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			Parini e l’illuminismo (1956)

			Parini e l’illuminismo, I, «Rassegna di cultura e vita scolastica», a. X, n. 10, Firenze, 31 ottobre 1956, continuazione e fine ivi, n. 11, 30 novembre 1956, poi in La cultura illuministica in Italia, a cura di Mario Fubini, Torino, E.R.I., 1957 e in W. Binni, Carducci e altri saggi, Torino, Einaudi, 1960.

		


		
			Parini e l’illuminismo

			Nel quadro della cultura illuministica italiana la poesia del Parini rappresenta la sintesi piú alta e originale di motivi ideali e di esigenze artistiche proprie di quella cultura: sintesi che supera con una coscienza letteraria e poetica piú sicura e personale le forme piú divulgative e seccamente razionalistiche di un semplice didascalismo insaporito da una piú esterna eleganza oraziana (la posizione dell’«util poeta e tosco Orazio» attribuita dal Bettinelli all’Algarotti) e supera insieme l’edonismo classicistico-rococò di un Savioli con un deciso impegno morale e con la forza persuasa di un alto messaggio umano e civile che originalmente traduce la fede fondamentale di una civiltà lucida e fervida, attiva e innovatrice.

			Tutta l’opera del Parini si può sostanzialmente inscrivere nelle generali esigenze della civiltà illuministica, anche se di queste essa offre una versione particolare, caratterizzata da una personale misura morale e poetica che, come rifiuta le posizioni estreme dell’ideologia sistematica e le forme piú immediate di una concezione letteraria puramente didascalica e contenutistica, cosí nettamente reagisce poi alle tentazioni della sensibilità e del gusto preromantico, condannati dal poeta in nome della sua fedeltà alla tradizione italo-greca e alla luce di un preciso ideale di vita ispirato ai binomi inseparabili di Natura-Ragione e Piacere-Virtú[1].

			Ideali che ben rappresentano compendiosamente l’incontro fondamentale nel Parini di ispirazioni illuministiche e umanistiche e sorreggono al centro lo svolgimento della sua opera, anche se le «costanti» pariniane del classicismo e dell’illuminismo si precisano in dosature di diversa intensità, attraverso una storia di fasi non opposte e rigidamente schematiche, ma duttilmente identificabili in un processo che dagli inizi arcadici e da posizioni piú combattive sale ad una piú alta fase finale, in cui il classicismo si fa piú chiaramente «neoclassicismo» nobile e virilmente sereno e la fede illuministica si depura in un ideale di saggezza umana piú personale e luminosamente poetico.

			Si può discutere la precisa linea di tale storia, ma certo con l’attenzione ad essa pare anche piú facile proporre una immagine complessa e storica di fronte alle eventuali immagini contrastanti e forzate di un Parini come puro letterato arcadico-umanistico, a cui i contenuti civili e ideali potrebbero essere semplice pretesto di alta esperienza stilistica, e di un Parini poeta civile illuministicamente prerivoluzionario o addirittura presocialista.

			E a proposito di questa seconda interpretazione occorrerà comunque subito precisare che, mentre la posizione illuministica del Parini ha una sua evoluzione quanto ad intensità polemica, essa è, in generale, contraddistinta da un forte senso di misura, di cautela, di concretezza, diffidente di ogni avventura e di ogni affrettata rottura dell’ordine presente. Come, già nel periodo piú combattivo, chiaramente ci attesta la significativa contrapposizione, nella «Cicalata in versi» I Ciarlatani, del ’62, tra il riformatore prudente che compie sicuri passi di progresso, iniziato con una autoriforma morale, e il rivoluzionario dottrinario e fanaticamente sistematico:

			Un filosofo viene 

			tutto modesto, e dice:

			– Bisogna a poco a poco, 

			pian pian, di loco in loco

			levar gli errori dal mondo morale:

			dunque ciascuno emendi

			prima sé stesso e poi degli altri il male. –

			Ecco un altro che grida:

			– Tutto il mondo è corrotto; 

			bisogna metter sotto

			quello che sta di sopra, e rovesciare

			le leggi, il governare; 

			non è che il mio sistema 

			che il possa render sano. –

			Credete al primo; l’altro è un ciarlatano.[2]

			Prudenza riformatrice ben in accordo, del resto, con il concreto moto riformatore, a cui, nella Lombardia austriaca, il Parini attivamente collaborò, e che, d’altra parte, sarebbe ugualmente errato ridurre a timidezza e a gusto di compromesso ritardatore di un piú forte movimento storico, perché a quella prudenza non manca mai il genuino accento di una decisa persuasione, di una fede in un sicuro progresso umano, morale, civile che supera in profonda partecipazione personale quello che poteva essere un semplice accompagnamento dell’azione riformatrice ufficiale da parte di un poeta cortigiano.

			Già nelle Poesie di Ripano Eupilino (1752) la tendenza classicistica alla evidenza dell’immagine e l’aspirazione morale ad un sano mondo naturale e razionale vengono affiorando, pur nei limiti della loro base arcadica. Di un’Arcadia, del resto, mossa da una dominante preoccupazione stilistica (cosí importante nella educazione e nella coscienza letteraria pariniana), ma non priva certamente di esigenze razionalistiche e morali, particolarmente vivaci nell’ambiente milanese, che aveva conosciuto le lezioni di serietà del Maggi, la sua attenzione alla realtà popolare, il suo amore per la poesia dialettale, cosí forte e significativo anche nella formazione del Parini, nelle sue polemiche giovanili contro una lingua arcaicizzante e distaccata dalla realtà concreta e contemporanea.

			Ma la sostanziale adesione del Parini ai motivi illuministici, che venivano provvidenzialmente a rispondere alla sua nativa serietà morale, al suo bisogno di una poesia impegnativa ed educatrice, si può cogliere solo piú tardi, in quei componimenti scritti per l’Accademia dei Trasformati, in cui i temi piú accademici e generici, mentre sono utilizzati dal poeta per un esercizio di perfezionamento stilistico, coerente anche alle tendenze classicheggianti di quell’Accademia, vengono da lui sviluppati significativamente in chiara direzione illuministica, con un senso fervido dei nuovi valori che non si può ridurre a semplice curiosità per temi alla moda, a pretesto provvisorio di una esercitazione di puro letterato, indifferente al soggetto trattato.

			L’Accademia propone il tema «la guerra», che poteva essere svolto in forme di pindarico elogio dell’eroismo o di arcadica evasione in un beato rifugio idillico e pastorale. E invece il Parini lo svolge (nell’epistola in versi Sopra la guerra, del 1758) in una ricca e vibrante epitome di motivi antimilitaristici, tutti giustificati in netta chiave illuministica: orrore umanitario per la strage di uomini innocenti, sdegno per la violenza e per le imprese di colonizzazione armata, rovente condanna della «ragion di stato» che induce i re a tradire la loro funzione di difensori della sicurezza collettiva e a spingere a certa morte

			i miseri soggetti, i quai lo scettro 

			dato avean loro per salvar sé stessi 

			dall’esterno furore; e aver secure 

			all’ombra d’un signor vita e ricchezze,[3]

			e replicata condanna dell’empia giustificazione delle guerre in nome della volontà divina, e delle anticristiane guerre di religione:

			Empi! Che Dio

			credêr sí ingiusto che a pugnar l’un frate 

			spinga coll’altro; e del lor sangue ei goda... 

			Che piú? cotanto osò l’orribil Furia 

			che di religion prese le spoglie,

			e posto il ferro in mano all’uom, gli disse: 

			– uccidi pur; ché cosí il ciel comanda. –[4]

			E se l’Accademia dettava come temi «il corpo umano» o «il fuoco», il Parini li svolgeva in un sonetto del ’59 che, nella nascita dell’uomo, realisticamente descritta, assicura la comune origine, l’uguaglianza di tutti i mortali («Cosí nasce il villano, il Papa, il re»), e nel frammento l’Autodafè, che dolorosamente dipinge la scena degli eretici condotti al supplizio seguendo

			l’immagine di quel che per salvarne 

			morí sul legno.[5]

			Dove l’attacco illuministico al fanatismo e all’intolleranza si precisa in quella tematica antiecclesiastica che, pur nella prudenza necessaria, nel pudore del «sacerdote» Parini e nel suo sincero rispetto del fondo cristiano della religione tradizionale, in chiave di fraternità egualitaria e umanitaria, ben si consolida e si sviluppa, al di là di questo periodo giovanile, nelle frequenti allusioni antifratesche e antivaticanesche, nel sonetto del ’73 per la soppressione dell’ordine dei Gesuiti, o nella severa pagina del Proclama in nome di Pasquale Paoli, del 1769, che sconsiglia, nella ricerca di persone adatte a «stendere un piano di università e di pubblico studio» sia i frati per il loro «spirito corrotto falso e fazionario», sia i preti,

			perché per quanto io ho letto, veduto e provato colla sperienza, mi sono convinto che, dove il popolo è ignorante, il ceto degli ecclesiastici lo è egualmente: e tanto piú quanto che questo ceto, essendo ignorante, ha delle opinioni che direttamente s’oppongono allo avanzamento delle umane cognizioni, ed ha delle superstizioni che contribuiscono a far crescere ed a promulgare l’ignoranza medesima; e s’immagina d’avere un particolare interesse a coltivarla, né s’avvede che il maggiore interesse d’un cittadino si è l’interesse di tutti. Finalmente io ho veduto che, qualora si cominciano a spargere qualche lumi di verità in una nazione, non so se per le anzidette o per le altre ragioni, gli ecclesiastici son sempre gli ultimi a profittare e i primi ad impedirne il progresso, e sembra che essi temano che le verità filosofiche debbano recar pregiudizio alle verità della fede, quasi che la verità possa giammai condurre all’errore[6].

