A.. La Penna, dall’introduz. a Persio, Satire, Milano 1959, passim
Persio e le vie nuove della satira latina
[...]
Il rinsaldato legame della satira con la filosofia, anzi con una filosofia, come quella stoica, che aveva una forte tradizione di trattatistica severa e spinosa, avrebbe potuto indurre a dare più spazio all’argomentazione e alla precettistica; l’allievo di Cornuto, invece, segue proprio la via opposta. Nella costruzione letteraria della satira il suo maestro è Orazio, e anche Orazio è solo un punto di partenza. Il poeta‑satirico augusteo, pur lasciando per lo più alla satira il compito della ricerca etica, aveva voluto differenziare nettamente il sermo dall’argomentazione fi​losofica, o dall’arida precettistica: il sermo incomincia volentieri da un esperienza quotidiana presentata come ca​suale, senza porre in anticipo il problema e tanto meno offrire la soluzione. Il filo logico c’è, ma viene dissimula​to per collocare  in primo pianola rappresentazione e il dialogo; ma talvolta viene dissimulato così bene che è difficile ritrovarlo. Da ciò molte fatiche degli interpreti, talvolta accresciute dal preconcetto che la satira sia, no​nostante tutto, un pezzo di teoria sistematica. Persio ha imboccato decisamente questa strada e si è spinto molto più in là, accrescendo le difficoltà e le fatiche per gli interpreti. Rinunciare alle difficoltà e concludere che la satira di Persio è poesia puramente contemplativa o visiva significherebbe porsi fuori del terreno in cui Per​sio volle collocarsi e in cui sostanzialmente si mantenne. [...]
La diatriba‑mimo di Persio resta diatriba nella scarsa ca​ratterizzazione dei personaggi: questi vivono la loro bre​ve vita troppo in funzione del dibattito e parlano troppo il linguaggio sottile di Persio. [...] Le cose, ancora più delle persone, sono osservate attentamente e rese con immagini precise e nitide: c’è una for​te tendenza alla rappresentazione concreta e visiva. Il sole entra chiaro dalla finestra e «con la sua luce allarga le anguste fessure» (3, 2 angustas extendit lumine rimas). E’ una giornata estiva, canicolare, e l’ora avanzata è e​vocata dalla «canicola furiosa» che «cuoce le messi a​ride», mentre «il gregge è tutto raccolto sotto l’ampio olmo» (le bestie sono serrate cercando avidamente l’om​bra). Guardiamo lo scrittoio del giovane (3, 10 sgg.). La pergamena su cui scrivere è bicolor: la parte interna della pelle d’animale è più chiara, la parte esterna, dove i peli sono stati rasati (positis ... capillis), è più scura, la cannuccia per scrivere è nodosa. Il giovane si mostra infastidito perché l’inchiostro pende dalla cannuccia in gocce troppo dense (crassus). Ma per renderlo meno den​so basta mettervi dentro un po’ d’acqua. Osserviamo con quale eleganza, e quale finezza visiva è espresso il. di​luirsi dell’inchiostro, che col suo colore nero carico evo​ca la seppia (3, 13):
	nigra sed infusa vanescit sepia lympha
	ma la nera seppia, a versarci dell’acqua, svanisce


Ora, però, l’inchiostro è troppo diluito e le gocce vengo​no giù a due a due. Procedendo per assaggi, guardiamo la caricatura che il rozzo centurione fa dei filosofi greci (3, 78 sgg.). Anche questo è un caso notevole di Ein​fühlung mimetica, ma, se le idee rozze sono del centu​rione, la sottigliezza del linguaggio e la nitidezza delle immagini hanno tutta l’impronta di Persio. I Soloni cari​chi di preoccupazioni (aerumnosi, aggettivo pesante e di sapore arcaizzante) tengono la testa inclinata e gli occhi fissi a terra; in questo atteggiamento «rodono i loro mormorii e i loro rabbiosi silenzi e pesano le parole sul labbruzzo che sporge in fuori, meditando i sogni di un vecchio malato... »:
murmura ... secum et rabiosa silentia rodunt
atque exporrecto trutinantur verba labello,
aegroti veteris meditantes somnia...
Il pittore mira nello stesso tempo alla precisione e alla densità, e in funzione di questi due scopi forza la lingua a novità audaci (rodere che regge murmura e rabiosa silenti a, trutinantur che regge verba); ma nel quadro che ne ri​sulta, di una nitidezza e di una espressività ammirevole, ogni segno di forzatura è scomparso. Questo è un esem​pio eccellente dell’arte di Persio, sia per la sottigliezza e nettezza delle sensazioni sia per il modo di plasmare la lingua (non sfuggirà, tra l’altro, l’allitterazione con la littera canina: rabiosa ... rodunt). Poiché la capacità di condensare non è minore della precisione e della concre​tezza, talora basta un verso, o poco più, per evocare un quadro: ecco Baucide, la vecchia cenciosa, che vende er​be afrodisiache allo schiavo, anche lui in cenci, cantando il ritornello dell’offerta (4, 21 sg.):
                        pannucia Baucis,

