GRAZIELLA SEMINARA

«CANTARE IL DUBBIO» RIFLESSIONI SULLA POETICA
DI FRANCESCO PENNISI

Prima degli studi 2 Roma negli anni "50 con il compositore
americano Robert Mann. la formazione musicale di Francesco
Pennisi era stara sostanzialmente solitaria e da autodidatta, in un
contesto come quello della Sicilia orientale dei suoi anni giovanili
non particolarmente aperto alle piti avanzate esperienze sonore
contemporanee. Tuttavia non irrilevand furono le sollecitazioni
intelletruali che vennero al musicista dalla natia Acireale. cittd
barocca ricolma d’arte e di storia: lo stesso Pennisi ricordava
sovente I'impronta che nella sua formazione aveva lasciato la
Societé per la musica da camera di Acireale, che negli anni della
sua adolescenza si era fatta promotrice di coraggiose ed inimag-
ginabili aperture sulla produzione musicale del '900. facendogli
scoprire che «c'era dell’altro, ancorché per me incomprensibile ed
enigmatico» (1). Non meno rimarchevole dovette essere il peso
che sulla «complicata educazione musicale e sentimentale» (2) del
compositore venne a svolgere la sua famiglia. appartenente a
quella parte di aristocrazia siciliana che disponeva di un ampio
spessore culturale e che percid era capace di levatura e respiro af-
fatto europei: la stessa aristocrazia che dall’altro canto dell’isola
produceva le esperienze letterarie di Giuseppe Tomasi di
Lampedusa e di Lucio Piccolo, poeta per il quale non per caso
Pennisi avrebbe in seguito manifestato particolare predilezione.

(1) In Roberto Alosi, La Societd per la Musica da Camera di Acireale,
Catania, 1990, p. 14.
(2) Ibidem.
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Non sorprende allora come mai la ricerca del musicista maturo si
fosse alimentata della grande cultura del Decadentismo - con le
rivisitazioni di un Baudelaire. di Yearts, di Pound, dell’espres-
sionismo pittorico tedesco - ma anche di un’altra cultura della
‘crisi’ come quella barocca. scavalcando del tutto 'universo ot-
tocentesco: perché erano questi in fondo a meta del 900 i princi-
pali referenti culturali del particolare mifien intellettuale siciliano,
che era posto ai margini di un'ltalia ancora provinciale e si
scopriva percid capace di proiettarsi @/ di la dei suoi limiti e delle
sue chiusure in una prospettiva del tutto curopea. In tale
background va inserita inoltre la millenaria storia di una civilia
ricca e stratificata quale ¢ stata quella dell’antica isola della
Magna Grecia, condensata da Pennisi nel fascino archetipico del
mito classico. Riferimenti all'arcaico e remoto universo greco si
ritrovano in molte sue opere come Aci. il fiume, «cinque musiche
per il mito per due soprani, baritono (o tenore) e orchestra da
camera (su frammenti di Ovidio ¢ De Gongora)» (1986); né va
dimenticata la composizione delle musiche di scena per gli spet-
tacoli reatrali realizzati nei primi anni ‘80 a Gibellina nell'ambito
delle "Orestiadi™: per le tragedie Agamennone e Le Coefore di
Eschilo ¢ per Le Eumenid;i di Euripide.

Si & voluro insistere su tali aspetti della formazione di Pennisi
non solo perché costituiscono - insieme al "paesaggio’ dell'infan-
zia e dell'adolescenza (3) - le componenti essenziali di quella che