			Mentre le nuove teorie egualitarie, cosí congeniali al suo fondamentale bisogno di giustizia, al suo alto senso della comune dignità di tutti gli uomini, vengono riassunte dal giovane Parini in un radicale assalto ai privilegi e alla boria della classe nobiliare, in quel Dialogo sopra la nobiltà, del ’57, che con tanta violenza e con punte di crudo realismo ribadisce la comune origine e la comune fine degli uomini:

			Questo è un luogo (la tomba) dove tutti riescono pari; e coloro, che davansi a credere tanto giganti sopra di noi colassú, una buona fiata che sien giunti qua, trovansi perfettamente agguagliati a noi altra canaglia: ned ecci altra differenza, se non che, chi piú grasso ci giugne, cosí anco piú vermi sel mangiano.

			E che porta all’estremo la spietata analisi della formazione piratesca dell’aristocrazia, i cui capostipiti furono tutti «usurpatori, sgherri, masnadieri, violatori, sicari»[7]. Cosí grida al nobile l’altro interlocutore del dialogo, che è, si badi bene, non un qualsiasi cittadino o filosofo, ma un poeta di origine plebea, perché il Parini affidava appunto ad un poeta nuovo (e uomo nuovo in una situazione di impegno concreto e personale) la missione di illuminare i suoi concittadini, di combattere le storture morali e sociali: una missione coerente al rinnovamento generale della cultura provocato da quel nuovo «spirito filosofico», che egli nel Discorso sopra la poesia, del ’61, vede investire, appunto, anche il campo della poesia conferendo a questa un compito nuovo di serietà e di utilità civile, senza con ciò farle perdere il suo carattere peculiare di superiore diletto, di incanto fantastico:

			Lo spirito filosofico, che, quasi genio felice sorto a dominar la letteratura di questo secolo, scorre, colla facella della verità accesa nelle mani, non pur l’Inghilterra, la Francia e l’Italia, ma la Germania e le Spagne, dissipando le dense tenebre de’ pregiudizi autorizzati dalla lunga età e dalle venerande barbe de’ nostri maggiori, finalmente perviene a ristabilire nel loro trono il buon senso e la ragione. A lui si debbono i progressi che quasi subitamente hanno fatto per ogni dove le scienze tutte, e il grado di perfezione a cui sono arrivate le arti... La poesia medesima ha nuovi lumi acquistati dallo spirito filosofico: e, comeché abbia per una parte perduti i pomposi titoli che non solo i poeti, ma i maggiori filosofi ancora donati le avevano, di «celeste», di «divina» e di «maestra di tutte le cose», ha nondimeno ricevuto dall’altra un merito meno elevato, a dir vero, ma piú solido e piú certo[8].

			Appunto, il merito di essere utile e dilettevole insieme (e in quanto dilettevole ancora utile agli uomini bisognosi di «un onesto piacer, vantaggioso» alla loro felicità individuale e sociale), come poi la poetica pariniana definisce la sua meta unitaria nella notissima chiusa programmatica e polemica della Salubrità dell’aria:

			Va per negletta via

			ognor l’util cercando 

			la calda fantasia,

			che sol felice è quando 

			l’utile unir può al vanto 

			di lusinghevol canto.

			Se nel binomio «utile e lusinghevol canto» ritorna l’oraziano e tradizionale utile dulci, non si può dire però che questa sia la stanca ripresa di un logoro luogo comune, perché nuova è la tensione ideologica e poetica di cui quei vecchi termini si caricano, nuovo è il commosso sentimento di una nuova città degli uomini e per gli uomini, della cui costruzione il poeta illuminista si sente attivo collaboratore, esaltando nella sua poesia la difesa combattiva dei nuovi valori e la prefigurazione affascinante del loro futuro inveramento in una civiltà sana, pacifica, attiva, sobria ed antiascetica, sorta su interessi e istinti originari diretti dalla ragione al bene inseparabile degli individui e della collettività, ottimisticamente luminosa in miti alti e semplici di serenità, di festa, di lieta fruizione di beni duraturi e non frivoli.

			E si ricordi l’immagine, nell’Innesto del vaiuolo, della fecondità sana delle nuove generazioni salvate dal morbo mortale o deformante:

			Come biada orgogliosa in campo estivo 

			cresce di santi abbracciamenti il frutto...

			o l’immagine, nella stessa ode, degli onori resi al Bicetti, introduttore del vaccino in Italia:

			Le giovinette con le man di rosa 

			idalio mirto coglieranno un giorno:

			all’alta quercia intorno

			i giovinetti fronde coglieranno;

			e a la tua chioma annosa,

			cui per doppio decoro

			già circonda l’alloro,

			intrecceran ghirlande e canteranno:

			– Questi a morte ne tolse o a lungo danno –.

			Sono queste le nuove feste della città illuministica, son questi i suoi nuovi eroi modesti e benefici: l’inventore e l’introduttore del vaccino antivaioloso, il giudice che applica i nuovi principi del metodo preventivo, l’educatore che alleva nuove generazioni all’amore civile del prossimo, all’esercizio delle virtú cittadine ed umane; e poi il magistrato onesto che si adopera per la prosperità e la giustizia della città da lui amministrata, e magari la prima fanciulla che si laurea in legge rompendo il pregiudizio dell’inferiorità intellettuale delle donne e iniziando la loro partecipazione piú attiva alla vita e al progresso della loro città.

			E, del resto, quali erano gli stessi «santi» del passato per il sacerdote illuministico? Santa Caterina Moriggia, che

			de’ poverelli asciugò il pianto

			con acqua e pane, e li raccolse al seno, 

			utile agli altri e al suo Signor piú cara,[9]

			o san Girolamo Miani, che di fronte a tutti i poveri, qualunque sia la loro razza e la loro idea,

			offrirà la sua povera mensa 

			e vorrà parte aver ne la lor fame;

			perocché tutti con affetto eguale

			sa gli uomini abbracciar quell’alma immensa 

			e fa suo cittadino ogni mortale.[10]

			In questa posizione, che recupera in direzione illuministica gli elementi umanitari ed egualitari di un cristianesimo depurato di ogni carattere dogmatico e autoritario, le prime Odi (vere battaglie per l’instaurazione della nuova città, che nella sua particolare concretezza è poi la Milano del tempo) si alimentano di fondamentali motivi della nuova cultura. Sia nella polemica contro ogni offesa alla dignità e integrità umana (dall’invettiva contro l’impostura, che illuministicamente associa agli impostori dell’epoca i falsi profeti di civiltà fondate sulla superstizione e l’inganno, Numa Pompilio o Maometto, a quella contro l’evirazione di fanciulli per averne «voci bianche»), sia nell’esaltazione lieta e fervida di un nuovo ordine civile, scaturito non da imperativi astratti, ma da una concezione vitale e serena che unifica Natura e Ragione, Piacere e Virtú, inseparabili in un armonico equilibrio che verrebbe rovinosamente alterato da un incontrollato abbandono agli istinti naturali o dagli eccessi di un razionalismo astratto e schematico:

			Tal del folle mortal, tale è la sorte: 

			contra ragione or di natura abusa, 

			or di ragion mal usa

			contra natura che i suoi don gli porge.[11]

			E come nell’ode L’educazione i «pronti affetti» che il cielo pone nel cuore del giovane Achille sono la radice delle «grandi cose», della «somma virtude» che «l’alma rettrice», la ragione, «ne elice», cosí in un «pensiero» piú tardo il Parini preciserà la sua armonica visione di una vita razionale e naturale nello svolgimento morale e civile di sensazioni piacevoli piú che nella stessa adesione a principi soprannaturali:

			Dio e la Natura ci comandano di vivere non già solamente con una legge scritta e pubblicata, come proveniente dai motivi superiori della religione e dall’amore dell’ordine universale ben conosciuto; ma molto piú con una infinita e variata serie di sensazioni piacevoli, delle quali, rispettivamente a noi, è composto e formato il nostro vivere[12].

