travail pour la dai wpus
voudrez bien m’indiquer, je m’y mettrai tout de tsusous la
condition (que vous voudrez bien me confirmer) ouox ballet
passera alors sans faute, de quelque facon quiirésente,
sous ma responsabilité. Si au contraire vous jdgees et déja
la partie compromise, vous voudrez bien, Monsiear |
Directeur. me communiquer vos décisions a ce sejetenant
compte qu’une solution négative ne pourrait pas tne’'é
indifférente a cause du grave préjudice moral quiésulterait
pour moi.

Veuillez agréer, cher Monsieur Rouché, I'expressien
mes sentiments respectueux.

Vittorio Rieti
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Paris, le 27 Mai 1937
7, Rue Denis Poisson (XVII)

Monsieur Jacques Rouché

Paris
Monsieur le Directeur,

Je suis dans l'obligation de partir en toute héte e’ai
pas la possibilité¢, comme jaurais désiré, de va®ir pour
vous dire encore une fois combien je vous suisnmeaigsant
pour la large hospitalité que vous m’'avez accoalé®péra en
montant David Triomphant Je vous suis aussi sincerement
obligé pour vos conseils dans la réalisation deecatuvre et
jespere que vous étes satisfait de son succesnegm le suis
entierement pour ma patrt.

Je serai de retour & Paris dans peu de temps st dan
I'espoir de vous revoir bientbt je vous prie deilgoMonsieur
le Directeur, a mes sentiments de profonde gratitud

Vittorio Rieti

Paris, le 8 Décembre 1937
7, Rue Denis Poisson (XVII)
Etoile 08-73

Monsieur Jacques Rouché

Paris
Cher Monsier Rouche,

Vous avez bien voulu me promettre, lors de ma éesni
visite, de m’accorder une audition, avec MM. Moreak
Lifar?®, pour vous exposer le scénario et la musique dlatba
Hippolyte Etant donné que je dois partir dans une dizaae d
jours, je prends la liberté de vous rappeler lasehat vous serai
tres obligé si vous vouliez bien me fixer le jour.

201 Rispettivamente scenografo e coreografo del ballet
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En vous remerciant, je vous prie de croire, cher
Monsieur Rouché, a I'assurance de mes sentimentaids.
Vittorio Rieti

Paris, le 16 Novembre 1938
6, Square Villaret de Joyenne

Monsieur Rouché
Paris

Monsieur le Directeur,

En me référant a notre conversation d’hier, au caler
laquelle vous avez bien voulu me promettre de vaeiper
bientét de mon balleHippolyte je me permets de vous faire
remarquer que, pour ce qui me regardedeseursqui font
partie de ce ballet, il N’y a qu'un morceau aveoetirs de
femmes (4 sopranos et 4 altos suffisent) ou lireetion des
voix est strictement nécessaire; pour le reste,pent les
considérerad libitum leurs parties étant toujours doublées a
I'orchestre.

Dans l'attente de communications que vous voudrez
bien me faire a ce sujet, je prie de croire, Mamsle Directeur,

a I'expression de mes sentiments respectueux.
Vittorio Rieti

Paris, le 21 Novembre 1938
6, Square Villaret de Joyeuse {17

Monsieur Rouché
Paris
Monsieur le Directeur,
Au cours de notre derniere conversation vous auda e
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gentillesse de me promettre votre appui dans lesdshes que
je dois faire pour obtenir ma prolongation de sép®aris.

A ce sujet il me serait extrémement utile d’avoireu
déclaration portant votre signature, que je joirdeaux pieces
que je dois présenter a la Préfecture de Poligeifint que ma
présence a Paris, pour une durée non determingeotivée
par des raisons artistiques et — si vous ny voyes
d’'inconvénient — mentionnant mon ballet comme étegt a
I'Opéra, ce qui constituerait sans doute un argunuécisif
auprés des autorités.

En vous priant de m’excuser pour ce dérangement da
aux circonstances et en vous assurant de ma rassanee, je
vous prie dagréer, Monsieur le Directeur, avec mes
remerciements, I'expression de mes sentiments @évou

Vittorio Rieti

Paris, le 20 Avril 1939
6, Rue Cernuschi XVIII

Monsieur J. Rouché

Paris
Monsieur le Directeur,

Etant donné qu’a présent les maquettes des décoes e
costumes du balletHyppolite sont au point et que la
chorégraphie de Lifar est suffisamment avancégrémds la
liberté de vous rappeler votre promesse d’insdeifeallet dans
le courant de la saison et de vous demander si voysz la
possibilité de fixer une date. Je me permets dass \faire
remarquer, Monsieur le Directeur, qu’'apres des aBnv
successifs, un nouveau renvoi me causerait un dicéju
considérable, étant donné (entre autres chosesjeque peut
traiter aucune nouvelle affaire avec mon éditemt gue la
question du ballet, qu’il a pris depuis longtemp&st pas
résolue.
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J'espéere aussi, Monsieur le Directeur, que si des
considérations politiques (certainement étrangéaesvotre
volonté) devaient peser sur votre décision, vousdvez bien
VOUS souvenir gue mon cas est tout a fait parécufpuisque
c’est justement I'ltali€? qui & pris la résolution de m’ignorer et
gue je me suis établi en France que je considémamen ma
seconde patrie. La suppression de mon ballet &r®gperait un
acte qui cadrerait exactement avec la politiquesrnae, tandis
gue sa création irait a I'encontre de leurs déaidét..

Je ne doute pas de votre bienveillance a mon égate
votre appui, et dans l'attente de la réponse ques \Jyogerez
opportune, je vous prie de croire, Monsieur le Cizar, a
'expression de mes sentiments respectueux et égvou

Vittorio Rieti

Paris, le 2 Juin 1939
6, Rue Cernuschi XVIII

Monsieur Jacques Rouché

Paris
Monsieur le Directeur,

Je me permets de rappeler a votre mémoire la questi
des choeurs dans mon ballggppolite Selon vos suggestions,
j'ai réduit au minimum la partie chantée, et ilneste plus dans
'ensemble que trois morceaux brefs et facilesvaes serais
donc trés obligé si vous vouliez bien donner lespasitions
nécessaires a Mr. Siolfdh & qui je m'adresserai directement
dés que jaurai I'assurance qu’il a recu vos irddtans a ce
propos.

Dans l'attente de votre réponse et en vous renmdreia

202 Allusione esplicita alle discriminazioni razzialie il fascismo comincia-
va ad attuare.
203|| direttore del coro del’Opéra.
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'avance je vous prie de croire, Monsieur le Dieert a
I'expression de mes sentiments dévoués.
Vittorio Rieti
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Lettere a Henri Sauguet

A Diaghilev va attribuito il merito di aver fatt@nosce-
re Rieti e Sauguet. Questi, che aveva appena campes i
«Ballets Russeska Chatte fu infatti invitato da Diaghilev a
prendere contatti con Rieti — piu avanti per et@ggerienza —
per una revisione della strumentazione del bali@t®ando poi
in scena a Montecarlo, nel 1927, con grande suacess

Da questa prima e proficua esperienza nacquedus i
musicisti un’amicizia profonda, una delle piu seliel fedeli che
Rieti abbia avuto nel corso della lunga vita, faadsulla since-
ra, reciproca stima artistica ed umana, mai vedataubi di al-
cun genere.

Le lettere qui pubblicate, tutte inedite, sono sakezio-
ne di quelle conservate nell'archivio privato du§aet a Parigi.

Paris, 24 Mai 1928
7 Sg. du Champs de Mars

Mon cher Sauguet,

Vous savez bien que je suis toujours a votre dispos
pour tous les conseils dont vous avez besoin, etjgue fais
avec le plus grand plaisir. Ne parlez pasedens® je vous en
prie: je ne suis pas encore, Dieu merci, un véngaére, et
n'accepterai que de vous aider en confrére etuge mitié.

Venez donc, si vous voulez, samedi a 5 heureso& v
ne pouvez pas, téléphonez moi le matin Ségur 74-04.

Bien a vous

204 Questa lettera, particolarmente significativaa gi$posta di Rieti alla ri-

chiesta di Sauguet di voler continuare a prendarkiidezioni di orchestra-
zione anche dopo il successo dé#aChattea Montecarlo e a Parigi I'anno
precedente.
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Vittorio Rieti

Rome, le 7 Aot 1928
11, Via Lutezia

Mon cher Henri,

Je viens seulement d’apprendre que vous étes malade
mais je ne sais rien de tres précis et je voudm@adsicoup avoir
de vos nouvelles. J'espere que vous pourrez m'anafceet que
cette lettre vous trouvera en bonne santé.

Resterez-vous encore longtemps a Paris?

Nous pensons beaucoup a vous et espeérons vous revoi
dans quelques mois. Faites-nous savoir quelquesad®sous.

Votre ami sincere

Vittorio Rieti

Golfe-Juan, le 28 Juin 1931

Mon cher Henri,

Comment allez-vous et que devenez-vous, Ffax
Nollet et Paris? Il me semble bien longtemps qaequitté tout
ce monde. J'ai passé quelques journées tres agséal@enéve,
et maintenant je suis depuis quelques jours dampiée bleu,
ou je me baigne tout le temps et je vais a la péthdore ma
solitude et je vais la prolonger encore un peu caite cote
avant d’aller a Capri. Mais je voudrais beaucoupiragle vos
nouvelles et savoir ce qui se passe a Paris datgamsel ou
non, et je compte sur votre promesse de m’écriedqgefois.

Vous pouvez adresser a San Remo, B.P. 137, oudéra
temps en temps et ou on a toujours mon adressechent.

2% Riferimento al carissimo amico, il pittore e pobtax Jacob, di cui musi-
chera nel 1933 quattro «Poemi». Con lui e con SetuRieti abitava, nei
suoi soggiorni parigini, all’'Hotel Nollet.
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Quand partez-vous et que faites-vous? Moi jorakest
ma Sérénad®® entre un bain et une sieste. Aujourd’hui, vous
avez pris la place d'une page de partition. BonraEsances et
croyez a mon affection amicale.

Vittorio Rieti

Rome, le 17 Mars 1934
Via Lutezia, 11

Cher Henri,

Vous avez peut-étre entendu des échos de nos
concert§’”: cela a marché admirablement et nous continuerons
I'année prochaine. Jacques Féwigpourra vous donner des
détails des deux concerts auxquels il a assisté.

Notre dernier concert a lieu le 28. Je vous envdera
programmeLa Voyanté®® sera chantée par M.lle Pediconi qui a
une tres belle voix, de lintelligence et un boanitais. Nous
attendons d'un jour a l'autre l'arrivée de Dariusregrettons
beaucoup que vous ne puissiez pas venir aussi.

Voulez vous avoir la gentillesse, pour la réguéauie
notre administration, de m’envoyer un petit recuL@e frs pour
la location du matériel.

A bient6t, cher Henri, je compte revenir a Parissva
fin d’Awril.

Comment va votr€oncerto de Violoh

Bien affectueusement a vous

Vittorio

205| 5 Serenatgper violino e piccola orchestra.

27 5j tratta dei «Concerti di Primavera» della cgjamizzazione si occupava
Rieti in particolare.

%8 pianista francese.

209 | avoro di Sauguet eseguito, in prima italiana)'ambito dei «Concerti
di primavera» come Rieti dira nella lettera sucisess
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Rome, le 29 Mars 1934
Via Lutezia, 11

Mon cher Henri,

Grand succes hier poltra Voyante— je suis enchanté
que votre premiere présentation en ltalie se ag# thez nous.
Mlle Pediconi a trés bien chanté avec une voixssante. Tous
les musiciens d’orchestre ont déclaré que c’éeéiuvre qu’ils
avaient eu le plus de plaisir a jouer dans nosofderts.

J'espére que l'année prochaine vous nous donnerez
votre Concertode violon qu’Yvonne pourra jouer ici.

Bien affectueusement a vous

Vittorio Rieti

Rome, le 7 Décembre 1935
Via Maria Adelaide, 12

Mon cher Henri,

Je suis désolé de devoir vous écrire au lieu dedpede
chemin de la Rue Truffaut pour vous voir, mais
malheureusement cette année il faut que je chaagealjse
précisément du «change») mes habitudes et quengmce a
voir mes amis de Paris tant que la situation gémém devient
un peu plus rose. C’est dire que je serai d’ayptug heureux
d’avoir quelquefois de leurs nouvelles, et des estren
particulier. J’'espére que vous n'oublierez pas detement le
pauvre ltalien exilé... chez lui.

Je travaille beaucoup en ce moment, je ne poupass
vous dire exactement a quoi car je ne le sais pa@Es@me,
mais aprés avoir peiné pendant des semaines a usigue
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idiote de ciném&® je repris de I'entrain pour la musique que je
crois bonne et je cherche a rénover quelque peu styba en
général. J'ai su que vous avez entendu par raditOds.P?*
mon petit morceau d’octobre dernier, et j'ai ééstcontent que
vous l'ayez aimé. Cela prouve aussi que vous rigr@a pas la
presque solitude de vos opinions.

Puisque je reste en ltalie pour le moment, je té&ker
de ne pas laisser mourir les «Concerti di Primaveran que la
tache soit assez ardue. Il s’agit non seulementotwaincre
Mimi Peccf!? mais de surmonter toutes sortes de difficultés
inhérentes a I'heure actuelle, dont la questionadenusique
étrangere n’est pas la moindre. Mais toutes lesipities ne
sont pas fermées. En attendant, je voudrais que naudisiez
si vous avez quelgue chose de nouveau (ou en ptéEpgrdans
le domaine de la musique de chambre. Car, mémea si |
«Primavera» échouait, je pourrais reporter sur tcégu
organisations mes efforts dans ce sens. Tenez-wm du
courant car je voudrais faire mon possible pour ptee nom
paraisse dans les programmes de Rome et il vawxnssy
prendre a I'avance.

Et, a part ¢ca, que devientGhartreuse ou entendrat-on
votre Concerto de piand™ que faites-vous en ce moment?
Comment va la chatte et les chatén$?

219 gj tratta della musica per il film di Carlo Ludowi Bragaglia, Amore, la
cui edizione francese si intitolata RouteHeureuseEra questa la seconda
collaborazione di Rieti con Bragaglia; la primabbe in occasione del film
O la borsao la vita

21 | '«Orchestre Symphonique de Paris» che eseguip $atdirezione di
Pierre MonteuxAllegro scherzando

%12 | etizia (chiamata Mimi) Pecci Blunt, aristocratiocamana, mecenate,
principale sostenitrice dell'associazione musicdl€oncerti di Primaverax.
413 Riferimento all'operd_a Chartreuse de Parme alConcerto per piano-
forte che Sauguet stava componendo.

214 sauguet ha sempre amato moltissimo i gatti acgehierosamente nella
sua abitazione.
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Vous seriez trés gentil, si vous avez des nouvellas
film qui a pour titre «La Route Heureuse» de le oamiquer.
C’est le titre de la version francaise de mon fitjai a été faite
par votre ami Lacomte, avec qui j'ai souvent patéé vous.
Surtout n’allez pas le voir, ou si vous allez lér\muchez-vous
les oreilles pendant la musique, mais si vous desznouvelles
quant a sa carriere (qui jusquici me semble toutfad
clandestine) dites-le moi.

Cher Henri, puisque nous ne sommes qu’au 7 du j@ois
crois que je serai le premier a vous souhaiteraomme année —
gu’elle vous soit douce et agréable. Faites meeues amitiés
a Jacquées® et croyez & mon amitié fidéle.

Vittorio Rieti

Rome, le 4 Janvier 1936
Via Maria Adelaide, 12

Mon cher Henri,

Je vous remercie pour votre lettre qui m’a faitnbie
plaisir et je suis content d’apprendre que vdieartreuse
s’achemine vers sa conclusion. Moi aussi j'ai beapdravaillé
ces derniers temps, c’'est encore ce gu'il y a dairna faire par
les temps qui courent. Je crois que ce que jeefaise moment
sera un jour un ballet, en tous cas un «spectdfle®ai la
nostalgie des feux de la rampe. Je crois aussiegiabdleau que
vous dresser de Paris est un peu trop pessimistegjne
qguelque chose de plus brillant. Ici, comme vougsala vie est
au régime: mais je ne m’en plains pas, on esthi@s ainsi
pour travailler, c’est un peu comme si on s'étaitiré a la
campagne. Et puis jai fait une découverte sensaéle: ce

15 Jacque Dupont, pittore amico di Sauguet.
218 5 tratta probabilmente dei primi abbozzi del &t Hyppolitescritto per
I'Opéra e mai rappresentato.
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sont les sports d’hiver, que je n‘avais jamaisigua. La neige
n'étant pas «sanctionné» les Apennins sont coudertskieurs
(2 Rome on appelle ca chieurs) et on les rejointj@ziques
heures de Rome. Ainsi, mon Noél s’est passé suhdeses
cimes, d’ou je dégringolais quelquefois sur mesipiet le plus
souvent sur mon derriere. C’est beaucoup plus amhugae
d’aller entendre la premiére ddoncerto de violoncello de
Casella, tache qui m’'incombe dans deux heures t(ch#en
entendu, sa meilleure oeuvre).

Vous aurez bientét, la visite d’Elsie, qui va aifaans
une dizaine de jours pour des affaires a elle. \Kiles apportera
mes affections et vous lui passerez le petit dipez vous
m’avez préparé dans votre lettre. Ce qui ne sigmés que je
renonce au mien, mais ce sera pour une autrefoiseat6t
jespere.

Si je suis encore a temps, j'envoie par votre emge
mille bons souhaits de voyage a Foudtiet et dites-lui que si
Rome se trouvait dans son itinéraire, qu’il ne noublie pa.
J'espére que Jacques va mieux. Comment s’est passeé
«créemaillere» chez Yvonne? Y étiez-vous? Elle na pas
encore écrit depuis.

On m’a dit que vous tenez pour le Negus a cauda de
Reine de Saba. En effet jai toujours pensé ques véiiez
esclavagiste. Il parait qu’il y a a Paris un chamser qui vous
ressemble énormément, car un monsieur de Rome ans v
avez rencontré I'année derriére chez Mimi ou cheg g¥étant
rendu récemment a Paris et ayant vu votre sosieslanches
de I'Européen ou de quelque chose d’approchanttuaen
bonne foi que c’était vous et a rapporté en touteésite a
Rome la nouvelle de vos débuts dans le genre <&®arié
L’histoire est vraie: ne vous fachez pas, ce sestdléas de la
renommée. Et puis au fond je n’en sais rien, d’'giaut-étre

27 Amico di Sauguet.
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VOous et non pas un sosie — ou bien c’était deuregutomme
dans les histoires anglaises.

J'ai entendu assez mal Raradis Perd@*® — il devait y
avoir tempéte dans la Méditerranée... Par conségaed(d me
contenter de dire «<Hum» (comme dans mes interviaves
Bach, Beethoven, et Wagn&®) Mais Poulenc m'assure que
c’est une oeuvre ad-mi-ra-ble et que «cela faibidn et donne
du courage%° Quant & mon protecteur Filip LaZdr qui
m’écrit une fois par semaine, voila son avis: «@Qites-vous de
cette oeuvre sublime? Je me demande vraiment saftlazait
autant de génie». Apres quoi, je ne peux plus pehdeazar
sans le voir, pensif et concentré, se promener Bans en se
demandant d’'une voix émue: «Mozart avait-il autd@tgénie
que Markevitch?» Voila les troubles de conscience les
grands hommes jettent les pauvres mortels.

Cher Henri, croyez a une fidéle amitié.

Vittorio

Paris, le 14 Mars 1938

Monsieur Henri Sauguet

Paris
Cher Henri,

A la suite de nos accords verbaux je vous configone
nous vous attendons a Rome pour jouer la partipia® de
votre Divertissement de chambge notre concert du 11 Awril
prochain et que nous vous correspondons la sommk>0e

218 pgema sinfonico di Igor Markevitch.

219 Sauguet, per rendere con una battuta spiritosérdima discrezione di
Rieti, non disposto mai a parlare, raccontava aglici: «<Una volta Bach,
Beethoven e Wagner andarono ad intervistare Ri&@dite quello che egli
seppe dire fu “hum”».

220 parole di Poulenc.

21 Compositore rumeno, amico di Rieti.
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Lital. pour vous frais de déplacement.

Vous serez gentil de vous charger d’apporter |eéredt
d’orchestre, qui vous sera naturellement rembourse.

Je vous écrirai de Rome au sujet des dates des
répétitions et de votre logement.

Tres affectueusement a vous

Pour le «Concerti di Primavera»

Vittorio Rieti

Via Maria Adelaide, 12 — Rome

Lausanne, le 3 Octobre 1938
Hotel Eden

Mon cher Henri,

J'ai appris par Yvonne que vous étes rentré a Rdris
ceci me donne I'espoir que vous avez pu quitterevpére avec
moins d’'inquiétude. En fait d'inquiétudes, en avosIs eu ces
derniers temps, grand Dieu! Heureusement, poue dets, la
folie du monde a reculé d’un grand ffdsMais, comme vous
voyez, je n'ai pas voulu attendre les événementiatie, car,
étant donné la fagcon dont on nous traite et morti@mour la
France, une mobilisation m’aurait mis hors de rdeisuis venu
m’installer ici provisoirement, avec Elsie et Fabgui va a
I'école et apprend le francais. Et maintenant reftendons les
décisions définitives du Grand Conseil au sujet dass.
Quoigu’il en soit, je viendrais a Paris au plus jthe peux pas
partir en ce moment, parce que... je n'ai pas orenobtenir
mon visa pour la France! Mais j'ai écrit a Parigu&lques amis
qui peuvent s’employer en ma faveur auprés du Miresdes
Affaires Etrangéres pour qu’il envoie l'autorisatiau Consolat

222 gj riferisce all'incontro di Monaco (29 settemldr@38) tra Hitler, Musso-
lini, Chamberlain e Daladier (presidente del Calisidella Francia) che ri-
tardo di un anno lo scoppio del secondo conflittmdiale.
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de Lausanne. Ceci ne tardera pas trop, j'espéeratteEndant, je
regarde le lac...

Cher Henri, tout ceci devient de plus en plapossible
et j'ai hate d’étre de nouveau a Paris parmi vetisly élire au
moins un domicile stable. J’'espere que la Franameeefusera
pas, quoiqu’il arrive.

Que faites-vous et a quel point en sont vos choses?
J'aimerais beaucoup avoir de vos nouvelles et savdout le
monde se porte bien — et en tout cas j'espére pouwos dire:
a bientot.

Mille affections de

Vittorio

Paris, le 8 Mars 1940

Cher Henri?®

Je crois que le moment de ma mort approche car la
conjonction de Mercure et de Saturne ne m’est pasrable. Je
profite de cette occasion unique pour vous envpgete méme
courrier mon oeuvre posthume qui vient de paraltiespere
que vous n'avez pas peur des fantdmes car je meogEo
d’apparaitre bientét chez vous, en sortant de éanitée, avec
un drap rouge. Vous saurez que c’est moi.

Ne m’oubliez pas dans vos prieres

Vittorio

New York, le 16 Avril 1948

Mon cher Henri,
Robert Fizdale et Arthur Gdltf, qui vous apporteront

22 Ultima lettera scritta a Sauguet da Parigi — pritnpartire definitivamen-
te per gli Stati Uniti — con il consueto spirit@mico nonostante la dramma-
ticitd del momento.
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cette lettre ainsi que plus affectueux souvenost deux jeunes
pianistes qui jouent en duo — et tout a fait hais. @e suis sar
gue vous aurez du plaisir a faire leur connaissabomus les
recommande chaleureusement. lls ont un répertaies t
intéressant qui pourrait, je pense, cadrer panfeté dans un
des dimanches de Marie-Blanéffe si cette charmante
institution dure toujours.

Fabio m’écrit vous avoir rencontré chez Darius &tl g
comptait vous revoir. Que ne suis-je avec vous!

Bien affectueusement

votre
Vittorio

New York, le 16 Mai 1950
310 East 66th Street

Mon cher Henri,

Ce petit mot doit hélas remplacer la visite prirgeas
gue javais pris I'habitude de faire a vous, a Pati aux amis.
Pas de voyage transatlantique cette année. A plartilannée
prochaine, jespere que je n'en sauterai plus. Maismoins,
donc, un affectueux souvenir sur papier.

L’hiver qui vient de s'écouler n’était pas
particulierement bon sous aucun rapport, de ce, ¢htds ca
commence a aller mieux. L’hiver prochain, c’est c@igio qui
m’attend, car j'ai accepté une place a la téte dl@partement
de composition dans un conservatoire de ce luguibiage.
Toutefois, je garderai un pied assez ferme a Nevk,Yawl jai

224 Duo pianistico americano, divenuto poi celebréerprete anche di moli
lavori di Rieti.

22> Marie Blanche de Polignac, aristocratica amantéa dausica e molto
amica di Rieti, nella cui casa si svolgevano pecahente concerti ai quali
spesso partecipo poi il duo Gold-Fizdale.
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tant d’amis et beaucoup plus d’interéts artistiqu&s tout cas,
apres un premier hiver que je passerai a montrierglae a ces
messieurs sauvages et a ces dames sauvagesses sj@r gjue
jaurai envie de respirer I'air de I'Europe.

Quant a mon travail, apres avoir terminé un opérare
acté?® dont pour le moment je ne vois aucune issue sir le
planches (repassez, monsieur, repassez), me voda &
propositions de nouveaux ballets, et le problénidegsiel oui,
lequel non, lequel d’abord, lequel ensuite. J'inaditer ces
graves questions a la campagne, de Juin a Septestlere faire
au moins un. Ensuite, les sauvages.

Et vous, cher Henri?

Nous avons eu les visites de la chére Marie Blamthe
du cher Francis et du cher BerffdcVous verrez sans doute
Yvonne?® qui vogue en ce moment vers I'Angleterre, appelée
par les bras tout-impuissants de Edward J&Mede viens
d’écrire a quelgues dames de Paris, mais étantédque vous
étes le seul monsieur a qui j'écris, je vous deraatiélargir
mes affections a nos amis, notamment Jacques,Brrénand,
Franci$*®, George Auric — j'en passe, bouchez les trous — et
bon voyage de retour aux Milhaud. Si vous pouver ét
I'écoute le 13 juillet (& moins qu’'on ne changedkte; ce qui
est toujours possible), Déso est suppose diriger Bacchus et
Arianea Radio Paris.

Bon éte, cher Henri, et & vous de tout coeur

Vittorio

2% The Pet Shap

27 Marie Blanche de Polignac, Francis Poulenc e @iBernac, baritono,
interprete di molti lavori di Poulenc.

22 yyonne de Casa-Fuerte, violinista, amica di Ritui interpretd molte
composizioni.

229 gcrittore, autore, tra l'altro, del testo dellantzsa Ulysses Wandering
musicata da Rieti nel 1939.

230 Jacques Dupont, amico di Sauguet; Francis Poulenc.
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New York, le 10 Novembre 1961
1391 Madison Ave

Cher Henri,

Merci pour votreOiseau Je suis trés touché que vous
ayez pensé a m’'envoyer ce message. Il y a tred’pseaux de
cette espece ici. J’en golte beaucoup la subtgitd,accord
d’'une technique chromatique qu’on aurait pu crétr@angere a
votre sentiment, avec votre lyrisme si personnd@. dDi fait
gue, malgré la distance qui les sépare, votre naiseau n’est
pas sans parenté avec celui des fles CanariesdfdutMarir
sans viellir est votre secret et je vous en fdicit

J'espére vous revoir, a Paris le juin prochaimaais ne
sommes pas tous incinérés entre temps.

Je vais vous envoyer un petit morceau de clavease b
sur une chanson francaise du moyen-age pour vetraide de
travaux plus sérieux.

En attendant, je vous envoie mes pensees fidéles et
affectueuses — et mon bon souvenir a Jacques.

Votre
Vittorio

New York, le 14 Janvier 1963
1391 Madison Ave

Mon cher Henri,

Je ne peux pas vous dire combien votre lettre m'a
touché. Car je suis arrivé au point ou je n'ai pibsolument
aucune opinionrde ma musique. Le manque de réaction de la
part de tout le monde (et je dis expressémentiofaptutot que
succe} a déterminé une oblitération de ma propre réactie
ne sais plus ni ce que je fais, ni ce que j'aj faiite que je suis

%1 pllusione ad un’opera giovanile di Sauguet.
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ni ce que jai ét&% C’est pourquoi votre témoignage, plus
unique que rare, m'est précieux. D’autres, qu'iamve parfois
de recevoir, sentent trop la flatterie pour que giyache une
importance quelconque. Et les flatteurs se partagandeux
catégories: ceux qui vous disent que vos méritest so
universellement reconnus et ceux qui vous disenl gst
honteux que vos mérites ne soient pas universetieme
reconnus.

Mais vous n’en étes pas — et je vous remercie de to
coeur.

Merci aussi pour le tuyau a propos d'une copie de
I'enregistrement. J'écris & Henri Barrdtid par ce méme
courrier. Tous mes voeux pour votre nouveaoncerto de
piano. Sylvid** m’a montré vos piéces, si charmantes, surtout
celles de la derniére série, qui sont plus conségae

Je regretterai beaucoup de ne pas étre la pobote
Carlo de Verdi-Duporft®. D'autant plus que je garde un si
agréable souvenir des disques de cet opéra dorgt nous
étions régalés pendant mon bref mais inoubliabjleus® chez
vous a Coutras. Ah! Et la foire aux oignons! Le xigarfum
me hante...

