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UDK 782.1 Merku, La Libellula

Pierluigi Petrobelli LA LIBELLULA DI PAVLE MERKU
Parma

Non vi & forma o genere musicale che rifletta con tanta
immediatezza e precisione 1'humus culturale da cui proviene ed
al quale si rivolge quanto i1 teatro in musica. I1 rispecchiarsi
dello spettatore in quanto avviene sulla scena pud verificarsi
in modo diretto, attraverso riferimenti ed alluzioni precise
ed esplicite, contenute nel testo, nella vicenda, nelle
immagini sceniche - & i1 caso degli spettacoli di corte del
'600 e del '700; oppure - con tanta maggiore efficacia e con
una ricchezza di significati tanto pild abbondante - in maniera
indiretta, attraverso narrazioni e simboli non sempre a prima
vista decifrabili dallo spettatore, o per 1o meno senza che vi
sia nell'autore la precisa intenzione che questo rispecchiamento
si verifichi; cid avviene soprattutto quando 1'autore
dell'opera vuole comunicare - attraverso lo spettacolo - un suo
preciso messaggio, una sua interpretazione del mondo; ed & quel
che accade con Fidelio come con Lohengrin, con Pelldas et
Melisande come con Ulisse di Dallapiccola. Che 1'opera nasca da
un impulso soggettivo, da un bisogno di creazione e di
comunicazione di un messaggio, oppure sia semplicemente un ben
congegnato evento voluto anche da forze extra-artistiche, poco
veramente importa, giacché i1 risultato fondamentale non
cambias; in un modo o nell'altro lo spettatore potrhd "leggere"
la rappresentazione nella chiave a lui pil congeniale, ne
cogliera senza diaframmi intellettuali o di rimando i1l
significato piu autentico. .

La libellula, che Pavle Merku ha composto sul libretto in
due atti di Svetlana Makarovi&,! & certamente uno spettacolo
teatrale che intende proporre una interpretazione partecipe e
sofferta dell'esistenza; un'inchiesta soggettiva sullo
scorrere dei nostri giorni, e sul significato che ad essi si
pud attribuire. I1 musicista ha trovato particolarmente
congeniale al proprio modo di sentire la serie allusiva di
immagini e di simboli che la poetessa slovena articola nella
sua vicenda: un uomo ed una donna, un morto ed una sonnambula,
rivivono e rievocano, attraverso un dialogo angosciato, non
tanto le vicende di quella che fu la loro vita insieme, quanto

1 KaZji pastir - La libellula / opera / v dveh dejanjih - in due atti

/ libretto: / Svetlana Makarovié / glasba - musica / Pavle Merku.
(Milano, Casa Editrice Sonzogno di Piero Ostali, 1976.) Klavirski
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piuttosto i1 continuo dilaniamento cui questa loro vita fu
sottoposta, per il persistente influire di forze - per lo p1u
esterne ad essi, ed anzi estranee - che ne distorsero le pil
spontanee, vere aspirazioni e tensioni. CosY ai personaggi che
incarnano le banalita, le p1attezze, le stup1d1th che
affliggono la vita di ogni giorno - e cioe il Co]eottero, Ta
Zia-Topa, i1 Coro dei Merletti - si contrappongono immagini di
bellezza serena e semplice, quali sono appunto il Salice, il
Ricordo-Sole, e soprattutto la Libellula, interpretata da una
danzatrice, che rappresenta cid che la donna avrebbe potuto -
avrebbe voluto essere, se la sua realta pil vera avesse potuto
estrinsecarsi attraverso un contatto con la natura, anzi quasi
identificandosi con una delle sue forze. Tutti i simboli
positivi della vicenda, infatti, sono sempre ancorati ad esseri
o eventi in cui la natura agisce in piena, spontanea liberta.

Una vicenda con intenti tanto dichiaratamente simbolici
non poteva essere presentata secondo uno sviluppo logicamente
Tineare, percorrendo una banale "storia"; ed e infatti
attraverso la struttura stessa della narrazione, attraverso

“1'impianto del 1ibretto, con le sue frequenti alternanze e
ritorni, con i continui passaggi da evocazioni di schietto
realismo ad idee e persino sentimenti (11 "Ricordo-Sole"!)
divenuti personaggi, che il messaggio pil autentico viene
comunicato allo spettatore: di questa nostra vita non possiamo
cogliere - o rivivere - che momenti e immagini, in una
successione che non segue in alcun modo i1 movimento lineare
del tempo.