			L’utile dulci precisa cosí le sue nuove componenti illuministiche e, nella stessa poetica che guida il Parini nella costruzione delle prime Odi, elementi razionalistici e sensistici rinnovano e colorano chiaramente le esigenze classicistiche di lucidus ordo della struttura e di perspicuitas delle immagini, sia nella direzione di un vagheggiamento di figure di sanità e di virtú razionale e piacevole, sia in quella di una efficace rappresentazione di immagini repellenti di miseria, come quella delle «spregiate crete» che

			d’umor fracidi e rei

			versan fonti indiscrete,

			onde il vapor s’aggira

			e col fiato s’inspira

			(nella Salubrità dell’aria) o quella, allucinante nella sua violenza compendiosa, del delitto per fame, nel Bisogno:

			mangia i rapiti pani 

			con sanguinose mani.

			Ma, in questa direzione piú polemica della poetica pariniana, il rapporto fra nitida evidenza classicistica e pregnante efficacia razionale e sensuosa si sposta spesso troppo verso il secondo termine, sino a forme di durezza quasi prosastica, corrispettivo di una certa difficoltà a muoversi sulla «negletta via», e, piú, di una certa outrance di energia evidenziatrice e semplificatrice, specie laddove essa indurisce schematicamente la descrizione di azioni perentorie e invincibili, come quella del bisogno nell’ode omonima:

			Di valli adamantini

			cinge i cor la virtude,

			ma tu gli urti e rovini

			e tutto a te si schiude.

			Entri, e i nobili affetti

			o strozzi od assoggetti.

			Questa posizione audace e rischiosa non poteva essere certo il termine definitivo della poetica del Parini (non poeta del bando estremo del «Caffè», «cose, non parole», ma di parole poetiche nutrite di cose) e in questa stessa fase piú esplicitamente illuministica venne sviluppandosi una poesia piú complessa e sicura, in cui l’impegno rinnovatore si cala in una rappresentazione e descrizione ironico-satirica, con un impasto di sdegno e di sorriso, di forza e di morbidezza, di eleganza e di evidenza, in cui piú intimamente si fondono la costante classicistica e le componenti illuministiche e sensistiche.

			Nacque cosí il Giorno, in cui Parini sceglieva un preciso argomento (la satira della nobiltà lombarda) ben intonato alle stesse direzioni del riformismo teresiano, prudente, ma deciso – di fronte alla situazione arretrata della Lombardia – a rompere i vincoli e i residui feudali, a liberare l’attività economica e agricola dai privilegi gravosi di una nobiltà parassitaria ed oziosa, in un’opera di rinnovamento che venne sviluppata poi da Giuseppe II in forme ancora piú decise e sistematiche.

			Cosicché nell’85, in periodo appunto giuseppino, il Parini poteva vantarsi di aver precorso, già venti anni prima, le intenzioni del nuovo sovrano: 

			Né paventai seguir con lunga beffa 

			e la superbia prepotente e il lusso

			stolto ed ingiusto e il mal costume e l’ozio 

			e la turpe mollezza e la nemica 

			d’ogni atto egregio vanità del core. 

			Cosí, già compie il quarto lustro, io volsi 

			l’itale Muse a render saggi e buoni 

			i cittadini miei: cosí la mente 

			io d’Augusto prevenni...[13]

			Certo questi versi, che appartengono a un periodo piú tardo e aprono un interessante spiraglio sulla disposizione piú pacata, e pur sempre energica, del Parini piú senile, paiono caratterizzare soprattutto il Giorno in senso chiaramente riformistico e non eversore, nei riguardi della nobiltà piú da correggere e da recuperare alla nuova civiltà che da sradicare totalmente come vorrà l’estremistico Alfieri della Tirannide.

			Ma se anche questa indicazione può concorrere a smorzare le tentazioni di una lettura del Giorno in direzione intenzionalmente prerivoluzionaria o addirittura presocialista, essa d’altra parte ben conferma a posteriori la presenza nel poemetto di una illuministica volontà rinnovatrice, che, nel periodo in cui il Giorno venne impostato e svolto nelle sue due prime parti (1763-65), appare anche piú energica nella contrapposizione costante di un ordine ingiusto e antistorico, di una società corrotta, e di un popolo portatore di istintive virtú, e di una vita sana e laboriosa. Nel forte inequivoco riferimento al motivo della naturale uguaglianza degli uomini, che anima amaramente, per contrasto, la rappresentazione della stolta, malvagia superbia dei «semidei terreni», e, persino in forme di flautata, elegantissima ironia, ribadisce la sua naturale e razionale verità:

			Forse vero non è; ma un giorno è fama 

			che fur gli uomini eguali, e ignoti nomi 

			fur plebe e nobiltade. Al cibo, al bere, 

			all’accoppiarsi d’ambo i sessi, al sonno 

			un istinto medesmo, un’egual forza 

			sospingeva gli umani...

			Per non parlare dei molti motivi di origine illuministica che, legati al tema centrale e funzionanti in relazione a quello (ad esempio il motivo dell’avversione al colonialismo violento, nel passo dei conquistadores), nel Mattino, pur vibrano di un loro particolare vigore di sdegno e del fondamentale, amaro sdegno umanitario che alimenta i momenti piú alti e complessi del poemetto, come il celebre episodio della vergine cuccia, mirabile per il confluire di tutti gli elementi di quella poesia in una rappresentazione perfetta ed animata (descrizione icastica e squisita di oggetti e azioni, tesa da ironia e sdegno) della elegante vuotezza e spietatezza di una società che, perduta la stessa energia di un passato duro, ma vitale, corrompe e devia in frivolezza, in edonismo egoistico, in disumana insensibilità, gli stessi nuovi valori portati dallo spirito filosofico.

			Perché, in un esame del Giorno come verifica di posizioni sostanzialmente illuministiche, essenziale è l’osservazione che, se l’oggetto della rappresentazione ironico-satirica del poemetto, la classe nobiliare lombarda, importa un elemento di fascino per le sue qualità di eleganza (che a suo modo attrae il poeta del classicismo sensistico e rococò, il descrittore di oggetti squisiti nel giro armonioso e lucido che li evidenzia e li illumina), quel mondo è pur tutto legato – attraverso l’ironia che ne permette una cosí complessa e quasi ambigua esistenza – alla condanna della sua futilità, alla netta indicazione della sua incomprensione e frivola contaminazione dei nuovi valori di Ragione-Natura, Piacere-Virtú.

			Alla luce di questi valori e della interpretazione armonica ed equilibrata che il poeta ne offre, si chiarisce anche l’effettivo significato di quello che a taluni è apparso come un netto contrasto col «secol folle»[14], una rivolta del Parini, celebratore di virtú tradizionali di sincerità e sobrietà, contro gli eccessi libertini, l’empietà, lo spirito distruttivo delle posizioni estreme dell’illuminismo. Certo il Parini, nella sua misura, nel suo ideale civile e morale di prudenza e di concretezza, ha una sua discussione nell’ambito vario e ricco dell’illuminismo, ma tale discussione non esclude affatto la sua adesione ai motivi di fondo della nuova cultura, e, del resto, le battute contro i «novi sofi», a ben guardare, non sono l’espressione di un atteggiamento di generale reazione, quanto – soprattutto nella particolare situazione del Giorno – la distinzione fra le posizioni essenziali dei «volumi famosi» (eguaglianza degli uomini, luce della ragione ecc.) che i nobili non comprendono, e le volgari e frivole conseguenze edonistiche di un facile enciclopedismo da quelli malamente orecchiato, nel segno della moda e della esteromania, per confortarne la loro vita oziosa e viziosa.

			E cosí, se in certi elogi dell’antica nobiltà rude e attiva (ma l’analisi piú risoluta del Dialogo sopra la nobiltà pur si ripercuote nel rilievo della sua origine predatoria e violenta, e in quei dubbi elogi si deve soprattutto rilevare un motivo di ulteriore sottolineatura della decadenza attuale di una classe che non ha piú una sua funzione ed ha perso anche la forza vitale dei suoi antenati) si potrebbe intravvedere l’indicazione di una simpatia del poeta per epoche energiche e rudi, è anche ben chiaro però come sostanzialmente il Parini fosse ben lontano da qualsiasi piena valorizzazione di epoche prive dei «lumi» dello spirito filosofico razionalistico.