Grandes amitiés a Jacques. Et de la part d'Elscus
les deux. Cher Henri, ne doutez pas que la fidéi@ét vous
parlez ne soit réciproque.

Votre

232 Dj questa grave crisi esistenziale, di cui parahe in altre lettere dello
stesso periodo, Rieti ha, in seguito, sempre midaid la portata, attri-
buendola a motivi non seri.

233 Compositore, responsabile, al tempo, delle trasion$ radiofoniche
francesi.

234 sylvia Marlowe, clavicembalista, grande amica @tRdi cui interpretd
molti lavori.

235 Jacques Dupont, pittore, amico di Sauguet, aveatzrato le scene ed i
costumi deDon Carlodi Verdi rappresentato con grande successo alf®pé
di Parigi.
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Vittorio

New York, le 16 Décembre 1964
1391 Madison Ave

Mon cher Henri,

C’était un grand plaisir pour moi d’étre a cotéwaris
dans le programme du concert qui s’est déroulé $oér, en
présence de toute I'élite de New York, sans exaigéraVos
pieéces sontravissantes pleines de poésie et d'adresse, ne
faisant pas du tout pastiche malgré les référeamdmiques du
clavecin et trés personnelles comme toujours. Elfgté trés
goltées par tout le monde et Sylvia en a donnéadn@rable
audition. C’était une tres brillante soirée et ggtrésence nous
a manque...

J'espére ne pas trop tarder a revenir a Paris. En
attendant, japprends que Jacques sera ici bigudt le Met.
Dites-lui gu’il me fasse signe toute de suite!

Bonnes fétes et bonne année, cher Henri.

Affectueusement comme toujours votre

Vittorio
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Lettere di Henri Sauguet a R&fi

La Maison de Fargues
33230 Coutras
2.11.75

Bien cher Vittorio,

Je profite d’étre au calme dans ma «maison de xhats
pour vous dire combien jai été ravi de recevoitrgcsi joli
édition des mélodies Max Jacob qui évoquent targodeenirs
et que jai relues avec bien du plaisir. L'an praich on
célébrera le centenaire de la naissance de Mas (@owavons
connu des centenaires!). Nous allons tacher d’'osgardes
manifestations et un beau concert avec ses poengesm
musique. Les votres y trouveront leur place toateirelle, avec
ceux de Poulenc, d’Auric, de Nabokov et les mieassa (et
ceux de lillustre Virgif*’ bien sir). Les fétes auront lieu a
Quimper, a St. Benoit et a Paris (je pense au Mdeéé@eux
Montmartre tout a cété de la Maison de la me GHbérm il
habita). En ce moment il y a une exposition authurBateau
Lavoir (au Musée 2% ol est evoquée I'amitié Max. Picasso.
Apollinaire.

Je suis donc ici, oh! pour 5 jours: je repars Ipodir
Paris. Je vais comme un homme de 74 ans qui nerse as
mal. Voila. La musique? Je n’en fais guére si jparle
davantage. Elle éclate de toutes parts et sesséabdent en

2% | e lettere qui pubblicate — tra le poche conserdat Rieti di quante in-
vece ricevette dai pit grandi musicisti ed artiti Novecento — sono tutte
inedite e custodite nell’archivio privato del comsfiore a New York.

37 Virgil Thomson, compositore statunitense.

28 Due parole illeggibili.
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éclats!! J'ai vu la chére Yvonfi€ avant de partir (la semaine
derniére) fatiguée, mais bien tout de méme. Jaédleu un
grand succes a I'Opéra avec son spectacl8amson et Dalila
Il est ici avec moi et repartira de méme.

Cher Vittorio, merci et bravo. Le dessin de la catiwre
est charmant.

Jacques se joint & moi pour vous adresser nosesidel
pensées d’amitié.

Votre vieil ami

Henri

Paris, 26.XI11.77
36, Rue la Bruyere 75009

Bien cher Vittorio,

Yvonne m’apprend le grave ennui de santé que vous
venez de subir. Mais aussi que vous en étes heuneums sorti
et que vous commencez votre convalescence chez Jeus
pense tres affectueusement a vous et, puisquesonusies au
moment des voeux, je vous adresse tous les miems quee
vous n'ayez bientdt plus de ces jours douloureunrgmauvais
souvenir qui s’oubliera dans la santé retrouvédeeplaisir
toujours nouveau d’écrire de nouvelles musiquesguks n’est
pas bien, c’'est le moins qu'on puisse dire, hélastune
amelioration sensible, il est de plus en plus &ilet sa
résistance au mal s'amenuise. Le paudféa.peine. C'est pitié
de le voir. Il est peine encore de ce monde.

Nous sommes tous trés tristes de le voir ainsi se
désintégrer sous nos yeux. Pour moi, je vais conam@eux,
sans plus. Musicalement je n’écris rien. On a sepron ballet

29 yvonne de Casa-Fuerte.
240 3acques Dupont.
241 parola incomprensibile.
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Les Miragesa I'Opéra en octobre, 14 représentations ont eu du
succes. C’était a l'occasion d'umlommage a Lifar qui
comprenait aussi IBRhedrede Cocteau et Auric.

Yvonne ne va pas mal. Elle souffre d’'une sciatignee
moment. Mais elle est heureuse: Jean est en France!

Cher Vittorio, merci pour le disque. Je I'ai écoatéec
le plaisir que jai toujours quand j'entends votneisique. Elle
parle si bien, si clairement, si justement et tatgoavec autant
d’esprit que de coeur. Et quel joli métier de migsi@nime ces
pages. Merci et bravo!

Bonne, douce année 1978. Nous attendons votre
prochain voyage a Paris. Je vous embrasse trefuatsement
et Jacques aussi.

Henri

Paris, 25.10.78
36, Rue La Bruyére 75009

Bien cher Vittorio,

Les deux envois des disques sont bien parvenus avec
vos lettres. J'avais retrouvé, d’ailleurs, en chart mieux ceux
de vos disques qui étaient en ma possession. diatenant la
série compléte et jen ai méme en 2 exemplaireyea me
permettre de rendre Yvonne le disque qu’elle miapedté. En
écoutant cette musique, cher Vittorio, jai pris bain de
jeunesse, de vraie et pure musique. Merci de meaves
adressés. Merci plus encore de demeurer toujours-v@me
avec tout ce que cela comporte d’art, de finessgew musical
spirituel, savoureux, savant et grave sans jameasp®@mpeux,
pompier, ennuyeux et bavard. Nous avons maintenatre
choix faire et jai noté vers quelles oeuvres alti vos
préférences. Notre société n’'a pas encore commence
fonctionner que nous connaissons déja quelqueasuliffs: des
musiciens d’orchestre constitués en octobre etgggpar nous
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déclarent n’étre plus libres, a cause de I'Opéradet la
Télévision! Le premier concert nisque a cause tte défection
de devoir étre annullé! Vous connaissez ce genrehdasons!
Espérons tout de méme. Mais nien de ce genre deschs
n’est facile, n’est-ce pas!

Le temps reste doux et plutdt beau. L'automne én es
tout embelli. Yvonne va comme il faut en ce moment.
Madeleine aussi. Et moi de méme! Je suis en train
d’'instrumenter la musique que jai écrite pour eetbmedie
musicale suBoule de Suifle Maupassant. Il y a longtemps que
je n‘avais fait ce genre de travail. Il m’amusettautant. Mais
j'ai a aller vite: on joue en Décembre!

Cher Vittorio jai été heureux de vous voir, comme
toujours. Et votre visite s’est développée avecevaotusique. Je
vous ai en permanence! Merci. A bient6ét. Je vouai die qui
suivra. Je vous embrasse tres affectueusement.

Henri.

Paris, 27.1.84
36, rue La Bruyere 75009

Bien cher Vittorio,

Je reviens de Strasbourg ou je suis allé assistar a
concert au cours duguel a été donné une exécuésrvivante
de votre délicieusPartita qui a enchanté l'auditoire et a obtenu
un trés vif succes. L'oeuvre a été tres bien excat fort bien
dirigée par Roger Delage dans le Grand Studio dRddio
Strasbourgeoise. Au méme concert figuraient desresude
Koeclin pour archets, une suite symphonique deréincelin
(tres belle aussi) et mdoyantequ’une chanteuse i trés jolie
Voix a interprété, mais sans vie ni couleurs...tTas! Cela a
recu tout de méme bon accueil du public. Mais vBadita a
été un des hauts moments de ce concert. Elleeiaeplevraie
musique (cela ne se rencontre pas tous les jaliasgté ravi de
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I'entendre dérouler sa si étonnante et tres spll@wdémarche
et donne envie d’entendre ici plus souvent de voitnsique: ce
fut le voeu de tous ceux qui I'ont écoutée. Et ienmsurtout
aussi bien sar!

J'ai su par notre Yvonne (qui féte aujourd’hui €8s
ans) vos inquiétudes, votre opérations aux yeuxpaéaite
réussite et je m’en suis réjoui. J'espere que désigrvous étes
tout a fait bien de la vue, qui nous est si présgeet que vous
vous sentez en forme. Moi, je ne vais pas mal, meamarche
de plus en plus difficilement (moi qui aimais tawitter) et cela
donne a ma démarche une allure d’homme ivre carejels
I'équilibre...

J'ai envoyé & votre ami historiogragffela photocopie
de vos lettres recues de 1927 a 1954. Apres, je aieplus
trouvé. Mais il me faut rechercher dans d’autresiaes qui
restent a la campagne. Ce sera pour un peu pllicaarje ne
suis allé a Coutras depuis les vacances d’étéuiJai laussi
envoyé le livre de laRevue Musicalequi contient mon
catalogue pour qu’il voie la-dessus ce qu’il troavéon pour
les concerts qu'il veut nous consacrer a New Y®d&ris et
Rome! Je suis trés heureux et fier de ce compagecma nous
réunira depuis... la Sérénade, Diaghilev et 'Hbtellet....

Cette année 84 c’est le “4@nniversaire de la mort de
Max Jacob, au camp dé* ou il avait été interné en 1944.
Quelle époque, mon Dieu! On va tacher de le comm&mo
dignement.

Notre Yvonne se porte aussi bien que possible vu so
grand &ge maintenant. Elle vit confortablement gi@dean qui
est devenu un armateur millionnaire!

Quand venez-vous en France? On vous espere.

Encore bravo, merci pour votre exquiBartita. Et a

2*2E I'autore di questo libro.
23 E illeggibile il nome del campo di sterminio naaisleve Jacob fini i suoi
giorni. Si tratta, in ogni caso, di quello di Drgnc
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bientét. Je souhaite de réentendre votre musiqaph®®l se
joint & moi pour vous adresser ses souvenirs. Moitiéabien
fidele et affectueuse, cher Vittorio.
A vous
Henri
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Lettere di Igor Stravinsky*

Vittorio Rieti incontro la prima volta Stravinskyugndo
il musicista russo venne a Roma per eseguire, cohigta, il
suo primoConcerto per pianoforte e orchestra di figbtto la
direzione di Bernardino Molinari nel 1928 L’opportunita di
avvicinarlo, come amico di Alfredo Casella, gli dfferta da
una cena in casa di Lord Berners. Stravinsky perofece mol-
ta attenzione al giovane Rieti, tanto & vero cheeguito non
ricordera questa circostanza.

La conoscenza si approfondi invece a Parigi nagli a
1925-'26 per merito di Diaghilev, per il quale Riaveva gia
scritto il ballettoBarabay rappresentato per la prima volta a
Londra nel 1925. Fu proprio il fondatore dallets Russem-
fatti che mise in contatto i due musicisti, dop@raparlato di
Rieti a Stravinsky in modo favorevole e averlo tato inoltre a
vedere il suo balletto di successo.

L’amicizia tra loro inizio quindi con la possibgitdi fre-
quentarsi a Parigi e a Montecarlo perché entramltalmorava-
no con Diaghilev. Dopo la morte di questi, nel 1928n si per-
dettero piu di vista continuando ad incontrarsvamie occasio-
ni, come ai Festivals di musica contemporanea a@&fan

244 | e lettere sono state pubblicate per la primaavd Franco Carlo Ricci:
Lettere inedite di Stravinsky a Vittorio Rigti «Note d’archivio per la storia
musicale», Venezia, Fondazione Levi, 1983, N.$pl,228-244.

45| Concerto per pianoforte e orchestra di fiaiConcert pour piano suivi
d’orchestre d’harmoniecome lo chiama Stravinsky in francese, finito di
comporre nell’aprile del 1924, fu il lavoro congibale il musicista russo e-
sordi come pianista-interprete della propria musicaoncerto, presentato
per la prima volta nel maggio del 1924 all'Opérddrigi con la direzione di
Koussevitzky, fu eseguito, in prima italiana, alligusteo di Roma, il 19 a-
prile 1925. Dirigeva Bernardino Molinari; al pianofe era ancora Stra-
vinsky.
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In America poi si videro tutte le volte che Straskw,
che all'inizio del soggiorno negli Stati Uniti resieva a Hol-
lywood, andava a New York dove abitava Rieti. (Maih caso
fu quest’ultimo suo ospite a Hollywood). Negli atii anni di
vita di Stravinsky i contatti si intensificaronorpkeé il musicista
russo lascio la California per stabilirsi defindimente a New
York.

L’esiguo numero di lettere che vengono qui publdica
sono solo una parte di quelle che Stravinsky iraviBieti nel
corso della lunga amicizia che copre I'arco dieolin quaran-
tennio; sono pero le sole che si conoscano peradt® Brima
del 1938, non aveva generalmente I'abitudine diseorare le
lettere che gli venivano da chiunque inviate o eogi quelle
che spediva. Queste qui presentate non sono quaueissaria-
mente le pit importanti e significative scrittedk Stravinsky
ma solo le poche salvate dall'oblio da un troppdite zelo.

Si tratta comunque di lettere che rivestono inta®n
solo perché consentono di conoscere alcuni mompeti,lo
meno, del rapporto di amicizia tra Rieti e Strakinsgna anche
perché, non essendo destinate alla pubblicazionscnitée con
semplicita ad un amico, mettono in risalto alcuspedti della
personalita stravinskyana non sempre molto contsojppure
confermano ben noti atteggiamenti, come [|'ostentdtacca-
mento al denaro.

L’autore delSacre du printemp#fatti, il cui compor-
tamento era spesso piuttosto sprezzante o freddoon&onti
di altri compositori, pure illustri (basti pensgver esempio ai
rapporti tutt’altro che cordiali avuti con Schéndper sottilmen-
te ironici con Prokofiev), si abbandona invece uesti scritti
ad un tono cosi confidenziale ed affettuoso da girace come
fosse capace, in taluni casi, di sentimenti profaid sapeva
coltivare, e a lungo. Ricordo, per esempio, laeftetdel 17 ago-
sto 1940 nella quale manifesta sincera gioia rgfandere che
I'amico é finalmente al sicuro in America, fuoriigeericoli del
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secondo conflitto mondiale, o quella del 18 gend&62 in cui,
senza mezzi termini, dimostra ammirazione per érmusica o
compiacimento perché Toscanini diriga le sue colapns,
pur non nascondendo irritazione per il fatto clasduri le pro-
prie (lettera del 15 settembre 1945).

La prime delle lettere pubblicate e del giugno 1938
I'ultima del gennaio '52. Segue un lungo silenziterrotto solo
da due brevi biglietti di risposta ad auguri riceyvdel ‘64 e del
'67. 1l silenzio pero €& solo epistolare perché, adptrasferi-
mento a New York, Stravinsky vedeva molto spessetiRi
quindi non aveva bisogno di scrivergli.

Le lettere sono manoscritte, salvo due, dattilttecrie
tutte in lingua francese. Il motivo della sceltagdiesta lingua,
usata anche quando i due musicisti vivevano daomefhpo in
America, e I'abitudine, contratta nel prolungatggorno pari-
gino, ad esprimersi in francese che comunque $skyicono-
sceva meglio dell'inglese.

La calligrafia & di difficile comprensione anchergie
Stravinsky, rivolgendosi ad un amico e in modo ndficiale,
scrive con evidente trascuratezza; riempie inaltfeglio con
varie aggiunte laterali, compie numerosi erroriodiografia,
omette accenti e segni di interpunzione, introdaceolte ina-
spettatamente, termini o espressioni inglesi.

Nella pubblicazione degli originali ho ripristinata
forma corretta nei casi, frequentissimi, di omissidi accenti o
di desinenze o in quelli di evidenti sviste, satumlche ecce-
zione che segnalo.

Paris, le 25 Juin 1938
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Mon cher Rieti*®

Merci pour votre gentille lettre et aussi pour eotr
téléegramme que jai recu a la salle Gaveau en rdoar
'estrade pour diriger mon concert. J'en étais @naément
touche.

Tout le programme a eu un trés beau succes et tout
particuliérement mon nouve&oncertoen mi bémd*’ ce dont
j'étais trés surpris. Mais ce qui ne m'a pas du surpris c’est
la presse: sauf rares exceptions (Auric et Saudtiet)
engueulade générale (Schldzer, bien entendu, Aboeéroy*®
dans son article «Stravinsky au déclin», ou ceangje
personnage déclare que par I'éclatant succes duteno ma
derniere composition j'ai définitivement abdiquéanduire les
destinées de la musique de notre temps en faveur Rida
Bartok, etc. etc.).

En ce qui concerne les pourparlers avec Turin [@ar
Centro Lirico Italiano) je suis en train de les pe Tout en
cédant sur différents points du contrat ces messiale
I'E.ILA.R.*?insistent sur leur refus d'introduire vot@ncerto
dans le programme que jai propos@efséphonge votre

246 Come si capisce facilmente dal tono amichevoladettera, questa non
e la prima inviata da Stravinsky a Rieti ma solpiana di quelle da lui con-
servate.
24711 Concerto in mi bemolle maggiore per orchestiacdmera & iDumbar-
ton Oaksdel 1938.
248 Georges Auric, autorevole rappresentante insiethé.aHonegger, D.
Milhaud, F. Poulenc, L. Durey, G. Tailleferre, dekGruppo dei Sei». Henri
Sauguet, pseudonimo di Henri-Pierre Pupard, cortgresirancese, nato nel
1901, esercitd anche la critica musicale.
249 Boris de Schlézer, critico musicale russo (18869)9dal 1921 si trasferi
a Parigi dove fu segretario di redazione della «iRewusicale» e collabora-
tore della «Nouvelle Reuve Francaise».

André Coeuroy, pseudonimo di Jean Bélime, critiagsicale francese
nato nel 1891, fu fondatore e redattore capo &&levue musicale».
0 gjgla di quella che & oggi la RAI-Radiotelevisidtadiana.
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Concerto avec M. Meyer! et Jeu de Cartds Malgré ma
demande de m’expliquer les raisons de cette oltistimee leur
part envers votre oeuvre je ne recois pas d’'aépense que ce
refus. Je donne l'ordre de rompre les pourparléesvoudrais
qu’on le sache & Rome et vous prie de dire & MneeiPeque
jai vue il y a deux semaines ici (nous avons jomtat parlé de
cetgggaffaire — je lui avais dit que je ne cédpes)que cela est
fait™".

Je suis navré de vous donner d'aussi désagréables
nouvelles de cette affaire dans laquelle, commes wayez, la
bétise et la malveillance sortent triomphales.

Mille choses a votre femme, je vous prie, et crayex,
mon cher Rieti, votre tres cordialement dévoué

|. Stravinsky

Paris, le 5 Juillet 1938

L E il Concerto per pianoforte e orchesth 2 di Rieti eseguito in prima
assoluta a Venezia, nel 1937, al Festival di musm@emporanea, dalla
pianista francese Marcelle Meyer accompagnata dtdleso Rieti che diri-
geva l'orchestra. Stravinsky, presente a Veneziprezzo il lavoro al punto
da volerlo inserire in un proprio concerto, anche <&quei signori
dell’E.lLA.R.» rifiutarono la sua proposta. A quegiroposito Robert Craft,
nel volume scritto con Vera Stravinsk$tfavinskyin pictures and docu-
ments New York 1978, p. 319), scrive che a Stravinskyimposto di sosti-
tuire il Concerto di Rieti ‘con un lavoro di un cpositore italiano’ (essendo
Rieti in parte ebreo). Stravinsky mantenne la sosizone, almeno per un
po’, e rispose: ‘Non posso accettare di sostitilil@voro di Rieti con quello
di unaltro italiano’».

%2 La contessa Anna Letizia Pecci, nipote del papankeXlll, generosa
protettrice di artisti, aveva fondato negli anmintia «I Concerti di primave-
ra» sul modello dell'analoga societa concertisiica Sérénade», sorta a Pa-
rigi per merito di V. Rieti e Yvonne de Casa-Fupdaest'ultima associa-
zione ebbe tra I'altro il merito di far eseguireg fl 1931 e il 1939, molte
composizioni di musicisti contemporanei in primaasta.

%3 |n realta poi Stravinsky accettod di fare ugualreéhtoncerto.
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Ne me remerciez pas, mon cher Rieti. A ma place
chacun en ferait autant, c’est-a-dire celui qui sezait pas
décidé a commettre a tout prix une mauvaise actiar. ce
serait une grosse cochonnerie que de céder a cesiddes de
Turin par crainte de perdre un engagement avartageuleur
céder sur une question de telle importarice
Labroca renseigné par vous a réagi en m’écrivast latire,
entre les lignes de laquelle on pouvait lire laegéle quelcun
(sic) qui cherche & se disculper d’une maladrésg’'on ferait
mieux d’oublier, d’autant plus gu’il me demandap@eticiper a
sa saison symphonique de Florence le printempshanoc
J'espere qu'’il acceptera le mois de mai que jailyiroposeé (il
me demandait le mois de mars, quand je serai eneore
Amérique). Du feste je lui écrirai encore a ce spur lui fixer
toutes les autres conditions (et le programme).

C'est tout pour aujourd’hui — je vous serre trés
cordialement la main
votre
I. Stravinsky

%4 stravinsky si riferisce sempre al suo desideran soddisfatto, di inseri-
re, nel programma proposto ai dirigenti di Toridocui parla nella prece-
dente lettera, iConcerto per pianoforte e orchestda Rieti. A questi che lo
aveva ringraziato per l'interessamento, Stravingggonde minimizzando,
per cortesia, il valore della sua presa di posiidettata dalla difesa dei di-
ritti dell’arte contro ogni assurda intolleranzazile.

2% Dj quale indelicatezza si tratti né lo stesso iRiétMaria Stella Labroca
sono stati in grado di dire. Certo sembra da esckudhe Mario Labroca,
legato a Rieti da profonda amicizia e stima, nomffisse I'esecuzione, nel
programma stravinskyano, del sGoncerto per pianoforte e orchestiauo
darsi pero che egli se ne sentisse in qualche mgdalmente responsabile,
anche in via indiretta, per non essere magariveterno a favore di Rieti su
gualche dirigente dell’E.l.LA.R. che, in un periada:ui cominciavano in Ita-
lia le persecuzioni razziali, non doveva certo ved# buon occhio, nel pro-
gramma di un concerto, il lavoro di un musicistaadigine israelitica,
gual’era appunto Rieti (v. nota n. 8 nella letteracedente).
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Beverly Hills, le 17 Aot 1940

Mon cher Rieti,

Juste deux mots pour vous dire ma joie de vousirsavo
hors de I'horrible cauchemar, ici, et pour vous soter la
bienvenué&®,

Merci de m’avoir écrit. Quand se verra-t-on? Jétiais
inquiet pour vous.

Nous commencons de recevoir des lettres de France:
Miléne, Théodore, mon ami Souvtchinsky, mais rianoge de
Nini?*’. Il doit étre toujours & Nevers donc sous lesrAlieds.

J'écrirai ces jours-ci a Milhaud que je serai tnesireux
de revoir.

Bien des choses a votre femme et croyez-moi, men ch
ami, votre de tout coeur

2% Rieti era arrivato in America nei primi giorni dgosto del 1940 prove-
nendo dall’Europa che, com’é noto, era in pienamguaondiale.

%7 Miléne & la quarta figlia di Stravinsky, nata @ell4; Théodore & il primo
figlio, nato nel 1907, e Soulima, chiamato affeamente Nini, il terzo, na-
to nel 1910.

Pierre Souvtchinsky, filosofo russo vivente a Hamgl periodo tra le
due guerre fu I'amico piu vicino a Stravinsky clmase profondamente in-
fluenzato dalla sua speculazione in materia musiahpunto da assumerla
come propria. Ecco infatti quanto sostiene Straginsulla scia di Sou-
vtchinsky, nellaPoetic of musi¢Cambridge, Mass. 1942. Trad. ital., Milano
1954, p. 28-29): «Ogni musica, in quanto si legaoaso normale del tempo
0 in quanto se ne stacca, stabilisce una relazanécolare, una specie di
contrappunto tra lo scorrer del tempo, la sua a#wturata, e i mezzi mate-
riali e tecnici in virtd dei quali essa si manifest

«Souvtchinsky distingue cosi due specie di musioa: si evolve paral-
lelamente allo svolgimento del tempo ontologica ebmpenetra, facendo
nascere nello spirito dell’ascoltatore un sentimefiteuforia e per cosi dire
di «calma dinamica»; l'altra supera o contrastastuevolgimento, senza
aderire al momento sonoro. Essa sposta i cenatitidizione e di gravita e si
stabilisce nell'instabile, il che la rende adatthesprimere gli impulsi emo-
tivi del suo autore. Ogni musica in cui domini lalonta di espressione ap-
partiene a questo secondo tipo».
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I. Stravinsky

Hollywood, le 3 Mars 1941

Mon cher Rieti,

Merci de votre lettre (28 fév.). Je ne connais pas
personnellement M.me M.L. Curtiss-Bok mais cela axgune
importance et je vais lui écrire en vous recommahdpour
«les matieres autour de la composition» comme voasle
signalez). Je serai heureux si cela réussit c@uléiss Institute
est la plus importante organisation aux Etats-8his

Heureux de revoir Elsie bient6t

Nous avons, je crois, trouvé une maison — celaaih’ét
pas facile.

En toute hate bien affectueusement

votre
I. Stravinsky

Ces jours-ci je vous enverrai la copie de la leqire j'enverrai
a Madame Curtiss-Bok.

Voici, mon cher Rieti, copies de la lettre que yeie a
Philadelphia a votre sujet.

%8 Dopo essere arrivato in America Rieti, nel desaddr ottenere un incari-
co di insegnamento, aveva chiesto a Stravinskegghalarlo alCurtiss Insti-
tute of Musidadi Filadelfia, la piu prestigiosa scuola musicadégli Stati Uni-
ti — dove studiarono tra gli altri anche Gian Cavlenotti e Nino Rota — di
cui era responsabile la signora Curtiss-Bok. Le tene che riguardano la
composizione» che Rieti chiedeva di insegnare eeaidentemente, oltre la
strumentazione, armonia, contrappunto e fuga.

Nonostante la premura di Stravinsky egli perd nbbeel'incarico. La
sua attivita di docente inizio invece sette anrpaja Baltimora, dove inse-
gno composizione al Peabody Conservatory per isgaraento di Nadia
Boulanger che, lasciando I'attivita, segnalo il suwmne.

9 Elsie & la moglie di Vittorio Rieti.
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En toute hate votre
|. Stravinsky

Dear Mrs. Curtiss-Bok,

Knowing the preminent part you play in the dessmé
musical art in this country, | take the libertywafiting to you in
spite of the fact that | never had the honor ohbeiresented to
you.

The purpose of this letter is to draw your attemtio a
remarkable musician of modern times, Vittorio Rigtho is at
present time in New York.

A very talented composer, a perfect technicianaa of
refined culture, whose compositions took a prentirgart in
the ballet program of my late friend Sergei Diaghjlhe also
possesses a real pedagogic gift.

The service he can render to your famous Institite
me absolutely evident. His realm is contrapointsical forms
instrumentation, in a word everything concerningeisce of
composition.

In the hope that this recommendation may proveulisef
to you | remain respectfully

yours
Igor Stravinsky

Hollywood, le 29 Mai 1941
Mon cher ami,

J'ai lu avec plaisir votre lettre puisqu’elle meishit
pressentir la possibilité de revoir bient6t la féenRieti que
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j'aime®®°.

Quant au «livre» de RamiZ sur moi, voici ce que j'en
pense.

D’abord il n'y a pas de livre pour ainsi dire quélécrit
sur moi. Vous parlez probablement des trois skgbeings dans
trois fascicules deSix Cahiersa Lausanne, oct. nov. et deéc.
1928 (Ed. Marmod) que plus tard Ramuz réunit daresseule
brochure.

Ces trois cahiers, je les ai ici (avec la dédicdssd de
Ramuz).

Ces fascicules on ne les trouve plus dans le conamedr
je ne voudrais pas m’en séparer.

Du reste on parlera de tout cela de vive voix,pae
trés bientot.

Ne m’en voulez pas pour cette réponse je vous prie.

Il souffle ici en mai un vent agacant, il vient désert et
fait mal a la téte.