(3) Questo ‘paesaggio’ era al tempo stesso visivo e sonoro ¢ se ritornava - senza
fileri intellettuali - nell’eleganza raffinata degli acquarelli come nella preziosita
delle pagine letterarie, talvolta affiorava anche nella scrittura musicale. In
Deragliamento - straordinaria raccolia di disegni che restituisce la memoria
musicale adulta del compositore con una teoria di ritratti di musicisti come
Mahler, Scénberg, Webern, Stravinskij, Varese - Pautoritratto di Pennisi, posto
a conclusione di questo itinerario attraverso una storia musicale ‘rivisitata’, reca
a margine I'incipir di una canzone naralizia etnea: citazione significativa
quant’altre mai, perché sembra darsi come ‘sigla’ del pilt intimo ¢ profondo
mondo poctico del musicista. Questa canzone peraltro venne ripresa da Pennisi
in due canzoni natalizie emnee per undici strument (1982-83) e in Una pastorale
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Schénberg definiva «l'idea poetica». il vasto e denso
‘immaginario’ che precede in ciascun artista il vero ¢ proprio pro-
cesso compositivo; ma anche perché consentono di capire meglio
gli esordi del musicista. avvenuti a Palermo il 2 otwobre del 1962
in seno alla III Settimana Internazionale di Nuova Musica con
L'anima e i prestigi per contralto e cinque strumenti, su una lirica
presa dai Canti barocchi di Lucio Piccolo. Erano i primi anni 60,
gli anni pil fervidi dell’avventura incominciara nei ristrettissimi
cenacoli di Darmstadt dall'avanguardia post-weberniana, che
stava gia dibattendosi tra I'iper-determinazione dei paramerri
musicali propria dello strurturalismo di marca bouleziana e
I'irruzione nel ‘gesto’ musicale aleatorio e indeterminato di una
casualitd intrisa di vissuto. E 'esordio di Pennisi fu guardato con
disattenzione dal pubblico e dalla critica per la sua sostanziale
marginalicd rispetto alle mode del tempo, agli empiti dissacrarori
¢ ai pubblici proclami che accompagnavano i grandi avvenimenti
della “Nuova musica’. In verita - dinanzi alle contraddizione di
un ferreo determinismo compositivo che non riusciva ad
approdare alla ‘percezione’ e che finiva per capovolgersi nel suo
contrario - il giovane musicista aveva scelto un atreggiamento di
ironico ¢ disincantato distacco, di volontaria e per certi versi ari-
stocratica ‘distanza’ da troppo facile coinvolgiment di tipo
ideologico e fideistico. In questa ricerca, che lambiva l'afasia (4) e
nella quale - come egli stesso riconosceva - «in fondo eludevo la
questione del comporre» (5). Pennisi raggiunse i suoi esiti piti
interessanti in Sylvia Simplex, piéce teatrale «per un conferenziere,

ernea per pianoforte (1995), nonché nelle musiche di scena per Agamennuni di
Eschilo (rappresentato nel 1985 a Gibellina nella traduzione siciliana di Emilio
Isgrd) dove la nenia nartalizia era dal musicista trasformata in canto funebre.

(4) Cfr. tra Valero fnvenzione seconda per soprano e 8 strumenti (1963),
composta su una lirica di Montale derivawa da Ossi di seppia ¢ dedicata appunto
al tema dell’afasia («Debole sistro al vento / d’una persa cicala»).

(5) Francesco Pennisi, /nrervista a cura di Graziella Seminara, in “Archivio
Musicale del XX secolo”. Palermo 1992, p. 13.
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soprano. orchestra da camera, proiezioni diafotografiche e
cinemarografiche», rappresentata per la Biennale di Venezia il 10
settembre 1972. Incentrata sulla conferenza di un falso
ornitologo. con il suo linguaggio pseudo-scientifico e i suoi
insensati balbettii, Sylvia Simplex si dava come spettacolo
composito ed eterogeneo. che irrideva la stessa centralith della
musica ¢ al tempo stesso confurava le salde certezze di ogni ma-
nifesto ideologico. con una lucida leggerezza che non nascondeva
tuttavia 'impegno ad un illuministico richiamo alla ragione. Ma
vi si rivelava un illuminismo appunto tutto ‘siciliano’. nel suo ar-
rendersi alla storia e nel sospingere la riflessione artistica verso la
dimensione del ‘sogno’ (di un «sogno ad occhi molto aperti» (6),
ci ricordava il musicista): esito estetico dell’intelletuale
«impossibilita di aggredire direttamente la societd del proprio
tempo sc non delineando il sottile confine tra realta e follia» (7).
Questo approccio di tipo umanistico, al tempo stesso anacroni-
stico e avanzato, comunque tenacemente al di fuori della con-
temporaneitd, si venne poi a precisare nclle opere della maturita
di Pennisi, che nei primi anni 70 riusci a trovare i sentieri di un
personale comporre, lasciandosi alle spalle la crisi ideologica e
linguistica della ‘Nuova musica’ e rendendo in ral modo feconda
la lezione dell’avanguardia. Non & un caso che tale svolta avve-
nisse con pezzi come La lune offensée per orchestra (1970-71) e
Serena, per soprano e tre strumenti su testi francesi di Nemi
D’Agostino. In rtali brani nuova era I'adozione del pianoforte
preparato, che era appresa da Cage (8) e che conduceva al piacere
di una fascinazione timbrica e stcrumentale. Come rimarcava lo

(6) Francesco Pennisi, Intervista cit., p. 20.