			Il giudizio pariniano del passato è infatti nettamente illuministico. Come si può verificare in quella recensione del Quadro dell’istoria moderna del Mehegan, che consolida recisamente la squalifica pariniana del medioevo come epoca di superstizione, di ferocia, di dogmatismo teologico, da cui la nuova civiltà si è venuta liberando nelle sue condizioni laiche e razionalistiche, o in quella pagina della relazione al Firmian Delle cagioni del presente decadimento delle belle lettere e delle belle arti in Italia, in cui l’epoca della Controriforma è considerata come epoca di netta involuzione e ben si chiarisce una significativa condanna del Seicento non solo come reazione arcadica di gusto antibarocco, ma in un accordo di storia e di letteratura, di condizioni politiche ed espressione artistica, coerente ad una diagnosi che nell’illuminismo ha avuto la sua origine:

			Nessuno negherà certamente che l’oppressione della libertà fiorentina, l’eccessiva potenza degli spagnuoli in Italia, che ne facevano barbaramente tiranneggiare le piú belle contrade da’ loro governatori, la caduta della grandezza veneta dopo la lega di Cambrai, la ipocrisia introdottasi nella corte di Roma dopo la riforma di Lutero e la crudeltà dell’Inquisizione, spezialmente dopo il Concilio di Trento, non abbiano spento in Italia ogni sentimento di gloria nazionale, di nobile emulazione ed ogni libertà pubblica di pensare, e quindi sommamente avviliti gli animi di quasi tutti gli italiani. Ciò doveva dare alle belle lettere ed alle belle arti in Italia il carattere della servitú, della mediocrità e della barbarie[15].

			Anche al di là del periodo piú combattivo delle prime Odi e dell’impegno satirico piú forte nelle prime due parti del Giorno, permane la fondamentale adesione del Parini agli ideali illuministici, e la stessa collaborazione all’attività riformatrice di Giuseppe II (malgrado alcuni spunti di critica a certi suoi atti precipitosi – La tempesta – e avvertimenti di prudenza rilevabili in un sonetto rivoltogli in occasione del viaggio di Pio VI a Vienna[16]) conferma la persistente volontà riformatrice pariniana, anche nei termini significativi con cui, in un sonetto dell’84, il Cesare austriaco è rappresentato nel tipico atteggiamento di un deciso sovrano «illuminato» che:

			all’oppresso mortal da forza indegna 

			or la mente ora il piè liberi rende...

			Tuttavia anche nel Giorno, nella sua continuazione piú tarda, si può avvertire una minore tensione dell’elemento combattivo, un maggiore agio di larga rappresentazione di scene in cui prevalgono un sorriso e un’ironia meno carichi di sdegno e di amarezza, mentre, nelle stesse correzioni piú tarde alle prime due parti, il poeta tende ad uno smorzamento delle punte piú acri e realistiche in una direzione, discutibile quanto a precisi, puntuali esiti artistici, ma che comunque (pensando poi ai piú alti risultati poetici delle ultime Odi) non può ridursi a puro indice di una generale involuzione artistica o a segno di una generica cura di revisione piú letteraria.

			Quello smorzamento corrisponde infatti ad una attenuazione della polemica antinobiliare, relativa anche ai primi successi dell’azione riformatrice in Lombardia, ma soprattutto si collega a tutto un orientamento dell’animo e della poetica dell’ultimo Parini, ad un processo di intima maturazione della visione vitale e artistica del poeta[17].

			E questa implica non un abbandono o un rifiuto dei suoi essenziali ideali culturali, etici e civili, ma un loro superiore rasserenamento, un loro trasferimento in una zona sentimentale e fantastica piú distaccata e contemplata, in cui sempre piú ci si allontana dalla posizione apertamente combattiva delle prime Odi, dalla loro tematica di precise particolari battaglie contro precisi errori morali e sociali legati persino, a volte, a motivi di «cronaca» milanese.

			Sicché gli stessi atteggiamenti di severa condanna degli elementi di turbamento e di corruzione nella nuova civiltà (la diagnosi potente della genesi della corruzione femminile in A Silvia, il quadro energico dei rapporti fra i potenti e i loro cortigiani nella Caduta) assumono ora un tono insieme piú solenne e piú distaccato, mentre gli ideali della fervida fede pariniana vengono celebrati in forme piú alte e nobili, incarnati in miti perfetti e puri, in figure elette e caste, entro un rapporto di sentimenti piú calmi e universali, in un clima di saggezza e di nobiltà spirituale. Cui corrisponde una costruzione piú lineare e distesa, una musica piú profondamente e pacatamente suggestiva, con modi espressivi meno icastici e pregnanti, con immagini e figure piú serene e composte anche quando vibrano di un’intima letizia vitale, del fascino della loro elegante e sensibile bellezza, della commozione del poeta per il loro significato di superiore pienezza etico-estetica.

			In questo sviluppo finale della poetica pariniana – su cui molto incisero il gusto neoclassico figurativo, l’efficacia delle teorie winckelmanniane, delle quali il poeta venne originalmente accogliendo sollecitanti moduli teorico-programmatici (nobile semplicità e tranquilla grandezza, grazia sublime e movimento in potenza) congeniali al suo animo piú rasserenato e contemplativo – i termini essenziali della sua ricerca artistica e delle sue aspirazioni ideali si trasvalorano in una disposizione superiore, che, ripeto, non implica frattura e opposizione, ma interiore svolgimento della sua storia sentimentale, culturale e poetica.

			Cosí il rapporto «utile dulci» si svolge in quello di «buono e bello», il «lusinghevol canto» diviene la poesia che

			orecchio ama placato

			... e mente arguta e cor gentile

			e la poesia stessa acquista un valore piú alto e consolatore, conforta piú dall’intimo la serena visione di una civiltà razionale e naturale, piacevole e virtuosa, in cui tutti questi attributi hanno raggiunto una loro qualità piú universale e profonda.

			Come possono bene indicare, con tutte le implicite considerazioni stilistiche che essi comportano, i versi che – in Alla Musa, il supremo «messaggio» della poetica pariniana – definiscono la condizione di una vita nobilmente sentimentale e profondamente, civilmente educata, schietta e aristocratica insieme, illuminata dalla poesia:

			Sai tu, vergine dea, chi la parola

			modulata da te gusta od imita;

			onde ingenuo piacer sgorga, e consola

			l’umana vita?

			Colui cui diede il ciel placido senso

			e puri affetti e semplice costume;

			che, di sé pago e dell’avito censo,

			piú non presume;

			che spesso al faticoso ozio de’ grandi

			e all’urbano clamor s’invola, e vive 

			ove spande natura influssi blandi

			o in colli o in rive; 

			e in stuol d’amici numerato e casto, 

			tra parco e delicato al desco asside; 

			e la splendida turba e il vano fasto

			lieto deride;

			che ai buoni, ovunque sia, dona favore; 

			e cerca il vero; e il bello ama innocente; 

			e passa l’età sua tranquilla, il core

			sano e la mente.

			Non era un’evasione, un abbandono delle posizioni pariniane precedenti, ché come in questa poesia piú alta permaneva la esigenza essenziale di una parola viva e sensibile, chiara e precisa (l’acquisto sicuro delle prime Odi e del Giorno in corrispondenza ad un incontro centrale di classicismo e illuminismo), cosí in questo ideale piú sereno e contemplato viveva ancora la forza di una fede attiva, umana e civile, profondamente partecipata e personalmente precisata, che si era accesa nel Parini alla luce del movimento illuministico e che dette al suo stesso complesso atteggiamento di fronte alla rivoluzione francese e alla situazione della repubblica cisalpina un valore ben diverso da quello che avrebbe avuto in un letterato puro o in un semplice esterno portavoce delle idee del proprio tempo.

			

			
				
					 1 Rimando, per un’ampia considerazione dell’opposizione del Parini alle manifestazioni del gusto preromantico in Italia, al capitolo La sintesi pariniana, del mio Preromanticismo italiano, Napoli 1948 (19592), cosí come rimando, per un piú particolare rilievo alla componente neoclassica nello sviluppo dell’ultimo Parini, al mio saggio Il neoclassicismo e la poesia del Parini (ora in Classicismo e neoclassicismo nella letteratura del Settecento, Nuova Italia, Firenze, 1963, 19672), e per un generale profilo pariniano al capitolo sul Parini ne Il Settecento (Storia della letteratura italiana, Garzanti, Milano, 1968, pp. 795-906).

				

				
					 2 G. Parini, Poesie, a cura di E. Bellorini, Bari 1929, II, p. 112.

				

				
					 3 Poesie cit., II, p. 171.

				

				
					 4 Ivi, pp. 171-172.

				

				
					 5 Poesie cit., II, p. 167.

				

				
					 6 G. Parini, Prose, a cura di E. Bellorini, Bari 1915, II, pp. 221-222.

				

				
					 7 Prose cit., II, p. 28.

				

				
					 8 Prose cit., pp. 315-316.

				

				
					 9 Poesie cit., II, p. 284.

				

				
					 10 Ivi, p. 256.

				

				
					 11 L’innesto del vaiuolo, vv. 227-230.

				

				
					 12 Prose cit., I, p. 381.

				

				
					 13 Al consigliere Barone de Martini, in Poesie cit., II, p. 176.

				

				
					 14 Cfr. A. Accame Bobbio, Parini, Brescia 1954, e la mia recensione in «La Rassegna della Letteratura Italiana», 1955, 3-4, pp. 627-629 (ora in Classicismo e neoclassicismo nella letteratura del Settecento cit.).