Questo modo di intendere il teatro in musica ha una sua
giustificazione storica nel contesto culturale da cui 1'autore
della part1tura proviene; di.padre sloveno e di madre italiana,
Pavle Merkd ha vissuto e vive. in Trieste, "nella strana
inquieta citthd dove confluiscono tre cu]ture e tre civilta"
per usare le parole di Dallapiccola.Z2 Ed & ben evidente che le
visioni dell'espressionismo tedesco, le allucinate e insieme
lucidissime costruzioni narrative di Kafka stanno a monte tanto
del libretto come della partitura. Devo poi confessare che
1'ignoranza mi impedisce di identificare con esattezza la
ascendenze di origine culturale slovena, che indubbiamente in
quest'opera esistono.

Come nella concezione teatrale e culturale, cosi
quest'ascendenza composita, mitteleuropea da un lato, slava
dall'altro - cui si accompagna una innegabile componente
italiana - si verifica ed & identificabile nel linguaggio
musicale in cui_la partitura si realizza, e nella sua
organizzazione.3 I1 risultato pil spettacolare di questa simbiosi
culturale sta nel fatto che le parti vocali sono state concepite

izvledek - riduzione per canto e pzanoforte. Anche 11 libretto nelle
due lingue, sloveno e italiano, & stato pubblicato dalla medesima
casa editrice.

2 L. DaZZapzccoZa, Preszaone alle lettere di F. Busoni alla moglie
(1955), in Parole e musica, Milano, Il Saggiatore, 1981, pp. 300-305:
302; gid pubblicato come prefazione a F. Busont, Lettere alla moglie,
a cura di F. Schnapp, traduzione e prefazione di L. Dallapiccola,
Milano, Ricordi, 1955.

3 Durante la discussione che & seguita alla lettura di questa relazione,
L'autore dell'opera ha tenuto a precisare L'influenza esercitata su
di lui da Monteverdi nell'essenzialiti della dizione e nel valore
attribuito alla declamazione della parola, e da Verdi nell'economia
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per venire cantate indifferentemente nell'una o nell'altra
lingua, sloveno o italiano; un vero tour de force di
declamazione, che tale forse pud apparire piu allo sprovveduto
studioso di Tingua italiana che non al bilingue autore. Inoltre
questa complessitd culturale si ritrova ancora
nell'articolazione del linguaggio musicale, nella sua
funzionalitd drammatica. Ai differenti piani drammatici che ho
cercato di identificare corrispondono altrettanti piani
linguistici e stilistici nella partitura, chiaramente
discernibili e ben individuabili lungo tutto i1 corso dell'opera.
I1 piano brutale, negativo, delle forze avverse all'uomo si
incarna in gruppi di suoni adiacenti, presentati verticalmente
attraverso secche interiezioni, spesso realizzate attraverso
clusters sul pianoforte. Tipica, mi sembra, da questo punto di
vista 1'entrata in scena della Zia-Topa, le sue prime frasi:

Atto 1, batt. 401-405.
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dei mezzi musicali impiegati e la loro organizzazione (con
particolare riferimento alle analisi verdiane contenute nel saggio di
L. Dallapiccola, Parole e musica nel melodramma, c¢fr. Parole e musica
cit., pp 66-93). '
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In totale contrapposizione si trova i1 linguaggio che
individua le immagini positive, serene, il mondo insomma che si
identifica nella 1ibellula; questo linguaggio si realizza
attraverso timbri isolati di strumenti a fiato (oboe,
clarinetto) che si incarnano in semplici linee melodiche di
ampio respiro, presentate isolatamente, e muoventisi entro un
ambito tonale essenzialmente diatonico; come esempio tipico
citerei 1'evocazione dell'immagine della libellula da parte
del1'uomo:

Atto 1, batt. 168 - 177.
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Tra questi due piani stilistici opposti si trova quello
che raffigura 1'ambiente fondamentale della vicenda, cioé i1
mondo dei morti, i1 mondo dove il tempo non esiste pil, e dal
quale Ta donna-libellula cerca disperatamente di uscire. Le
battute iniziali dell'opera serviranno a dare un'idea di
questo terzo 1ivello stilistico:
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Atto 1, batt. 1-10.
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Ma la differenziazione dei piani stilistici non avviene
soltanto nella loro successione temporale, attraverso la loro
contrapposizione. Molto spesso, anzi il pil delle volte al
livello stilistico secondo i1 quale si muovono le voci fa
contrasto un altro nell'orchestra, si che il senso di tensione,
di profonda amarezza e solitudine che permea tutta 1'opera si
attua compiutamente proprio attraverso questo contrasto di
stili, attraverso insanabili aporie musicali. Lungo tutto
1'arco della partitura si ha la costante sensazione di un
divario fisico tra le voci dell'uomo e della donna, la loro .
disperata volontd di superare la solitudine e 1'atemporaneita
in cui sono immersi, e la impassibile crudeltd della parte
orchestrale; alla ricca flessibilith ritmica delle due voci si
contrappone la violenza accentuativa dell'orchestra; forse la
sensazione pil agghiacciante di vuoto, di grigiore, di
tristezza in questa partitura si realizza proprio nei momenti
in cui una disperata volontd di canto, di movimento libero ed
individuale viene continuamente frustrata, elisa, delusa da
una scrittura orchestrale densa, che non riesce a portarsi sul
medesimo piano stilistico, ed anzi 1o contraddice continuamente:
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Atto I,batt. 297- 317,
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Con 1o stesso procedimento stilistico viene felicemente
risolto i1 problema drammatico forse piu complesso, quello di
caratterizzare musicalmente i1 "Ricordo-Sole"; la linea melodica
dispiegata della parte del tenore trova un continuo freno, un
costante contrasto nella ripetizione ossessiva, pil un