Je compose, je travaille avec un monsieuf&gdir ses
compositions, je lis les journaux et suis terrifiés nouvelles,
jai peur de perdre définitivement I'espoif®® et je suis
toujours votre affectueusement

I. Stravinsky

[Los Angeles?], le 10 Mars 1942

20 Rjeti e la famiglia, che abitavano a New York, eueo progettato di fare
un viaggio in California nel 1941; sarebbero quiadidati a trovare Stra-
vinsky a Hollywood. Il viaggio pero fu poi compiuswltanto dalla moglie
del musicista, Elsie, e dal figlio Fabio.

%1 C.F. Ramuz, romanziere svizzero, coautore corviisiay del libretto
dell'Histoire du soldatfu legato al musicista russo da profonda amicizia
%2 gj tratta di un «maturo» allievo al quale Strakinaveva accettato di da-
re lezioni di composizione per esclusivi interesnomici.

%3 30n0 le notizie terribili provenienti dall’Eurofraguerra.
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Cher Rieti,

Avant tout laissez-moi vous répondre sur la quastiai
vous intéresse le pltfé.

Dunhani®® et Massin&® m’ont en effet demandé de leur
composer un ballet Donizetti il y a un mois. Jer lewais
conseillé de s’adresser a vous, ce qui seraitue ipdiqué dans
le cas présent, ne sachant pas au juste en (siepicent-la que
vous travailliez déja a Bellini. llIs insistérentrae demanderent
mes conditions. La-dessus ils sont venus chez wex &eur
pianiste et m'ont fait entendre les fragments dpéras de
Donizetti en demandant mon avis sur le choix desceaux.
J'ai trouvé ce choix convenable et ils ont quittslAngeles en
me demandant de commencer le travail des que @¥naicce
matériel mis en bon ordre et... «avant tout le renf ai-je
ajouté, «tel qu'il était fixé dans nos pourparléfé»Pour le
moment, je n'ai ni le matériel de Donizetti ni oait de
Dunham et je me demande si tout cela est renvoyé plas

264 Rieti, che stava lavorando al balleftbe Night Shadow laSonnambula
su temi di Bellini, rappresentato poi a New YorK #6846, avendo saputo
che Stravinsky aveva intenzione di scrivere unel@lisu temi di Donizetti,
gli manifesto il desiderio che fossero rappreseirtsieme.

%5 punham, che sebbene avesse il nome inglese esa, ris in quel mo-
mento direttore del «Ballet Russe de Montecarl@mpgagnia americana,
nonostante il nome, con sede a New York, che nisseéna il ballettd.a
Sonnambulai Rieti.

%% | eonid Massine, celebre danzatore e coreograforumturalizzato ame-
ricano nel 1944, lavord in un primo momento congdbitev; dopo la sua
morte collaboro attivamente, tra 'altro, con lampagnia del «Ballet Russe
de Montecarlo».

267 Come & noto Stravinsky era molto esigente, e nmmta, nel pretendere
precise garanzie per il suo lavoro e tutt'altro aiensibile al denaro. Una
volta, dopo la prima parte di un concerto da leetto, rifiutd persino di con-
tinuare a dirigere se prima non lo avessero pagapwoposito del suo attac-
camento al denaro pud essere divertente ricordaesgli, con umorismo,
aveva combinato le iniziali del suo nome in moddatanare il simbolo del
dollaro: $.
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tard ce qui veut dire pour la saison 1943-1944tteldrai
encore une semaine aprés quoi je vais leur éctieejg ne
pourrai plus leur faire ce travail pour I'automn®ghairf°®. E
tout ceci — pour vous faire comprendre qu’il y ainrent peu
de chance pour que nos ballets Bellini et Doniz=ithcident.
Et méme si tel était le cas, de quoi se pleidmi{sic)? Je n'y
verrai pas grand inconvénient.

Autre chose maintenant. Ne vous fachez pas si je ne
vous écris pas. Je suis simplement surchargé deghes
income taxes, applications and reports for ourK®#dcaccount,
new applications now to unblock our account, désele en
francais, en anglais, en russe, pas de secretaseparfois de
guoi devenir fou. C’est un miracle que j'ai réugsinir a temps
mesDanses Concertantest de diriger cette piece aux concerts
Janssen ici, il y a un méfs. Ne vous fachez donc pas, cher ami
Rieti, vous savez que je vous aime et vous savegi aue je
sais que vous m'aimez et nous savons tous le deaxnqus
aimons et détestons les mémes choses a peu pnez, Tia bon
échantillon d’'une réaction de ma part qui seraresient la
votre. Je viens d’entendre a la radio un nouvelrayement de

28| progetto non ebbe poi alcun esito.

%9 | e Danze Concertanticoncepite come astratta musica di balletto senza
riferimenti ad azioni sceniche, furono scritte periodo 1941-42 su com-
missione dell’orchestra Werner Janssen di Los Aggyelanssen, composito-
re e direttore d'orchestra americano, studio in Acaee si perfeziono con

O. Respighi a Roma dove esordi come direttore H&stta. Dal 1937 al
1939 fu direttore dell'orchestra di Baltimora e d@npoi a Los Angeles
I'orchestra sinfonica a cui dette il proprio nome.
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Léopold Stockovski®. Aprés Bach cest le tour de
Moussorgsky: LeMont Chauveet lesTableaux de I'Expositions
(sic) ne lui suffisent pas (Rimsky et Ravel — ndasp c’est
Boris Godounoff cette fois-ciBoris Godounoff Symphonic
Synthesis by Léopold Stockovski. Symphonic Syngie3uelle
bonne idée d’appeler un vulgaire pot-pourri deecé&ton. Au
moins le titre sonne bien. Pauvre Moussorgsky d pas de
chance; décidément quelle ironie du sort! Cetteiquesque ses
arrangeurs trouvaient sonner mal. L’honorable speales
Evening Concerts de la South California Gas Codicment
nous expliqua que Stockovski composa ce Synthémseas le
texte original de Moussorgsky. Parbleu, Rimski Au€ette
piece avec son brio soviétiqgue destiné a émouegitlisteners
américains aura s(rement un succés Schost&kbvic

Trés triste de ne pas vous Vvoir ici cet été nieElsdn
plus. A moins de circonstances imprévues nous ieonsillet a
New Hempshire (Tanglewood). Je ne pouvais pas eefas

210 | Stokowski (1882-1977), direttore d’orchestraorifjine polacco-
irlandese, naturalizzato americano, diresse moifeitanti orchestre ameri-
cane tra cui, dal 1912 al 1936, quella di Filadetfhe porto a fama interna-
zionale. Attivo anche come compositore, € autorauwtnerose trascrizioni
per orchestra tra le quali celebre é rimasta quilllm Toccata e Fugan re
minore per organo di Bach. Stravinsky, come riseltalente dalle espres-
sioni contenute in questa lettera, detestava Stekioshe considerava un
volgare arrangiatore di musiche altrui.

271 stravinsky d qui una stoccata a Sostakevper il quale non nutriva al-
cuna stima — che aveva in America un successoidaenuto facile perché
tributato da persone incompetenti. E certo un’assgone che non fa onore
all'autore delSacreperché negativa nei confronti di un grande compuosi
che viene, per di piu, posto assurdamente sulsstpiano di Stokowski.
Ma Stravinsky dava a volte, su musiche e musiaigtiizi che non poteva-
no essere condivisi. Basti pensare che di Vivaldsse: «E molto sopravva-
lutato — un tipo tedioso che componeva la stessadan’infinita di volte»
(Conversations with I. Stravinskjzondon, 1959. Tr. it., Torino, Einaudi,
1977, p. 52).
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Koussevitzki d'y prendre parf. Vous reverra-t-on alors dans
le East?

Vous m’aviez écrit pour les fétes du nouvel an sne
gentille lettre et je ne vous en avais jamais remePardonnez-
le moi et croyez, mon cher Rieti, a mon immuabl&iém

I. Stravinsky

Hollywood, le 25 Novembre 1943

Juste ces quelques mots, mon cher T6topour ne pas
laisser sans réponse votre mot si gentil au sejéCiie’

J'en étais bien touché.

J'espére vous revoir tous en janvier apres Bostojeo
dirige la semaine du 7 au 15 janvier. Nous viensirpaur 3
jours, le 20 jaurai une lecture a I'Université @hicago.

Nous vous embrassons tous les deux affectueusement

avous

212 gergej AleksandrowiKoussevitzky (1874-1951), direttore d’orchestra e
contrabbassista russo, naturalizzato americandgfanBerlino le «Editions
russes de musique», pubblicando tra I'altro opé@trdvinsky e Prokofiev,

e a Parigi i «Concerts Koussevitzky». Trasferittsibilmente in America
nel 1928 si adoperd molto per valorizzare la gi@vacuola americana,
commissionando composizioni a musicisti come A. |@ag, S. Barber, G.
Gershwin e altri. Nel 1940 fondo il Berkshire Mugienter a Tanglewood
nel Massachussets, sorto nell’'ambito del Festivasioale che vi si teneva
dal 1934 e divenuto un importante centro di cultugsicale contemporane-
a.
273 Questo nomignolo, il cui significato neppure Rietin grado di spiegare,
fu inventato da Marcelle de Manziarly, compositricacese vivente, molto
amica tanto di Rieti che di Stravinsky. Esso conugngbbe molto successo
presso Stravinsky e la moglie che lo usavano spdseErzosamente.

274 E il Canto elegiaco in tre movimenti per orchestirgtitolato Ode scritto
nel 1943 e dedicato alla memoria di Natalia Kougsky, moglie del diret-
tore d’orchestra e fondatore, come prima ho riciorddelle «Editions russes
de musique» che pubblicarono molte delle prime amsizoni stravinskya-
ne.
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l. Stravinsky

Hollywood, le 18 Avril 1944

Carissimo Vittorio,
Je viens de recevoir votre beau cadeau avec cel@ditace
qui me touche sincérement. Mé&fci

Dés que je pourrai me concentrer et lire la partiti
tranquillement je vous enverrai un mot.

Je vous embrasse, mon cher, en toute affection

votre
|. Stravinsky

L’écriture (pas dans le sens direct, quoique allesaest d’'une
bonne qualité) est de mon gt/

Hollywood, le 18 Septembre 1944

Mon cher Rieti,

Comme c’est gentil d’avoir pensé a m’écrire le ctanp
rendu dePDanses Concertantesix Ballets de Montecarlo!

Je suis infiniment touché et je vous en remer@s tr
affectueusement.

D’aprés ce qu'on m’a envoyé comme critiques jediai
une exécution musicale formide dde a [linsuffisande
répétitions.

25| dono & la partitura dell§infoniaN. 4, detta anch@ripartita, che Rieti
aveva dedicato a Stravinsky e venne poi direttAatzanini.

278 stravinsky non ha avuto ancora modo di leggereatemzione la partitu-
ra per poter esprimere a Rieti un parere motiveiene pero ad anticipargli,
venendo cosi gentilmente incontro al comprensitésiderio di Rieti di co-
noscere subito il suo parere, che anche un ragidardo ad essa gli consen-
tiva di apprezzare la scrittura della sinfonia dg punto di vista dello stile
musicale che da quello grafico.
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Vieille histoire, vieille comme le monde et toujeur
pénible, amer et dur a accepter pour l'auteur.rSh'a pas de
meérite notoire dans cette vie peut-étre I'acceptatiolontaire
de cette amertume nous fera gagner les cieux.

Jai tellement envie de vous revoir. Je ne sais rie
encore, quant & Billy Ro%€ (s'il va me demander de conduire
la premiere de mon nouveau Ballet que jai intitBl&enes de
Ballet et qui dure 15 minutes).

Y a-t-il espoir d’entendre votre Symphorfi€?Qu’est-
ce que vous avez composé pour amour {®e Vera? Je vous
embrasse mon cher Rieti. Embrassez Elsie pour nous.

Votre

I. Stravinsky

277 Billy Rose, famoso quanto musicalmente ignorantpresario di Broa-
dway, aveva commissionato a Stravinsky una musstirthta ad essere in-
serita in uno show avente come scopo la celebrazietie arti viventi. Fu-
rono composte coSicénes de Balleappresentate, con l'intero spettacolo, a
Filadelfia, in anteprima. (La prima esecuzione a@maerto si ebbe invece a
New York, nel 1945, con la «Philarmonic Orchestrdb}successo tiepido
indusse allora I'impresario, rimasto anch’egli delyperché si aspettava una
musica da colonna sonora hollywoodiana, ad invaaBravinsky il seguente
telegramma: «Sua musica grande successo stop Petessere successo
sensazionale se lei volesse autorizzare RobereRBssnet ritoccare orche-
strazione stop Bennet orchestra persino le ope@oldi Porter». Stravinsky
molto significativamente, dall’alto del suo dispzezsi limitd ad inviare una
laconica risposta: «Mi contento del grande successme mette bene in luce
la sua estrema dignita artistica aliena da compssine

Scénes de Ballethe abbandonate le scene gia dal 1945 comingaron
ad essere eseguite in concerto, cosi verrannoat@lda Stravinsky stesso
circa venti anni dopo: «Un pezzo dell'epoca, uratib di Broadway negl|i
ultimi anni della guerra. E un peso piuma ed & kecato — il mio dente dol-
ce non era ancora cariato — allobaalogues and DiaryNew York, 1963, p.
82).
278 Stavinsky si riferisce sempre afBinfonia N. 4 Tripartitadi Rieti a cui
aveva gia accennato nella lettera precedente d@l1B814.
279 |_a parola & poco chiara nel testo.
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Hollywood, le 10 Décembre 1944

Trés touché de votre si gentil mot, mon cher Rt
aussi tres affligé des nouvelles lugubres qui y@arsiennent au
sujet de votre chére méf& C’est horrible! Quand finira ce
cauchemaff!

Nous avons retenu des chambres au Drake Hotellpour
27 janvier et pensant avec joie de vous revoir tnestot.

En toute hate ce petit mot.

Je vous embrasse

votre

l. Stravinsky

Je tahe d’arranger I'éxécution (intégrale) de maleb
Scénes de Balletans mes concerts New York du 3 et 4 février
au lieu desDanses Concertant®€ que j'ai mis d’abord en
programme.

Le peu de répétitions a ma disposition me privdade

80 Rieti aveva comunicato a Stravinsky la terribitgizia avuta dalla sorel-
la, che era a Parigi, della deportazione della maét campo di sterminio di
Auschwitz. Il fatto era avvenuto I'anno precedenie, per linterruzione
delle comunicazioni tra New York e Parigi occup&#ati non aveva potuto
saperlo che con un anno di ritardo.

8L ’incubo & naturalmente il conflitto mondiale cHarava gia da cinque
anni.

82 Scritte su commissione dell'orchestra Werner JamsH Los Angeles,
come ho prima riferito, I®anze Concertanticoncepite come astratta musi-
ca da balletto e articolate in cinque parti, fur@emposte nel 1941 ed ese-
guite per la prima volta, a Los Angeles, I'8 febbri942.
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possibilité de faire entendre rSymphoni&° au lieu de quoi je
donnerai la 2" de Tchaikovsky que l'orchestre a déja joué
sous ma direction et qui n’est pas difficile.

Hollywood, le 22 Juin 1945

Cher Totor Ivanicf*

Juste ces lignes pour vous dire que jai cet exaimgl
du Trio du «Solda$® p. violon, clarinette et piano (avec les
parties du VI et Cl) et que si vous voulez, je pwuBuUs
commander une photostatic copy — cela coltera @myr 10.
Etes-vous d’accord? Répondez et je commande lésscop

Je vous embrasse

votre

I. Stravinsky
Nous sommes sans bonne et c’est pour vous dire que

283 E Ja suaSinfoniaN. 2, in Do maggiore, finita di scrivere nel 1940.
«Composta alla Gloria di Dio, € dedicata alla Chic&ymphony Orchestra
nell’'occasione del cinquantesimo anniversario dslla fondazione», come
si legge nella dedica sulla partitura. Fu scrittame Stravinsky stesso anno-
ta nelleCronache della mia vitanel periodo piu drammatico della sua vita
guando perdette la madre, la moglie e la figliaegtl stesso si ammalo di
tubercolosi. «Penso che non & un’esagerazione-dserive ancora nelle
Cronache- che nelle settimane successive [alla morte diglia] io stesso
soprawvissi solo grazie al mio lavoro dafonia di Do.

24| motivo per cui Stravinsky aggiunga a Totor, rignolo coniato da
Marcelle de Manzialy (v. lettera del 25 novembr8),4Ivanich», o «lvano-
vich» come nella lettera del 2 agosto '46, nepjiiedi € in grado di dire.

85 Rieti voleva eseguire in un concerto a New Yorkrib per violino, cla-
rinetto e pianoforte che Stravinsky aveva trattty Histoire du soldat Gli
aveva quindi chiesto se possedesse la partituratesge eventualmente
mandargliela. Stravinsky rispose affermativamernte senza comunicare il
prezzo delle copie fotostatiche che egli — con glisiacco dal denaro che
gli era proprio! — non aveva evidentemente alcatenzione di pagare.
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Vera perd 5 livres par jotif.
Heureux de revoir Elsie et Fabio cet été.

Hollywood, le 15 Septembre 1945

Cher Totor,

Ravi d’entendre enfin votre Symphonie et encores $au
direction du Maestro Toscanini. Il fait des progiés Vieux!

Qui sait, peut-étre apres avoir joué une oeuvreceéal
moi prendra-t-il le golt a ma musique elle-mémeutaitons-
le, c’est dans notre avantage réciproque: moiygiaune bonne
exécution et lui s’affranchira du ridicule dansuetil se trouve
grace a son obstination abstffde

On a eu tant de plaisir de revoir et d’avoir Elshez
nous. Triste de la voir partir.

Je vous embrasse

votre

|. Stravinsky

Hollywood, le 2 Aolt 1946

Trés cher
Totor Ivanovich,
ce mot pour vous dire combien jai été touché deeviettre

88 Stravinsky allude al fatto che la moglie Vera,medomestica, deve lavo-
rare tanto da perdere cinque libbre al giorno dbpe

87 Stavinsky aveva ascoltato alla radiciafoniaN. 4 di Rieti a lui dedicata
ed era rimasto molto soddisfatto sia per la qudka musica che per la di-
rezione di Toscanini. Nella lettera non pud perscoadere una evidente ir-
ritazione per il fatto che Toscanini non dirigaslee musiche che non amava
molto. Inoltre con I'espressione sarcastica: «Fmmssi Il Vecchio!» vuole
dire — come mi ha confermato lo stesso destinatiglta lettera — che era
ora che il direttore italiano si decidesse a rirarevil suo repertorio inclu-
dendovi certi autori contemporanei, come appungdiRi
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aprés I'exécution defEbonyConcertG®®

Merci mille fois de cette gentillesse.

Heureux que vous aimiez cette musique.

Je viens d’entendre la transmission (broadcast) du
concert que vous décrivez. Les disques pris perigaécution
manquent totalement d@lance— donc je ne puis juger que des
tempi qui furent en général corrects, sauf le thalada Il
partie (qui se répete 2 fois) infiniment trop lent.

Je I'ai indiqué a Haietf*.

Se verra-t-on bient6t?

Elsie nous écrit de votre beau succes aux Ballessés
de Montecarlé®. Ravi de I'entendre; si vous avez le temps
écrivez-moi un peu ce sujet. Je vous embrasse memTotor
lvanovich.

Votre

I. Stravinsky

Recue une lettre de Nabokoff— il sera en Amérique
fin avril et il veut venir me voir pour quelquesujs ici.
J'attends avec joie son arrivée. Je m'imagine Cé ga nous

288 | 'Ebony Concerfu scritto da Stravinsky per l'orchestra jazz dotidy
Herman, virtuoso di clarinetto, ed eseguito pepriama volta alla Carnegie
Hall di New York nel marzo del 1946.

29 Alexej Haieff, compositore russo naturalizzato doamo, vivente, nel
periodo nel quale la lettera fu scritta era molwno a Stravinsky — del cui
stile musicale risenti notevolmente — e gli facamayn certo senso, da se-
gretario, prima che questa funzione venisse asslanRobert Craft.

29 stravinsky si riferisce al balletto di Ridthe Night Shadow o la Sonnam-
bula, su temi di Bellini, rappresentato a New York 48K6, anche se fu
composto nel '41. La coreografia era di Balanchine.

291 Nikolaj Nabokov (da non confondere con il cugindadimir Nabokov,
autore del famoso romanztolita) recentemente scomparso era un composi-
tore americano di origine russa legato da profoahécizia tanto a Stra-
vinsky che a Rieti. Distintosi come organizzatorendnifestazioni musicali,
compose varia musica tra cui il balletbwe. Méditation sur la majesté de
Dieu, rappresentato a Parigi nel 1928 pBalletti Russidi Diaghilev.
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raconter. Attendons Balanchine et Copeifdnils doivent venir
d’'un moment & l'autre.

Hollywood, le 20 Mai 1946

Bon voyage, cher Totor Ivanich, ne nous quittez pas
pour longtemps et revenez-nous sain et’8auf

Dites & Désormiéfé* que s'il veut monter Diseauje
voudrais qu'’il le fasseavecBalanchinequi viendra a Paris le
printemps prochain et qu'on le fasse avec un peifrtancais
(ou de culture francaise) car je trouve (et Balarelest de mon
avis) que IOiseaune peut que gagner une fois mis dans un
cadre frais et libéré de cette fatigante plastigtentale dont
nous tous en avons as$éz

Dites-lui aussi (& Déso) toute ma gratitude pow le
Danses Concertanteges Scenes d@allet et mon impatience
de la premiére parisienne de ma nouvE§enphoni€® (que je
sais remise a I'automne).

Pour finir embrassez bien Nffif de ma part et son petit

22 Era il pianista della compagnia dgslletti Russidi Diaghilev.

293 E | primo viaggio compiuto da Rieti in Europa @ola fine della guerra.
294 Roger Désormiére, direttore d’orchestra e compasifrancese (1898-
1963), fu molto amico sia di Stravinsky che di Riet

2% E evidente I'evoluzione del gusto di Stravinskyeckopo I'esperienza
neoclassica, mostra insofferenza per il mondo tailerche gli appare ora
saturo di simboli e ridondanze.

2% E |a Sinfonia in tre moviment@seguita per la prima volta, dalla New
York Philarmonic Symphony Society alla quale & dathi, nel gennaio
1946.

Per questa composizione Stavinsky, sempre ostigtabuzione di o-
gni etichetta alle sue opere, si mostra dispostacaéttare, nei «Dialogues
and Diary», la qualifica di «war symphony», pershétta sotto le dramma-
tiche suggestioni della guerra; anche se tienecigare che essa non ha al-
cuna intenzione programmatica o descrittiva.
297E il terzo figlio di Stravinsky, Soulima, pianistaato a Losanna nel 1910.
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jeune (7%
Que Dieu vous protége
I. Stravinsky

Hollywood, le 23 Octobre 1946

Gentil comme tout, mon cher Totor, de m’avoir écrit

Pas trés gais, en effet, les choses et I'espifitiznpé®®.
J'ai eu nettement cette impression lorsquc j'adetnierement
la visite de Yv. Baudriéf®.

Cela ne me surprendrait pas de voir Maré&lse fixer
ici, aux Stats Unis (sic).

Vous avez dd vair, je crois, Nabokoff a Paris.

Quand enfin le reverra-t-on ici?

Suis en pourparlers avec mon agence a Paris pallary
en Mai. Anxious to see mes fils. Miléne, elle, Wleaavec son
mari pas avant mars ici (quota! — longue affdffe)on leur a
acheté une maison pas loin de chez nous.

29| 5 parola non é chiara nel testo.

29 Allude ai problemi e alle difficolta del dopoguerr

30 yves Baudrier, compositore francese, fondd nel61@8n Daniel Lesur,
O. Messiaen e A. Jolivet, il gruppo «Jeune Franbib.1945 fu anche tra i
fondatori dell'«Institut des hautes études cinému@phiques» nel quale
tenne, fino al 1966, corsi di estetica comparatawgkica e di cinema. Autore
di vari lavori vocali e strumentali, il cui lingugip risente molto dello stile
di Messiaen, ha scritto musiche per oltre cinquéihtes.

301 Marcelle de Manziarly (v. nota 30, lettera delr#v. '43) si stabili infat-
ti, dopo la fine della guerra, a New York dove réager alcuni anni.

392 stravinsky si riferisce alle difficolta per farere alla figlia e al genero il
visto per gli Sati Uniti; per ogni paese infattaeroncesso un numero limita-
to di permessi di immigrazione negli Stati Unitsaerito il quale i cittadini
di quel determinato paese non potevano ottenewtoli@zazione ad entrare.
Lo stesso Rieti quando, nell’agosto del 1940, vstibilirsi in America, se
avesse chiesto il visto come cittadino italiano @menebbe potuto ottenerlo
perché il quorum era gia stato superato; essendoqudi nato ad Alessan-
dria d’Egitto, poté avvantaggiarsi dei visti ancardisposizione dell’Egitto.
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A la joie de vous revoir en déc.
Votre
l. Stravinsky

Hollywood, le 13 Janvier 1948

Merci, cher Totor, pour leTrionfe®® que jaime

tellement. Quelle injustice quand méme que mon rajeseé
votre premiere!

Je serai a partir de début février en tournée aearts
qui, passant, paDrphéé® (le 28 avril) devra aboutir, jespére,
a notre voyage en Europe (début may).

Vous verrez probablement bientét Marcelle de
Manziarly’®®. Dites-lui qu’on est ici looking forward avec une
grande joie.

Mille affectueuses pensées de votre

l. Stravinsky
Avez-vous entendu Elégie de Nabokoff (par Koussevitzki et

(?)... jr.y%

Hollywood, le 19 May 1950

Cher Totor,
Thanks for your communication: je m'y attendaidaké
Cependant je ne perds pas I'espoir que «le rendeg-un peu

303 E | Trionfo di Bacco e Ariannacantata di Rieti su versi di Lorenzo il
Magnifico, eseguita a New York nel 1948 in forméabdiletto con la coreo-
grafia di G. Balanchine.

%04 £ il balletto Orpheusdi Stravinsky, rappresentato per la prima volta a
New York nel 1948 con la coreografia di Balanchine.

395 Marcelle de Manziarly doveva arrivare dalla FranaiNew York dove
Rieti avrebbe potuto vederla e dirle che Stravin&gpettava a Hollywood.

3% 1) nome & illeggibile.
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vague» de la semaine prochaine vous rapprocheréhee la
décision (favorable pour vous). Jattends votre chaine
communicatior’”.

Huit admirables jours de printemps pour: Pittsburg
Chicago — Wisconsin — Minnesota — South Dakota -Atisita —
West Jellostone park* — Oregon — Californid™Jour froid de
chien, ciel gris a partir de San Francisco.

Tout a vous

I. Stravinsky

* East encore fermé — trop de neige.

Hollywood, le 18 Janvier 1952

Bien cher Totor,

Que jaime votre 8" Symphonig® et que je suis
content d’en avoir les disques. Kubelik, en effetrés bien: il
tient ferme les musiciens et sa mesure est bonheseCrare
aujourd’hui, comme nous le savons malheureusemgmbien.

Je viens de donner mon concert de cham®wuor,
Soldat Dumbarton OaksDansesConcertantesavec de trés
bons musiciens d’ici.

Comment allez-vous? Avez-vous vu les Soulima?

Ecrivez-moi quelgques mots

vous embrasse

I. Stravinsky

397 pyr trattandosi di avvenimenti che dovevano apereRieti un certo ri-

lievo, non sono in grado di fornire indicazioni gleé non ho trovato notizie
al riguardo né il diretto interessato ricorda akwelle circostanze alle quali
Stravinsky fa riferimento.

398 | a SinfoniaN. 5 di Rieti, scritta nel 1945, fu diretta perpama volta da

R. Kubelik, alla guida dellOrchestra di Chicagoel n1952. Durante

'esecuzione fu fatta una registrazione dalla quelenero ricavati i dischi

che Rieti dono a Stravinsky.
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New York, Décembre 1964

From Igor season greetings to Totor and merci peur
ravissant petit mouchdf’.

|. Stravinsky
Flotel Liore
b ' —
f})ﬂ- J 4}# _{p4 ~Jem SFlr Ar. 5 Fo r..-,t,’ Jad )
?ma P /,,.,,, C f«r, u‘.qf/.,% .»E ,s-,_,/, -
JEn ICH

Hollywood, le 29 Juin 1967

A Elsie et Vittorio Riet*
mes remerciements les meilleurs pour leurs
félicitations d’anniversaire (85 ans!)
J'étais tres touché
l. Stravinsky

399 Queste brevi espressioni di augurio e di ringraeiato a Rieti sono ac-

compagnate da una melodia scritta appositamente.

310 E lultimo scritto di Stravinsky posseduto da Ridéf da rilevare che
'assenza o la scarsita di corrispondenza tra iataii negli ultimi anni di
vita di Stravinsky, si spiega con la permanenzandesicista russo a New
York dove viveva Rieti.
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Lettera di Toscanini a Rieti

Tel. Kingsbridge 9-76-74
Riverdale-on-Hudson

Mio caro Maestro Riett?,

Ho gia ringraziato la mia cara Natdfiaper averle co-
municato il mio grande desiderio di conoscerla geatmente —
ora poi se Lei volesse un giorno, per esempio, Ducagvenire
qui a Riverdale a colazione con me — naturalmeolla sua si-
gnora — non Le so (sic) dire il regalo che mi féekDopo tanti
anni di conoscenzsolamente attraverso la nostra arieé caso
vuole che dobbiamo conoscerci personalmente ia &ranie-
ra, si, ma amica degli italiani che sono degni figlla vera Ita-
lia. Mi faccia sapere, pregper telefonpse o no, Lei e libero
domenica prossima...

lo me lo auguro...