cum bene discincto cantaverit ocima vernae.
Anche qui per la densità espressiva viene escogitata la difficile ed elegante iunctura di cantare con l’accusativo dell’oggetto messo in vendita. Seguiamo, in questa stes​sa satira quarta, la presentazione del ricco avaro (4, 26 sgg.). Il suo latifondo è nella vicina Sabina, tanto vasto che un nibbio a volo non riuscirebbe a percorrerlo. Per indicare le vaste tenute la frase quantum milvi volant era proverbiale; Persio ha rincarato la dose: in questo caso neppure il nibbio ce la farebbe a percorrerlo. Il nibbio del proverbio è uccello che si vede comunemente nell’I​talia appenninica. Come abbiamo già visto, l’avaro, fini​ti i lavori agricoli, celebra in onore dei Lari i Compitalia, la «festa dei crocicchi». Ha conficcato il giogo pertusa ad compita, cioè nel tempietto che s’innalza sul crocic​chio ed è aperto da tutti e quattro i lati, quindi « bucato da tutte le parti ». Per la sua spilorceria ha paura di to​gliere il tappo, impastato di limo, che chiude il vecchio vaso di vino; sì decide piagnucolando e pronuncia la for​mula di rito: Hoc bene sit. Intanto addenta tunicatum caepe, «una cipolla in tunica» (non butta via neppure la buccia), condita solo con sale. Agli schiavi una polenta di farro, e per loro è una gran festa (pueris plaudentibus, con allitterazione: l’accolgono con applausi festosi). Sul​la cipolla beve un aceto che sta svanendo, coperto da una feccia che sembra un vestito cencioso:
pannosam faecem morientis sorbet aceti.

[...]
Persio vuol essere molto di più che un osservatore attento della superficie: lo scopo della sua satira è pallentis radere mores (5, 15), raschiare la superficie (la metafora del radere è a lui cara: cfr. 1, 107 sg. tene​ras mordaci radere vero / auriculas  e 3, 114): il pallore della superficie è l’effetto della corruzione che c’è den​tro: dunque bisogna scavare sotto la pelle, mettere alla luce la piaga nascosta sotto il bàlteo (4, 38 sgg.). Ora una parte non trascurabile dell’arte della rappre​sentazione e dell’elaborazione stilistica di Persio è frutto del processo di demistificazione, risponde alla funzione chirurgica della sua satira. La superficie è lucida, decoro​sa, può attrarre e divertire, ispirare bozzetti o rifiniti quadri comici; la piaga purulenta che c’è sotto, suscita soprattutto ripugnanza e nausea. Ma l’artista non sareb​be artista se si lasciasse vincere dalla nausea e si voltasse dall’altra parte, rifiutandosi di guardare: l’artista sarà anche chirurgo, ma, per rimanere fedele al suo compito, deve somigliare un po’ al medico che ama la malattia. Senza particolare compiacimento morboso, Persio mette in luce la malattia che scopre, applica anche ad essa la sua forza visiva, ma nella reazione violenta della ripugnanza ne accentua l’effetto fetido e macabro. Alcuni esempi gioveranno più di un’illustrazione, a cui non è fa​cile dare forza adeguata. Guardiamo un momento uno dei poeti messi in ca​ricatura nella prima satira (32 sgg.), il poeta di epilli ed elegie piene di lamentoso pathos. Nel banchetto egli re​cita tenendo sulle spalle una mantellina color giacinto: questo è comico e pittoresco; ma Persio aggiunge (1, 33):
rancidulum quiddam balba de nare locutus. 
Con inflessioni nasali e balbuzie da cinedo recita versi che puzzano di rancido: questo non è più comico: è di​sgustante. Il poeta ricco che si fa lodare dai suoi protetti, è calvo e trascina seco un pancione che gli casca giù (1, 56 sg.); ora questa pingue prominenza e indicata con una metafora rara, aqualiculus, che è propriamente la parte bassa del ventre del maiale: quadro ripugnante più che comico. Il giovane ignavo della terza satira, pur es​sendo ormai in età da mettersi, sotto la guida della filo​sofia, per la via della virtù, continua nel sonno e nella crapula (3, 33 sgg.). Viene richiamato il quadro iniziale della satira, la scena del giovane che, mentre il sole è al​to, continua a russare perché non ha smaltito ancora la crapula della sera precedente; e il quadro iniziale, cosi ri​chiamato, subisce, per così dire, una reinterpretazione simbolistica: la giornata simboleggia la vita. A parte la nuova funzione simbolica, il quadro comico dell’inizio cambia di tono e di colore, è profondamente trasfigura​to: la testa del giovine che russa ed è ancora oppresso dalla crapula, casca giù e sbadiglia; le sue parti sem​brano scompaginate, le mascelle staccate l’una dall’altra (3, 58 sg.):
	Stertis adhuc laxumque caput conpage soluta 
oscitat hesternum dissutis undique malis
	ancora russi e la tua testa ciondoloni, come
 [disarticolata
sbadiglia la sbornia di ieri, con le mascelle scucite da
 [ogni parte