(7) Gioacchino Lanza Tomasi, Editoriale, in “Archivio” cit., p. 6.

(8) Nel 1970 il pianista americano John Tilbury tenne nel quadro delle
manifestazioni promosse per Nuova Consonanza due concerti, cseguendo
rispettivamente di Cage Sonaras and Interludes (Galleria Nazionale d’Arte
Moderna. 18 febbraio) e il concert for Prepared Piano (Accademia di Francia,
Villa Medici, 15 giugno).
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stesso Pennisi in un’inedira nota apposta ad una composizione di
quegli anni (Hortus fragilis. per due pianoforti e sei strumenti,
1976). tali procedimenti vengono a creare - nella scritrura musi-
cale come nella resa sonora - un «intrico o viluppo di macchia
boschiva che sembra a un tempo impenetrabile e fragile, indi-
stinto e disegnatissimo. in una sorta di monocromia che
all’'occhio attento svela invece un ricchissimo sperttro di
trascolorante acquerellor: definizione questa di straordinaria
importanza, nel suo rivelare il supremo controllo - da parte del
musicista - di una materia compositiva tanto complessa quanto
preziosa e sfumara, affidata ad una ‘voce’ discrera e appena
pronunciarta. lontana da qualsivoglia gesto retorico. Ma la svolta
degli anni 70 non si limitd al parametro fonico-timbrico e
condusse il compositore anche alla definizione dei propri
inconfondibili percorsi formali. Superando le giovanili remore al
‘comporre’, Pennisi non disdegnava pili gli ampi disegni ¢ gli
spéssi materiali musicali. molto diversi da quelli ridotti e
scarnificati degli esordi - quelli della scabra «poctica del fossile»,
dei «grumi [sonori] avulsi da qualsiasi possibilitd di «colloquio»
(9). Pur nella diversita dei progetti compositivi, egli comincio a
perseguire forme ‘aperte’ che concepiva in progress e che
dispiegava in un libero ed imprevedibile «assemblaggio di
frammenti», il cui indefinito succedersi non era immemore della
lezione dell’alea. D'altra parte il musicista bloccava 1ali
frammenti in vere e proprie «gabbie» sonore, nelle quali I'altezza
delle note del totale cromatico appare come congelata ¢ piegata
ad una sorta di indefferenziato amorfismo: in tale rigidita
compositiva adottata all'interno di ciascun frammento si pud
riconoscere un recupero - speculare all'incerta mobilitd del
percorso formale complessivo - dei metodi strucruralisti di
organizzazione del materiale musicale, che erano privi perd di
implicazioni ideologiche ‘negative’ ¢ venivano adoperari

(9) Francesco Pennisi, /utervistacit., p. 13.
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soprattutto in funzione del risoluro negarsi del compositore a
qualsiasi parvenza del passato. Inoltre, diversamente dalla statica
immobilita propria degli esiti pili rigorosi dello strutturalismo, i
diversi frammenti appaiono attraversati da latenti tensioni e
rivolti ad improvvise esplosioni. generatrici di sempri nuovi
tragitti. E non va rtrascurato come cid determini un’inedita
«scrittura del tempo», (10) un decorso temporale complesso ed
ambiguo in bilico tra fissith ¢ movimento, tra ‘debussiane’
sospensioni ed incerti ricrovamenti di una temporalitd mai
lineare, anch’essa sottoposta a quell’«intrico» che si puo forse
considerare chiave di lettura dell’arte di Pennisi.

L'immagine di questo manzoniano «guazzabuglio» - associata
spesso dal compositore a quelle della foresta e del labirinto (11) -
sembra darsi infatti come metafora di un mondo in disordine, di
un universo privo di certezze. che il musicista si ostinava a
guardare con lucida tensione conoscitiva e poeticamente trasfigu-
rava in una dimensione visionaria ¢ come incantata. Era una sorta
di ‘poeticizzazione’ del reale, che Pennisi conseguiva grazie alla
sua straordinaria capacird di attraversare ed csaurire la materia
sonora di ciascuna composizione, brucinadone ctutti i residui e
prodigiosamente restituendola priva di scoric. In ral modo egli
decantava sempre i ‘grovigli’ della scrittura in esiti di estrema
tersita e trasparenza. che solo ad un ascolto superficiale possono
apparire calligrafici: queste forme al tempo stesso delicate ¢ sor-
vegliatissime, nitide ed oscure, sono incrinate da «bararri, squarci,
luminescenze» (12) e sempre si affacciano sull’'enigma e talvolta
sull’abisso. simboleggiato da pili tragiche immagini archeripiche
come quella ricorrente della “cadura’ della luna - da Eclisse a Fleri,
«pocma per flauto contralto / flauto basso ¢ orchestra» (1985)

(10) Cfr. Michel Imberty, Le scritture del tempa, Milano, Ricordi, 1990.

