
CARLO ~IUSCETrA

PER UN «11AESTRO"

Al rramonto di un secolo che muore, la fine di Francesco
Pennisi ha il sapore amaro di un'ingiustizia: voce mozzata nel
pieno della sua attivita.

Mi legava a lui una corrispondenza scgreta, priva di parole non
necessaric: affascinato, io, dal suo modo di essere intellettualc
anche nel gesto piu quotidiano, innamorato, lui, dell'armonia

musicale c affascinato da mille risonanze che gli permettevano di
stabilire rdazioni amorose in ogni incontro con il mondo
sensibile, oggetto dello sguardo di chi si diletta nell'invenzione.

La ricchezza poliedrica dei suoi interessi - "compositore
impuro" diceva di essere - 10 hanno reso umanista attardato in
tempi che continuo a definire "tempi dell'inganno".

Opera complessa, la sua, in cui Ie nuances delle sensazioni si
uniscono alia raffinatezza analitica della profonda conoscenza.

Conservo gelosamente tre suoi acquerelli. "appunri di viaggio"
come amava definirli: viaggio di ritorno alIa Sicilia, alIa terra dei
padri, aile origini, al miro quotidianamenre vissuro, alia intensa
luminosita mediterranea.

Su carta azzurra e bianca sfrangiata (opera del maestro-cartaio
da lui amaro) "Una casa delle nostre parti" e il suo ultimo dono:
ambiguita di una realta risognata e poeticamente vissura.

Rileggo, con sempre eguale emozione. Paesaggi di memoria
inattendibile. frammenti poetici che "confondono l'anima".

Come non apprendere da lui, vero maestro, la gioia dell'essere
intellettuale. la dignita di vivere consapevoimenre ogni animo
della propria sroria che solo pochi sanno prolungare al di la della
fine?
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«CANTARE IL DUBBIO" RIFLESSIONI SULLA POETICA
01 FRANCESCO PENNISI

Prima degli srudi aRoma negli anni '50 con il composirore
americano Robert Mann. la formazione musicale di Francesco
Pennisi era stata sostanzialmenre solitaria e da autodidana, in un
comesro come quello della Sicilia oriemale dei suoi anni giovanili
non particoIarmente aperto aIle pili avanzate esperienze sonore
comemporanec. T urtavia non itrilevanri furono Ie sollecitazioni
imeilenuaIi che vennero al musicista dalla narla Acireale. cina
barocca ricolma d'arte e di sroria: 10 stesso Pennisi ricordava
sovente l'improma che nella sua formazione aveva lasciaro la
Societa per fa musica da camera di Acireale, che negIi anni della
sua adoIescenza si era farta promotrice di coraggiose ed inimag­
ginabili aperrure sulla produzione musicale del '900. facendogli
scoprire che «c'era dell'altro, ancorche per me incomprensibile ed
enigmatico» (1). Non menD rimarchevole dovette essere il peso
che sulla «complicata educazione musicale e semimemale» (2) de!
composirore venne a svolgere la sua famiglia. appartenente a
quella parte di arisrocrazia siciliana che disponeva di un ampio
spessore cuIrurale e che percio era capace di levatura e respiro af­
fano europei: la stessa arisrocrazia che daIl'altro canto de!l'isoIa
produceva Ie esperienze lerrerarie di Giuseppe Tomasi di
Lampedusa e di Lucio Piccolo, poeta per iI quale non per caso
Pennisi avrebbe in seguito manifestaro particolare predilczione.

(I) [n Roberto Alosi, La Societa per la Mmica da Camera di Adreale.
Catania, 1990, p. 14.