.
Più che la testa di un ubriaco, sembra il teschio macabro di un moribondo. 
[...]
Di fronte alle opere poetiche del primo periodo augu​steo, specialmente di fronte a quelle di Virgilio e di Ora​zio, la cultura latina ebbe presto l’impressione di trovarsi di fronte a una classicità compiuta, una perfezione in​ superabile, che non solo condizionava tutta la poesia futura (come, infatti, accadde), ma rendeva molto più difficile scoprire vie nuove. T.S. Eliot ha illuminato in modo affascinante la funzione di argine della classicità, che con la sua perfezione e la sua autorità imponente blocca lo sviluppo della lingua e dello stile: una sensazio​ne della classicità in qualche modo simile dovette esserci già nel secondo periodo augusteo, al tempo di Ovidio, come ci sarà alla fine del Rinascimento italiano e del secolo d’oro francese. La deformazione in senso barocco, che si avverte qualche volta già in Ovidio, che sarà cosi forte in Lucano e costituirà una componente essenziale anche nella poesia dell’età dei Flavi, rispondeva al biso​gno di tentare vie nuove senza lasciarsi schiacciare dai recenti classici. Ho cercato di dimostrare come questa tendenza non sia estranea a Persio; ma più forte è, nell’e​laborazione dello stile, una tendenza che consiste nell’affinamento del callimachismo augusteo, che in certi momenti si spinge sino alla forzatura e si ricon​giunge colla deformazione barocca; ma va tenuto pre​sente che la base di partenza è il callimachismo augusteo e, nel caso di Persio, soprattutto Orazio; e Persio ne ha anche una chiara coscienza teorica. Gli interpreti tengo​no giustamente gran conto di un ammonimento dell’in​terlocutore (forse Cornuto) nel proemio della satira quinta (14‑16):
	Verba togae sequeris iunctura callidus acri, 
ore teres modico, pallentis radere mores 
doctus et ingenuo culpam defigere ludo.
	Tu cerchi parole comuni, abile nell’accostamento
[aspro,
arrotondando la bocca nella giusta misura, valente 
[nell’incidere i costumi