				

				
					 15 Prose cit., I, p. 357.

				

				
					 16 Poesie cit., II, pp. 266-267. Ma un primo sonetto rivolto al papa come era fortemente regalistico e anticuriale!

				

				
					 17 Per questo sviluppo dell’ultimo Parini in direzione neoclassica rimando al mio saggio Il neoclassicismo e la poesia del Parini cit.; al mio citato capitolo Settecento (Storia della letteratura italiana cit.); nonché alla mia recensione al libro di Petronio, Parini e l’illuminismo lombardo, Milano 1960, in Classicismo e neoclassicismo nella letteratura del Settecento cit. e alle pp. 70-72 della mia Poetica, critica e storia letteraria cit. in cui riprendo la discussione con il Petronio, che qui riporto: «Se prendiamo il caso del Parini e del suo ultimo svolgimento sarà errore, e proprio errore storico-critico e non errore del semplice “gusto” e di una lettura di gusto, equiparare una minor tensione dell’impegno combattivo delle prime Odi e delle prime parti del Giorno, dell’entusiasmo illuministico e riformatore del poeta – del resto ben diversi anch’essi dalle posizioni di un propagandista e di un collaboratore contenutistico del governo riformatore austriaco e perciò non svalutabili a materiali indifferenti al lavoro di un puro letterato e stilista di ascendenza arcadica –, a una involuzione poetica che smentirebbe il tradizionale omaggio critico alle ultime Odi. Certo, si deve costatare un maggiore isolamento del poeta nel suo mondo morale e fantastico, nel vagheggiamento di alte figure di “calocagatia”, una maggior pacatezza e distanza dai suoi impegni polemici e satirici piú aperti, e un coerente mutarsi della sua poetica, del suo linguaggio da forme piú icastiche, sensuose e frizzanti a forme piú innografiche, piú distese e serene, appoggiate al piú preciso contatto del Parini con il gusto figurativo neoclassico. Ma sia chiaro anzitutto che questo contatto e svolgimento di gusto neoclassico non si risolve affatto in una adesione passiva alle forme piú illustrative e archeologiche di tanta letteratura neoclassica e corrisponde a un interno bisogno di alleggerimento e rasserenamento dell’animo pariniano e della poesia pariniana legato alla coscienza (non importa se in parte illusoria) di una battaglia sostanzialmente vittoriosa e di una necessità piú di costruzione civile che di polemica. E cosí questo sviluppo (configurabile dall’esterno come involuzione rispetto all’impegno illuministico e adesione all’evasività neoclassica) è tutt’altro che improduttivo poeticamente ed anzi conduce ad uno sviluppo poetico piú alto in cui gli ideali pariniani illuministici di Natura-Ragione, Piacere-Virtú, che sorreggevano il suo stesso impeto e la sua polemica satirica precedenti, si sono approfonditi e meglio disposti a vita poetica, fatti ancor piú persuasi e luminosi, piú personali e universali. E l’affinamento di sensibilità e di gusto (“orecchio ama placato la Musa e mente arguta e cor gentile”) e l’impegno di una poetica meno pungentemente didascalica han ridotto i margini piú sforzati, la ricerca di efficacia pregnante, a volte condotta fino al tour de force di cui parlava la Staël, senza perdere i frutti delle precedenti esperienze e senza risolversi in una evasività blanda e diafana: come potrebbe sembrare a qualche orecchio duro e a una considerazione storica insufficiente perché incapace di superare l’aspetto documentario delle opere d’arte e di intender di queste il dialettico rapporto con le esigenze di poetica dello scrittore e con tutto ciò che in quella vive di vitale e di personale-storico».

				

			

		


		
			Pier Jacopo Martello e le sue commedie «per letterati» (1957)

			Pier Jacopo Martello e le sue commedie «per letterati», «La Rassegna della letteratura italiana», a. 61°, serie VII, n. 1, gennaio-marzo 1957, poi in W. Binni  L’Arcadia e il Metastasio, Firenze, La Nuova Italia, 1933 (19843).

		


		
			PIER JACOPO MARTELLO E LE SUE COMMEDIE «PER LETTERATI»

			Molto notevole nella storia del teatro comico arcadico è quella lettera al Recanati che il Martello scrisse nel 1717[1] in risposta alle sconsolate considerazioni del nobile veneziano sul mancato successo della Scolastica ariostesca rappresentata dal Riccoboni a Venezia e caduta per l’ostilità del pubblico, malgrado l’appoggio di duecento colti patrizi intervenuti ad incoraggiare quel tentativo di riportare sulle scene una commedia dotta e di opporla alla commedia dell’arte, al melodramma, alla commedia italo-spagnola.

			Il Recanati andava arzigogolando sulle possibili ragioni di quell’insuccesso attribuendolo soprattutto al verso sdrucciolo noioso e faticoso. Ma il Martello nella sua risposta mostrava di capire che si trattava di un dissenso piú profondo del pubblico popolare ancora legato al piacere delle commedie dell’arte e delle maschere di cui egli stesso, in una vivacissima pagina riportata e sottolineata giustamente dal Croce[2], avvertiva e condivideva la forza d’incanto. E coraggiosamente ammetteva l’impossibilità pratica di procurare un vero pubblico alle commedie dotte finché (ed era qui l’aspetto utopistico del suo pensiero di riformatore arcadico, tanto piú rigido, da questo punto di vista, di quello di un Muratori che piú fiduciosamente auspicava un teatro colto, ma capace di parlare al popolo) il numero dei letterati non fosse tanto cresciuto da riempire un teatro e da stimolare gli attori a recitare con impegno e adeguata preparazione letteraria commedie come quelle ariostesche. Tanto valeva dunque non preoccuparsi del grande pubblico, e, lasciando da parte i tentativi di conciliare letterarietà e gusto popolare (su cui tanto si affannavano i riformatori arcadici del teatro con cosí scarsi risultati fuori dei teatrini di collegio e di palazzo), puntare decisamente su commedie «per letterati», fatte per essere lette, costruite in una dimensione particolare che, non escludendo la futura possibilità di una rappresentazione colta, si adattassero comunque ad un recupero privato della loro speciale comicità.

			Egli sa che il pubblico dei teatri non accetterebbe le sue commedie letterarie e che i comici di mestiere non farebbero neppure il tentativo di studiarle, come dice anche nella prefazione all’Euripide lacerato[3], dove precisa di aver «animato» lo stesso Euripide lacerato e Che bei pazzi! «con tale azione che ai soli letterati appartiene, i quali, se tanti fossero che componessero un popolo, gli avari istrioni dal numeroso concorso arricchendosi, ben volentieri a memoria questi due drammi porrebbersi: e nel corso delle loro recite, piú e piú volte rappresentarli non sdegnerebbero. Ma piccolo essendo il numero de’ nostri poeti, sgombri e leggeri di borsa, si appaghino questi del sedersi nei loro gabinetti alle nostre due favole, rappresentandosele mercé della fantasia, a sé medesimi, con forse maggior piacere di quello, che da imperiti attori, i quali qua un verso storpiano là mozzano un sentimento, ascoltandole, goderebbero».

			Azione per letterati che si richiama naturalmente ad Aristofane, non tanto per bisogno di autorizzazione classica[4], quanto per far meglio risaltare nell’elogio del comico ateniese (di cui non si avverte poi l’impegno ideologico e politico che sorregge la sua satira contro Socrate ed Euripide) l’efficacia di una commedia per letterati in cui si introducono «le critiche non solamente de’ costumi, ma de’ poemi e degli stili: satira, che a’ di nostri per me s’è promossa, siccome quella che tendendo unicamente ad emendare gl’ingegni, lascia in un canto e nella loro pace i costumi»[5].

			Non si calcoli tanto la prudenza di questa esclusione dei costumi[6] (che non sarebbe certo piaciuta al Muratori), ma si accentui invece lo schietto interesse del Martello per questa commedia per letterati, la sua decisa scelta che corrisponde poi alla vera forza del suo gusto parodistico e satirico e alla sua singolare capacità di produrre effetti comici con la mimesi abilissima e la dilatazione parodistica, coerente e misurata, di tipici moduli di linguaggio poetico e di varie maniere poetiche, e, attraverso queste, di mentalità e di atteggiamenti culturali[7].