Saluti cordialissimi
Suo Arturo Toscanini

31| a lettera, senza data, inviata da Toscanini pemgere contatto con Rie-
ti di cui desiderava dirigere la Sinfonia Tripaatiffu scritta circa un mese
prima dell'esecuzione che ebbe luogo a New Yoisilnovembre 1945. |
documento € custodito nell’archivio privato del gmsitore a New York.
312 Natalia Danesi, all’epoca direttrice della LibeeRizzoli a New York.
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Le caratteristiche della cattiva musica

Signore e signott®

Ci sono lavori musicali che rimangono per secdtrj a
che procurano diletto ad una generazione o dug,chk dopo
un anno passano di moda e finalmente quelli chgosem di-
menticati perfino prima che sia terminata la priesgcuzione.
Vorrei dire una parola su questi ultimi perché,rense sono i
meno interessanti, sono di gran lunga la maggieamta mag-
gioranza e una legge fondamentale delle democraAzieogni
modo sara interessante determinare perché vi dichéate as-
solutamente tutto dopo le prime battute di un pefizcui non
avete ancora ascoltato la fine. Sotto questo profd musica
contemporanea € un buon terreno di prova. Non eafite con
guesto che la musica d’'oggi sia piu ricca di cogeepe della
musica del passato; non lo dico perché non soasedsi. Ma
dobbiamo pure ascoltare, almeno una volta, ognval&avoro;
mentre invece, per quanto riguarda la vecchia musisbiamo

313 Viene qui pubblicato per la prima volta il testelld conferenzae carat-
teristiche della cattiva musica il titolo inglese €The features of bad music
— tenuta da Rieti, con successo, in varie cittareamee nel 1941, il cui prin-
cipale interesse risiede nel fatto che in essausiaista traccia, pil 0 meno
consapevolmente, le linee essenziali della prgpoitica. Anche se egli non
ha affrontato con organicita e diffusamente il peofa delle caratteristiche
della cattiva musica, a volte divagando, non sspoe non rilevare pero, in
guesta relativamente breve trattazione, la piaeedi@corsivita del linguag-
gio — che richiama la fluidita ed il carattere amam po’ scanzonato della
sua musica — 'arguzia delle argomentazioni, léileatonia e la capacita di
penetrazione critica dei problemi.

Il musicista ama ricordare che una volta in Amera@po aver tenuto la
conferenza alla presenza di artisti come Chagalludiosi come Lionello
Venturi, si senti dire da quest'ultimo che, contmarente a quanto annuncia-
va il titolo, credeva di aver assistito ad una @sszione sulle caratteristi-
che della buona musica.

La traduzione dall'inglese della conferenza € dsiésso compositore.
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presenti soltanto quei lavori che hanno resistitgiadizio del

tempo e alla critica di generazioni passate. E cedo di

un’opera dimenticata che viene riesumata, quesimvato qua-
si sicuramente a certe qualita che contiene, parchéverrebbe
mai in mente a nessuno di tirar fuori dalla polveedle biblio-

teche un’opera unicamente per provare che ancle e@bche
piu felici potevano essere scritte cose scadenti.

Parlo di proposito di musica che uno dimentica A ho
detto musica cattiva. Infatti nella musica che pséere consi-
derata povera, si possono trovare lavori che gooprio il tipo
giusto della cattiva music&uesti ultimi lavori possono servire
a qualcosa se sono attraenti. Possono esserepasatanzare,
per cantare, per aiutare la digestione e cosi Nan durano
molto, sono presto scalzati da altri, ma duranteria esistenza
hanno avuto il ruolo che é stato loro assegnatcApallo.
D’altra parte possiamo trovare nella musica cheihaiu alto
scopo certi lavori che possono anche essere ceoasideme |l
cattivo genere della buona music@Questi sono assolutamente
inutili. Perché dunque, potreste domandarmi, deisideto per-
dere il tuo tempo e farlo perdere anche a noi fagtare questo
tema? La mia risposta € molto semplice: o sietepositori o
non lo siete. Se lo siete, sarete d’accordo cheraine altrettan-
to utile studiare quello che non bisogna fare anellq che bi-
sogna fare. Se invece siete soltanto ascoltatmsefvi piace-
rebbe sapere quali sono pit 0 meno le ragioni cliewo cosi
frequentemente sbadigliare.

Da un punto di vista sia umano che estetico, possia
dire che tutti i lavori musicali privi di ispirazie, di cuore, di
entusiasmo e di onesta artistica sono cattivi lavorendo det-
to questo, che € la verita, non ci sarebbe nigrd’dla dire. Ma,
se consideriamo le cose da un punto di vista pnite pos-
siamo fare, sotto questo aspetto, una quantitzapeste inte-
ressanti. Cerchero di rivelarne alcune e sperosenete grati
che io lo faccia senza metodo.
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Ci sono lavori il cui peccato € quello che vorreiatna-
re «mancanza di memoria». Questi sono i lavoridihrentica-
no se stessi a mano a mano che si svolgono. Inavezoro
discorso, non sanno di che cosa essi trattavanndquaanno
cominciato, e non lo sa neanche il pubblico. Hatin@enticato.
Non sono stati fedeli al loro soggetto. Divagano.molti di
guesti lavori potete essere dilettati da numerestiadli, potete
ancora approvare ciascun periodo separatamentegmano di
tali periodi € presto dimenticato perché i segueoti hanno
memoria dei precedenti. Certamente vi & capitatdiréi a voi
stessi, dopo aver udito una nuova composiziorgintipio era
buono ma il seguito e diventato noioso. Ecco, myamnnatevi:
I'inizio non era meglio del resto, o, se preferitggsto non era
peggio dell'inizio; ma I'inizio faceva sperare ciheesto avreb-
be ricordato I'inizio, e questa speranza é stalasde Se il pez-
zo fosse cominciato con uno degli episodi intermgdesto vi
sarebbe sembrato altrettanto buono quanto il prpeoché sa-
rebbe stato il primo e non avrebbe avuto la neessiricor-
darsi degli altri. Quando dico ricordarsi, non vogiffatto esal-
tare unita tematica, variazioni obbligatorie, sppuecc. In mu-
sica, anche un contrasto violento puo prendererad di un
richiamo, di una continuita.

Ci sono altri lavori il cui peccato e la monotonfautti lo
sanno, ma la monotonia non €& soltanto mancanzaarikta,
protratta persistenza in una sola tonalita, inalo solore. Mo-
notonia &€ molto spesso una caratteristica intinieedpressione
stessa, che & nata con lispirazione iniziale dgllale, questa
ispirazione, non € mai capace di sbarazzarsi nsbcdel suo
sviluppo, nonostante qualsiasi espediente. Nonmagcapita-
to, fin dalle prime battute di un lavoro musicale sentire con
convinzione profonda e disperazione illimitata @sso conti-
nuera cosi fino alla fine nello stesso modo e arefmira mai?
Eppure, il pezzo é appena cominciato: Quale sadéeonio
allora con tanta convinzione ha potuto impedirestpi@oia per-
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fetta? Su quale base? Perché non avete trovataetedi dir-

gli: aspetta un momento, ancora non puoi direpsspno esse-
re delle sorprese. Sentivate che questo demoniaaagione.

E dopo un quarto d’ora riconoscete la vostra dsfahentre il

compositore, nella maggior parte dei casi, non &ssd la sua.
E non soltanto, egli faceva il possibile per irtgaervi: modu-

lava, cambiava i tempi, urlava, sussurrava, piaagevideva.

Non serviva a niente: la monotonia era nata cqaitaa battuta
e non sarebbe morta prima dell’ultima.

Viceversa, un esempio sorprendente che un sentiment
di monotonia non & sempre dovuto alla mancanzauieta lo
si trova nelBolero di Ravel. Ecco un pezzo che va avanti ripe-
tendo la stessa cosa, un tema unico, con una smlalazione
verso la fine; eppure non da quell'impressioneaanperché il
ricorrere continuo del suo tema é parte della coooe genera-
le del lavoro e perché il suo inizio € privo deinsedella mono-
tonia.

Ci sono lavori il cui peccato € una tecnica delealaltri
invece il cui peccato € una tecnica troppo bridarQuesti ulti-
mi sono i piu intollerabili dei due. Infatti le @ze tecniche
non diminuiscono il valore di un lavoro quando saavute al
fatto che il compositore, avendo cose nuove da elitssando
quindi nuovi mezzi, non e stato capace di domi@eramente
tali mezzi. Questo, del resto, non succede in itgtisi: Wagner
che fece uso di nuovi strumenti che erano anchierifzdii se-
condo le sue direttive e le sue esigenze, anchedqguia usava
per la prima volta |i sapeva trattare come se losgesse da
sempre. D’altra parte uno piu grande di lui, Bee&my quando
introduce il controfagotto nelldona Sinfoniada I'impressione
di non aver capito il carattere dello strumenta@adle ricorre.
Ma questo non ha molta importanza: i difetti déllana Sinfo-
nia non stanno nel cattivo uso del controfagottoattd porta
semplicemente alla conclusione che Beethoven pesaedn
senso pratico in grado inferiore a Wagner. Un adtsempio:
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'uso assurdo dei tromboni n€luglielmo Telldi Rossini, prova
soltanto che l'autore era pigro. Gli errori tecrsoino imperdo-
nabili solo quando si riscontrano nell’'uso di meehe erano
correnti al tempo del compositore, perché allor@osmna prova
che l'autore non aveva acquisito la padronanzadela mate-
ria quotidiana. D’altra parte, una tecnica troppdiante dipen-
de molto spesso dal fatto che non si ha nienteirga Motate
anche che generalmente le tecniche piu brillambsanche le
meno personali. Quando sento dire: «Questo autoréna mol-
te idee proprie ma conosce benissimo il suo mestierorrei
correggere cosi: «Egli sa molto bene il mestiergi adtri».

Per rimanere nel campo della tecnica, vorrei faamo
un difetto molto importante che, secondo la mianimpie, non
attira generalmente I'attenzione della gente comabbe: la
mancanza di economia nelluso dei mezzi. Ogni voha si
raggiunge lo scopo usando mezzi superiori a qobbi erano
strettamente necessari, si pecca di mancanza doeta. Ma
potreste obbiettare: «Che importa se sono statigoalei miei
mezzi, quando il risultato € buono?». Ma veramdnisultato
non €& mai altrettanto buono. In musica, se comprate
un’automobile e pagate due volte il suo prezzo, soltanto
siete uno stupido, ma la vostra automobile noniGnera al-
trettanto bene che se aveste pagato il suo vadale.rQuesto
accade perché se fate uso soltanto dei mezziestretite neces-
sari, siete obbligati a spingervi al limite deldgvotere, per ot-
tenere il vostro effetto, con il risultato ovvio dina manifesta-
zione di energia, di pienezza, di vigore e di &hilAl contrario,
se gettate nella fornace elementi superflui, quelstmenti si
passeranno pigramente il lavoro da fare dall'uialtb, e fa-
ranno soltanto il minimo sforzo, e il risultato,noké esterior-
mente il medesimo, sara in realta diverso per lacaaza di
tensione interna. Ricordo di aver ascoltato, alleve di un
nuovo lavoro che non nomino, un effetto attraemtend specie
di bisbiglio misterioso che mi lasciava con un sedispoverta.
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Chiesi di vedere la partitura per avere un’ideachidella ra-
gione di questa sensazione, e scoprii che talerfzoeea soltan-
to il risultato di una ricchezza inutile, perch@utore aveva
mobilitato tutta la sua orchestra per ottenere figtte che a-
vrebbe potuto raggiungere semplicemente con unneia un
tamburo, se fosse stato abbastanza abile da redvaassimo
da questi strumenti. Per tornare allesempio deitenobile,
vorrei adesso modificarlo in questo modo: se vateteere a 30
miglia all’'ora e invece di acquistare una piccolacehina com-
prate una grande limousine che potrebbe farne 1®0anfate
andare soltanto a 30 miglia all’ora, la gente \argiera ed avra
'impressione che andate adagio, mentre se andlatestassa
velocita con una piccola macchina, date I'impressidi una
maggiore celerita. Ogni volta che una composizionsicale vi
colpisce con una pretesa di potere, mescolataqoer@in senso
di fiacchezza o di inutilita, potete essere presiséccerti che
I'autore ha fatto uso di mezzi che erano supesithoi scopo.
Adesso arriviamo ad un soggetto sul quale moltiae g

stato detto. Voglio parlare di quei lavori che naaranno a
lungo perché sono soltanto imitazioni di lavoriqa@enti. Dove
comincia l'imitazione? L’imitazione comincia appeiacom-
positore prende la sua penna perché, per quargmale egli
possa essere, non puo assolutamente lasciaretdittoriquello
che e stato detto prima di lui. Altrimenti ci sdbebsempre un
continuo ricominciare dal medesimo punto. Ma quandoa la
inutile ed infeconda imitazione? Quando il compwsite osti-
natamente impegnato a sviluppare uno stile nelegoghi pos-
sibile soluzione é gia stata presentata e nel quatec’e posto
per un segno personale. Il corollario di questaleeg che € piu
redditizio imitare lavori imperfetti, voglio direavori o serie di
lavori che non esauriscono le possibilita di urite,spiuttosto
che imitare dei capolavori. Bach ha molto imitatuoi prede-
cessori, tedeschi e italiani, perché tutti costdrenché molto
numerosi, non avevano riempito all’estremo limikecampo
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delle possibilita inerenti allo stile particolarel doro secolo. Al
contrario, essi avevano lasciato uno spazio maltsiderevole,
che e stato interamente riempito da Bach. Quesiaragione
per la quale i post-bachiani sono stati costretitogare uno sti-
le completamente nuovo, cosi nuovo che il pubbloatturato
dalla novita, non e stato piu interessato alle gtilecedente, e
guesto e il motivo principale che spiega I'oblid geale Bach é
caduto per piu di un secolo. Durante quel tempohBastato
vittima della sua stessa grandezza. Egli € stabitqgoper aver
detto tutto quello che si poteva dire nel suo paldire linguag-
gio, per aver gravato i suoi successori dello sfalidiberarsi di
lui. «Ci obbligate a ricominciare tutto da capoRlaydn e Mo-
zart gli dissero; allora lo faremo per bene; inrtaddo non si
sentira piu parlare di voi. Questo infatti € avvendurante tutta
I'éra dei creatori della sinfonia e di colui cheatada sinfonia al
suo massimo splendore, ossia Beethoven. Ma avergsso
di parlare della cattiva musica e mi sto accorgectuosto par-
lando della migliore. Torniamo allora al nostro geto.

Una delle piu odiose forme di imitazione e I'imiiaze
di se stessi. Perché, quando si imita qualcunaiteo grande o
piccolo che sia, si € sempre un po’ differenti eddello, se
non altro per la statura. Ci puo essere un cetevdase nel ve-
dere una rana che si sforza di raggiungere le dirnendi un
bue, ma certamente non c’€ nessun interesse neteveda ra-
na che cerca di essere una rana. Ma, nella defirezi
dell'imitazione di se stessi, ci imbattiamo in wttdé molto stra-
no che riguarda assai da vicino la musica conteamaar. Per-
ché e stato possibile ad Haydn scrivere centinaisindonie,
sonate, quartetti, che sono sempre gli stessilfperiente € co-
si simile ad una sinfonia di Haydn che un’altraf@im di
Haydn) mentre invece se un compositore modernougedon
piu di tre lavori che sembrano simili, la gentedgrche egli sta
dicendo sempre la stessa cosa e che non rinngua tile? Si
potrebbe dire, a prima vista, che la gente nonuétgiverso i
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compositori moderni. Ma potete stare tranquilli clo& € cosi.

In natura ci sono forme, che vorrei chiamare «fopae
cifiche», che possono produrre numerosi esemptaai.gli al-
beri fruttiferi, i meli sono un genere molto comunéla super-
ficie della terra. Invece ci sono comparativamembehissimi
alberi di cherimoy®”. (Forse non sapevate neanche che ce ne
fossero). Se la gente si ostinasse a voler produraequantita
di cherimoya, il risultato sarebbe una quantitaldérimoya non
autentici. Invece gli alberi di melo sono genuPatete preferi-
re le mele alle cherimoya, € una questione di gustonon po-
tete avere altrettante cherimoya quante mele. Isicaule sin-
fonie di Haydn sono mele ke Sacre du printempdi Stra-
vinsky € una cherimoya. Percio se Stravinsky avesdeato
produrre una quantita @acre duprintemps avrebbe fatto dei
Sacre du printempeon autentici. Non fece cosi, ma sfortuna-
tamente molte rane lo hanno fatto al suo postourtfjde stret-
tamente necessario che un autore sappia calcalardgi gsem-
plari possano essere generati dalla sua opera-lopdel
quest’ultima essendo considerata come una specente. E,
invertendo il ragionamento, possiamo accertaregyrgle la no-
zione che una certa epoca produce mele inveceldrermoya,
se quel periodo & un periodo pacifico doln verita il nostro
tempo non e tale. Suppongo che lo sappiate.

(Adesso aprird una lunga parentesi. Voglio parldire
una certa categoria di lavori che non sono deglitalna hanno
piuttosto troppo successo; lavori che non hanmo difetto che
quello di non averne. Vorrei portare tre esempaltoéente diffe-
renti: laMarcia turcadi Mozart, il Notturnoin Mi b di Chopin
e laDanza macabrali Saint-Saéns. Non si puo dire, di questi
lavori, che sia cattiva musica; I'analisi di qugstzzi non rivela
nessun errore. Perché allora pezzi di questo tipmlgiscono
come se fossero consumati fino al filo? La risp@stda sem-

314 Albero esotico i cui frutti sono come pigne dalon semi neri.
315 Rieti ritiene che nei periodi pacifici fioriscaneodelli molto fecondi.
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bra essere che dipende dal fatto che li abbiamotugfppo. Ma
abbiamo anche udito altrettanto Qauinta Sinfoniadi Beetho-
ven e l'ouverture delannhdusere, sebbene questi due lavori
non abbiano piu alcun segreto per noi e molti dinom abbia-
no voglia di sentirli ancora, non possiamo perotenitnella
stessa categoria. Si potrebbe ritenere forse clvenio carattere
esotico e pittoresco sia a loro pregiudizievoleeQao potrebbe
applicarsi ai pezzi citati di Mozart e di Saint-8aéna certa-
mente non aNotturnoin Mi b di Chopin, che & del puro Cho-
pin. Non si puo neanche accusarli di mancanzapiiagone
perché, al contrario, questi pezzi hanno il caratt una ispi-
razione molto diretta e spontanea (altrimenti remelsbero cosi
conosciuti ma sarebbero rimasti sconosciuti). Srgide dire
che la ragione di questa sensazione & un’eccepsifazione
formale; ma la perfezione formale non € rara irgtan numero
di pezzi che non risultano irritanti, da Mozart adDssy. Allora
cosa possiamo dire? Per parte mia, confesso chatoqfeno-
meno mi sembra che sfugga all'analisi. In questadiada pos-
SO soltanto essere sicuro e non altro che ci semai ghe non
sono cattivi ma sono presto superati. Sono indiceedere che
siano il risultato di improvvisazioni, che sianatstscritti in
fretta e senza preparazione ma non ne sono sicdi@tende
guesta non e una spiegazione. Percio mi limiterguasto pun-
to ad una semplice esposizione dei fatti. La pasr chiusa).
Adesso lasciamo da parte la cosiddetta musica @ura
guardiamo un po’ alla musica che e sostenuta daltcan’arte,
ossia la poesia. Vi dird qualcosa a proposito dellsica voca-
le. Vorrei aiutarvi a capire perché amate i LiedeiSchubert
mentre invece, che vogliate o no, c’é tanta mugicale recen-
te che vi annoia. Anche a tale proposito potete: dtir sappiamo
perfettamente, questo dipende dal fatto che Schabera del
genio mentre altri non ce I'hanno. Se vi contenthtguesta ve-
rita, non c’e altro da dire. Ma il genio non comtsisoltanto nel
fatto di avere del genio, consiste anche nello seplelle re-
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gole generali come pure delle regole personalireingannare
se stessi. Ora o credo che ad un certo momento,
nell'evoluzione della musica vocale, un grave err@rstato fat-
to. Prendete un Lied di Schubert; il poema, pemgse, pud
essere diviso in stanze nelle quali naturalmentesiaipete la
stessa cosa, perché non € nella natura della pagsiare due
volte la stessa cosa con le stesse parole. Inaeoelbdia voca-
le abbraccia nella sua prima esposizione la prifredese poi,
molto spesso, ricorre di nuovo nelle stanze segueot varia-
zioni o0 senza, perché é nella natura della musiomé nella
natura dell’architettura) fare uso di ripetizioliolto spesso an-
che, in una stessa strofa, il primo e il terzo ¥essno cantati
con le stesse note, nonostante che le parole s@npletamen-
te diverse. Ora, ad un certo momento, si e riteght questa
indipendenza della musica nei confronti della podéssse illo-
gica e recasse pregiudizio alla vera espressioria, reusica
comincio a seguire la poesia passo per passo. iHiocosono
guelle composizioni nelle quali ogni volta che veemominato
un uccello, il pianoforte fa dei trilli, e ogni \talche e pronun-
ciata la parola morte il contralto trova che e dagere contrar-
re la propria gola in modo da produrre un suonveralella
mia opinionequestosistema € il piu infantile dei due. Non sara
mai possibile impedire alla musica di avere il pooprio ritmo
e le sue necessita, che differiscono da quelladmesia. Se
l'inverso fosse fatto, se i versi poetici fossecdtt su una data
musica (e qualche volta quest@avvenuto) non potrebbe venire
in mente al poeta di mettere le stesse parole stdkese ricor-
renti frasi musicali, né di porre ostinatamenteofgaiprofonde
Su note gravi e parole aeree su note acute. ltatsusarebbe un
nonsenso poetico. Ma allora ognuno potrebbe notankntre
invece quando si tratta di un nonsenso musicaleetete sem-
pre persone pronte a credere che deve essere etitiqgperché
e incomprensibile. Bene, non € molto bello e sinnoiate fare-
ste meglio a dirlo francamente perché generalmamste ra-
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gione. La musica non ¢ fatta per essere un ornanaetia poe-
sia — forse era cosi originariamente ma ormai bggiuato I'eta
matura. E lintenzione non € neppure quella di autare
I'espressione della poesia, perché con quel sisternala au-
menta per nulla, anzi piuttosto la indeboliscentzece la sua
vera intenzione é quella di creare un sentimentoispondente
a quello del poema, ma con i suoi propri mezzireiceuo pro-
prio ritmo. Una volta che questa corrispondenzaata, pote-
te benissimo mettere le due parti insieme e enteasavanno
giuste, non meno perché i dettagli e i procedimsatio diffe-
renti, giacché il fluire generale e salvo. In unargba, se
I'espressione totale concorda non dovrebbe essergrova di
inferiorita per la musica che essa possa essetatagenzale
parole, e avere lo stesso un senso musicale, dgmoema puo
essere udito senza la musica ed avere ugualmerdgenso let-
terario.

Mi sono occupato soltanto del Lied; ma procedias®o,
volete, verso forme piu vaste e vedremo che il leral diventa
piu ampio ma pure richiede una soluzione similenBramo
per esempio un poema che é servito come testo gtannnu-
mero di cantate. Voglio dire I8tabatMater. Ecco un poema
che tratta di cose tristi ed é triste dal principlla fine. Puo la
musica di esso essere tale che voi piangiate itugopo? No.
Perché no? E perché il poema puo, se preso dépessere ta-
le? Ma semplicemente perché il poema, quando atcamren-
dera diciamo venti minuti. Ora voi siete dispospiangere per
tre minuti ma vi rifiutate, ostinatamente, di piang per venti
minuti. Del resto non piangete: siete semplicememeoiati.
Ecco perché quegli antichi maestri che scelserstquaeravi-
glioso poema, lo dividevano in parti alternandogadaallegri,
arie e duetti ecc... Naturalmente, in questo mbdaogché il testo
sia uniforme e la sua musica, grazie al cielo, loasia, succede
che qualche verso che, per natseparatamenteaichiederebbe
un tempo lento, € esposto in un tempo rapido.nkldinsieme
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c’é corrispondenza e questo e il punto princip@eando sen-
tiamo che il celebre Padre Martini, nel XVl segpimanifesta-
va la sua indignazione perché Pergolesi aveva cstopper il
suo Stabat Mater alcuni pezzi di carattere sereno ed anche
mondano, siamo obbligati a dire, con tutto il rispeper
I'eminente maestro di Mozart, che egli era un vecpedante e
che Pergolesi aveva ragione, perché sappiano banisshe
quando ascoltiamdintero Stabat Materdi Pergolesi esso ci
comunica nellatotalita un’emozione che corrisponde intera-
mente al soggetto, nonostante il fatto che il cosripee non
abbia preteso di farci piangere dal principio &lie.

Andiamo avanti, se volete, e procediamo verso fape
lo dico che le condizioni sono le medesime e lpasta € la
stessa. So che mi direte che Monteverdi mi da assoente
torto. Formalmente, lo ammetto, ma, per la prensicoltanto
formalmente. Innanzitutto, nello stile delle opdréMonteverdi,
c’é una sufficientemente chiara distinzione tratadiwo da una
parte e arie, duetti, ritornelli ecc., dall’altda. questa seconda
classe, se esaminate le cose abbastanza da \trowerete una
materia musicale sufficientemente indipendentecparincervi
che le teorie musicali di Monteverdi sono molto pitl quello
chedissea questo proposito (e ancora piu, purtroppo, |li@u
chealtri dissero) piuttosto che su quello che egli misprati-
ca. E quanto ai suoi meravigliosi recitativi, Dioojsono me-
ravigliosi e questo e tutto. Dateci qualche resitatneraviglio-
S0, ma non dateci tutto il tempo dei recitativi clo& [0 sono.

Finalmente dobbiamo arrivare a Wagner. Vi sente:dir
in Wagner non c’e piu distinzione tra recitatiypezzi chiusi, e
un tutto, e questo tutto é il contrario di quelleedice, perché
la sua idea €& basata infatti sulla piu intima ueitna musica e
poesia andando fino alla invenzione del Leit-mgigr saldare
il piu fortemente possibile le due componenti.

Concludete dunque che la musica di Wagner é utia cat
va musica? Dio ci liberi, ma vi prego di notare cheit-motive
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di Wagner non sono soltankgit (in verita non lo sono) ma an-
cheMotive E allora ditemi perché si pud benissimo esegnire
concerto la Morte di Isottaenza laparte vocale esattamente
come stavo dicendo che bisognerebbe sempre fardti ene
gioiscono ad eccezione di coloro che I'hanno tropgita? La
verita € che, malgrado I'opinione dello stesso Véagni sono
nelle sue opere un gran numero di pezzi che podsemssimo
essere staccati dal tutto (questa del resto € natizg costante),
e che questi pezzi, il piu delle volte, smentisclensue teorie, e
che, lo si ammetta o no, rappresentano il meglia dea musi-
ca. In quel che rimane, confesso che ci sono lupghzi che
sono concepiti nel sistema che considero deploeewdb cosa
posso dire? lo credo che se tutto Wagner fissarebbe tanto
peggio per lui come per noi. Per fortuna Wagnemeeao wa-
gneriano di quello che si crede. E inoltre, uno pnche per-
mettersi di tradire la vera essenza della musicaesee, con
guesto tradimento, ad esprimere qualcosa di veramarovo.
Debussy lo fece ifPelléas et Mélisande con molto maggior
rischio che Wagner. Ma appunto perché con maggiohio, lo
fece una sola volta — e questo dimostra che cagheala sua
opera era una cherimoya e non una mela. Ma mattpositori,
dopo Mélisande non capirono questo e, ostinatamente, conti-
nuarono a «melisandare» senza melodia néfinea novita
era passata e rimaneva solo il tradimento.

%% In inglese gioco di parole difficilmente tradudébi «melisending with
neither melody nor endisg
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Tributo a Stravinsky

New York, September 26, 1947
310 East 66th Street

Cara Miss Ledermafy,

Ecco il mio articolo. Sara cosi gentile da correggegni
errore inglese che potra trovare e da sceglierkeann titolo. lo
non posso pensare niente di meglio che «TributimaviBsky».

Ho scritto a Poulenc ieri. Ho menzionato Auric, Mil
haud, Cocteau, e soprattutto quest’ultimo.

Sinceramente suo

Vittorio Rieti

Che si sia espresso nellopera o nel ballettogaltro
musicale ha avuto sempre questo dilemma: primaaiincha o
prima la musica? La risposta di Stravinsky, in engxo in cui
I'influenza post-wagneriana sembrava far pendef@léancia in
favore del dramma, e decisamente in favore dellsicauQue-
sta & una delle molte ragioni per le quali gli sgnato. Il suo
atteggiamento sembra incoraggiare quelli fra i cositpri che,
davanti ad un soggetto dato, credono nel poteta delsica di

%1711 musicista invia, insieme alla lettera, un astxsu Stravinsky a Minna
Lederman che glielo aveva richiesto per raccogligra serie di testimo-
nianze di compositori ed artisti che avevano coimbsala vicino il maestro
russo. Gli originali della lettera e dell’articokmno alla New York Public
Library, Music Division, Lincoln Center. La tradezie dall'inglese & dello
stesso Rieti.