(2) Ibidem.
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Non sorprende allora come mai la ricerca del mUSlclsta maturo si
fosse alimcntata della grande cultura del Decadentismo - con Ie
rivisitazioni di un Baudelaire, di Yeats, di Pound, dell'espres­
sionismo pittorico tedesco - rna anche di un'altra cultura della
'crisi' come quella barocca, scavalcando del tutto l'universo ot­
tocentesco: perchc erano questi in fondo a meta del '900 i princi­
pali referenti culturali del particolare milieu intellenuale siciliano,
che era posto ai margini di un'Italia ancora proyinciale e si
scopriva percio capace di proiettarsi al di III dei suoi limiti e delle
sue chiusure in una prospeniva del tuno europea. In tale
background va inserita inolrre la millenaria storia di una civilta
ricca e stratihcata quale e stata quella dell'antica isola della
Magna Grecia, condensata da Pennisi nel fascino archetipico del
mito classico. Rifcrimenti all'arcaico e remoto universo greco si
rirrovano in moIre sue opere come Aci, if flume, «cinque musiche
per il mito per due soprani, baritono (0 tenore) e orchestra da
camera (su frammenti di Ovidio e De Gongora)>> (1986); nc va
dimenticata la composizione delle musiche di scena per gli spet­
tacoli reatrali rcalizzari nei primi anni 'SO a Gibellina nell'ambito
delle "Orestiadi": per Ie rragedie Agamenl10ne e Le Coefore di
Eschilo c per Le Eumenidi di Euripide.

Si e voluto insistere su tali aspetti della formazione di Pennisi
non solo perche costituiscono - insieme al 'paesaggio' dell'infan­
zia e dcll'adolescenza (3) - Ie componenti essenziali di quella che

(3) Qucsw 'pacsaggio' era al rempo sresso visivo e sonora c se rirornava - scm.a
filrri inrcllerruali - nell'eleganza raffinara degli acquarelli come nella prcl.iosilJ.
delle pagine lerrerarie, ra]volra affiorava anche nella scrirrura musicale. In
Daag/ia11lmto - slraordinaria raccolla di disegni che restiruisce la memoria
musicale adulla del composirore con una reoria di rirratti di musicisti come
Mahler, Sconberg, Webern, Srravinskij, Vartse - l'aurorirratlo di Pennisi, posw
a conclusione di queslO irincrario arrravcrso una swria musicale 'rivisilara', reca
a rn:uginc l'incipit di una canzone naralizia ernea: cirazionc significariva
quant'allre mai, perche sembra darsi come 'sigla' del pili intimo e profondo
mondo poelico del rnusicisla, Questa canzone peraino venne riprcsa da Pennisi
in due l'f/nzoni nllffzlizie emu per undici srrurnenri (l982-H3) e in Una pastorale
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Schonberg definiva «l'idea poetica,), il vasto e denso
'immaginario' che precede in ciascun arrista it vera e proprio pro­
cesso compositivo; ma anche perche consentono di capire meglio
gli esordi del musicista, avvenuti a Palermo il 2 ottobre del 1962
in seno alla III Settimana Internazionale di N uova Musica con
L ~mima 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 pill fervidi dell'avventura incominciara nei ristrettissimi
cenacoli di Darmstadt dall'avanguardia post-weberniana, che
stava gia dibattendosi tra l'iper-dererminazione dei parametri
musicali propria dello strutturalismo di marca bouleziana e
l'irruzione ne! 'gesto' musicale aleatorio e indeterminato di una
casualira inrrisa di vissuto. E l'esordio di Pennisi fu guardato can
disattenzione dal pubblico e dalla critica per la sua sostanziale
marginalita rispetto aile mode del tempo, agli empiti dissacrarori
e ai pubblici procIami che accompagnavano i grandi avvenimenri
della 'Nuova musica', In verira - dinanzi aIle contraddizione di
un ferreo determinismo compositivo che non riusciva ad
approdare alIa 'percezione' e che t1niva per capovolgersi nel suo
contrario - il giovane musicisra aveva scelto un atteggiamento di
iranico e disincantato distacco, di volomaria e per certi versi ari­
stocratica 'distanza' da troppo facile coinvolgimenri di tipo
ideologico e t1dcistico. 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 esiri pill
inreressanri in Sylvia Simplex, piece teanale «per un conferenziere,

emea per pianofone (1995), nonche ndlc musichc di scena per Agamelllllmi di
Escnilo (rappresemato nei 1983 a Gibdlina nella craduzione siciliana di Emilio
Isgro) dove la nenia natalizia era dal musicista trasfOrmata in canto fUl1cbre,

(4) Cfr. tra l'altro fnvenzione secondo per soprano e 8 suumemi (l963),
composta su una lirica di Momale derivala da Ossi di seppia e dedicata appunto
aI terna dell'afasia (,Debole sistro aI vemo I d'una persa cicala.')'