			Si lasci da parte l’Euripide lacerato, curioso componimento lunghissimo e piuttosto disordinato, intorno ai vaneggiamenti amorosi di un Euripide arcadico tra grotte e boschi (e al centro c’è una discussione ed esposizione di tragedie e commedie con l’esempio di un singolare testo arcadico-classico, il Fiore d’Agatone), e si calcolino come esercizi meno impegnativi le due brevi «satiriche»[8] Il piato dell’H e La rima vendicata. La prima di queste vuole «animare» una questione linguistica (difesa della lettera H minacciata di esclusione dal vocabolario della Crusca) con trovate poco gustose (personaggi che rappresentano le varie lettere dell’alfabeto e che danzando e riunendosi formano parole) e, meglio, con l’abile satira del linguaggio fatto da Caronte che parla contro le pretese dell’accademia fiorentina:

			Il sovran tribunal, sol che a lui piaccia, o spiaccia, 

			nelle, e dalle parole, lettere caccia e scaccia,

			e le afflitte vocali miransi o dietro, o avanti 

			accresciute, o scemate per lui le consonanti: 

			a un suo cenno agitati per l’alte vie de’ venti

			su questa voce, o quella si appiccano gli accenti.[9]

			Mentre la seconda ci lascia appena una pallida caricatura del nemico della rima, il Gravina, preso in giro per le sue infelici tragedie (scritte in tre mesi «senza che alla cattedra pregiudichi», che è parodia di un verso dello stesso Gravina), e del Maffei (il «pedagogo poliglotta»), e ci interessa su di un piano culturale per la difesa arcadica della rima in nome dell’armonia[10] e per le conclusioni del buon senso del Martello e del suo arcadismo piú libero e spregiudicato:

			Io non rido al litigarsi

			sul rimarsi o il non rimarsi; 

			rido al farsene un gran caso 

			da chi giudica in Parnaso...

			Se si muor senza esca o umore 

			senza rime un uom non muore 

			né vivrà senz’armonia

			per mancar di poesia.

			Gliene dà Natura a iosa 

			da per tutto armoniosa 

			sin ne’ rii, ne’ venticelli, 

			sin ne’ dolci e pinti augelli.

			Ma dove la disposizione comica del Martello e la sua singolare felicità di parodia letteraria raggiungono la loro maggiore evidenza ed efficacia è nella commedia Che bei pazzi!, che è preceduta dalla citata lettera al Recanati, ricca di osservazioni sulle fonti del «ridicolo letterario» che accentuano, in contrasto alle risorse del giuoco mimico della commedia dell’arte, quelle del linguaggio («traslati e inusitate parole, allitterazione, equivoco etimologico, parodia ecc...» e «maledicenza» che «è lo spirito della commedia»[11]), sicché la stessa azione è in funzione di un giuoco linguistico-letterario anche se questo, in questa commedia, è insaporito gustosamente da una vena di realismo bonario, da un senso di esperienza della vita e dalla satira, senza livore, di alcuni istinti fondamentali, specie nelle donne, la cui volubilità amorosa è rappresentata fra sorriso e spregiudicatezza realistica.

			Questo tema della volubilità femminile e della invincibile avidità erotica della donna è anzi il tema piú profondamente satirico, anche se naturalmente alleggerito nella fresca voce della servetta che commenta le azioni della protagonista con un gusto di vivacità briosa con cui il giuoco linguistico e letterario si intreccia efficacemente[12], mentre questo domina piú esplicito, ma abilissimo e davvero ricco di comicità, nella creazione di voci in caricatura, di mode letterarie in accordo con un certo tipo di deformazione satirica di tipi umani, quando l’azione passa dal suo motivo di sostegno (la favola della matrona di Efeso[13], la favola della vedova Sostrata che, rinchiusasi nel mausoleo del marito con l’ancella, cambia radicalmente i suoi propositi quando penetra nel mausoleo il giovane soldato Penulo) al motivo satirico indicato nel titolo Che bei pazzi!

			I pazzi sono i poeti e pazza (ma sino a un certo punto) è la stessa Sostrata aspirante poetessa (satira della grande quantità delle poetesse in Arcadia e probabilmente, secondo l’affermazione crociana, satira soprattutto di Teresa Zani), contesa da diversi pretendenti, tutti poeti, sinché Penulo con l’equivoco di un madrigale petrarchesco (ma scrittogli dal cavalier Marino!) e piú per la sua prestanza fisica, convince la vedova a sceglierlo per nuovo marito, aiutato anche da Cornia, la servetta, che è un po’ la voce del buon senso, e che, alla fine della commedia, chiamerà gli inservienti dell’ospedale che sferzano generosamente i vari poeti pazzi e li rinchiudono nel manicomio.

			Il motivo della favola petroniana, per quanto essenziale a reggere il giuoco letterario e a portarvi un sorriso di buon senso, di esperienza circa la fatuità delle contese letterarie e della boria letteraria di fronte a motivi piú generali e validi nella comune vita umana, è, ripeto, pur sempre limitato e subordinato al tema fondamentale della pazzia dei poeti con le loro manie, corrispondenti alle tematiche ed al linguaggio delle diverse maniere poetiche vive nella polemica arcadica. Ed è qui che il Martello, letterato sottile e ingegno vivace (capace di vivere in Arcadia, ma di vederne insieme le pedanterie, le manie, i limiti dei vari «stili»), ottiene i suoi risultati piú vivi e piacevoli.

			Efficacissima la presentazione del pedante Sannione, fidenziano classicista (satira anche di Gravina e Maffei con i loro tentativi classicistici[14]), buffo nei suoi approcci con la servetta perché gli sia intermediaria presso la vedova, tutto chiuso nel suo alone di pedanteria ottusa alla vita e nel suo linguaggio comicamente latineggiante

			Che vogl’io tu mi peti? In primis queroti, 

			che la sannionicida amabil Sostrata

			le tremidule gene ed i nigerrimi

			occhi, il petto peralbo e venustissimo 

			conceda a Sannion, che è sostratofilo.[15]

			Buffissimo poi nei suoi colloqui con il proprio demone (motivo poi ripreso, con abbondanza di comicità da opera buffa, nel Socrate immaginario del Galiani), alla cui voce, rappresentata da virgolette, il pedante porge orecchio con comica gravità:

			O fida mia cubiculare animula,

			che qual libero vai lunato il vertice 

			di due tenere corna, e a cartilagini 

			l’ali hai formate come un vespertilio,

			perché i denti mi estendi, e, peto, arridimi, 

			e pur la fronte in cachinnando hai torvula? 

			Odo le voci tue qual tintinnabulo

			l’orecchio mio pulcre ed argentee allicere,

			ma tu mi scusi e a me volgendo il podice, 

			mi posterghi, mi sperni e floccipendimi.

			O maledetta torma, che interrompemi

			i tuoi sermoni, e veggio ben, che mettiti, 

			nel venir de’ profani, al labbro il digito. 

			Si trasferisca il suaviloquio in crastino.[16]

			E pure efficace è Lofa, il cantore eunuco di melodramma, sempre canterellante e solfeggiante, pronto ad esprimere la sua dubbia passione amorosa con versicoli e parolette cantabili:

			Aure, augei, venticei, farfalle e lucciole, 

			pecorelle, selvette, ed acque limpide, 

			tutte parole, a’ cui le note adattansi

			di noi cantor cosí leggiadri e facili.[17]

			Caricature che si animano coerentemente nel giuoco provocato dalla servetta Cornia, che ad ognuno di questi poeti si presenta con un nome adatto alla loro convenzione letteraria. Cosí essa si presenterà come Lauretta a quel Messer Cecco, petrarchista arrabbiato, che improvvisa una serie di variazioni su quel nome sacro ai cultori del Petrarca ed esorta la fanciulla a morir presto per poterla cantare anche «in morte» come il Petrarca fece di Laura:

			Messer Cecco: 

			Lauretta tu?

			Cornia: 

			Sí ben.

			Cecco: 

			Già i sospir movonsi

			ver quel nome, che Amor dentro il cor scrissemi,

			e il primo suon dei dolci suoi caratteri 

			di fuor laudando a sentir incominciasi...

			... Ma, o sotto verde lauro donna giovine, 

			interromper convien quegli anni floridi, 

			perché col ben morir piú onore acquistasi:

			e avrai virtú da fare un sasso piangere, 

			né al dir soave mai porrò silenzio, 

			ma canterò per ventun anni amandoti.[18]

			Cosí, quando si presenterà con il nome pastorale di Clori a Mirtilo (il poeta arcade, autocaricatura di Mirtilo Dianidio, pseudonimo pastorale del Martello), questi subito si sente in dovere di «eclogheggiare»:

			Il bel nome, il natale e l’esercizio

			tuo pastoral di te, mia Clori, invogliami:

			e come Ninfa, che per l’erma e florida 

			collinetta in cercar la menta, incontrasi 

			in famigliuola di funghi odoriferi,

			scorda l’erba cercata e al frutto appigliasi 

			avidamente, e tutta gola e giubilo

			con delicata man dal suol distaccali

			e a imbandir la mensa il sen riempiene, 

			cosí avvenuto in pastorella e vergine, 

			le traccia oblio di gentil donna e vedova, 

			e, se tu non ricusi il puro e semplice 

			amor d’un pastorello, il mio cuor eccoti. 