L'articolo, il cui titolo inglese é&fThe Composer’s Debtu pubblicato nel
volume miscellane&travinsky in the theatr&dited with an Introduction by
Minna Lederman, New York, «Dance Index», Balletavan Inc., 1949.
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ricreare I'azione ad un livello puramente musical@on assog-
gettano la musica alla tecnica letteraria. Non ieodilungarmi
su questo argomento molto dibattuto e preferissoidae in pa-
ce gli spiriti di Monteverdi e di Verdi, di Debussydi Cajko-
vskij. Desidero soltanto mettere in rilievo la posne di Stra-
vinsky, e dirgli grazie.

Ma anche se qui trattiamo soprattutto di teatra no-
glio lasciar passare questa occasione per ringeadtavinsky
per un gran numero di altri doni: grazie per aveesso
I'accento sulle qualita artigiane dell’artista, ZjEmper aver pro-
vato che il sistema tonale non € morto, grazie goedere in
Apollo®® grazie per non credere in Wotdh grazie per onora-
re i classici, grazie per amare la musica italiagrazie per ab-
bandonare i suoi stessi modelli quando sente ahe ssauriti e
per non seguire sistematicamente se stesso fiaalatladenza,
e grazie per non chiederci di ingoiare la minedga«crescen-
do», la salsa dei «pedale» e la marmellata deia¢owb

318 Allusione alla teoria di Nietzsche che contrappbeae apollinea a quel-
la dionisiaca.
#19\Wotan & preso a simbolo della drammaturgia wagnati
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Teresa nel bosco

Teresa nel bosé®

Personaggi
Teodoro baritono
Teresa, sua moglie soprano
Gianni} bambini mezzo-
soprano
Anna mezzo-
soprano

Francesco, vecchio servitore basso
Luigi, guardiaboschi tenore
Gli animali del bosco, mimi.

QUADRO |

Una sala da pranzo borghese in una casa di campagna

Il preludio musicale evochera la vita familiare de&aveva
sognata Teresa. Uno sviluppo calmo e fecondo feti@ta na-
turali, in compagnia di un marito intelligente emprensivo,
con dei figliuoli che somigliano ai genitori. Puopo, nulla di
tutto cio. Infatti, all’alzarsi del sipario

SCENA |

320 'opera — un atto diviso in tre scene, musicastotelello stesso Rieti — fu
rappresentata per la prima ed unica volta a Venakigeatro Goldoni, il 15
settembre 1934. Dirigeva Hermann Scherchen, lamegi di Boris Kochno,
le scene ed i costumi di De Pisis.

Il testo del libretto & inedito.
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Gianni ed Anna giocano «agl'Indiani». Ossia, compe di
tacchino in testa, fra un baccano indiavolato, aati sui mobi-
li, rovesciano sedie, lanciano saette imaginarm) grave peri-

colo dei vasi ed altri soprammobili.

Gianni
Ustruiu! Ustruiu! Ho sgozzato il Principe Calataitan
Anna
Ustruiu! Ustruiu! Il tesoro del Principe e per me!
Gianni
Pim! Pum! Sei morta. Ti prendo tutto.
Anna
No, non sono morta. Sono ferita ad una gamba. addearmi
nel fiume Ornobolado. Non toccare nulla!
Gianni
Ancora dei nemici! Pim! Pum! Morti dieci! Uccidottil Sono
coraggioso. Levati di torno!

Anna
Non urtarmi. Son io il generale. Mi devi ubbidire.
Gianni
Eri il generale ieri. Oggi tocca a me.
Anna
No.
Gianni
Si.
Anna

Non voglio. Il giuoco I'ho inventato io! Guarda piosto una
nuova schiera che giunge dal Nord!
(I bambini si avventano verso la schiera che giudgeNord...
Patatrac! Il vaso che era stato regalato da zia l@i in fran-
tumi. Costernazione)

Anna
Cosa dira la mamma!

Gianni
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Cosa dira papaRisolutamente La colpa e tua. Non c’era nes-
suna schiera al Nord!
Anna
No, & tua, mi hai spinto!
Gianni
Ecco mammina.
Silenzio critico

SCENAII

Teresa e detti
(Teresa entra lentamente, assorta. Pare che norvetda di
nulla. Accarezza distrattamente i bambini, poi easo la fine-
stra, dove rimarra per tutta la scena, guardandoténo)
Gianni
(sottovoce)

Non ha visto nulla.

Anna
Nascondiamo i cocci.

(I bambini sospingono i cocci in un angolo delldasdra la
credenza e la parete. Poi ricominciano a saltarenecse nulla
fosse)

Gianni
Ustruiu! Dammi altre saette! La battaglia infuridbbbiamo
avanzare!

Anna
La mia ferita sanguina. L'acqua del fiume era aemata. Forse
dovro farmi amputare.

Gianni
Generale con una gamba! Sei bella!

Anna
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Sono piu bella di te! Chiama il chirurgo!

Gianni
Gl'Indiani non hanno chirurgi. Del resto, I'ospeela in fiam-
me. Ustruiu! Pim! Pum!

SCENA I
Teodoro, Francesco e Detti
(Teodoro entra improvvisamente, seguito da Franze$eresa
si volta)
Teodoro
Bambini, smettetela. Quante volte bisogna dirvi zheala da
pranzo non é fatta per i vostri giuoch8ilenzig Anna, guarda
in che stato e il tuo vestito! Gianni, ti avevo tdedli finire il
compito prima di giuocarek(Teresa Parole al vento. Forse le
tue sarebbero piu efficaci, se tu ti degnassi diapain simili
occasioni Teresa non risponde
Francesco
(il quale frattanto ha scoperto i cocci)
Mamma mia! Signora, hanno rotto il vaso! Il bel vakella si-
gnora Giulia! In mille pezzi! Ogni giorno una nudva
Teresa
(interrompendolo)
Non importa, Francesco.
Teodoro
(fissando i bambini severamente)
Chi e stato!
(Silenzio)
Teodoro
(scontentissimo)
Francesco, conducete i bambini altrove.
(Escono Francesco, Gianni, Anna ed i cocci)
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SCENA IV
Teodoro e Teresa

Teodoro
Questo € tutto cio che trovi da dire quando i bamimmpono
gualcosa.

Teresa
Veramente, Teodoro, il vaso era cosi brutto...

Teodoro
Brutto? Non mi parevairpnicamentg. Gia, trattandosi di un
regalo di mia sorella...

Teresa
Tua sorella e una donna esemplare.

Teodoro

(con intenzione)

Questa e infatti la mia opinioneSiéde, apre un giorngle
Scontro ferroviario. Il raccolto del grano. Trentapie gradi
allombra a Milano. La Conferenza di Ginevra aggali suoi
lavori (conenfas). Se io fossi il Giappone...

Teresa

(interrompendolo)

Ti prego, Teodoro. Tu non sarai mai il Giappone.

Teodoro
A proposito. L'ultimo conto della luce era esorbi@ Spen-
diamo troppo. Non si pud continuare cosi.

Teresa
La miseria batte dunque alla nostra porta?

Teodoro

(mostrando con autorevolezza il giornale)

Il dollaro cala, il dollaro cala! E gli affari vanmmale!

Teresa
Andranno meglio un altr’anno.

Teodoro
Teresa, questa tua perpetua ironia mi spiace. Fpssta soli-
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tudine inasprisce il tuo umore. Penso che farememe la torna-
re ad abitare in citta.

Teresa
Tu sbagli, caro. Adoro la campagna. Vorrei inolttasempre
piu nella campagna, nel bosco, in quella bellasiarehe il tuo
timore vieta ai miei passi.

Teodoro
Lo sai che e pericoloso avventurarsi soli nella$tat.

Teresa

(incredula)

Davvero?

SCENAYV
Francesco, seguito da Gianni ed Anna, e detti.
Francesco
La signora e servita.
(Si mettono a tavola. Teresa scodella la minestra)
Gianni
Papa, € vero che nella foresta ci sono molti lupi?
Teodoro
Verissimo: molti lupi che mangiano i bimbi cattivi.
Teresa
(seccata)
Non dir loro sciocchezze.
Anna
Papa, perché dici sciocchezze?
Teodoro
(fissando severamente Teresa)
Non sono sciocchezze. Il bosco e infestato dai [Dgni giorno
si ode parlare delle loro gesta.
Anna
Papa, che cosa sono le gesta?
Teodoro
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Le gesta sono..injbarazzatd. Cara, finisci la minestra.
Francesco
(posando un piatto sul tavolo)
Ecco I'arrosto.
(Teresa serve marito e figli)
Gianni
(piange)
Teodoro
Che hai?
Gianni
(singhiozzando)
Mammina é cattiva.

Teodoro
Perché?

Gianni
Perché mi vuol far morire di fame.

Teodoro

(sentenziosamente)

La mamma non vuoi farti morire di fame: vuole soltaevitarti
le indigestioni.

Teresa
Giannino, quando avrai finito il pezzo che ti hdajase ne vor-
rai ancora, te ne ridaro.

(Mangiano, Gianni divora e finisce prima degli ajtr

Gianni
Mammina, ho finito. E ho ancora appetito. Me ne wlaialtro
po’?

Teresa
Ecco un’altra fetta.

Anna
Anche a me.

Teresa
Ecco anche a te.

Anna
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(strepitando)
Gianni ne ha avuto di piu! Non é giusto! Ne voglltrettanto.
Gianni
No, tu hai avuto due volte la minestra!
Anna
Non e vero! Una volta sola!
Teodoro
(batte il pugno sul tavolo)
Insommal! La volete smettere! Non vi vergognate?i@@rno
scene simili devono ripetersi durante il pranzo!
Teresa
(alzandosi di scatto)
Basta! Non ne posso pitPi{ tranquillament® Bambini, anda-
te a letto. Francesco vi portera le frutta nellstrecamera.
Gianni
Non voglio andare a letto.
Anna
Non voglio andare a letto.
Teodoro
Gianni, Anna, ubbidite. Mamma e stanca. Ha bisadjmiposo
Siete insopportabili.
(Francesco esce con Gianni ed Anna)

SCENA VI
(Lungo silenzio, Teresa, con le mani appoggiate sfialliera
di una sedia, guarda nel vuoto, meditando una usi@ne. Te-
odoro passeggia in lungo e in largo, concitato. Bidierma.
Guarda Teresa, che non si muove)
Teodoro
(freddamente)
Sono stanco anch’io. Vado a letto. Buona notte.
Teresa
Buona notte.
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SCENA VII
Teresa sola, poi Francesco
(Teresa dopo un altro momento di immobilita, sicteuisolu-
tamente e s’avvia verso l'uscita. Dall’'opposto |l&tatra Fran-

cesco)
Francesco
La signora esce?
Teresa
Si, Francesco, vado a fare due passi.
Francesco

Sola, Signora, a quest’ora? Non é prudente. Vuweawverta il
Signore? Vuole che I'accompagni io?
Teresa
Francesco, non sono una bambina. Buona notte.
Francesco
Buona notte, Signora.
(Teresa esce. Francesco sparecchia, scuotend@d)ca

Sipario

QUADRO I
Nel bosco

SCENA |
Teresa e gli animali del bosco
(Teresa entra. Cammina lentamente. Il suo vol® suke mo-
venze esprimono una dolcezza ed una pace inftlitanimali
del bosco la seguono. Essi non avevano mai visaideta
donna passeggiare sola nel bosco, e sono affasclaba sua
presenza. La guardano sempre, 'amano, imitano agnimo
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gesto di lei).
Teresa

Cari, fratelli cari, compagni dolci. Mi seguite awque. Siete il
mio solo bene, la mia sola gioia, siete voi la faraiglia. Come
avrei potuto sperare una piu dolce compagnia? Macolsa vi
sospinge verso me? lo non sono Orfeo. Non so @ritEam so
trastullarvi in alcun modo. Che cosa sono io pé? vo

(Gli animali si stringono intorno a Teresa)
Mi amate, fratelli miei? Anch’io vi amo. Vivremo reg@re in-
sieme. Nel nostro bosco.

SCENA I
Luigi e Teresa
(Entra Luigi. Al suo apparire, gli Animali fuggorspaventati)

Teresa
Chi siete?

Luigi
Sono Luigi, il guardiaboschi. Ma Lei, Signora, nota Signora
di Villa Teresa?

Teresa
Ero. con rimproverd Avete fatto fuggire i miei animali.

Luigi
Signora, la cercano dappertutto. La sua casa esspita. Non
si parla d’altro nel villaggio

Teresa
Nel villaggio? Sono ancora cosi vicina al villaggjido cammi-
nato tanto. Credevo di essere piu lontana. Temadoessere
tornata senza avvedermene sui miei passi.

Luigi

Signora, mi permetta di accompagnarla a casa.
Teresa

Grazie, Luigi. Non torno a casa.
Luigi
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Signora, non dica questo. Ella non puo restareMaidi che si
e nutrita durante questo tempo? Dove ha dormito?

Teresa
Mi sono nutrita di cio che la foresta mi ha dato. dbrmito do-
ve ho potuto. E non ho mai dormito cosi bene.

Luigi
Signora, Ella ha forse voluto cedere ad un impulsa. € finita.
Signora, mi segua.

Teresa
Luigi, Vi ringrazio di cuore. Siete buono, lo vedda lasciate-
mi sola.

Luigi

(turbatissimo)

Signora, non posso lasciarla sola qui. Ma se poopon vuole
tornare nella sua casa.es{tandd venga con me... Le offro la
mia... Spero che si trovera bene... Faro tuttdgier

Teresa
(attonita, lo fissa un istante con benevolenza, Raiironica ed

astratta, quasi fra sé:)

No... Non sono venuta qui per fare Lady Chatterley

Luigi

(che non ha letto Lawrence)

Come dice, Signora?

Teresa
Nulla. E poi, Luigi, avete ragione. Che cosa pofse qui?
Come vivrei? Finirebbero per ritrovarmi. Il bosdto avuto.
L’avro sempre. Nessuno potra togliermelo. Orangdi Torne-
ro a casa. Accompagnatemi, Luigi. Vi ringrazio.

(Escono)

SCENA Il
Gli animali del bosco
(scena muta)
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Gli animali del bosco rientrano. Cercano la loroela umana
smarrita. S’interrogano mutamente. Ma non si faitligioni.
Sanno che non la rivedranno piu. Sono quasi tristi.

Sipario

QUADRO llI
La stessa scena del Quadro |

SCENA |
Gianni e Anna
(Gianni ed Anna giocando ora a giuochi piu pacifishna ve-
ste la sua bambola per il ballo, Gianni costruisoeaeroplano
col Meccano).
Anna
(alla bambola)
O bella Lidia, spero che sarai contenta davverboTatto un
bel vestito, bianco e rosso, tutto scollato. Saraiu bella della
festa. Forse troverai marito. Pero faresti benavarti le mani,
bella mia.
Gianni
Un’elica sola non puo bastare per un volo cosidu@e ne vo-
gliono due. Lo chiamero Pipistrello. Pipistrelladare volte il
giro intero della terra. Pipistrello battera tuttecords.
Anna
Prima di fare il giro del mondo, il tuo Pipistrelpmtrebbe de-
gnarsi di condurre la mia Lidia al ballo.
Gianni
(con importanza)
Forse. Vedremo.
Anna
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O bella Lidia, tutti vorranno danzare con te. Nem un’altra
al mondo piu elegante, piu carina. Se fossi pivaye, verrei
anch’io al ballo con te.

Gianni
Dove credi che sia andata la mamma? Un vero vi&ggio
Anna
Non lo so.
Gianni
Tornera presto?
Anna
Non lo so.
SCENAI

Teodoro e detti
(Entra Teodoro. Aspetto preoccupato e disoccupatmrda
dalla finestra. Poi guarda i bambini. Torna allaéstra. Fi-
nalmente si siede. Gianni ed Anna continuano sibsamente i
loro giuochi).
Teodoro
Anna, tu sarai una brava mammina. La tua bambolaesksere
contenta.
Anna
(canticchiando)
Per andare al ballo, per andare al ballo. Un webtdnco e ros-
So.
Gianni
Papa, quanti cilindri ci vogliono in un motore déaplano?
Teodoro
Due, quattro, sei. Non lo so.
(Lungo silenzio. | bambini sono assorti nei loraaghi, e Teo-
doro e assorto nel non far nulla).
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SCENA I
Teresa, seguita da Luigi, e detti
(Entra Teresa, seguita da Luigi. Teodoro si alzadaiitto, ma
rimane in piedi immobile. Gianni ed Anna si pretapo verso

Teresa).
Gianni
Mammina, sei tornatal
Anna
Mammina, dove sei stata?
Teresa

(Abbraccia i figliuoli con tenerezza. | suoi gesisue parole
sono semplici come se si fosse allontanata peueminuti,
ma la sua voce tradisce I'angoscia).
Gianni, sei davvero un ingegnere di prim’ordinesdgjnera dar-
ti un meccano piu completo. Anna, non ti sembralehealze
della tua bambola lascino un po’ a desiderare? $dmo degne
di quel bel vestito. E neanche le tue...
(Si volta verso Luigi, come per congedarlo)
Vi ringrazio, Luigi.
Teodoro
Luigi, un momento, vi prego.
(Si avvicina a Luigi, col quale scambia alcune paro dispar-
te. Luigi spiega l'avventura. Frattanto Teresa, tonando ad
interessarsi ai bambini, li conduce seco in unalttanza. Teo-
doro accompagna Luigi all’'uscita opposta, poi tornascena.
Contemporaneamente Teresa rientra sola).

SCENA IV
Teodoro e Teresa
Teresa
(come per prevenire ogni inutile discussione)
Teodoro, non interrogarmi. Sono ritornata, se noivivla non
posso dirti nulla. Non posso spiegarti nulla. Voalee tu pen-
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sassi che la crisi € passata, e che non tornerdCpisi spero
anch’io.

Teodoro
Teresa, hai sofferto?
Teresa
No, Teodoro.
Teodoro

Sei stata nella foresta. Lo sapevo. Ti ho cercatmque. Ti ho
fatta ricercare in ogni angolo. Come ti eri bengcoata!
Teresa
Non mi avresti mai trovata, perché mi hai cerceda tupi, che
non ci sono. Ti sei ingannato, Teodoro, e mi hgaimata. Nel
bosco non ho incontrato che animali mansueti e €ad so tut-
to. Lasciami il bosco, credimi. Non avrai a peetie.
Teodoro
Non comprendo. Rimarrai qui? Ritornerai nel bosco?
Teresa
Lasciami un istante sola, Teodoro. Poi andro inrauc
(Teodoro esce)

SCENA YV
Scena muta
Teresa
sola
(Teresa, rimasta sola, immobile in mezzo alla scgnarda il
soffitto)

Sipario

FINE
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Catalogo generale in ordine cronolodfto

1910.Ouverture per orchestra
DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1910.
NOTA: Opera distrutta.

1910.Sonata in la maggiore, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1910.
NOTA: Opera distrutta.

1911.Petite Suite

DATA DI COMPOSIZIONE: Febbraio 1911.
ORGANICO STRUMENTALE: Quartetto d’archi.
NOTA: opera distrutta.

1911.«Funere mersit acerbo», per canto e pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1911.
NOTA: Opera distrutta.

1912.Elegia, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1912.
NOTA: Opera distrutta.

21| e opere di Rieti sono state raggruppate in chialticatalogo: generale e
secondo il genere musicale. Il primo comprendee titcomposizioni — an-
che quelle distrutte dall'autore — disposte in nedcronologico, delle quali
sono riportati il mese e I'anno in cui furono tenatie, gli organici vocali e
strumentali, I'editore e, tutte le volte che & ploiss, il luogo, la data,
I'interprete o gli interpreti della prima esecuzomel caso in cui la compo-
sizione sia stata pubblicata si trova 'indicazioB®IZIONE A STAMPA.
Negli altri casi ci si limita a citare I'editore elha la proprieta dell’opera.

Il catalogo per genere musicale invece — una séingdione dell’altro
al quale rinvia per ogni notizia — € un elencoaliori raggruppati appunto

per genere ed in ordine alfabetico.
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1912.Barcarola, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1912.
NOTA: Opera distrutta.

1912.Minuetto, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1912.
NOTA: Opera distrutta.

1912.Sonata in la minore, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1912.
NOTA: Opera distrutta.

1912.Una partita a scacchi, per canto e pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Luglio-Settembre 1912.
NOTA: Opera distrutta.

1912.Sonata in do minore, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1912.
NOTA: Opera distrutta.

1913.Preludio in re minore, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1913.
NOTA: Opera distrutta.

1913.Suite fantastica, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1913.
NOTA: Opera distrutta.

1913.Marcia funebre, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1913.
NOTA: Opera distrutta.

1913.Suite, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1913.
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NOTA: Opera distrutta.

1913.0ctober, per canto e pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1913.
NOTA: Opera distrutta.

1914.Danza orientale, per orchestra
DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1914.
NOTA: Opera distrutta.

1914.Suite, per pianoforte e violino
DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1914.
NOTA: Opera distrutta.

1914.«Quando cadran le foglie», per canto e pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1914.
NOTA: Opera distrutta.

1914.Sei Preludi, per orchestra
DATA DI COMPOSIZIONE: Giugno 1914.
NOTA: Opera distrutta.

1915.Preludio, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1915.
NOTA: Opera distrutta.

1915.Sarabanda, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Giugno 1914.
NOTA: Opera distrutta.

1915.Capriccio, per pianoforte

DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1915.
NOTA: Opera distrutta.
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1915.Quartetto, per archi
DATA DI COMPOSIZIONE: Settembre 1915.
NOTA: Opera distrutta.

1915.Chanson d’aprés-midi, per canto e pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1915.
NOTA: Opera distrutta.

1916.«Je n'ai pensé qu’a toi», per canto e pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1916.
NOTA: Opera distrutta.

1916.«Je t'aime», per canto e pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Febbraio 1916.
NOTA: Opera distrutta.

1917.Sogno d’'un tramonto d’autunno, per canto e orclaestr
DATA DI COMPOSIZIONE: 1914-1917.
NOTA: Opera distrutta.

1919.Suite giocosa, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1919.
NOTA: Opera distrutta.

1919.Preludio, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1919.
NOTA: Opera distrutta.

1919.Pueritia, suite per orchestra
DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1919.
NOTA: Opera distrutta.

1920.Preludio. Minuetto, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1920.
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NOTA: Opera distrutta.

1920.Tarantella, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1920.
NOTA: Opera distrutta.

1920.Preludio tragico, per orchestra
DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1920.
NOTA: Opera distrutta.

1920.Sonatina, per flauto e pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1920.
EDIZIONE A STAMPA: Bologna, (Pizzi) Bongiovanni.

1920.Danza grottesca, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1920.
NOTA: Opera distrutta.

1920.Arabesca, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Luglio 1920.
EDIZIONI A STAMPA: Bologna, (Pizzi) Bongiovanni.

1920.Briciole, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1920.
EDIZIONE A STAMPA: Bologna, (Pizzi) Bongiovanni.

1920.Pastorale, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Novembre 1920.
EDIZIONE A STAMPA: Bologna, (Pizzi) Bongiovanni.

1920.Tema con variazioni, per orchestra

DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1920.
NOTA: Opera distrutta.
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1920.Tre marce per le bestie, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1920.
EDIZIONE A STAMPA: Bologna, (Pizzi) Bongiovanni.

1921.Piccola Sinfonia, per strumenti a fiato e pianoéort
DATA DI COMPOSIZIONE: Febbraio 1921.
NOTA: Opera distrutta.

1921.Seconda Tarantella, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1921.
NOTA: Opera distrutta.

1921.Preludio notturno, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1921.
EDIZIONE A STAMPA: Bologna, (Pizzi) Bongiovanni.

1921.Tre Freddure, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1921.
NOTA: Opera distrutta.

1921.Poemédfiesolano, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1921.
EDIZIONE A STAMPA: Wien, Universal.

1922.Due Preludi tragici, per orchestra
DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1922.
PRIMA ESECUZIONE: Vienna, Marzo 1922.
NOTA: Opera distrutta.

1922.Convito, per canto e pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1922.
NOTA: Opera distrutta.

1922.Preludio infernale, per pianoforte
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DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1922.
NOTA: Opera distrutta.

1922.Preludio danzante, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Agosto 1922.
NOTA: Opera distrutta.

1922.Variazionisopra un tema cinese, per violino e pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Novembre 1922.
EDIZIONE A STAMPA: Wien, Universal.

1923.L’Arca di Noeé. Suite coreografica per orchestra
DATA DI COMPOSIZIONE: Giugno 1922-Febbraio 1923.
ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, ottavino, 2 oboipt
no inglese, 4 clarinetti, 2 fagotti, controfagotogorni, 3 trom-
be, 3 tromboni, basso tuba, timpani, grancass#j, geamburo,
tamburello, triangolo, xilofono, campanelli, cebespianoforte
ed archi.

PRIMA ESECUZIONE: Praga, Maggio 1925. Festival dell
Societa Internazionale di Musica Contemporanea.
DIRETTORE: Alfredo CASELLA.

EDIZIONE A STAMPA: Wien, Universal.

1923.Profili, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1923.
NOTA: Opera distrutta.

1923.Due studi, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1923.
EDIZIONE A STAMPA: Wien, Universal.

1923.Quartetto d’archi

DATA DI COMPOSIZIONE: Giugno 1923.
NOTA: Opera distrutta.
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1923.Messa da requiem, per voci sole
DATA DI COMPOSIZIONE: Agosto 1923.
NOTA: Opera distrutta.

1923.Barabau, Canzone corale
DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1923.

1923.Concerto per quintetto di fiati e orchestra

DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1923.

ORGANICO STRUMENTALE:Concertino flauto, oboe, cla-
rinetto, corno e fagottdOrchestra 2 trombe, timpani, violini
primi (non piu di dieci), violini secondi (non pdi dieci), viole
(non piu di otto), violoncelli (non piu di sei), mwabbassi (non
piu di sei).

PRIMA ESECUZIONE: Praga, Giugno 1924, Festival al&éb-
cieta Internazionale di Musica Contemporanea.
DIRETTORE: Alfredo CASELLA.

EDIZIONE A STAMPA: Wien, Universal.

1923.Tre Invenzioni a due voci, per pianofarte
DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1923.
NOTA: Opera distrutta.

1924.Four Limericks, per canto e pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1924.
NOTA: Opera distrutta.

1924 .Ballata, per orchestra
DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1924.
NOTA: Opera distrutta.

1924.Sonata per pianoforte, flauto, oboe e fagotto
DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1924.
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PRIMA ESECUZIONE: Parigi, Novembre 1924.
EDIZIONE A STAMPA: Wien, Universal.

1924.Robinson et VendredBalletto.

DATA DI COMPOSIZIONE: Novembre 1924.

PRIMA ESECUZIONE: dellaSuite per orchestra: Roma, Au-
gusteo, 2 Aprile 1933.

DIRETTORE: Bernardino MOLINARI.

EDIZIONE A STAMPA: Wien, Universal.

NOTA: la partitura dellé&uiteper orchestra & andata smarrita.

1925.Sonatina, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1925.
EDIZIONE A STAMPA: Wien, Universal.

1925.«E per un bel cantar d’'un merlo&€anzone Corale.
DATA DI COMPOSIZIONE: Febbraio 1925.
NOTA: Opera distrutta.

1925.Barabau Balletto corale.

DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1925.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, 2 clarinetti, fagt,
corno, tromba, trombone, tuba, timpani, percussezharchi.
PRIMA ESECUZIONE: Londra, Coliseum Theatre, 11 Dice
bre 1925Ballets Russedi DIAGHILEV.

DIRETTORE: Roger DESORMIERE.

INTERPRETI PRINCIPALI: L. WOIZIKOWSKY (Barabau),
S. LIFAR (un ufficiale), T. CHAIME (contadina).
COREOGRAFIA: George BALANCHINE.

SCENE E COSTUMI: Maurice UTRILLO.

EDIZIONE A STAMPA: Wien, Universal.

1925. «Gentil madonna senza alcun tintumévwadrigale a 4
VOCI.
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DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1925.
NOTA: Opera distrutta.

1925.Tre pezzi facili, per pianoforte a quattro mani
DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1925.
NOTA: Opera distrutta.

1925.Due Pastorali, per orchestra da camera
DATA DI COMPOSIZIONE: Giugno 1925.
EDIZIONE A STAMPA: Wien, Universal.
NOTA: Partitura smarrita.

1926.Concerto N. 1 per pianoforte e orchestra
DATA DI COMPOSIZIONE: Febbraio 1926.
ORGANICO STRUMENTALE: Orchestra normale.
PRIMA ESECUZIONE: Torino, Gennaio 1927.
DIRETTORE: Vittorio GUI.

SOLISTA: Vittorio RIETI.

EDIZIONE A STAMPA: Wien, Universal.

1926.Suite, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Febbraio 1926.
EDIZIONE A STAMPA: Wien, Universal.

1926.Quartetto N. 1 per archi

DATA DI COMPOSIZIONE: 1926.

PRIMA ESECUZIONE: Parigi, Maggio 1926.
INTERPRETI: Quartetto «Pro Arte» di Bruxelles.
EDIZIONE A STAMPA: Paris, Salabert.