(5) Francesco Pennisi, fmeruista 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
cinemarografichell, rappresenrata per la Biennale di Venezia il 10
settembre 1972. Incentrata sulla confcrcnza di un falso
ornitologo. con il suo linguaggio pseudo-scienrifico e i suoi
insensari balbettii. Sylvia Simplex si dava come spettacolo
composiro ed eterogeneo. che irrideva la sressa cenrralira della
musica c al tempo sresso confutava Ie salde cerrezze di ogni ma­
nifesto ideologico. con una lucida leggerezza che non nascondeva
rurtavia I'impegno ad un illuministico richiamo alia ragionc. Ma
vi si rivelava un illuminismo appunro tuno 'siciliano'. nel suo ar­
rendersi alia sroria e nel sospingere la riflessione artistica verso la
dimensione del 'sogno' (di un «sogno ad occhi molto aperri,. (6),
ci ricordava il musicisra): esito esretico dell'inrelletuale
«impossibilita di aggredire direnamenre la sociera del proprio
tempo se non delineando il sonile confine tra realra e foUiall (7).

Quesro approccio di tipo umallistico, al tempo stesso anacroni­
stico e avanzato, comunque tenacemenre al di fuori della con­
temporaneira, si venne poi a precisare nelle opere della marurita
di Pennisi, che nei primi anni 70 riusd a rrovare i sentieri di un
personale comporre, lasciandosi aile spalle la crisi ideologica e
linguistica della 'Nuova musica' e rendendo in tal modo feconda
la lezione dell'avanguardia. Non e un caso che tale svolta avve­
nisse con pezzi come La lune o./fensee per orchestra (1970-71) e
Serena, per soprano e tre srrumenri su resti francesi di Nemi
D'Agostino. In tali brani nuova era l'adozione del pianoforte
preparato. che era appresa da Cage (8) e che conduceva al piacere
di una fascinazione rimbrica e strumentale. Come rimarcava 10

(6) Francesco Pennisi, II/teroista cit., p. 20.
(7) Gioacchino Lanza Tomasi, Editol'iale, in "Archivio" ciL, p. 6.
(8) Nel 1970 il pianis[a americana John Tilbury [enne nd quadro delle

manifcs[azioni promosse pcr Nuova Consonanza due conceni, cscgucndo
rispcnivameme di Cage S011atas a11d Jmerllldn (Galleria Nazionale d'Ane
I\1oderna. 18 febbraio) e il C011urt for Prepared Pia110 (Accademia di Francia,
Villa Mcdici, 15 giugno).
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stesso Pennisi in un'inedita nota apposta ad una composizione di
quegli anni (Hortus fragilis. per due pianoforri e sci strumenri,
1976), tali procedimemi vengono a creare - nella scrirrura musi­
cale come nella resa sonora - un «imrico 0 viluppo di macchia
bosch iva che sembra a un tempo impcnetrabile e fragile, indi­
stimo e disegnatissimo, in una sorra di monocromia che
all'occhio arremo svela invece un ricchissimo spcnro di
rrascoloranre acqucrello»: definizione questa di srraordinaria
imporranza, nel suo rivelare il supremo comrollo - da parte del
musicista - di una materia compositiva tamo complcssa quanto
preziosa e sfumata, affidata ad una 'voce' discreta e appena
pronunciata, lomana da qualsivoglia gesro rerorico. Ma la svolta
degli anni 70 non si limite al paramerro fonico-timbrico e
condusse il compositore anche alia definizione dei propri
inconfondibili percorsi formali. Superando Ie giovanili remore al
'comporre', Pennisi non disdegnava pili gli ampi disegni e gli
spessi materiali musicali, molro diversi da quelli ridorri e
scarnificati degli esordi - quelli della scabra «poetica del fossile»,
dei «grumi [sonori] avulsi da qualsiasi possibilita di «colloquio»
(9). Pur nella diversita dei progetti compositivi, egli comincie a
pcrseguire forme 'aperte' che concepiva in progress e che
dispiegava in un libero ed imprevedibile «assemblaggio di
frammemi», il cui indefinito succedersi non era immemore della
lezione dell'alea. D'altra parte il musicista bloccava tali
frammemi in vere e proprie «gabbie» sonore, neHe quali l'altezza
delle note del rotale cromatico appare come congelata e piegata
ad una sorra di indefferenziato amorfismo: in tale rigid ita
compositiva adottata all'inrerno di ciascun frammento si puc
riconoscere un recupero - speculare all'incerra mobilid del
percorso formale complessivo - dei metodi srrutturalisti di
organizzazione del materiale musicale, che erano privi perc di
implicazioni ideologiche 'negative' e venivano adoperati