			Mirtilo e Clori. Come ben s’accoppiano!

			e quanto gioiran le selve arcadiche,

			ombra facendo al nostro assieme assiderci, 

			e al cantar, alternando a suon di fistola

			le delizie io di Clori e tu di Mirtilo![19]

			Meno viva la caricatura del cavalier Marino che pure è al centro della commedia nella sua direzione piú decisa di satira di una situazione letteraria: egli ritorna sulla terra e trova l’Italia invasa dai petrarchisti e nelle librerie i suoi libri sostituiti da «Petrarchi e Petrarchi in grande e in piccolo»[20] e si meraviglia della derisione e del disprezzo dell’Arcadia nei suoi confronti mentre egli, per le sue poesie pastorali e per la sua musicalità, pensa di meritare di essere considerato un precursore (tema tipico del Martello sviluppato nel Comentario) e in concreto, malgrado la sua abbondanza descrittiva (ma singolarmente privata tendenziosamente degli eccessi del concettismo), nel suo contrasto con Messer Cecco, mostrerà con un madrigale petrarchesco la sua capacità di continuare il Petrarca.

			Ma questo motivo (difesa del Marino e dimostrazione della sua importanza nella tradizione poetica prearcadica) risulta comicamente poco fecondo e la commedia vive soprattutto nelle vivaci (anche se a un certo punto ripetute) caricature delle varie maniere poetiche arcadiche il cui linguaggio vien dilatato parodisticamente con singoli effetti di comicità che presuppongono naturalmente (come presupponevano allora) un lettore al corrente della situazione letteraria arcadica.

			Il Martello aveva anche un’attenzione al fiabesco che aveva sperimentato nella scialba favola comica A re malvagio consiglier peggiore (ricca semmai di figurine di bestiario arcadico assai eleganti ed animate), ma che soprattutto trovò un’espressione artisticamente interessante nella farsa o burattinata o bambocciata del 1717, Lo starnuto di Ercole, destinata ad un teatro di burattini[21] per quelle «dilettissime figurette»[22], per quel «popoluccio di pigmei» che qui diviene proprio il favoloso popolo dei Pigmei, alle sorgenti del Nilo, vivo in una rappresentazione aggraziata e vivace fra tenue, gustosa satira e suggestione di un ambiente esotico, brioso, elegante e miniaturistico.

			Naturalmente anche in quest’opera (la migliore per compiutezza del teatro comico martelliano) non ci si attendano sviluppi e scavi di motivi profondi, perché la sua stessa impostazione di abilissimo e raffinato scherzo letterario esclude una partecipazione intensa[23] e una satira intensa quale potrebbe immaginarsi pensando ai Viaggi di Gulliver di Swift, al tema pessimistico e satirico della relatività della grandezza umana.

			Il Martello dà vita ad un mondo delicato e prezioso, ironico ed estroso a cui la stessa consapevolezza della destinazione per il teatro dei burattini toglie ogni velleità di significato profondo e subordina tutto ad effetti di piacevolissimo sorriso, di grazia raffinata, che presuppongono d’altra parte il divertimento di letterati, di un pubblico colto e di gran gusto, capace di intendere un giuoco cosí sottile di misure preziose, di ritmi brevi e miniaturistici, di squisiti disegni raccorciati e minuti, dentro i quali si svolge un calcolato e gustoso rapporto di sentimenti e di motivi umani (amore, gelosia, volubilità femminile, orgoglio, frivolezza ed istinto bellicoso, fedeltà e tradimento, intrigo politico, superstizione ecc.) ridotti nelle proporzioni di un mondo fra burattinesco ed infantile, commisurati ad una statura di marionetta e ad un paesaggio minuscolo, coerentemente impicciolito.

			L’autore gode di questa sua creazione bizzarra e gli elementi che altrove potrebbero diventare motivi di profonda poesia (la satira della superbia degli uomini e dei loro essenziali limiti, delle loro debolezze eterne, la libertà della fiaba) sono per lui mezzi di un raffinato divertimento di letterato sensibile ed abilissimo, che si compiace di questo mondo di piacevoli figurine, di vocine sottili, di passioni ridotte anch’esse miniaturisticamente, di fronte a cui egli opporrà la figura enorme e la voce tonante di Ercole per far vieppiú risaltare le proporzioni minuscole del mondo dei Pigmei: «Ed acciocché tutto spiri brevità ne’ nostri omicciuoli, eccovi i nomi loro, in minimi monosillabi, eccovi i versi o corti o cortamente scritti piú dell’usato. Parleranno con le zampogne, acciocché alle staturette la vocina si proporzioni. Ma Ercole empiendo di quattordici sillabe i suoi discorsi sesquipedali di vocaboli risonanti, non dovrà comparire che o con un dito, mostrando di parlare fuori di scena, o mostrarci di ragionar sulla scena coll’apparizione di tutta la testa, accompagnando con voce baritona e gigantesca lo svolgersi degli occhi, ed il serrare e lo schiudere della bocca, movimenti assai famigliari per via di ordigni ai maneggiatori de’ nostri piccoli pantomini»[24].

			Ed ecco gli «omicciuoli» con i loro nomi minuscoli, esotici e fiabeschi Kam, Fam, Ban, Kon, Uy, Neh, Mud, Gruh, Has, Fruh, presentati nel primo atto in un paesaggio grazioso ed esotico (con echi di fiaba orientale e di paesaggi ariosteschi alleggeriti e resi miniaturistici):

			Alla riva del mare 

			che tacito nasconde 

			la fonte alle correnti

			sue dolci, e fertil’onde, 

			pascevam misti odori

			fra l’alte selve assisi 

			di cilestri giacinti, 

			di candidi narcisi.

			In questo paesaggio reso piú suggestivo nella sua piccolezza dal confronto con la grandezza di Ercole, descritta con meraviglia ed orrore da uno dei Pigmei

			(Un uom, ch’uom fue creduto

			[...]

			ma alle sole sue tempie 

			distratte, e smisurate, 

			sarian le piazze anguste 

			di nostr’ampia cittade; 

			e l’ombra sua si stende 

			di là, cred’io, dai segni 

			de’ lontani confini,

			che cerchiano i tuoi regni),

			e dall’intenso, iridescente giuoco di colori propri di queste selve di fiori, dall’acuta sensibilità di questi esseri agli odori del loro mondo floreale (sicché la presenza di Ercole si farà avvertire dalla nuova intensità degli odori che egli suscita stropicciandosi dormiglioso a quelle selve che son per lui un piccolissimo praticello fiorito[25]), si muovono estrosi e felici, ma pieni anch’essi di sentimenti, di desideri, di passioni, i piccoli eroi («eroini») che si esercitano alla caccia contro farfalle-aquile, lucertole-serpenti (o il calabrone che «verde e dorato» «rota in aria e rugge»), armati di «spine di pesce» e di «spine di cardo», protetti da corazze fatte dai gusci di granchi e da elmi-conchiglie[26], cavalcando uccellini variopinti. Mentre le damine caracollano spensierate e pettegole su pappagallini e il saggio re protegge questa vita variopinta ed animata in cui si presentano, in toni abilissimi di melodramma, vari tipi di «umanità pigmea»: le damine sventate e civette, i mariti gelosi, i cacciatori e guerrieri virilmente sdegnosi d’amore come Ban, gli innamorati dell’amore come Uy, desideroso di una solitudine idillica con la propria diletta[27]

			(Nel gran niliaco mare

			vorrei tanta isoletta,

			che ad accor sol bastasse 

			me con la mia diletta),[28]

			i tenebrosi politici, cortigiani ed intriganti, il sacerdote ciurmatore che impone, per i suoi interessi mondani, il culto idolatrico dello scimmione.

			In questo mondo, in cui si congiungono piacevolmente bonaria parodia (piú che vera satira) della vita umana (e motivi piú audaci, come quello dello scellerato sacerdote che consiglierà l’avvelenamento di Ercole per mantenere il suo dominio, saranno appena sfiorati e volti in motivo di semplice arricchimento ironico) e gusto del fiabesco, interviene avventurosamente Ercole.

			Le proporzioni perfette di questo mondo sono sconvolte dalla sua presenza e l’idillio cederà ad un curioso ribollire di passioni e di istinti sottilmente legato ad una tenue azione (la cui presenza il Goldoni sottolineava con ammirazione): i guerrieri vorranno affrontare il gigante, i politici escogiteranno i mezzi di sbarazzarsene o di farsene un alleato contro i loro avversari (le gru), le damine, verso le quali il gigante dimostra una chiara simpatia, copriranno il desiderio, che le combatte con quanto ha di assurdo e di affascinante, sotto il pretesto del patriottismo e faranno a gara per sacrificarsi a lui per salvare la patria. Una di loro, Fruh, verrà afferrata, mentre gli volteggia vicino, dal pugno di Ercole e si scatenerà cosí l’invidia delle altre damine e la gelosia del marito Has e quella degli altri mariti e fidanzati.

			Si crederà allora di sfruttare la gelosia di Has e di avvelenare il gigante, mentre altri contrastano questo disegno ingeneroso. Finché Ercole con un poderoso starnuto manderà all’aria i Pigmei che lo circondano e imporrà loro di abbandonare il culto dello scimmione per quello di Giove.