89



"ostinato" che un "ground", nella frase in orchestra:

Atto 1L, batt. 83- 91.
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#* Pri slovenskih predstavah je takt J in orkester izpusti pavzo.
Nelle rappresentazioni in italiano la battuta dura j e si tien conto della pausa.

IT continuo incrociarsi di piani stilistici a livello
musicale trova un esatto corrispondente nel modo in cui il
discorso drammatico si svolge: non gia secondo un fluire
"logico" e graduato da uno stile all'altro, bensi attraverso
contrasti e movimenti a ritroso, attraverso continui
flash-backs che servono appunto a creare il senso della totale
atemporaneith in cui i personaggi si trovano. In questo modo la
struttura stessa del linguaggio drammatico-musicale diviene
portante del messaggio che ® alla base dell'opera: una
disperata necessitd dell'individuo di non "essere contato", di
essere ciod se stesso attraverso un contatto diretto ed
amorevole con la natura che 1o circonda. Questo a me sembra il
senso profondo del simbolo della 1ibellula, e la sua bellissima
danza al centro del primo atto tutto questo insieme riesce ad
esprimere: il desiderio dell'individuo di manifestarsi, e allo
stesso tempo 1'impossibilith che cid avvenga, proprio perché
le forza a lui avverse costantemente tendono a negarlo:
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Atto [, batt. 178 -184.
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I1 conflitto tra una realta cruda, banale e violenta da un
lato, ed un mondo di serena bellezza dall'altro trova il punto
di massima tensione nella parte finale dell'opera, quando 1'uomo
e la donna rivivono 1'episodio della tentata uccisione di Tui da
parte di lei; la brutale, realistica violenza giunge al suo
culmine; dopo che i1 coro dei vicini (significativamente, non
canta n€ pronuncia parole vere e proprie, ma soltanto
conglomerati di sillabe) ha portato con sé fuori scena tanto il
morto che la sonnambula, rimane sulla scena un assolo di violino.
Come si deve interpretare quest'ultimo gesto musicale? Vorrei
leggerlo quale estremo invito alla speranza, soprattutto alla
possibilitd consolatrice - o per lo meno sublimante - della
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musica. Questa lettura pessimistica e triste dell'esistenza si
chiude con una parola di fiducia, una parola che la voce umana
non sa pil dire, ma che 1o strumento pud ancora pronunziare.

Mi sia concesso, per concludere, di esprimere 1'augurio
che La libellula,presentata nella versione in lingua italiana a
Trieste nel 1976, possa venir eseguita anche nella versione in
lingua slovena; gli spettatori dell'opera di Ljubljana 1la
potrebbero "leggere" e coglierne i1 messaggio secondo
un'angolatura culturale differente, tanto pid ricca quanto piu
diversa. Sarebbe comunque un'occasione eccellente per verificarne
ancora una volta, e in termini diversi, la validita artistica.

POVZETEK

V operni zgodovini in sedanjosti so skladatelji skudali
uresniditi prikazano dogajanje v glavnem na dva nadina: alti
direktno, kot v vedini oper 17. in 18. stoletja, ali pa samo
nakazugjoée, simbolizirajode, tako da vsakokratni gledalec ima
nedteto moZnosti razlage indentifikacije. V tej smeri je
razumeti opero Pavla Merkuja "Kadji pastir" na besedilo
slovenske pesnice Svetlane Makarovid, ki razdlenjuje sodobne
bivanjske stiske odnosa med moSkim in Zensko, mrtvecem in
mesednico; ne v obliki "fabule", ampak v sosledju brezdasnih

prebliskov. Polikulturna skladateljeva izhodidda - italijanska,
slovenska in nemdka, pri demer libreto in skladateljski pristop
vseskozi preveva srednjeevropsko-kafkovski nadih - so nadla

ustrezen odsev v kompozicijskem jeziku, ki je brezizhodno
razpet med temnim in svetlim, sekundno nasidenim in diatonidnim,
med grobostjo orkestralnega parta in voljnostjo vokala - svet
frustracij, <z katerega ni <zhoda.
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