(9) Francesco Pennisi, lllfuvista cit .• p. 13.
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soprattuno in Funzione del risoluro negarsi del composirore a
qualsiasi parvenza del passaro. Inoltre, diversamenre dalla statica
immobilira propria degli esiti pili rigorosi dello strutruralismo, i
diversi frammenti appaiono attraversari da laremi rensioni e
rivolti ad improvvisc esplosioni, generarrici di sempri Iluovi
rragini. E non va rrascuraro come cib detcrmini un'inedita
«scrirrura del tempo», (10) un decorso temporale complesso ed
ambiguo in bilico rra fissita e movimemo, tra 'debussiane'
sospensioni ed incerti ritrovamenti di una temporalita mai
lineare, anch'essa sorroposra a quell'«imrico» che si pub Forse
considerare chiave di lenura dell'ane di Pennisi.

L'immagine <.Ii quesro manzoniano «guazzabugliol. - associara
spcsso dal composirore a quelle della Foresta e del labirinw (11) ­
sembra darsi inFarri come metafora di un mondo in disordine, di
un universo privo di certezze, che il musicista si osrinava a
guardare con lucida tensione conoscitiva e poeticameme trastlgu­
rava in una dimensione visionaria c come incanrata. Era una sona
di .poeticizzazione' del reale, che Pennisi conseguiva grazie alla
sua straordinaria capacira di atrraversare ed esaurire la materia
sonora di ciascuna composizione, brucinadonc wni i rcsidui e
prodigiosamente restiwcndola priv:! di scoric. In tal modo egli
decanrava sempre i 'grovigli' della scrirrura in esiti di estrema
rersira e trasparenza, che solo ad un ascolro superficiale possono
apparire calligraflci: questc forme al tempo stesso delicate c sor­
vcgliarissime, nitide ed oscure, sono incrinate da «baratri, squarci,
luminescenze» (12) e scmpre si affacciano sull'enigma e ralvolta
sull'abisso, simboleggiaro da pili rragiche immagini archeripiche
come quella ricorrenre della 'cadura' della luna - da Eclissc a Fieri,
«poema per flauro comralro / tlauro basso e orchestra» (1985)

(I 0) efr. Michel 1mbert)', Lncritture del tempo, Milano, Ricordi, 1990.
(1 I) Si vcdano a tal proposito Ie Musiche di sCt'na per "La fOresta·radice-lobi·

rillto .. rli !talo CalrJino (1986-87), IlltonoziOlle per fOresta ariostea per tromba e
orchestra (I 989), Allgeli~a ill bosco per arpa C orchcstra (1990).