			Tenue azione, il cui ritmo generale è efficace, ma meno sicuro di quello delle singole scenette (e una maggiore difficoltà si avverte nell’ultimo atto, nel movimento dell’intrigo ai danni di Ercole) in cui il Martello ottiene risultati cosí misurati e convincenti. E si rileggano soprattutto le scene in cui il geloso Has parla con la moglie Fruh tenuta prigioniera dal pugno di Ercole. Tutto è risolto in agile, mossa miniatura di melodramma sorridente, con una finezza ed una abilità che nessuno dei commediografi eruditi d’Arcadia aveva neppure sfiorato. Prima il felice racconto della scena in cui Fruh è afferrata da Ercole in mezzo al volteggiare variopinto delle damine a cavallo di uccelli e pappagalli, poi le ansie comico-patetiche di Has che cerca

			una spina 

			d’orrido cardo ond’io

			con disperati colpi

			trafigga il petto mio,

			e che si decide a tentare l’impossibile:

			o trar l’infelice

			gli vo’ dall’empie dita 

			o vo’ nel pugno istesso 

			morir colla mia vita.

			Poi, nella prima scena del IV atto, le sue smanie di geloso quando Fruh, fra inquieta e compiaciuta, gli narra come sia fastidiosa la vicinanza del volto del gigante, «perché troppo gli irti suoi peli trafiggono la pelle» ed egli comicamente alterato esclama:

			Ma non lo dire almeno 

			due volte al tuo consorte!

			E si noti ancora come a questo effetto di sorriso gustoso e raffinato, in cui concorrono i mezzi adoperati con tanta misura dal Martello (il gioco delle proporzioni ridotte di voci, figure, linguaggio con ariose trovate come quella della difficoltà di recezione nitida da parte degli orecchi dei pigmei della voce troppo alta e rumorosa di Ercole), contribuisca essenzialmente l’abilissima parodia di modi poetici arcadici, anch’essi adoperati a precisare il contrasto fra grande e piccolo, fra serio e comico, e a portare un’intima deformazione ironica negli eccessi del patetismo melodrammatico o del grandioso pindaresco guidiano o dell’elegiaco petrarchistico: cosí i versi che riecheggiano versi specialmente del Guidi, nella descrizione del gigante

			(Tant’aria a noi vicino 

			l’erto gigante ingombra...),[29]

			o quelli in cui Fruh si lamenta della stretta troppo vigorosa della mano di Ercole: «Oimè il dosso! Oimè il fianco!», che richiamano un celebre verso petrarchesco e le sue numerose imitazioni arcadiche.

			Vero e gustoso teatro per letterati insomma, insaporito da una sorridente comicità e da una coscienza critica degli stessi limiti delle maniere arcadiche.

			Questa disposizione caratteristica del Martello, arcade, ma capace di rivivere parodisticamente e comicamente le condizioni letterarie del gusto arcadico, ben si fonde con il suo arguto e bonario senso vitale e dà alle sue commedie per letterati un sapore e un’esile grazia che arricchiscono in una direzione personale ed esperta il raggio complesso delle esperienze e della cura stilistica dell’epoca arcadica nel suo periodo piú maturo e congeniale alle esigenze di una società letteraria, raffinata, edonistica, ricca di consapevolezza razionalistica e di vitalità animata e fantastica.
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			Sviluppo della poetica arcadica nel primo Settecento (1958)

			Sviluppo della poetica arcadica nel primo Settecento, «La Rassegna della letteratura italiana», a. 62°, serie VII, n. 3, Firenze, settembre-dicembre 1958, poi in W. Binni, L’Arcadia e il Metastasio cit.

		


		
			SVILUPPO DELLA POETICA ARCADICA NEL PRIMO SETTECENTO

			Dopo la fase prearcadica di fine Seicento di cui ho già illustrato nel primo capitolo di questo libro gli aspetti per quel che riguarda il gruppo toscano e soprattutto l’opera di poetica e di pratica attuazione del Menzini (Arte poetica e sonetti anacreontico-pastorali), il momento decisivo dello sviluppo della poetica arcadica nei primi anni del Settecento è costituito dall’urto fra le due proposte del Gravina e del Crescimbeni e dalla pratica vittoria di quella del secondo.

			E certo la sconfitta del Gravina (la cui lezione pure a suo modo è ineliminabile come componente di aspirazione alla «greca felicità», come esigenza della organicità interna delle opere poetiche, risentite non inutilmente nella interpretazione piú moderna e schiettamente arcadica di un Metastasio e di un Rolli) può venir rappresentata come uno scacco dell’impegno piú serio e di una volontà di poesia che, pur nei suoi chiari limiti intellettualistici e didascalici, implicava il riferimento alto alla grande poesia, un piú intenso rapporto poesia-cultura e fermenti estetici che trovano poi ripresa nel pensiero del Conti e accoglienza ed attenzione piú congeniale nella tensione del neoclassicismo ad una poesia eroica e mitica[1] e nell’originale poetica neoclassico-romantica del Foscolo.

			Ma occorre pur ben rilevare come la proposta graviniana di un neoclassicismo severo, di una ripresa della poesia all’altezza degli esempi di Omero, dei tragici greci, di Dante e dell’Ariosto (con la caduta poi nell’esemplarità del Trissino che denuncia limiti pedanteschi e archeologici del gusto graviniano, per non dire del tentativo di attuazione personale delle cinque tragedie[2]), fosse comunque sproporzionata alle effettive possibilità e alle piú vive esigenze del gusto e della sentimentalità arcadica. E quindi storicamente inattuabile o attuabile nelle forme equivoche e velleitarie del Guidi (non prive di una loro tensione iniziale, ma incapaci di realizzarsi se non frammentariamente e in una linea di gusto piú chiaramente arcadico-barocchetto) e in una retorica dell’eroismo e dell’impeto pindarico cui non corrispondeva un adeguato animo tragico-lirico vissuto in una coerente dimensione storica e di società.

			In realtà l’Arcadia di primo Settecento vive la sua vita piú compatta, limitata quanto si vuole, insidiata da frivolezza e da elementi di conformismo, ma piú autentica e sincera, in una direzione media e centrale di socievolezza, di canto, di «prudente» ricostituzione di valori morali ed estetici fra razionalismo e buon senso, fra saggezza ed edonismo di cui, fuori ormai delle condizioni barocche, traduceva gli elementi piú generali di chiarezza, comunicabilità, animazione lieta, in una tendenza letteraria ben lontana dalle proposte di poesia mitica e didascalica, solenne e severa del Gravina.

			Sí che, esaurita, o diversamente risolta e ridotta la tensione di tipo morale, religioso, eroico della fase di fine Seicento[3] (che pure stimola il pensiero estetico, al di là delle sue piú immediate possibilità pragmatiche, in offerte allo svolgimento dell’estetica e della poetica settecentesca successiva), e in coerenza con le premesse del gruppo toscano e soprattutto del Menzini (presto assimilato al gruppo romano crescimbeniano), la linea che viene prevalendo in Arcadia è quella appoggiata all’attività di poetica e di esercizio espressivo del Leonio e dei sonettisti romani (Somai, Stampiglia, Paolucci, Leers, i due Passerini) e alla proposta del Crescimbeni che, nei suoi modi piú accademici e retorici, sostanzialmente ne accoglieva e codificava le esigenze centrali. E che, pur con una serie di schemi, di convenzioni, di esempi che paiono soprattutto puntelli e sostegni provvisori, destinati a cadere di fronte al crescere di una effettiva vitalità di costume, di sentimentalità, di letteratura (quando maturano le esperienze piú vive di una Maratti o di uno Zappi), sosteneva un piú sicuro incanalamento delle centrali e piú genuine tendenze miniaturistiche, idilliche e patetiche della società letteraria arcadica e delle sue esigenze di espressione poetica, «leggiadra» e «gentile», di una sentimentalità e di un senso della vita volti soprattutto ad una fruizione socievole di beni mondani, ad una interpretazione saggia-edonistica, idillica e patetica del ritmo vitale entro un gusto di rapporti umani, di colloquio, di familiarità in cui prendono particolare valore cortesia, affabilità, grazia, garbo, chiarezza e ragionevolezza.

			A queste esigenze e alle contemporanee sollecitazioni di Vincenzo Leonio (che è il collaboratore piú vero dell’opera pratica del Crescimbeni, come è il sostenitore piú esplicito dello schema pastorale[4] e dell’esemplarità del Di Costanzo[5]) il custode generale di Arcadia veniva incontro con le parti piú rilevanti della sua trattatistica e della sua interpretazione della letteratura del passato in funzione della nuova poetica del «buon gusto».

			Sicché, mentre nella parte teorica (molto mediocre e ben lontana dall’impegno intellettuale del Gravina o
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