{(11) Si vedano a tal proposito le Musiche di scena per “La foresta-radice-labi-
rinto” di Italo Calvino (1986-87), Intonazione per foresia ariostea per tromba e
orchestra (1989), Angelica in bosco per arpa ¢ orchestra (1990).

(12) Francesco Pennisi, Inrervista, p. 18.
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dedicato all'evocazione di un’eclisse di luna alla piéce teatrale
L'esequie della luna (1991) ispirata ad uno sconosciuto testo di
Lucio Piccolo (13). Come dichiarava nelle significative riflessioni
su quest'ultima opera e sul Tristan, «azione musicale sul Play
Modelled on the Noth di Ezra Pound» (1995), il musicista invero
intendeva concepire itinerari formali che si dessero come «opus
tesellatum o meglio incertum» (14) ¢ che in certo modo potessero
costituire «una risposta naturale nella mia struttura musicale » al
bisogno di «canrtare il dubbio»: (15) la traduzione artistica
dell'interiore necessitd di restituire il proprio novecentesco
‘pensiero debole’ neclla magia fonica di un pae-saggio sonoro
‘stregato’, che viene ad essere - nelle sue inquietanti evanescenze -
illuminazione di verita.

Accanto a quelli della produzione orchestrale e di quella stru-
mentale da camera, aluri percorsi andrebbero esplorati per la co-
noscenza della musica di Pennisi: la ricerca di una tearralicd sim-
bolica e allusiva, estranea al ‘dramma’ di derivazione ottocentesca
e sospesa in illusori scenari di "ombre’ che ancora una volta «fanno
intravedere il tempo della crisi, la permanenza di una Unanswered
question»; (16)la dimensione privata di talune pagine (quelle
pianistiche soprattutto) in certo modo distaccate dall'impegno

(13) Cosi Pennisi concludeva la propria Nota di sala pubblicata in occasione
della prima rappresentazione di quest’opera (In margine e a proposire, in
Orestiadi di Gibellina, Musica, Milano, 1991): «La luna incede tra l¢ ortiche
giganti. La luna ha la mano destra al fianco, la mano sinistra, monca, ¢ protesa in
avanti; una tunica di picghe le copre il piede. Come chi porta il grande fastello su
la testa (e non vedi fronte, né ulive d'occhi) la luna regge un’enorme falce. I
bronzo & wuto macchia terragna: la grande falce & spezzata e ne resta solo un
frammento. Cereare le parti mancanti nelle terre del barone di Calanovella».

(14) Francesco Pennisi, /i margine e a proposito cit.

(15) Francesco Pennisi, «Cantare il dubbior, breve scritto al compimento di
una partitura, Programma di sala per la prima rappresentazione di Tristan,
Venezia, Teatro Goldoni, 17 luglio 1995.

(16) Gioacchino Lanza Tomasi, Teatri d'ombre in Sicilia, Programma di
sala per la prima rappresentazione di Tristan cit.
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compositivo ¢ aperte invece su altre dimensioni, sui territori
attigui del gioco ¢ della nostalgia: gli interessi letterari e
figurativi, coltivati «in margine al pentagramma» (17) e
intrecciati - senza la fatica e le mediazioni della ricerca linguistica
- a quel «paesaggio della memoria» (18)che talvolta irrompe
anche nella partitura. travolgendo le «fisime rigoristiche» (19) del
musicista post-weberniano e risolvendo nel recupero struggente
della tonalita. Sono turti fili di un medesimo intreccio. che vanno
dipanati insieme per coglicre della musica di Pennisi - che si passi
per il godimento dell'ascolto o per lo sforzo sempre incompleto
dell’analisi - i suoi inesauribili significati e il suo valore di alra
testimonianza artistica ed umana della tragica complessita del
tempo nostro.

(17) E’ questo il titolo significativo dato ad una mostra di dipinti ¢ disegni del
compositore realizzara nel maggio del 1995 dal Goethe-Institur di Roma.

(18) Paesaggi di memoria inartendibile fu titolata da Pennisi una preziosa
raccolta di racconti e disegni (derivati da corrispondenti acquerelli) che & stata
pubblicata dalla casa editrice Il Girasole nel 1994.

(19) Francesco Pennisi, Postfazione a tre partiture, Gibellina, 1990.