1927.Madrigale, per 12 strumenti

DATA DI COMPOSIZIONE: Giugno 1927.

ORGANICO STRUMENTALE: flauto, oboe, clarinetto, faig
to, corno, tromba, pianoforte e quintetto d’archi.
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PRIMA ESECUZIONE: Bruxelles, Dicembre 1927.
DIRETTORE: Vittorio RIETI.
EDIZIONE A STAMPA: Paris, Salabert.

1927.Barabau Suite.

DATA DI COMPOSIZIONE: Agosto 1927.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, 2 clarinetti, fagt,
corno, tromba, trombone, tuba, timpani, percussezharchi.
EDITORE: Wien, Universal.

1928.0rfeo tragedia Opera.

DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1928.
EDITORE: Wien, Universal.

NOTA: Opera distrutta.

1928.Concerto napoletano, per violino e orchestra
DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1928.
ORGANICO STRUMENTALE: Orchestra normale.
PRIMA ESECUZIONE: Parigi, Maggio 1930.
DIRETTORE: Pierre MONTEUX.

SOLISTA: Yvonne de CASA-FUERTE.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1929.Le Bal Balletto.

DATA DI COMPOSIZIONE: Febbraio 1929.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, ottavino, 2 oboipt
no inglese, 2 clarinetti, clarinetto basso, 2 fagobntrofagotto,
4 corni, 3 trombe, 3 tromboni, tuba, timpani, bagted archi.
PRIMA ESECUZIONE: Montecarlo, Théatre de Montecailo
maggio 1929Ballets Russedi Diaghilev.

DIRETTORE: M.C. SCOTTO.

INTERPRETI PRINCIPALI: A. Danilova, F. Dubrovska,. A
Dolin, L. Woizikowsky, G. Balanchine, S. Lifar.
COREOGRAFIA: Georges BALANCHINE.
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SIPARIETTO, SCENE E COSTUMI: Giorgio de CHIRICO.
EDIZIONE A STAMPA: Wien, Universal.

1929.Sinfonia N. 1

DATA DI COMPOSIZIONE: Luglio 1929.

ORGANICO STRUMENTALE: Orchestra normale.
PRIMA ESECUZIONE: Parigi, Salle Pleyel, Febbrai®@9
DIRETTORE: Pierre MONTEUX.

EDIZIONE A STAMPA: Wien, Universal.

1930.Concertoper clavicembalo e orchestra
DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1930.
NOTA: Opera distrutta.

1931.Sinfonia N. 2

DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1931.
PRIMA ESECUZIONE: Bruxelles, Aprile 1931.
DIRETTORE: Francois RUHLMANN.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1931.Serenata per violino e undici strumenti

DATA DI COMPOSIZIONE: Giugno 1931.

ORGANICO STRUMENTALE: violino solista, flauto, obpe
clarinetto, 2 fagotti, tromba e quintetto d’archii.quintetto
d’archi e sostituibile con una piccola orchestrarchi.

PRIMA ESECUZIONE: Bruxelles, Concerti de «La Ség
Novembre 1931.

DIRETTORE: Vittorio Rieti.

SOLISTA: Yvonne de CASA-FUERTE.

EDIZIONE A STAMPA: Paris, Salabert.

1931.Tre Preludi per pianoforte

DATA DI COMPOSIZIONE: 1927, 1930, 1931.
EDIZIONI A STAMPA: Paris, Salabert.
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1932.Sinfonia N. 3 (Sinfonietta)

DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1932.

ORGANICO STRUMENTALE: flauto, oboe, clarinetto, 2-f
gotti, 2 corni, 2 trombe, trombone tenore, trombbasso, tim-
pani, tamburo, tamburello, triangolo, piatti edharc

PRIMA ESECUZIONE: Parigi, Maggio 1931, Concerti €lea
Sérénade».

DIRETTORE: Roger DESORMIERE.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1932.Sei Pezzi brevi per pianoforte

DATA DI COMPOSIZIONE: Settembre 1932.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publi-
shing.

1932.0 la borsa o la vitaMusica per 'omonimo film di Carlo
Ludovico BRAGAGLIA.

DATA DI COMPOSIZIONE: Novembre 1932.

PRIMA ESECUZIONE dellaSuite per orchestra: Parigi, Con-
certi de «La Sérénade», stagione 1933.

NOTA: Partitura dellé&Suitesmarrita.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1933.Tableaux de Cinéma, per tredici strumenti
DATA DI COMPOSIZIONE: Febbraio 1933.
PRIMA ESECUZIONE: Parigi 1933.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1933.QuatrePoémes de Max Jacob, per voce e pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Febbraio 1933.

PRIMA ESECUZIONE: Parigi, 1933.

INTERPRETE: Susanne PEIGNOT.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publi-
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shing.

1933.Teresa nel bosc®pera da camera.

DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1933.

PRIMA ESECUZIONE:Venezia Teatro Goldoni, 15 Setteenb
1934.

DIRETTORE: Hermann SCHERCHEN.

REGISTA: Boris KOCHNO.

SCENE E COSTUMI: Filippo DE PISIS.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1934.Concerto per violoncello e dodici strumenti

DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1934.

ORGANICO STRUMENTALE: flauto, oboe, 2 clarinetti,fa-
gotti, 2 corni, trombone, timpani, batteria, cobtrasso.

PRIMA ESECUZIONE: Roma, Sala Accademica di S. Gacil
Aprile 1935.

SOLISTA: Arturo BONUCCI.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1934.Allegretto scherzando, per orchestra

DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1934.

PRIMA ESECUZIONE: Parigi, Salle Pleyel, Concerti
dell’'Orchestre Symphonique de Paris, 1935.

DIRETTORE: Pierre MONTEUX.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1935.Concertino per cinque clarinetti

DATA DI COMPOSIZIONE: Febbraio 1935.

PRIMA ESECUZIONE: Parigi, Concerti de «La Sérénade»
Febbraio 1935.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1935.«Amore» e «La Route Heureus®usica per 'omonimo

491



film di Carlo Ludovico BRAGAGLIA, in edizione itaina e
francese.

DATA DI COMPOSIZIONE: Agosto 1935.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1935.Preludio eroico per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Novembre 1935.
NOTA: Opera distrutta.

1936. L’Ecole des FemmedMusica di scena per I'omonima
commedia di Moliere.

DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1936.

ORGANICO STRUMENTALE dellaSuite flauto, oboe, clari-
netto, fagotto, tromba, arpa, violino, viola e viotello.

PRIMA ESECUZIONE: Parigi, «Théatre Athénée» di Lsoui
Jouvet, Maggio 1936.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1937.Concerto N. 2 per pianoforte ed orchestra

DATA DI COMPOSIZIONE: 1937.

ORGANICO STRUMENTALE: Orchestra normale.

PRIMA ESECUZIONE: Venezia, V Festival Internaziomali
Musica Contemporanea. Teatro Goldoni, 12 Setterh®3&.
DIRETTORE: Vittorio RIETI. SOLISTA: Marcelle MEYER.
EDITORE: New York, General Music Publishing.

1937. Llllusion. Musica di scena per 'omonima commedia di
Corneille.

DATA DI COMPOSIZIONE: 1937.

PRIMA ESECUZIONE: Parigi, «Théatre Athénée» di Lui
Jouvet, Febbraio 1937.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1937.Electre Musica di scena per 'omonimo dramma di Gi-
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raudoux.

DATA DI COMPOSIZIONE: 1937.

PRIMA ESECUZIONE: Parigi, «Théatre Athénée» di Lui
Jouvet, Maggio 1937.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1937.David TriomphantBalletto.

DATA DI COMPOSIZIONE: 1937.

PRIMA ESECUZIONE: Parigi, Théatre de I'Opéra, Mamggi
1937.

DIRETTORE: J.E. SZYFER.

INTERPRETI PRINCIPALI: Serge LIFAR, Ivette CHAUVI-
RE.

COREOGRAFIA: Serge LIFAR.

SCENE E COSTUMI: Fernand LEGER.

NOTA: Il Balletto era stato rappresentato, con dngersa or-
chestrazione, in occasione della inauguraziond déétre de la
Maison Internationale des Etudiants di Parigi, 51 Ricembre
1936.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1937.Hippolyte Balletto.

DATA DI COMPOSIZIONE: 1935-1937.

ORGANICO STRUMENTALE della Suite: 4 flauti, 2 oboi,
corno inglese, clarinetto piccolo, 2 clarinettarohetto basso, 2
fagotti, controfagotto, 4 corni, 4 trombe, 3 trombotuba, 4
timpani, batteria ed archi.

PRIMA ESECUZIONE: mai avvenuta.

EDIZIONE A STAMPA: Paris, Heschig.

1938.Le Corsaire Musica di scena per 'omonima commedia
di Achard.

DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1938.

PRIMA ESECUZIONE: Parigi, «Théatre Athénée» di Lui
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Jouvet, Marzo 1938.
EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1938.Sonata in La bemolle, per pianofarte

DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1938.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publi-
shing.

1938.L’Orologio a cucu Musica per 'omonimo film di Camil-
lo MASTROCINQUE.

DATA DI COMPOSIZIONE: Giugno 1938.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1938.Concerto du Loup

DATA DI COMPOSIZIONE: estate 1938.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, oboe, clarinettoa-f
gotto, 2 corni, tromba ed archi.

PRIMA ESECUZIONE: Parigi, Concerti de «La Sérénade»
stagione 1939.

DIRETTORE: Roger DESORMIERE.

EDIZIONE A STAMPA: Paris, Heschig.

1939.Ulysses Wandering. Cantata per coro misto, bariteae
lista e orchestra

DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1939.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, 2 oboi, 2 clarinet?
fagotti, 2 corni, 2 trombe, 2 tromboni, 3 timpgpigtti ed archi.
EDIZIONE A STAMPA: Paris Heschig.

1941.Three Pieces for a Minotaur-Ballet

DATA DI COMPOSIZIONE: 1941.

EDIZIONE A STAMPA: London, Boosey & Hawkes. Uno sol
dei tre pezzi e stato pubblicato in un album inrendi Ignacy
PADEREWSKI.
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NOTA: Opera distrutta.

1941.The Night Shadow. Bellini-Ballet

DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1941.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, 2 oboi, 2 claringté
corni, 2 trombe, 3 tromboni, timpani, batteria echa

PRIMA ESECUZIONE: New York, City Center, Ballet Rags
de Montecarlo, 27 Febbraio 1946.

DIRETTORE: Emanuel BALABAN.

INTERPRETI PRINCIPALI: Alexandra DANILOVA, Frederic
FRANKLIN, Maria TALLCHIEFF, Michel KATCHAROFF.
COREOGRAFIA: George BALANCHINE.

SCENE E COSTUMI: Dorothea TANNING.

EDIZIONE A STAMPA: New York, Associated Music Pub-
lishers.

1941.0edipus Sonata, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Agosto 1941.
NOTA: Opera distrutta.

1941.Quartetto N. 2 per archi

DATA DI COMPOSIZIONE: Settembre 1941.

PRIMA ESECUZIONE: Oakland, California, 1942. Qué#de
di Budapest.

NOTA: Opera distrutta.

1941.Capriccio per pianoforte e violino

DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1941.

PRIMA ESECUZIONE: New York 1942.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publish-

ing.

1942 Fifteen Pieces for piano for children
DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1942.
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EDIZIONE A STAMPA: solo 5 pezzi furono pubblicatni
zialmente dall’Editore Fisher e in seguito passhtiGeneral
Music Publishing di New York.

1942.La Belle au BoisMusica di scena per 'omonima com-
media di Supervielle.

DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1942.

PRIMA ESECUZIONE: Rio de Janeiro, 1942. Teatro duls
Jouvet.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1942 .Judith Musica di scena per 'omonimo dramma di Girau-
doux.

DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1942.

PRIMA ESECUZIONE: Rio de Janeiro, 1942. Teatro duls
Jouvet.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1942.Second Avenue Waltzes, per due pianoforti

DATA DI COMPOSIZIONE: Settembre 1942.

PRIMA ESECUZIONE: Washington, The Coolidge
Auditorium of the Library of Congress, 29 Ottobi@44.

DUO PIANISTICO: Celius DOUGHERTY - Vincent RUZI-
CKA.

EDIZIONE A STAMPA: New York, Associated Music Pub-
lishers.

1944 .Sinfonia N. 4 Tripartita

DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1944.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, oboe, clarinetto,fa-
gotti, 2 corni, 2 trombe, 2 tromboni, timpani, lesith ed archi.
PRIMA ESECUZIONE: Saint Louis, 16 Dicembre 1944in%a
Louis Symphony Orchestra.

DIRETTORE: Viadimir GOLSCHMANN.
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EDIZIONE A STAMPA: New York, Associated Music Pub-
lishers.

1944 Waltz AcademyBalletto.

DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1944.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Metropolitan Opera
House, 15 Ottobre 1944.

COREOGRAFIA: George BALANCHINE.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1944.The Mute Wife (Paganini — Ballet)

DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1944.

ORGANICO STRUMENTALE: flauto, oboe, 2 clarinettia-f
gotto, 2 corni, 2 trombe, 2 tromboni, timpani, pe&sione, arpa
ed archi.

PRIMA ESECUZIONE: New York, International Theatial-
let International di Georges de CUEVAS, 23 Noveni$é4.
COREOGRAFIA: Antonia COBOS.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1944.0edipus-Ballet
DATA DI COMPOSIZIONE: Novembre 1944.
NOTA: Opera distrutta.

1945.Chess Serenade, per due pianoforti

DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1945.

PRIMA ESECUZIONE: Detroit Institute of Arts, 30 Nembre
1945. Duo pianistico: Celius DOUGHERTY-Vincenz RUZI
CKA.

EDIZIONE A STAMPA: New York, Associated Music Pub-
lishers.

1945.Rondo variato per violino e pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1945.
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PRIMA ESECUZIONE: New York, The Town Hall, 19 Otieb
1945. Léon TEMERSON, violino; Arthur BALSAM, piarmf
te.

EDIZIONE A STAMPA: New York, Associated Music Pub-
lishers.

1945.Scherzo per orchestra
DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1945.
NOTA: Opera distrutta.

1945.Partita per flauto, oboe, quartetto d’archi e clagmbalo
obbligata

DATA DI COMPOSIZIONE: Agosto 1945.

PRIMA ESECUZIONE: The New York Times Hall, 18 Marzo
1946.

DIRETTORE: Vittorio RIETI. Sylvia MARLOWE, clavicem
balo; Mitchell MILLER, flauto; Julius BAKER, oboeThe
Kroll String Quartet.

EDIZIONE A STAMPA: New York, Broude Brothers.

1945.Four Italian Songs, per canto e pianofarkeE per un bel
cantar», «La non vuol esser piu mia», «E lo miosiioichina,
«Canti ognun.

DATA DI COMPOSIZIONE: Agosto — Ottobre 1945.

PRIMA ESECUZIONE: ?

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publi-
shing.

1945.Sinfonia N. 5

DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1945.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, 2 oboi, 2 clarinet?
fagotti, 4 corni, 3 trombe, 3 tromboni, timpanir@essione ed
archi.

PRIMA ESECUZIONE: Venezia, Settembre, 1947.
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DIRETTORE: Roger DESORMIERE.
EDIZIONE A STAMPA: New York, Associated Music Pub-
lishers.

1946. Notturno per orchestra d’archi(Trascrizione daQuar-
tetto per archi N. L

DATA DI COMPOSIZIONE: 1946.

PRIMA ESECUZIONE: New York, 10 Settembre 1946.
EDIZIONE A STAMPA: Paris, Salabert.

1946.Canzone a duetto, per soprano, contralto e piartefor
DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1946.
NOTA: Opera distrutta.

1946.Sonata all’Antica, per clavicembalo o pianofarte
DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1946.
EDIZIONE A STAMPA: New York, Broude Brothers.

1946.Camille Balletto su musiche di Schubert.

DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1946.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Ballet Theatre, Settemb
1946.

COREOGRAFIA: John TARAS.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1947 Mattinata per orchestra

DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1947.
NOTA: Opera distrutta.

1947 .Notturno per orchestra

DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1947.
NOTA: Opera distrutta.

1947.Trionfo di Bacco e AriannaBalletto-Cantata per soprano,
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basso, coro e orchestra.

DATA DI COMPOSIZIONE: Giugno 1947.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, 2 oboi, 2 clarineté
corni, 3 trombe, 3 tromboni, timpani, batteria echa

PRIMA ESECUZIONE: New York City Center, 23 Novembre
1948.

COREOGRAFIA: George BALANCHINE.

SCENE E COSTUMI: Corrado CAGLI.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1948.Suite champétre, per due pianoforti

DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1948.

PRIMA ESECUZIONE: New York, The Town Hall, Novembre
1948.

DUO PIANISTICO: Arthur GOLD — Robert FIZDALE.
EDIZIONE A STAMPA: New York, Associated Music Pub-
lishers.

1949.Don Perlimplin Opera.

DATA DI COMPOSIZIONE: 1948-1949.

ORGANICO VOCALE: Don Perlimplin, basso-baritono;IBe
sa, soprano; Marcolfa, mezzosoprano; madre di &etigntral-
to; Duenda, bambini; coro interno, soprani e cdttra
ORGANICO STRUMENTALE: orchestra normale.

PRIMA ESECUZIONE: (in forma di concerto) Chicagapiile
1952.

DIRETTORE: Rafael KUBELIK.

PRIMA ESECUZIONE: (in forma scenica) Paris, Théales
Champs-Elysées (Exposition Internationale des ArtSeuvre
du XX siécle), 7 Maggio 1952.

DIRETTORE: Pierre DERVAUX.

REGISTA: Yves ROBERT.

SCENE E COSTUMI: Antoni CLAVE.

EDIZIONE A STAMPA: New York, Associated Music Pub-
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lishers.

1949.Five English Songs

DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1949.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Dicembre 1950.
EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1950.Variations Académiques, per pianoforte

DATA DI COMPOSIZIONE: Novembre 1950.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publi-
shing.

1951.Concerto per due pianoforti e orchestra
DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1951.
ORGANICO STRUMENTALE: Orchestra normale.
PRIMA ESECUZIONE: Cincinnati, 1952.
DIRETTORE: Thor JOHNSON.

DUO PIANISTICO: Arthr GOLD — Robert FIZDALE.
EDITORE: New York, General Music Publishing.

1951.Quartetto N. 3 per archi

DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1951.

PRIMA ESECUZIONE: Chicago, Macaiester College, 200t
bre 1953. Flor String Quartet.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1952.Divertimento per arpa e orchestra
DATA DI COMPOSIZIONE: Agosto 1952.
NOTA: Opera distrutta.

1953.Concerto N. 2 per violoncello e orchestra

DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1953.

ORGANICO STRUMENTALE: Orchestra normale.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Carnegie Hall, Orchestr
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Filarmonica di New York, 28 Ottobre 1954.
DIRETTORE: Dimitri MITROPOULOS.
SOLISTA: Raya GARBOUSOVA.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1953.Introduzione e Gioco delle ore, per orchestra

DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1953.

ORGANICO STRUMENTALE: Orchestra normale.

PRIMA ESECUZIONE: Louisville, Columbia Auditoriunt,6
Ottobre 1954.

DIRETTORE: Robert WHITNEY.

EDITORE: New York, Associated Music Publishers.

1954 .Viaggio di EuropaRadioopera.

DATA DI COMPOSIZIONE: Luglio 1954.

ORGANICO VOCALE: Europa, soprano; Giove, tenoregrGl
contralto, Gran Sacerdote, basso; pastore, mezzaygop teno-
re; fanciulli; giovani; sacerdoti, voci; ore; conisti.

ORGANICO STRUMENTALE: 3 flauti, 2 oboi, 2 claringt2
fagotti, 4 corni, 3 trombe, 3 tromboni, tuba, timpgercussio-
ne, celesta, arpa ed archi.

PRIMA ESECUZIONE: Roma, Auditorium RAI, 23 Dicembre
1954. Orchestra Sinfonica e Coro di Roma della RAI.
DIRETTORE: Theodor BLOOMFIELD.

MAESTRO DEL CORO: Nino ANTONELLINI.

INTERPRETI VOCALI: Lina PAGLIUGHI, Europa; Antonio
PIRINO, Giove; Rina CORSI, Clori; Franco CALABRESE,
Gran Sacerdote; Angelo MERCURIALI, bovaretto.

PARTI RECITATE: Luisella VISCONTI, Europa; Renatd-I
Z0O, Giove; Maria Grazia MARESCALCHI, Clori; Nino BO
NANNI, Gran Sacerdote; Umberto BRANCOLINI, bovacett
REGIA: Corrado PAVOLINI.

EDITORE: New York, General Music Publishing.
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1955. Turandot Musica di scena per 'omonima fiaba di C.
Gozzi.
DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1955.

1955.Concerto N. 3 per pianoforte e orchestra

DATA DI COMPOSIZIONE: Giugno 1955.

ORGANICO STRUMENTALE: 3 flauti, 2 oboi, 2 clarinet2
fagotti, 4 corni, 3 trombe, 3 tromboni, tuba, timpgpiatti ed
archi.

PRIMA ESECUZIONE: Bruxelles, Novembre 1955.
SOLISTA: Marcelle MEYER.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1955.Concerto per clavicembalo e orchestra

DATA DI COMPOSIZIONE: Settembre 1955.

ORGANICO STRUMENTALE:Prima versiong1955): 2 flau-
ti, 2 oboi, 2 clarinetti, 2 fagotti, 2 corni, 2 tnie, 2 tromboni,
timpani, percussione, clavicembalo ed archi.

Seconda version@ 957): flauto, 2 oboi, 2 corni, fagotto, piatto
sospeso, timpani, clavicembalo ed archi.

Terza versiong1972): flauto, oboe, clarinetto, fagotto, piano-
forte, clavicembalo ed archi.

PRIMA ESECUZIONE della prima versione: Bruxelle§55 o
1956.

PRIMA ESECUZIONE della terza versione: New York =
gie Recital Hall, 17 Gennaio 1973.

DIRETTORE: Vittorio RIETI. William DOWD, clavicembe.
EDITORE: New York, General Music Publishing.

1956.Pasticcia Ballet (from Chess Serenade).

DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1956.

ORGANICO STRUMENTALE: Orchestra normale.

PRIMA ESECUZIONE: Winnipeg, Playhouse Theatre, 2b+
braio 1956. The Royal Winnipeg Ballet.
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COREOGRAFIA: Ruthanna BORIS.
EDITORE: New York, Associated Music Publishers.

1956.Dance Variations for String Orchestra

DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1956.
ORGANICO STRUMENTALE: Orchestra di soli archi.
PRIMA ESECUZIONE: New York, 1956.
DIRETTORE: Carlos SURINACH.

EDIZIONE A STAMPA: New York, Broude Brothers.

1957.New Waltzes for two pianos

DATA DI COMPOSIZIONE: Febbraio 1957.

EDIZIONE A STAMPA: New York, Associated Music Pub-
lishers.

1957.Two Songs between Two Waltzes, per canto e pidaaofor
DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1957.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Composer's Showcase, 21
Dicembre 1958. Alexandra HUNT, soprano; VittorioERl,
pianoforte.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publi-
shing.

1957.Quintetto per flauto, oboe, clarinetto, corno ed#g.
DATA DI COMPOSIZIONE: Giugno 1957.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Kaufmann Concert H&l,
Marzo 1958. New York Chamber Ensemble.

EDIZIONE A STAMPA: New York, Associated Music Pub-
lishers.

1957.The Pet ShaOpera in un atto.

DATA DI COMPOSIZIONE: Novembre 1957.

ORGANICO VOCALE: signora Camuflager, contralto; reig
rina Trixy, soprano; signor Canicola, tenore.
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ORGANICO STRUMENTALE: flauto, ottavino, oboe, clari
netto, corno, tromba, trombone, pianoforte, peliongsed ar-
chi.

PRIMA ESECUZIONE: New York, The Mannes College of
Music, 14 Aprile 1958.

ESECUTORI: The Mannes College of Music Opera Wooksh
and Orchestra.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1960.The Clock Opera.

DATA DI COMPOSIZIONE: 1960.

ORGANICO VOCALE: Mathilda MALONE, contralto; Ri-
chard, baritono; Martha, mezzosoprano; Phil, baB#h;teno-
re; Dicky, ragazzo o mezzosoprano; Doda, sopramsggy
mezzosoprano; locandiera, mezzosoprano.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, 2 oboi, 2 claringt?
fagotti, 4 corni, 3 trombe, 3 tromboni, timpaniyqessione, ce-
lesta, arpa ed archi.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Brooklyn Academy of
Music, 14 Marzo 1981. The St. Luke’s Chamber Endemb
DIRETTORE: Michael FELDMAN.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1960.Quartetto N. 4 per archi

DATA DI COMPOSIZIONE: Giugno 1960.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Carnegie Recital Hall,
Maggio 1962. The Beaux-Arts String Quartet.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1960.Four D.H. Lawrence Songs, per canto e pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1960.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Colden Center, 25 Marzo
1961. Alida WHITE LESSARD, soprano; John LESSARD, p
anoforte.
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EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publish-
ing.

1961.Conundrum Balletto.

DATA DI COMPOSIZIONE: 1961.

ORGANICO STRUMENTALE: 3 flauti, 2 oboi, 2 clarinet®
fagotti, 4 corni, 3 trombe, 3 tromboni, tuba, af@pani, batte-
ria ed archi.

EDITORE: New York, Associated Music Publishers.

1962.Medieval Variations for piano

DATA DI COMPOSIZIONE: Febbraio 1962.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Donnell Library Center3
Febbraio 1963. Otto HERZ, Pianoforte.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publish-

ing.

1963.Three Choral Songs, a cappella
DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1963.
EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publish-

ing.

1963. Concertino per flauto, viola, violoncello, arpa éad-
cembalo

DATA DI COMPOSIZIONE: Giugno 1963.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publi-
shing.

1963.Capers Balle{from Chess SerenadmdNew Waltzes
DATA DI COMPOSIZIONE: Luglio 1963.

PRIMA ESECUZIONE: Unione Sovietica, 1963.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1964.Theme and Variations on «When from my lofl®p»John
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BARTLETT).

DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1964.

ORGANICO STRUMENTALE: flauto, clarinetto, violino e
violoncello.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Kaufmann Concert Hall,
27 Maggio 1964.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1965.A Sylvan DreamBallet.

DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1965.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, ottavino, 2 oboi, 2
clarinetti, 2 fagotti, 4 corni, 3 trombe, 3 tromiaimpani, per-
cussione, arpa ed archi.

PRIMA ESECUZIONE: Indianapolis, Indianapolis Balldtea-
tre, Ottobre 1982.

COREOGRAFIA: George VERDAK.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1966. Sonata a Cinque per flauto, oboe, clarinetto, faga
pianoforte

DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1966.

PRIMA ESECUZIONE: Parigi, Salle Cortot, 27 maggi#s0.
Olivier GRIEF, pianoforte; Quintette a vent Nielsen
EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publish-

ing.

1966.Pastorale e Fughetta, per flauto, viola e pianogort
DATA DI COMPOSIZIONE: Agosto 1966.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publi-
shing.

1966.Maryam the HarlotOpera.

DATA DI COMPOSIZIONE: 1966.
ORGANICO VOCALE: Abramo, basso; Maryam, soprano;
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monaco, tenore; locandiere, baritono.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, 2 oboi, 2 clarinet?
fagotti, 2 corni, 2 trombe, trombone, timpani, pesione, ceie-
sta, pianoforte ed archi.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1967.Contrasti per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Febbraio 1967.
EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publish-

ing.

1967.Siciliana e Tarantella, per pianoforte e violoncelitra-
scrizioni)

DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1967.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publi-
shing.

1967.Woodwind Suite (Silografie)

DATA DI COMPOSIZIONE: Estate 1967.

ORGANICO STRUMENTALE: flauto, oboe, clarinetto, oar
e fagotto.

PRIMA ESECUZIONE: ?

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publi-
shing.

1967.Brass Suite (Incisioni)

DATA DI COMPOSIZIONE: Estate 1967.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 trombe, corno, trombone te-
nore, trombone basso.

PRIMA ESECUZIONE: Lucca, Palazzo Provinciale, 26rkéa
1969. American Brass Quintet.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publish-

ing.
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1967.Sonata breve, per violino e pianofarte

DATA DI COMPOSIZIONE: Estate 1967.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publi-
shing.

1967.Five Elizabethan Songs, per canto e pianoforte

DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1967.

PRIMA ESECUZIONE: ?

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publish-

ing.

1968.La Fontaine, Suite per orchestra

DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1968.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, oboe, 2 clarinetfa-
gotto, 2 corni, 2 trombe, 2 tromboni, timpani, pesione, arpa
ed archi.

PRIMA ESECUZIONE: New York, 1 novembre 1969.
DIRETTORE: Frederic WALDMAN.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1969.Concerto per violino e orchestra

DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1969.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, 2 oboi, 2 clarinet2
fagotti, 2 corni, 2 trombe, 2 tromboni, timpanirg@essione ed
archi.

PRIMA ESECUZIONE: Venezia, La Fenice, 10 Giugno @97
DIRETTORE: Ettore Gracis; SOLISTA: Joseph FUCHS.
EDITORE: New York, General Music Publishing.

1969.Corale, Variazioni e Finale per due pianoforti

DATA DI COMPOSIZIONE: Maggio 1969.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Groton School, 20 No-
vembre 1970 (?).