(12) Francesco Pennisi, IllfenJista, p. 18.
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dedicaro all'evocazione di un'eclisse di luna alla piece tearrale
L 'esequie della luna (1991) ispirata ad uno sconosciuro tesro di
Lucio Piccolo (13). Come dichiarava nelle significative rif1essioni
su quest' ultima opera e sui Tristan, «azione musicale sui Play
Modelled on the Noth di Ezra Pound» (1995), il musicista invero
inrendeva concepire itinerari formali che si dessero come «opus
teselLatum 0 meglio incertu17l» (14) e che in cerro modo potessero
costituire "una risposta naturale nella mia strurtura musicale» al
bisogno di "canrare il dubbio»: (15) la traduzione artisrica
dell'interiore neccssita di restituirc il proprio novecenresco
'pensiero debole' nella magia fonica di un pae-saggio sonora
'srregaro', che viene ad essere - nelle sue inquietanri evanescenze ­
illuminazione di verita.

Accanro a quelli della produzione orchesrrale e di quella stru­
menrale da camera, alrri percorsi andrebbero esplorari per la co­
noscenza della musica di Pennisi: la ricerca di una teatralit;l sim­
bolica e allusiva, estranea al 'dramma' di derivazione otrocenresca
e sospesa in illusori scenari di 'ombre' che ancora una volta "fanno
inrravedcre il tempo della crisi, la permanenza di una Unamwered
question»; (l6)la dimensione privata di talune pagine (quelle
pianisriche soprarturro) in cerro modo disraccate dall'impegno

(3) COS! Pennisi concludeva la propria Nota di sala pubblicata in occasione
della prima rapprescmazione di quest'opera (In margine e a proposito. in
Orestiadi di Gibeflil/(l, Musial. Milano. 1991): "La luna incede [fa Ie unichc
giganti. La luna ha la manu destra al ttanco, la mana sinistra, monca, 1: protcsa in
avami; una tlInica di pieghe Ie copre il piede. Comt: chi pona il grande fimello su
la [esra (e lIOn vedi fronte. ne u/ille d'occlJl) la luna reggc un'enorme take. II
bronzo 1: tultO macchia terragna: la grande flke 1: spezzata e ne resta solo un
frammemo. Cercare Ie parti mancami nelle terre del barone di Calanovclla.•.

(4) Francesco Pennisi. /n margine e a proposito cir.
(15) Francesco Pennisi, "Camare i/ dubbil1l', breve scritto a/ c011lpi11lmto di

untl partirura. Programma di sala per la prima rapprcsemazione di Tristan.
Venezia, Teatro Goldoni. 1" luglio 1995.

(16) Gioacchino Lanza Tomasi. Teatri d'o11lbre in Sicilia, Programma di
sala per la prima rapprcscmazione di Tri;tan cit.
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composltlvo e aperte invece su alrre dimensioni, sui territori
attigui del gioco c della nostalgia; gli interessi lerrerari e
figurativi, coltivati «in margine al penragramma» (17) e
inrrecciari - senza la farica e Ie mediazioni della ricerca linguisrica
- a que! «paesaggio della memoria» (18)che talvolta irrompe
anche nella partitura, rravolgendo Ie '(rlsime rigori$[iche» (19) del
musicisra post-weberniano e risolvendo nel recupero struggenre
della tonal ita. Sono tutti tlli di un medesimo inrreccio, che vanno
dipanari insieme per coglicre della musica di Pennisi - che si passi
per il godimenro dell'ascolto 0 per 10 sforzo sempre incompleto
dell'analisi - i suoi inesauribili signirlcati e il suo valore di alta
reStlmOl1lanZa artistica cd umana della tragica complessita del
tempo nostro.

(17) E' qucsro il rirolo significarivo daw ad una moma dj dipimi e discgni del
composirore realizzara nd maggio del 1995 dal Goethe-InsrjuJ[ di Roma.

(18) Paesaggi di memoTia illattmdibile fu tiro!ata da Pennisi una prcziosa
racco[ra di raccomi c disegni (derivari da corrispondcmi acqucrclli) che esrata
pubblicata dalla casa editrice II Girasole nel 1994.

(19) Francesco Pennisi. Postftzione a tTl' paTtituTe. Gibellina. 1990.