pallidi e nel trafiggere la colpa con scherzo non 
[volgare


Poetica, evidentemente, oraziana, espressa, com’è noto, con una, quasi citazione. di Orazio (Ars 47 sg..), che si a​datta particolarmente alla satira. La lingua da usare è quella della conversazione comune (verba togae), ma lo stile è affinato dal modo nuovo di unire le parole, dalla  iunctura acris; teres richiama il labor limae e, con di​screzione, l’insegnamento callimacheo, e ben s’accorda col rifiuto della gonfiezza, colla moderazione del tono, (ore... modico); ciò che segue è più propriamente luciliano e sottolinea, come abbiamo visto, la funzione demisti​ficatrice della satira. Questa poetica si contrappone e​splicitamente ai conati vani di sublimità, a cui si rivolge l’irrisione nei versi immediatamente precedenti; ma un’altra contrapposizione, non meno importante, è implicita, e si può chiarire grazie al confronto con un passo della prima satira (106). Qui Persio, dopo aver deriso la mollezza effeminata dalla poesia contemporanea, ne 
condanna anche la faciloneria, l’improvvisazione: nessu​no di questi poeti sta sul letto a tormentarsi nella compo​sizione o si rode le unghie fino alla carne nel labor limae, nella ricerca dell’espressione adeguata e rifinita. L’immagine del poeta che, tormentandosi, si rode le unghie fino alla carne viva proviene da Orazio (Sat. 1 10, 71), precisamente dal pezzo in cui Orazio sostiene che lo stile troppo abbondante e trascurato di Lucilio va sottoposto a un faticoso lavoro di lima. Non meno, quindi, del di​sgusto per la falsa sublimità, Persio eredita dal poeta au​gusteo il deciso callimachismo. S’intende che la fedeltà alla lingua comune e la ricerca di iuncturae nuove sono tendenze divergenti, da tenere in equilibrio: l’arte ora​ziana non è un’arte di riposo, ma è tutta affidata ad e​quilibri difficili. Certamente Orazio ha realizzato l’equi​librio da gran signore dello stile, e Persio ha assimilato la sua lezione: in parte lo stile di Persio si contiene entro il gusto oraziano. Ma solo in parte. La divergenza in lui si accentua fino al paradosso: perché da. un lato l’atteg​giamento di semipaganus si differenzia, anche se non deli​beratamente, dall’urbanitas oraziana, dall’altro (e questa è la ragione più pesante) la calliditas delle iuncturae è spinta molto più in là, con un’audacia che scuote il lettore, e urta la lingua comune con una tale noncuranza della chiarezza da ricordare più certe punte di Properzio che l’eleganza di Orazio. Ma audacia e oscurità sono gratui​te, sono puro raffinato impasto verbale? Evidentemente la domanda è essenziale per capire e valutare l’arte di Persio. Ebbene, in generale la risposta è no. In generale Persio agisce sulla lingua, la plasma, l’assottiglia e la forza per scoprire rapporti nuovi fra l’immagine e la cosa e per ridurre lo scarto fra i due termini: le novità espressi​ve di Persio, eccettuati alcuni casi, fanno vedere al lettore la realtà in modo nuovo o gettano nella realtà immediatamente e violentemente.

[...]
Su Persio oggi nessuno, credo, condividerebbe il giudi​zio pesante di Mommsen: «il perfetto ideale del giova​ne orgoglioso e arido di cuore, diligente cultore della poesia»: neppure Ulrich Knoche, che cita questo giudi​zio e che nella valutazione del poeta resta, nonostante alcune buone osservazioni, su posizioni piuttosto arretra​te. Dopo le analisi recenti la sua famosa oscurità non ap​pare né come il frutto di un giuoco letterario né come la veste del rigore stoico. La battuta, che abbiamo riferita da Giovanni Lido, su Persio che cerca di imitare Sofro​ne e supera l’oscurità di Licofrone, è spiritosa, ma non sarebbe serio prendere oggi quella punta epigrammatica come un giudizio valido. Licofrone giocava con dotti indovinelli (γρῖφοι), mentre in Persio solo pochissimi casi si possono segnalare di un gusto vicino a quello del​ l’indovinello: per esempio, 5, 112 salivam Mercurialem; 3, 56 sg. sulla lettera Y che sim​boleggia il bivio pitagorico di virtù e vizio (indovinello abbastanza trasparente). In questa breve introduzione all’opera ho cercato di indicare le due fonti dell’oscuri​tà. L’una è nella dissimulazione del filo teorico, che deve differenziare nettamente la diatriba mimica o satirica dalla diatriba vera e propria. L’altra è nel sottile, delicato lavoro di cesello, in cui egli sposta i rapporti comuni delle parole e i rapporti fra la metafora e la cosa. Spero di aver provato che generalmente questo lavoro non è gratuito, ma si svolge in funzione sia dell’energia espres​siva sia della ricchezza e nitidezza della rappresentazio​ne. Un filologo e critico inglese ha scritto di recente: «In ogni caso l’oscurità non è il peccato più grande dei poeti: l’insipidità è peggiore, e Persio non è mai insipi​do». Ma anche questo felice giudizio è inadeguato. Non solo Persio non è insipido, ma rivela, a chi sa segui​re il suo lavoro di cesello, un suo modo di osservare la realtà e di ricrearla; né questo lavoro si può ridurre a intuizione, contemplazione pura, poiché è strettamente legato alla sua reazione di fronte alla realtà contempora​nea e ai suoi ideali morali, che sono alla base della sua poetica.