DUO PIANISTICO: Arthur GOLD — Robert FIZDALE.
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EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publish-
ing.

1969.ThreeVaudeville Marches, per due pianoforti

DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1969.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publi-
shing.

1970.Sonata concertante, per violino e pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1970.
EDITORE: New York, General Music Publishing.

1970.Notturno, per due pianoforti
DATA DI COMPOSIZIONE: Novembre 1970.
NOTA: Opera distrutta.

1970.Valse Fugitive, per due pianofarti

DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1970.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publi-
shing.

1971.Piano-Octet, per pianoforte e sette strumenti

DATA DI COMPOSIZIONE: Febbraio 1971.

ORGANICO STRUMENTALE: pianoforte, flauto, oboe, adfa
netto, fagotto, violino, viola e violoncello.

PRIMA ESECUZIONE: 34° Festival di Musica Contempuea
a, Venezia, La Fenice, 12 settembre 1971.

DIRETTORE: Ettore GRACIS. Elio LAZZARINI, pianofast
EDITORE: New York, General Music Publishing.

1971.Concerto Triplo per violino, viola e pianoforte

DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1971.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, 2 oboi, 2 claringt2
fagotti, 2 corni, 2 trombe, 2 tromboni, timpaniaghi.
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PRIMA ESECUZIONE: New York, The Metropolitan Museum
of Art, 27 Gennaio 1973.

DIRETTORE: Frederic WALDMAN. Joseph FUCHS, violino;
Lillian FUCHS, viola; Arthur BALSAM, pianoforte.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1972.Trio per violino, violoncello e pianoforte

DATA DI COMPOSIZIONE: Luglio 1972.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Hunter College, 19 Gen-
naio 1973. The Beaux Arts Trio.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1972.Chironomos, suite per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Settembre 1972.
EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publish-

ing.

1972.Valse pour Léonor, per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: 1972.

1973.Missa Brevis, per coro e organo (0 armonium)

DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1973.

ORGANICO VOCALE: soprano, contralto, coro a quattomi.
PRIMA ESECUZIONE: New York, 1973. The St. Luke’s
Chapel Choirs.

DIRETTORE: Clifford CLARK.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1973.Quartetto per pianoforte, violino, viola e violotice

DATA DI COMPOSIZIONE: Agosto 1973.

PRIMA ESECUZIONE: Anversa, 12 Gennaio 1977 (?). Qua
tetto di ROMA: Ornella SANTOLIQUIDO, pianoforte; Ago
PELLICCIA, violino; Raoul MANCUSO, viola; Massimo M-
FITEATROF, violoncello.
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EDITORE: New York, General Music Publishing.

1973.Sinfonia N. 6

DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1973.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, ottavino, 2 oboi, 2
clarinetti, 2 fagotti, 4 corni, 2 trombe, 3 tromldmba, timpani,
batteria ed archi.

PRIMA ESECUZIONE: New York, 1974.

DIRETTORE: Frederic WALDMAN.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1974.Sette liriche Saffiche, per canto (mezzosopranmche-
stra.

DATA DI COMPOSIZIONE: Febbraio 1974.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, 2 clarinetti, fagat, 2
corni, tromba, arpa, pianoforte, celesta ed arefmnza contrab-
bassi).

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1975.Sestetto pro Gemini

DATA DI COMPOSIZIONE: Giugno 1975.

ORGANICO STRUMENTALE: flauto, oboe, violino, viola,
violoncello e pianoforte.

PRIMA ESECUZIONE: Amsterdam, 1976. Gemini Ensemble.
EDITORE: New York, General Music Publishing.

1975.Scenes SeeBalletto.

DATA DI COMPOSIZIONE: Giugno 1975.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, ottavino, 2 oboi, 2
clarinetti, 2 fagotti, 4 corni, 3 trombe, 3 tromldmba, timpani,
batteria ed archi.

PRIMA ESECUZIONE: Indianapolis, Indianapolis BallEtea-
tre, 26 Marzo 1976.

COREOGRAFIA: George VERDAK.
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EDITORE: New York, General Music Publishing.

1976.Concerto per quartetto d’archi e orchestra

DATA DI COMPOSIZIONE: Febbraio 1976.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, 2 oboi, 2 claringt®
fagotti, 2 corni, 2 trombe, 3 tromboni, timpanirg@essione ed
archi. Quartetto d’archi solista.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Alice Thully Hall, 1 e
braio 1978.

DIRETTORE: Frederic WALDMAN. Quartetto Guarneri.
EDITORE: New York, General Music Publishing.

1976.Scherzo-March, per due pianoforti

DATA DI COMPOSIZIONE: Novembre 1976.

PRIMA ESECUZIONE: Messina, Accademia Filarmonic8, 1
Aprile 1980.

DUO PIANISTICO: Elda BERETTA — Maria MADINI MO-
RETTIL.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publish-

ing.

1977.Sinfonia N. 7

DATA DI COMPOSIZIONE: Febbraio 1977.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, ottavino, 2 oboi, 2
clarinetti, 2 fagotti, 4 corni, 3 trombe, 3 tromldmba, timpani,
percussione ed archi.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1978.Variations on two Cantigas de Santa Maria

DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1978.

ORGANICO STRUMENTALE: flauto, oboe, fagotto, violon
cello, clavicembalo o pianoforte.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Merkin Concert Hall, 1
Marzo 1982. St. Luke’s Chamber Ensembile.
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EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publish-
ing.

1978.Variations on «So ben m{®razio Vecchi).

DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1978.

ORGANICO STRUMENTALE: corno inglese e pianoforte.
EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publish-

ing.

1978.Sequence, per sassofono contralto e pianoforte

DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1978.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publi-
shing.

1978.Introduzione e Bagatella, per due pianoforti ( armfor-
te a quattro mani)

DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1978.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publi-
shing.

1978.Moonlight Dance, per pianoforte (o due pianoforipia-
noforte a quattro mani)

DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1978.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publi-
shing.

1979.Improwviso, per pianoforte a 4 mani

DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1979.

EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publi-
shing.

1979.Gossip, per due pianoforti

DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1979.
EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publish-
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ing.

1979.Dodici Preludi per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Agosto 1979.
EDIZIONE A STAMPA: New York, General Music Publish-

ing.

1980.Sonata a Sei

DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1980.

ORGANICO STRUMENTALE: flauto, oboe, violino, viola,
violoncello e pianoforte.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1980.Dittico, per violino e orchestra (o violino e pidiaote).
DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1980.

ORGANICO STRUMENTALE: Orchestra normale.
EDITORE: New York, General Music Publishing.

1981.Spiccata, per flauto, quartetto d’archi e pianofort

DATA DI COMPOSIZIONE: Marzo 1981.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Merkin Concert Hall, 1
Marzo 1982. St. Luke’s Chamber Ensembile.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1981.Allegretto alla croma

DATA DI COMPOSIZIONE: Settembre 1981.

ORGANICO STRUMENTALE: flauto, oboe, clarinetto, faig
to, pianoforte e quartetto d’archi.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Merkin Concert Hall, 1
Marzo 1982. St. Luke’s Chamber Ensembile.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1982.Trittico, per due clavicembali (o due pianoforti)
DATA DI COMPOSIZIONE: Novembre 1982.
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EDITORE: New York, General Music Publishing.

1983.Sonata a Dieci

DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio 1983.

ORGANICO STRUMENTALE: flauto, oboe, clarinetto, fatg
to, tromba, quartetto d’archi e pianoforte.

PRIMA ESECUZIONE: Caramoore, Summer Festival, 21 Lu
glio 1983. St. Luke’s Chamber Ensembile.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1983.Elegia, per flauto, violoncello e pianofor{en memoria
di George Balanchine).

DATA DI COMPOSIZIONE: Novembre 1983.

PRIMA ESECUZIONE: Indianapolis, Indianapolis BallEtea-
tre, 17 Febbraio 1984.

COREOGRAFIA: George VERDAK.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1983.Verdiana Balletto.

DATA DI COMPOSIZIONE: Novembre 1983.

ORGANICO STRUMENTALE: flauto, oboe, clarinetto, fatg
to, tromba, quartetto d’archi e pianoforte.

PRIMA ESECUZIONE: Indianapolis, Indianapolis BallEtea-
tre, 17 Febbraio 1984.

DIRETTORE: Jackson WILEY.

COREOGRAFIA: George VERDAK.

EDITORE: New York, General Music Publishing.

1984.Concertino pro San Luca

DATA DI COMPOSIZIONE: Aprile 1984.

ORGANICO STRUMENTALE: flauto, oboe, clarinetto, fatg
to, tromba, pianoforte e quartetto d’archi.

PRIMA ESECUZIONE: New York, Merkin Concert Hall, 8
Gennaio 1985. St. Luke’s Chamber Ensemble.

516



EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1984.Romanza lidica per clarinetto e pianofarte
DATA DI COMPOSIZIONE: Luglio 1984.
EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1984.Indiana Balletto.

DATA DI COMPOSIZIONE: Settembre 1984.

ORGANICO STRUMENTALE: 2 flauti, 2 oboi, 2 claringt®
fagotti, 4 corni, 3 trombe, 3 tromboni ed archi.

PRIMA ESECUZIONE: Indianapolis, Indianapolis Ballgtea-
tre, 1985.

COREOGRAFIA: George VERDAK.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1984.Tre improvvisi

DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1984.

ORGANICO STRUMENTALE:Improvviso N. 1flauto, oboe,
clarinetto, fagotto e pianofortémprovviso N. 2violino, corno
inglese, clarinetto, fagotto e pianoforteprovviso N. 3violi-
no, flauto, clarinetto, corno, fagotto e pianoforte

PRIMA ESECUZIONE: New York, Merkin Concert Hall, 8
Gennaio 1985.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1986.Concertino novello

DATA DI COMPOSIZIONE: Gennaio-Marzo 1986.
ORGANICO STRUMENTALE: flauto, oboe, clarinetto, fatg
to, tromba, quartetto d’archi e pianoforte.

EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1986.Sinfonia Breve N..8

DATA DI COMPOSIZIONE: estate 1986.
ORGANICO STRUMENTALE: orchestra normale.
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EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1986.Capriccio Secondo, per violino e pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Settembre 1986.
EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1986.Valzer a venti dita, per pianoforte a quattro mani
DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1986.
EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1986.Toccata per pianoforte
DATA DI COMPOSIZIONE: Ottobre 1986.
EDIZIONE A STAMPA: inedito.

1986.Variazioni enarmoniche, per pianoforte a quattroma
DATA DI COMPOSIZIONE: Dicembre 1986.
EDIZIONE A STAMPA: inedito.

N.B. Le composizioni successive non vengono anaf#z in
guesto volume

1986.Kaleidoscope
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1987. Congedo per orchestra da camera per pianoforte, 2
violini, viola, violoncello, flauto, oboe, clarinet fagotto e
tromba

EDIZIONE A STAMPA: inedito

1988.Sinfonia N. 9
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1988.Quartetto N. 5 per archi
EDIZIONE A STAMPA: inedito

518



1988.Concertino a quattro mani
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1988. Canondango e Burlesca per violino, viola e violoncello
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1989. Nonetto per pianoforte, 2 violini, viola, violontel
flauto, oboe, clarinetto e fagotto

EDIZIONE A STAMPA: inedito

1989. Sestetto novello per pianoforte, 2 violini, viola,
violoncello e flauto

EDIZIONE A STAMPA: inedito

1989.Quintetto per pianoforte, 2 violini, viola e viologllo
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1989.Cinquina da camera per nove strumenti
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1989.Momenti variati per nove strumenti
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1990.Sinfonia N. 10
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1990.Marchant suite per nove strumenti
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1990.Sinfonia N. 11
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1990.Album for Helena per clavicembalo e orchestra
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EDIZIONE A STAMPA: inedito

1991.Concerto Giannetto per violino e orchestra
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1991.Quartetto N. 6 per archi
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1991 Dodicetto
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1991.Improvviso tripartito per 11 strumenti
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1992 .Four Piano Pieces
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1992.Six Violin sketches per violino e pianoforte
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1992.Tre Contrasti sinfonici
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1992.Enigma sinfonico
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1992.Quartetto N. 7 per archi
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1992.Quartetto N. 8 per archi
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1992.Quartetto N. 9 per archi
EDIZIONE A STAMPA: inedito
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1993.Sestetto tripartito per pianoforte e archi
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1993. Tre Preludi da camera per pianoforte, 2 violinipha,
violoncello, contrabbasso, flauto, oboe, clarinegtéagotto
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1993.Monotrittico
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1993.Quartetto N. 10 per archi
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1994.Quartetto N. 11 per archi
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1994. The Glorious Ensemble per pianoforte, violino,vjola
violoncello, contrabbasso, oboe e clarinetto
EDIZIONE A STAMPA: inedito

1994.Ballet Album
EDIZIONE A STAMPA: inedito

521



Catalogo delle opere secondo il genere musicale322

Musicaper orchestra

1923.
1925.
1927.
1929.
1931.
1932.
1934.
1944,
1945.

L’arca di Noé. Suite

Due Pastorali per orchestra da camera
Barabau. Suite

Sinfonia N. 1

Sinfonia N. 2

Sinfonia N. 3 (Sinfonietta)

Allegretto scherzando

Sinfonia N. 4 (Tripartita)

Sinfonia N. 5

1947 Notturno per orchestra d’archi

1953.
1956.
1968.
1973.
1977.
1986.
1988.
1990.
1990.
1992.
1992.
1993.

Introduzione e gioco delle ore
Dance Variations for Strings Orchestra
La Fontaine. Suite

Sinfonia N. 6

Sinfonia N. 7

Sinfonia N. 8

Sinfonia N. 9

Sinfonia N. 10

Sinfonia N. 11

Tre Contrasti sinfonici
Enigma sinfonico

Monotrittico

Musica per strumento solista (0 strumenti solistgrchestra

%22 50no state escluse le opere ripudiate e distdatiautore. Di quelle in-
cluse & qui indicato soltanto I'anno di composigioRer le notizie riguar-
danti I'organico delle composizioni, il luogo, latd, gli interpreti della pri-
ma esecuzione, I'editore, si rinvia al Catalogoagate.
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1923. Concerto per quintetto di fiati e orchestra

1926. Concerto N. | per pianoforte e orchestra

1928. Concerto napoletano per violino e orchestra
1934. Concerto N. 1 per violoncello e dodici strathe
1937. Concerto N. 2 per pianoforte e orchestra

1951. Concerto per due pianoforti e orchestra

1953. Concerto N. 2 per violoncello e orchestra
1953. Introduzione e gioco delle ore per orchestra
1955. Concerto N. 3 per pianoforte e orchestra

1955. Concerto per clavicembalo e orchestra

1969. Concerto per violino e orchestra

1971. Concerto Triplo per violino, viola, piano®® orchestra
1976. Concerto per quartetto d’archi e orchestra
1980. Dittico per violino e orchestra

1990. Album for Helena per clavicembalo e orchestra
1991. Concerto Giannetto per violino e orchestra

Musica per insiemi strumentali

1924. Sonata per pianoforte, flauto, oboe e fagotto

1926. Quartetto N. 1 per archi

1927. Madrigale per dodici strumenti

1931. Serenata per violino e undici strumenti

1933. Tableaux de Cinéma per tredici strumenti

1935. Concertino per cinque clarinetti

1938. Concerto du Loup

1945. Partita per flauto, oboe, quartetto d’arcleiaaZicembalo
obbligato

1951. Quartetto N. 3 per archi

1957. Quintetto per pianoforte, oboe, clarinettyno e fagotto
1960. Quartetto N. 4 per archi

1963. Concertino per flauto, viola, violoncellopare clavi-
cembalo

1964. Theme and Variations on «When from my loves p
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flauto, clarinetto, violino e violoncello
1966. Sonata a Cinque per flauto, oboe, clarindfgotto e
pianoforte
1966. Pastorale e Fughetta per flauto, viola egicate
1967. Woodwind Suite (Silografie) per flauto, obokrinetto,
corno e fagotto
1967. Brass Suite (Incisioni) per due trombe, cotrmmbone
tenore e trombone basso
1971. Piano-Octet per pianoforte e sette strumenti
1972. Trio per violino, violoncello e pianoforte
1973. Quartetto per pianoforte, violino, viola elencello
1975. Sestetto pro Gemini per flauto, oboe, viglwiola, vio-
loncello e pianoforte
1978. Variations on two Cantigas de Santa Mariaflaerto,
oboe, fagotto, violoncello e clavicembalo o piamtd
1980. Sonata a Sei
1981. Spiccata per flauto, quartetto d’archi e piarte
1981. Allegretto alla croma per flauto, oboe, clatio, fagotto
e pianoforte
1983. Sonata a Dieci
1983. Elegia per flauto, violoncello e pianoforte
1984. Concertino pro San Luca per flauto, oboajra#o, fa-
gotto, tromba, pianoforte e quartetto d’archi
1984. Tre improvvisi:

N. 1 per flauto, oboe, clarinetto, fagotto e pianie

N. 2 per violino, corno inglese, clarinetto, fagoé¢ piano-
forte

N. 3 per violino, flauto, clarinetto, corno, fagoe piano-
forte
1986. Concertino novello per flauto, oboe, clatmefagotto,
tromba, quartetto d’archi e pianoforte
1987. Congedo per orchestra da camera per piaapfortioli-
ni, viola, violoncello, flauto, oboe, clarinett@gotto e tromba
1988. Quartetto N. 5 per archi
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1988. Canone Tango e Burlesca per violino, violencello
1989. Nonetto per pianoforte, 2 violini, viola, Macello, flau-
to, oboe, clarinetto e fagotto

1989. Sestetto novello per pianoforte, 2 violingla, violoncel-
lo e flauto

1989. Quintetto per pianoforte, 2 violini, violari@loncello
1989. Cinquina da camera per nove strumenti

1989. Momenti variati per nove strumenti

1990. Marchant suite per nove strumenti

1991. Quartetto N. 6 per archi

1991. Dodicetto

1991. Improvviso tripartito per 11 strumenti

1992. Quartetto N. 7 per archi

1992. Quartetto N. 8 per archi

1992. Quartetto N. 9 per archi

1993. Sestetto tripartito per pianoforte e archi

1993. Tre Preludi da camera per pianoforte, 2 wigtliiola, vio-
loncello, contrabbasso, flauto, oboe, clarinettagstto

1993. Quartetto N. 10 per archi

1994. Quartetto N. 11 per archi

1994. The Glorious Ensemble per pianoforte, viglinmla,
violoncello, contrabbasso, oboe e clarinetto

Musica per balletto

1924. Robinson et Vendredi

1925. Barabau. Balletto corale

1929. Le Bal

1937. David Triomphant

1937. Hippolyte

1941. The Night Shadow (Bellini-Ballet)
1944. Waltz Academy

1944. The Mute Wife (Paganini-Ballet)
1946. Camille (su musiche di Schubert)
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1947. Trionfo di Bacco e Arianna. Balletto-Cantata
1956. Pasticcio Ballet

1961. Conundrum

1963. Capers Ballet

1965. A Sylvan Dream

1975. Scenes Seen

1983. Verdiana (su musiche di Verdi)

1984. Indiana

1986. Kaleidoscope

1994. Ballet Album

Musica per due strumenti

1920. Sonatina per flauto e pianoforte

1922. Variazioni sopra un tema cinese per violipea@oforte
1941. Capriccio per pianoforte e violino

1945. Rondo per violino e pianoforte

1967. Siciliana e Tarantella per pianoforte e wickllo

1967. Sonata breve per violino e pianoforte

1970. Sonata concertante per violino e pianoforte

1978. Variations on «So ben mi» (Orazio Vecchi) g@no in-
glese e pianoforte

1978. Sequence per sassofono contralto e pianoforte
1980. Dittico per violino e pianoforte

1984. Romanza lidica per clarinetto e pianoforte

1986. Capriccio Secondo per violino e pianoforte

1992. Six Violin sketches per violino e pianoforte

Musica per due pianoforti e pianoforte a quattronna

1942. Second Avenue Waltzes per due pianofortaegiorte a
quattro mani

1945. Chess Serenade per due pianoforti

1948. Suite Champétre per due pianoforti
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1957.
1969.
1969.
1970.
1970.
1976.
1978.

New Waltzes for two piano

Corale, Variazioni e finale per due pianofort

Three Vaudeville Marches per due pianoforti
Notturno per due pianoforti

Valse Fugitive per due pianoforti

Scherzo-March per due pianoforti

Introduzione e Bagatella per due pianofopiamoforte a

guattro mani

1978.

Moonlight Dance per due pianoforti e pian@&fa quat-

tro mani

1979.
1979.
1982.
1986.
1986.
1988.

Improvviso per pianoforte a quattro mani

Gossip per due pianoforti

Trittico per due clavicembali o due piandfort
Valzer a venti dita per pianoforte a quattiami
Variazioni enarmoniche per pianoforte a goattani
Concertino a quattro mani

Musica per pianoforte soio

1920.
1920.
1920.
1920.
1921.
1921.
1923.
1925.
1926.
1931.
1932.
1938.
1942.
1946.
1950.

Arabesca

Briciole

Pastorale

Tre marce per le bestie

Preludio notturno

Poema fiesolano

Due studi

Sonatina

Suite

Tre Preludi

Sei Pezzi brevi

Sonata in la bemolle

Fifteen Pieces for piano for children
Sonata all’antica per clavicembalo o piartefor
Variations Académiques
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1962. Medieval Variations for piano
1967. Contrasti per pianoforte

1972. Chironomos. Suite per pianoforte
1972. Valse pour Léonor

1978. Moonlight Dance

1979. Dodici Preludi

1986. Toccata

1992. Four Piano Pieces

Opere teatrali

1933. Teresa nel bosco
1949. Don Perlimplin
1957. The Pet Shop
1960. The Clock

1966. Maryam the Harlot

Musica per coro

1923. Barabau. Canzone corale

1963. Three Choral Songs a cappella

1973. Missa Brevis per coro e organo (0 armonium)

Opere per la radio
1954. Viaggio di Europa

Musica per voce e pianoforte

1933. Quatre Poemes de Max Jacob

1945. Four Italian Songs

1946. Canzone a duetto per soprano, contraltorofuee
1949. Five English Songs

1957. Two Songs between Two Waltzes
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1960. Four D. H. Lawrence Songs
1967. Five Elizabethan Songs

Musica per voce e orchestra

1939. Ulysses Wandering. Cantata per coro mistotoba e
orchestra

1974. Sette Liriche Saffiche per mezzosoprano kestca

Musica di scena

1936. L'’Ecole des Femmes (Moliére)
1937. L’lllusion (Corneille)

1937. Electre (Giraudoux)

1938. Le Corsaire (Achard)

1942. La Belle au Bois (Supervielle)
1942. Judith (Giraudoux)

1955. Turandot (C. Gozzi)

Musica per films

1932. O la borsa o la vita (Carlo Ludovico Bragapgli
1935. Amore (Carlo Ludovico Bragaglia)

1938. L'Orologio a cucu (Camillo Mastrocinque)

N.B.: Le composizioni di Rieti appartenenti a Gether
Music Publishing sono state cedute a SCREEM GEMS-
COLGEMS-EMI Music Inc.: 6920 Sunset Blvd. Hollywqod
CA 90028.

La loro distribuzione € pero curata da BOSTON Music
Co. Airport Drive, Hopedale, Mass. 01747. Tel 6¥B8.4813.

Alcune di esse comungque si possono trovare an@se pr
so le Edizioni CURCI, Galleria del Corso, 4, Milane elenco
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qui di sequito:

Concerto per due pianoforti e orchestra (partieunaateriale)
Concerto N. 3 per pianoforte e orchestra (partag)m
Concerto per violino e orchestra (part. e mat.)

Concerto N. 1 per violoncello e dodici strumentargpe mat.)
Sinfonia N. 3 (Sinfonietta) (part. e mat.)

Sonata a cinque per flauto, oboe, fagotto e piatefgpart. e
mat.)

Recital for Young Chamber Players (part. e mat.)

Concerto N. 2 per violoncello e orchestra (soldipan)
Concerto N. 2 per pianoforte e orchestra (solatpaa
Concerto Triplo per violino, viola, pianoforte ecbestra (solo
part.)

The Pet Shop. Opera (solo canto)

Concerto per clavicembalo e orchestra (solo paaiitu

La Fontaine. Suite (solo partitura)

Copia di tutte le composizioni di Rieti & alla Fablibrary,
Music Division, Lincoln Center, New York.

INDIRIZZI DEGLI EDITORI

UNIVERSAL EDITION — Postfach 3 — A-1015 Wien, Austr
American Agents: European-American Music

2480 Industrial Blvd. — Paoli, Penn. 19031
EDITIONS SALABERT - 22 Rue Chauchat — 75009 Paris
EDITIONS MAX ESCHIG - 48 Rue de Rome — 75008 Paris
BROUDE BROTHERS — 170 Varick Street — New York, N.Y
10013
ASSOCIATED MUSIC PUBLISHERS - 866 Third Avenue —
New York, N.Y. 10022
Agente ltaliano: RICORDI, Milano
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SCREEN GEMS — COLGEMS - EMI MUSIC Inc.
Distributore: THE BOSTON MUSIC COMPANY
Airport Drive — Hopedale, Mass. 01747
Tel.617.478.4813
Agente Italiano: Edizioni CURCI — Galleria del Coygl 20122
Milano
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Bibliografia

Scritti di Rieti

Einigestber Verdi,in «Musikblatter des Anbruck», Wien, Uni-
versal Edition, VII, August-September 1925, pp.-380.

Teresa nel bos¢dpera da camera in tre quadri, 1933. Libretto
pubblicato per la prima volta in questo volume.

The Features of bad music (Le caratteristiche deditiva mu-
sica) New York, 1941. Conferenza il cui testo e pulsditic
per la prima volta in questo volume.

The Composer’'s Debin «Stravinsky in the theatre», Edited
with an Introduction by Minna Lederman, New York,
«Dance Index, Ballet Caravan Inc., 1949.

Scritti su Rieti

La bibliografia su Rieti & sostanzialmente inesitese
si escludono una tesi di laurea svolta negli Sdaiti ed alcuni
brevi o brevissimi saggi in riviste, i piu signiitvi dei quali
elenchiamo qui di seguito in ordine alfabetico.

ADLER, Reba,Two versions of «Barabau®issertation, New

York University, 1981.

CASELLA, Alfredo, Neue Komponisten in ltaliemn «Musik-
blatter des Anbruch», Wien, Universal Edition, \Allgust-
September 1925, p. 399.

CASELLA, Alfredo, Jeunes et indépendants: Vittorio Rjet
«La Revue Musicale», Paris, VIII, 3, 1927, p. 64.

OSTLERE, Hilary,Rieti and Balanchinein «Ballet Review»,

New York, Spring 1982, pp. 7-14.

OSTLERE, Hilary,The Rieti Connectignin «Ballet News»,
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New York, September 1985, Vol. 7, n. 3, pp. 32-34.

PRUNIERES, Henri, Chroniques et Notdsa Musique en
France et a I'étrangerin «La Revue Musicale», Paris, Juin
1, 1926, p. 282.

PRUNIERES, Henri, Chroniques et NoteBestival de la
«Société Internationale de la Musique Contemporaine
(S..LM.C.), in «La Revue Musicale», Paris, VI, 825, pp.
280-281.

RICCI, Franco CarloLettere inedite di Stravinsky a Vittorio
Rieti, in «Note d’archivio per la storia musicale», Veiag
Fondazione Levi, 1983, N.S., |, pp. 228-244.

ROSS ACOCELLA, Joan)Vittorio Rieti, An Interview in
«Dancemagazine», New York, January 1982, pp. 76-79.

ROSSI-DORIA, Gastonel abroca, Massarani e Rietin «ll
Pianoforte», Torino, 1924, V, N. 12, pp. 303-309.

SCHAEFFNER, AndréConcerto pour quintette a vent et or-
chestre de Vittorio Rietin «La Revue Musicale», Paris, VI,
10, 1925, p. 143.

Articolo redazionale, senza titolo, in «The New kem», The
Talk of the Town. Notes and comment, March 15, 1982
33-35.

Cenni di Bibliografia generale

Oltre a qualche opera di carattere generale chiéest
sce ad aree culturali e periodi nei quali Rietiropsono ricor-
dati lavori riguardanti musicisti 0 personaggi delondo
dell'arte con i quali egli ebbe contatti piu o0 meomofondi. In
guelli contrassegnati con * viene citato il suo ®omsi dedica
appena qualche rigo alla sua opera.

ANSERMET, ErnestEcrits sur la musiqueNeuchatel, 1971.
* AAVV., Musica italiana del primo Novecento. «La genera-
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zione dell’80» Atti del Convegno, Firenze 9-11 maggio 1980, a
cura di Fiamma NICOLODI, Firenze, Olschki, 1981.

* BONTEMPELLI, Massimo, Passione incompiutaMilano,
Mondadori, 1958.

* COEUROQY, André Panorama de la musique contemporaine
Paris, Kra, 1928.

COLLAER, Paul, La musique moderne 1909-195Paris,
Bruxelles, Elsevier, 1955.

COLLAER, Paul,l «Sei». Studio dell’evoluzione della musica
francese dal 1917 al 1924h «L’Approdo Musicale», NN. 19-
20, Roma Eri, 1965.

COPLAND, Aaron,The New Music, 1900-1960New York,
Norton, 1968.

DUMESNIL, René,La Musique en France entre les deux
guerres 1919-1939Geneve, Paris, Montréal, Milieu du Monde,
1946.

DUSE, Ugo,Per una Storia della musica del Novecentori-
no, E.D.T., 1981.

GATTI, Guido M., Nuovi aspetti della situazione musicale in
Italia, in «La Rassegna Musicale», VI, N. 1, gennaidsfeio,
1934, pp. 29-38.

GAVAZZENI, GianandreaMusicisti d’Europa. Studi sui con-
temporaneiMilano, Suvini Zerboni, 1954.

HITCHCOCK, Hugh Wiley,Music in the United States: a His-
torical Introduction New York, 1969.

* LABROCA, Mario, L'usignolo di Boboli (Cinquant’anni di
vita musicale italiana), Venezia, Neri Pozza, 1959.

* MACHLIS, Joseph,Introduction to contemporary music
New York, Norton and Company, 1961, 1879

* MARKEVITCH, Igor, Point d'orgue. Entretiens avec Claude
Rostand Paris, Julliard, 1959.

* MILHAUD, Darius, Notes sans musiqueParis, Julliard,
1949.

MILHAUD, Darius, Notes sur la musigudParis, Flammarion,
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1982.

MYERS, Rollo H.,Modern French MusicOxford, 1971.
MYERS, Rollo H. (a cura di)Jwentieth Century Musjd-on-
don, 1960.

NABOKOV, Nikolas, Old Friends and New MusidBoston,
1951.

NICOLODI, Fiamma,Gusti e tendenze del Novecento musicale
in Italia, Firenze, 1982.

* PAOLI (de”), Domenico,La crisi musicale italianaMilano,
Hoepli, 1939.

PAOLI (de’), Domenico,La musica contemporangd&oma,
Studium, 1952.

POULENC, FrancisMoi et mes amisParis, La Palatine, 1963.
* Rassegna (La) Musical@ntologia a cura di Luigi Pestaloz-
za, Milano, Feltrinelli, 1966.

* REIS, Claire R.Composers in Americ@dNew York, 1947.

* RESPIGHI, ElsaCinquant’anni di vita nella musi¢caRoma,
Trevi, 1977.

ROGNONI, Luigi,La Scuola musicale di Vienna. Espressioni-
smo e Dodecafonjd orino, Einaudi, 1966.

* SALAZAR, Adolfo, La muasica moderna: las corrientes
directrices en el arte musical contemporan&uenos Aires,
1944.

SAVINIO, Alberto, Scatola sonoraMilano, Ricordi, 1955.
STRAVINSKY, Igor e CRAFT, RobertConversations with
Igor Stravinsky New York, Doubleday, 1959 (Trad. it. di Luigi
BONINO SAVARINO, Torino, Einaudi, 1977. Questa adire
contiene ancheMemories and Commentaries e Expositions and
Developmenis

STRAVINSKY, Igor, Chroniques de ma vidParis, Denoél et
Steele, 1935 (Trad. itGronache dellania vita a cura di Alber-
to MANTELLI, Milano, Minuziano, 1947).

STRAVINSKY, Igor e CRAFT, RobertDialogues and Diary
New York, Doubleday, 1963.
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STRAVINSKY, Igor e CRAFT, RobertExpositions and De-
velopmentsNew York. Doubleday, 1962.

STRAVINSKY, Igor e CRAFT, RobertMemories and Com-
mentaries New York, Doubleday, 1960.

* STRAVINSKY, Igor, Selected Correspondancedited and
with commentaries by Robert Craft, New York, Alfred
Knopf, vol. I, 1982; vol. Il, 1984; vol. Ill, 1985.
STUCKENSCHMIDT, Hans HeinZNeue Musik zwischen den
beiden KriegenBerlin, Suhrkamp, 1951 (Trad. iLLa musica
modernaa cura di Mariangela Dona, aggiornata da A. LANZA
Torino, Einaudi, 1960).

STUCKENSCHMIDT, Hans HeinZ]wentieth Century Music
London, 1968 (Trad. tedMusik des 20. Jahrhundeytd1in-
chen, Kindler, 1969. Trad. itLa musica del XX secqlMilano,
1969).

VERDONE, Mario, Teatro del tempo futuristaRoma, Lerici,
1969.

* VLAD, Roman, Modernita e tradizione nella musica contem-
poranea Torino, Einaudi, 1955.

* WATERHOUSE, J.C.G.The Emergence of Modern Italian
Music (up to 194Q)Diss. University of Oxford, 1968.

| compositori

Casella

AAVV., Alfredo Casella-Symposiynton saggi e appendice
bio-bibliografica, a cura di Fedele D’AMICO e Guidd.
GATTI, Milano, Ricordi, 1958.

AA\VV., Alfredo Casella a venticinque anni dalla mqria
«Chigiana», Voll. XXIX-XXX, N.S., N.N. 9.10, pp. 74, Fi-
renze, Olschki, 1975.

* CASELLA, Alfredo, | segreti della giara Firenze, Sansoni,
1941.
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Dallapiccola

AA.VV., Luigi Dallapiccola Saggi, testimonianze, carteggio,
biografia e bibliografia a cura di Fiamma NICOLODjlano,
Suvini Zerboni, 1975.

KAMPER, Dietrich, Gefangenschaft und Freiheit. Leben und
Werk des Komponisten L. Dallapiccpl®dln, Gitarre-Laute
Verlagsgesellschaft 1984 (Trad. ityigi Dallapiccola a cura
di Laura Dallapiccola e S. Sablich, Firenze, Sans$85).

VLAD, Roman, Luigi Dallapiccola Milano, Suvini Zerboni,
1957 (English translation by Cynthia Jolly).

De Falla

BURNETT, James D.Manuel de Falla and the Spanish
Renaissangd.ondon, 1979.

CHASE, Gilbert e BUDWIG, A.Manuel de FallaNew York,
1985.

MILA, Massimo (a cura di)Manuel de Falla Milano, Ricordi,
1962.

PAHISSA, JaimeManuel de Falla: vida y obraBuenos Aires,
Ricordi 1947 (trad. it. di Ottavio TIBY, Milano, Bordi, 1961).

Hindemit
HINDEMITH, Paul,A Composer’s World: Horizons and Limi-
tations Cambridge, Mass., Harvard University Press, 1952.

Menotti

GRUEN, JohnMenotti. A biography New York, MacMillan,
1978 (Trad. it. Gian Carlo Menotti, a cura di Frar@ALVA-
TORELLI, Torino, Eri, 1981).
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Milhaud

COLLAER Paul, Darius Milhaud Geneéve-Paris, Slatkine,
1982.

* MILHAUD, Darius, Notes sans musiqueParis, Julliard,

1949.

MILHAUD, Darius, Notes sur la musigudParis, Flammarion,
1982.

RQOY, Jean,Darius Milhaud. L’homme et son oeuyrBaris,

1968.

Poulenc

POULENC, FrancisMoi et mes amjParis, La Palatine, 1963.
ROY, Jean,Francis Poulenc. L'homme et son oeuvRaris,
1964.

Ravel
* MARNAT, Marcel, Maurice RavelParis, Fayard, 1986.

Respighi

* AA.VV., Ottorino Respighia cura di Giancarlo ROSTIROL-
LA, Torino, Eri, 1985.

* RESPIGHI, ElsaCinquant’anni di vita nella musiceRoma,
Trevi, 1977,

* RESPIGHI, ElsaQttorino Respighi. Dati biografici ordinati
Milano, Ricordi, 1954.

Sauguet

AAVV., Henri Sauguet. L’homme et son oeyvreriple
Numéro 361-362-363, de «La Revue Musicale», PRichard-
Masse, 1983.
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Schonberg

PAYNE, Antony,SchoénbergLondon, 1968.

PERLE, GeorgeSerial Composition and Atonality: An Intro-
duction to the Music of Schonberg, Berg and WelRenkeley,
California, 1962.

RUFER, JosepiDas Werk Arnold Schénbergsassel, 1959.
SCONBERG, ArnoldHarmonielehre Vienna, 1911 (Trad. it.
Manuale di armoniaa cura di Giacomo MANZONI, Milano, I
Saggiatore, 1963).

STUCKENSCHMIDT, Hans HeinzScbonberg Zurich und
Freiburg, Atlantis, 1951.

Stravinsky

* AA.VV., Stravinsky in the theatrédited with and Introduc-
tion by Minna Lederman, New York, «Dance Index»|l&a
Caravan Inc., 1949.

DRUSKIN, Mikhail, Igor Stravinsky: il suo carattere, I'opera,
le opinionj Leningrado, 1974.

MILA, Massimo,Compagno Stravinskyorino, Einaudi, 1983.
SCLOEZER (de), Boridgor Stravinsky Paris, Claude Aveline,
1929.

STRAVINSKY, Igor e CRAFT, RobertConversations with I-
gor StravinskyNew York, Doubleday, 1959 (Trad. It. di Luigi
BONINO SAVARINO, Torino, Einaudi, 1977. Questa adire
contiene ancheMemories and Commentaries e Expositions and
Developmenis

STRAVINSKY, Igor, Chroniques de ma vjdParis, Denoél et
Steele, 1935 (Trad. itGronache della mia vitea cura di Alber-
to MANTELLI, Milano, Minuziano, 1947).

STRAVINSKY, Igor e CRAFT, RobertDialogues and Diary
New York, Doubleday, 1963.

STRAVINSKY, Igor e CRAFT, RobertExpositions and De-
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velopmentsNew York, Doubleday, 1962.

STRAVINSKY, Igor e CRAFT, RobertMemories and Com-
mentaries New York, Doubleday, 1960.

STRAVINSKY, Igor e CRAFT, RobertPoétique musicale
Cambridge/Mass., Harward University Press, 194adTiit.,
Poetica della musicaa cura di Lino CURCI, Milano,Curci,
1954).

* STRAVINSKY, Vera e CRAFT, RobertStravinsky in pic-
tures and documentslew York, Simon and Schuster, 1978.

* STRAVINSKY, Igor, Selected correspondancedited and
with Commentaries by Robert Craft, New York, Alfred
Knopf, vol. I, 1982; vol. II, 1984; vol. 1ll, 1985.

* \VLAD, Roman, Stravinsky Torino, Einaudi, 1958, 1973

* WHITE, Eric Walter, Stravinsky.The Composer and his
works London, Faber and Faber, 1966 (Trad. it. di Maari
PAPINI, Milano, Mondadori, 1983).

Varese

VARESE, EdgarEcrits.Textes réunis et preséntés par Louise
Hirbour, Paris, Christian Bourgois, 1983 (Trad.dit.Umberto
FIORI e Luisa MENNUTI-MORELLO, Milano, Ricordi,
1985).

* VARESE, Louise, Varése. A Looking-Glass DiaryNew
York, Norton, 1972.

Varia

De Chirico

* FAGIOLO DELL'ARCO, Maurizio e BALDACCI, Paolo,
Giorgio de Chirico. Parigi 1924 — 1929. Dalla natcidel Sur-
realismo al crollo di Wall StreetMilano, Philippe Daverio,
1982.
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Diaghilev

* AAVV., Les Ballets Russedn «La Revue Musicale»,
Numéro Spécial, XIAnnée, N. 110, Décembre 1930.

* BALANCHINE, George,Balanchine’s complete stories of the
great ballets New York, Doubleday, 1954.

BALANCHINE, George,Diaghilev and his periodin «Dance
News», V, 15, N. 2, agosto 1949.

* BEAUMONT, Cyril W., Ballets of today London, Putnam,
1954.

* BEAUMONT, Cyril W., Complete Book of Balletéondon,
Putnam, 1937.

* BEAUMONT, Cyril W., The Diaghilev Ballet in London: A
personal recordLondon, Putnam, 1940.

* BUCKLE, Richard, Diaghiley, London, Weidenfeld and
Nicolson, 1979.

* BUCKLE, Richard, In search of DiaghilevLondon, Sidg-
wick and Jackson, 1955.

* D’AMICO, Fedele, voceDiaghiley, in «Enciclopedia dello
Spettacolo», Firenze-Roma, Sansoni, 1957, vol.dy, 615-
628.

* DETAILLE, Georges e MULYS, Gérardi.es Ballets de
Montecarlo. 1911-1944Paris, Arc-en-ciel, 1954.

* GONTCHAROVA, Nathalie, LARIONOV, Michel e
VORMS, PierreLes Ballets Russes. Serge de Diaghilev et la
Décoration ThéatraleBelvés D’Ordogne, Vorms édit., 1955.

* GRIGORIEV, Sergej, The Diaghilev Ballet. 1909-1929
London, Constable, 1953.

* KOCHNO, Boris,Le Ballet Paris, Hachette, 1954.

* KOCHNO, Boris, Diaghilev and The Ballets Russeasew
York, Harper and Row, 1970.

* LIFAR, Serge,Serge Diaghilev. His life, his work, bis legend.
An intimate biographyLondon, Putnam, 1940.

* LIFAR, Serge,Histoire du Ballet Russe. Depuis les origines
jusqu’a nos joursParis, Nagel, 1950.
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* SOKOLOVA, Lydia, Dancing for Diaghiley New York,
MacMillan, 1961.

* VAUGHAN, David, Frederick Ashton and his balletBlew
York, Knopf, 1977.

Misia Sert

* GOLD, Arthur e FIZDALE, RobertMisia, New York, 1980
(Trad it. a cura di Francesco FRANCONERI, MilanopriMa-
dori, 1981).
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Discografia

Discografia secondo il genere musicate

Musica per orchestra:

Capers

London Symphony Orchestra
Jorge MESTER

33 Desto Records DC 6434 LP

Dance Variations for String Orchestra
M-G-M String Orchestra

Carlos SURINACH

33 M-G-M Records E 3565 LP

La Fontaine. Suite per orchestra
Orchestra Sinfonica di Roma
Nicolas FLAGELLO

33 Serenus SRS 12023 LP

323 | a discografia di Rieti non & molto ampia. Nortitutlischi incisi inoltre

sono reperibili in commercio. Sono indicati conued|i fuori catalogo.
All'interno delle varie sezioni le opere incise sattisposte in ordine al-

fabetico.

Per ogni disco sono indicati nell'ordine:

Solisti strumentali o vocali

Orchestra o complesso da camera

Direttore d'orchestra

Data di esecuzione (quando e riportata sul disco)

Velocita del disco

Marca

Sigla e numero del catalogo

Sistema d’incisione (p.e. Long Playing)
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Sinfonia N. 3 (Sinfonietta)
The Prague Sinfonietta
Jindrich ROHAN

33 Serenus SRS 12043 LP

Musica per strumento solista e orchestra

Concerto per clavicembalo e orchestra

Sylvia MARLOWE, clavicembalo

Chamber Orchestra

Samuel BARON

1973 33 Composer Recordings CRI SD 312 LP

Concerto per violoncello e dodici strumenti
Massimo AMFITHEATROF, violoncello
Strumentisti dell’Orchestra Sinfonica di Roma
Nicolas FLAGELLO

1966 33 Serenus SRS 12013 LP

Concerto N. 3 per pianoforte e orchestra
Ornella SANTOLIQUIDO, pianoforte
Orchestra Sinfonica di Roma

Nicolas FLAGELLO

33 Serenus SRS 12033 LP

Musica per insiemi strumentali
Brass Suite (Incisioni)

The American Brass Quintet
33 Serenus SRS 12033 LP

Concertino per cinque strumenti
The Chamber Player of Heilbronn

544



1966 33 Serenus SRS 12013 LP

Madrigale per dodici strumenti
M-G-M Chamber Orchestra
Arthur WINOGRAD

33 M-G-M Records E 3414 LP

Partita per clavicembalo, flauto, oboe e quartedtarchi
Sylvia MARLOWE, clavicembalo

Samuel BARON, flauto

Ronald ROSEMAN, oboe

Charles LIBOVE, Anahid AJEMIAN, violini

Harry ZARATZIAN, viola

Charles Mc CRACKEN, violoncello

1973 33 Composers Recordings CRI SD 312 LP

* Partita per clavicembalo, flauto, oboe e quartettarchi
Sylvia MARLOWE, clavicembalo
33 Capitol P 8309 LP

Pastorale e Fughetta per flauto, viola e pianoforte
Trio della Casa Serena
33 Serenus SRS 12063 LP

*Quartetto N. 1 per archi
Quartetto Pro Arte
78 Victor 1821-1822

Quartetto N. 3 per archi
The Phoenix String Quartet
33 Serenus SRS 12063 LP

Quartetto N. 4 per archi
The St. Louis Quartet
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33 Serenus SRS 12023 LP

Sestetto Pro Gemini
The Gemini Ensemble
33 Serenus SRS 12073 LP

Sestetto Pro Gemini
The Gemini Ensemble
33 Sonclair 7F 13156 LP

Sonata a cinque

Thomas NYFENGER, flauto
Ronald ROSEMAN, oboe
David GLAZER, clarinetto
Arthur WEISSBERG, fagotto
Gilbert CALISH, pianoforte
33 Serenus SRS 12043 LP

* Sonata per flauto, oboe, fagotto e pianoforte
Berkshire Woodwind Ensemble
33 Unicor LP 1029 LP

Trio per violino, violoncello e pianoforte
The Beaux Arts Trio
33 Serenus SRS 12043 LP

Woodwind Suite (Silografie)

The Ariel Wind Quintet
33 Serenus SRS 12063 LP

Musica per balletto

Conundrum
The Harkness Ballet Orchestra
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Jorge MESTER
33 Serenus SRS 12073 LP

The Night Shadow

Orchestra of the London Festival Ballet
Terence Kern

33 Emi SLS 842 LP

Album di due dischi

Musica per due strumenti

Capriccio per violino e pianoforte
Oscar RAVINA, violino

Gleb GZASHVILI, pianoforte

33 Serenus SRS 12063 LP

Musica per due pianoforti o pianoforte a quattronma

Corale, Variazioni e Finale per due pianoforti
Duo pianistico Arthur GOLD — Robert FIZDALE
33 Serenus SRS 12033 LP

Second Avenue Waltzes
Duo pianistico Elda BERETTA — Maria MADINI MORETTI
33 Serenus SRS 12073 LP

* Second Avenue Waltzes
Duo pianistico Arthur GOLD — Robert FIZDALE
33 Columbia ML 2147 LP

* Suite Champétre per due pianoforti

Duo pianistico Arthur GOLD — Robert FIZDALE
33 Columbia ML 4853 LP
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Valse fugitive per due pianoforti
Duo pianistico Arthur GOLD — Robert FIZDALE
33 Serenus SRS 12033 LP

Three Vaudeville Marches per due pianoforti
Duo pianistico Arthur GOLD — Robert FIZDALE
33 Serenus SRS 12033 LP

Musica per pianoforte solo o clavicembalo solo

Medieval Variations
Robert GURALNIK, pianoforte
1966 33 Serenus SRS 12013 LP

Sei Pezzi Brevi
Robert GURALNIK, pianoforte
1966 33 Serenus SRS 12013 LP

* Sonata all’antica per clavicembalo
Sylvia MARLOWE, clavicembalo
33 Decca DL 10021 LP

Sonata all’antica per clavicembalo
Sylvia MARLOWE, clavicembalo
33 New Editions NE 3 LP

Sonata in La bemolle per pianoforte

Elizabeth MARSHALL, pianoforte
33 Serenus SRS 12034 LP

Musica per voce e pianoforte

* Quattro Liriche Italiane
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John REARDON, baritono
33 Serenus SRS 1019 LP

Sette Liriche Saffiche

Benedetta PECCHIOLI, mezzosoprano
Chamber Orchestra

Mario ROSSI

33 Serenus SRS 12063 LP

* Quatre Poemes de Max Jacob

Paul SPERRY
33 Serenus SRS 12078 LP
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Apparato iconografico
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1. Atto di nascita di Vittorio Rieti
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UNIVERSITA' COMMERCIALE LUIGI BOCCONI

SrsTaTTITTssaeENeT aEmEES

Dai registri di questa Universitd risulta che
il Signor Vittorio Rieti di Dante, nato in Alessan-
dria d’Egitto il 28 Gennalo 1898, venne regolarmen-
te iscritto coms studente il 6 Otteobre 1911, ed aven
do superato il 12 Aprile 1917 gli Esami di Ll.urea-
venne proclamato DOTTORE IN SCIENZE ECONOMICHE E
COMMERCIALI.

Milane , 9 Settembre 1917,

Viato: Il Rettore

oo Py

2. Certificato di laurea di Vittorio Rieti
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3. Schizzo autografo di Léon Kochnizky per la scenbdel Balletto Ro-
binson et Vendredi
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4. Maurice Utrillo, scena originale per la prima rgppresentazione di Ba-
rabau di Vittorio Rieti
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5. Lettera autografa di Vittorio Rieti a Diaghilev
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6. Contratto autografo di Diaghilev per Le Bal di Mttorio Rieti

557



7. Michail Larionov: Diaghilev pota un rosaio a Oudwy, 1915
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8. Lettera autografa di Vittorio Rieti a Henri Sauguet
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9. Vittorio Rieti (a sinistra), Lionello Venturi (al centro) e Marc Chagall,
ad un convegno di intellettuali negli Stati Uniti regli anni quaranta

560



10. Da sinistra: Elsie Rieti, Francis Poulenc, Vittrio Rieti ed Henri
Sauguet ad una fiera di Parigi, intorno agli anni 28-'30
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II

LE BAL

(CREATION)
Ballet en deux tableaux de Boris KOCHNO
Musique de Vitromo RIETI
Décors el costumes de Giorcio pe CHIRICO
Chorégraphie de Georoes BALANCHINE
Costumes exécutés sous la direction de M*™ A, Yovkixe

e
La Bame ... ... .. ..o o0 - aa. ... MBE Alexandra Danilova
Le Jeune Homme.. .. ... ... ... . . .- MM. Anton Dolin
L' Astrologue. . ... ... ... e e . André Bobrow
;" Mme  Felia Doubrovska
Entrée Espagnole... ... | MM. Léon Woizikovsky
" Georges Balanchine
e LR
Entrée Nalieane ... . . . . el ; :} g.‘:rgseentifT;:pkovska
. . y M@ Markova, Vadimova,
Les Sylphides. .. Ce o vl e o me e 'f Branitska, buumarukﬂva

( M= Marra, Maikerska,
Slavinska, Chamié,
Karlevska, Klemetska,
Gouluk, Miklachevska,
Obidennaia, Pavlova,
Barash, Tarakanova

Les Inmvités | . ve o eie aee e aew ovs oA MM Tceherkas, Efimow,

Kremnew, Borovsky,

Jazvinsky, Kochanovsky

Fedoraow, Lissanevitch,

Hovyer, Petrakevitch,

i Ladré, Mawuchevsky,

\ Yovanovitch,
Les Cariatides. . cet eee e+« .o ., MM. Hoyer II, Ignatow.
I. — PRAOLDGUE. etelever, La Mhune consa:nt e decouvee au Jewng
W fewle deg nvitds an bal, un Jeune Momme tevrdié wn visage de vieil . A son Lour
Frasfil par b Deaule une Bame accor- Lit L pae s le J"'_l_““ Homme jusquiin mo-

i ment o ce e chie.
Ditpart général de-. invitéda. Le Joune Homme
1. — LE BAL. | wesle seul dans In osalle wide Au moment ol il
cherche la sorsie, rentre Ja Dame ayant Temis son
| nmsque el necompugnée de lAstrologus. A
prands nlll[]rjaﬁ du Jeune Homme, la Dame enléve
;) ESH asifite, ¢lle apparalt vieills © mais d'un gesla
if alie Ole de son wisage oo qgui nd!L.;u.
Reprise du bal. 0 seonnd masque.  B'Asirologee 4 son tour
gl de e peprise da Bal le Jeune Homme v sra déguizement eb s barbe et apparalt
chlie et sclle a la erehie de Ja Dame quiil a comms: un beaw jeune Lomme. L prend In Dame
Apperation de lo Daine poc- par l& hras et le couple sort pendant gue le Jeune
deune Humme la sepplie Homipe tombs évanoul.

par un vail Astrologue, suait le couple

Furrde L [IJ“J-'J]1.
Yatiwlion de la Dame,

rde Iulienne.

(ORI TTETETY [P

11. Vittorio Rieti, Le Bal: Programma di sala dellaprima rappresenta-
zione. Théatre de Montecarlo, 1929
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11. Vittorio Rieti, Le Bal: Programma di sala dellaprima rappresenta-
zione. Théétre de Montecarlo, 1929
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13. Giorgio de Chirico, bozzetto per costume dellprima rappresenta-
zione de Le Bal di Vittorio Rieti. Théatre de Montearlo, 1929. The New
York Public Library
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14. Foto di scena della prima rappresentazione deelBal di Vittorio
Rieti. Prologo. Théatre de Montecarlo, 1929. Scereecostumi di Giorgio
de Chirico

15. Foto di scena della prima rappresentazione deelBal di Vittorio
Rieti. Seconda parte. Théatre de Montecarlo, 192%cene e costumi di
Giorgio de Chirico
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16. Giorgio de Chirico, bozzetto di scena per la jpina rappresentazione
de Le Bal di Vittorio Rieti. Théatre de Montecarlo, 1929. (Gia collezione
Serge Lifar), Wadswort Atheneum di Hartford, Connedicut, USA

17. Foto di Lifar a cavallo con dedica a de Chiricoca Monsieur Giorgio

de Chirico — heureux d’étre invité au bal des states animées par vous».

Prima rappresentazione de Le Bal di Vittorio Rieti, Théatre de Monte-
carlo, 1929. Dall'album di Raissa Gurievich
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18. Da sinistra: Vittorio Rieti, Vera Stravinsky, Robert Craft, Igor Stra-
vinsky (in fondo al centro) in epoca imprecisata
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19. Vittorio Rieti (a sinistra), Alfredo Casella (d centro) e Mario Labro-
ca negli anni trenta

568



20. Vittorio Rieti e Wanda Landowska a Parigi nel 930
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21. Vittorio Rieti in eta imprecisata
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22. Lettera autografa di Igor Stravinsky a Vittorio Rieti
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23. Vittorio Rieti e Henri Sauguet in epoca impredata
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24. Leonid Berman, ritratto di Vittorio Rieti




25. Fabio Rieti, ritratto di Vittorio Rieti
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26. Autografo de Le noyer fatal, Poema di Max Jacob
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27. Filippo De Pisis, scena per la prima rappreseatione di Teresa nel
bosco di Vittorio Rieti, Venezia, Teatro Goldoni, $34. Milano, Museo
del Palazzo Reale
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28. Serge Lifar e Yvette Chauviré in David Triomphant di Vittorio Rie-
ti. Parigi, Théatre de I'Opéra, 1937. Parigi, Biblotheque de I'Opéra
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29. Fernand Léger, costumi per la prima rappresentaione di David
Triomphant di Vittorio Rieti. Parigi, Théatre de I' Opéra, 1937. Parigi,
Bibliotheque de I'Opéra
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30. Corrado Cagli, bozzetti per i costumi della pnina rappresentazione
del Trionfo di Bacco e Arianna di Vittorio Rieti. New York, City Center,
1948. The New York Public Library
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31. Da sinistra: Corrado Cagli, Vittorio Rieti, Tanaquil Leclerc (in pie-
di) e George Balanchine in occasione della prima@suzione del Trionfo
di Bacco e Arianna di Vittorio Rieti. Fotografia di Irving Penn
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32. Vittorio Rieti, al pianoforte, esegue a Stravisky il Trionfo di Bacco
e Arianna, 1948. Fotografia di Henri Cartier-Bressm
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33. Dorothea Tanning, scena originale per la primaappresentazione de
The Night Shadow di Vittorio Rieti. New York, City Center, 1946
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34. Lettera autografa di Arturo Toscanini a Vittorio Rieti
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35. Steinberg, disegno per la copertina dei Secoddenue Waltzes di
Vittorio Rieti. 1949
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36. 37. 38. Antoni Clavé, scene originali della caara da letto, della sala
da pranzo e del giardino, per la prima rappresentaone di Don Perlim-
plin di Vittorio Rieti. Parigi, Théatre des Champs-Elisées, 1952
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39. Vittorio Rieti (a destra) in giuria con Jacquedbert (terzo da destra)
al Conservatorio di Alessandria d’Egitto, 1954
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40. Carlo Levi, ritratto di Vittorio Rieti
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41. Vittorio Rieti, Concerto per quartetto d’archi e orchestra, abbozzo
autografo
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42. Vittorio Rieti, Sinfonia N. 7, abbozzo autograd
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43. Vittorio Rieti a ottantadue anni
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44. Da sinistra: Vittorio Rieti, Danielle Bogner Déepierre, Goffredo Pe-
trassi, Gabriella Bédarida, Henri Sauguet, Franco @rlo Ricci. Roma,
1985. Fotografia di Sergio Ceccotti

45, Vittorio Rieti (a destra), Gabriella Bédarida eHenri Sauguet a Ro-
ma nel 1985. Fotografia di Sergio Ceccotti

592



46. Vittorio Rieti a Roma (in Piazza S. Pietro) nel985. Fotografia di
Sebastiano Papa

47. Vittorio Rieti, al pianoforte, esegue a Franc&arlo Ricci una pro-
pria composizione. Roma, 1985. Fotografia di Sebdaho Papa
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