
Ma, dunque, Lutero L> ha 
mai affisse le sue famose no­
vantacinque tesi sulle indul­
genze? O sono frutto di una leg­
genda le martellate risuonate il 
giorno di Ognissanti del no­
vembre lòlì nella piazza del 
Castello di Wittembers a opera 
del monaco agostiniano, inten­
to a fissare nel portale della 
chiesa il famoso documento che 
dette il vìa alla Riforma? In 
corso c'è una dispute, forse un 
po' curiosa, ma non semplice­
mente erudita. 

Come stanno, allora, le cose? 
La tradizione più nota — quel­
la sancita nei manuali scolastici 
— ha dato p-jr secoli come fon­
dato l'episodio dpll'Hffissione 
sulla base di un racconto di Fi­
lippo Melantone, amico di Lu­
tero, suo sostanziale successo­
re, estensore della famosa 
tConfessione Augustanai nella 
quale, in ventotto articoli, si 
riassumevano i punti sostanzia­
li della posizione luterana. Una 
testimonianza, in apparenza, 
del tutto inoppugnabile. Ma so­
lo in apparenza. Infatti il rac­
conto di Melantone è del 1547 
(con Lutero già morto) e Me­
lantone nel 1517 non era a Wit-
lemberg. D'altra parte — si ar­
gomenta ancora — Lutero non 
ha mai scritto o detto in modo 
esplicito di aver affisso le tesi. 
E allora? Allora alcuni storici 
soprattutto di parte cattolica, 
hanno sostenuto che le tesi non 
furono mai affisse, la loro af­
fissione, infatti, avrebbe si­
gnificato l'intenzione di Lutero 
di aprire su un problema che 
bruciava una pericolosa dispu­
ta pubblica all'università (l'af­
fissione era infatti l'atto uffi­
ciale che ne da\a il via), mentre 
la sua mira era diretta esclusi­
vamente a far conoscere la sua 
posizione critica ai superiori, in 
primo luogu all'arcivescovo Al­
berto di Brandeburgo, commis­
sario papale per le indulgenze e 
che più di tutti aveva bisogno 
del danaro che si stava racco­
gliendo, per far fronte a un de­
bito di39.000 fiorinicon la ban­
ca dei Fugger. Proprio per que­
sto Lutero gli scrisse una lette­
ra con, allegate, le tesi. 

Cosi Erwin Iserloh, il disce­
polo più famoso di Joseph 
lAirtz — lo storico che ha se­
gnato un punto di svolta nel 
giudizio cattolico su Lutero — 
ha negato non solo l'affissione, 
ma anche la disputa delle tesi. 
Il giorno della nascita della Ri­
forma sarebbe dunque il 31 ot­
tobre 1517 perché allora tLute-
ro spedi le tesi sull'indulgenza 
ai principi elettori competenti, 
con la preghiera di far smettere 
l'indegno traffico dei predica­
torii. I vescovi non reagirono e 
il monaco fece circolare le sue 
tesi privatamente. Ma, inopi­
natamente, esse si diffusero per 
tutta la Germania, trovando 
una risonanza tquale il Rifor­
matore non si proponeva: 

La conclusione che ne ha 
tratto l'Iserloh è che se l'affis­
sione delle tesi non ci fu, allora 
•risulta ancor più chiaro che 
Lutero non diresse con proter­
via la rotta verso una frattura 
con la Chiesa, ma diventò "Ri­
formatore senza intenzione": 
La colpa, in fondo, fu dei vesco­
vi, che non colsero la possibilità 
di volgere alla riforma della 
Chiesa, ma dall'interno, la sfida 
di Lutero. E in questo contesto 
di responsabilità, quasi rove­
sciate rispetto al passato, appa­
re più facile l'abbraccio ecume­
nico e la inabilitazione* del mo­
naco ribelle, anche se ne viene 
in parte sminuita la sua fama di 
rivoluzionario anticipatore dei 
tempi nuovi. 

Sei corso delle celebrazioni 
del quinto centenario luterano, 
almeno in Italia, si è data quasi 
per scontata la validità delle 
posizioni dell'herloh. Televi­
sione e giornali hanno spesso 
presentato l'affissione delle tesi 
come un episodio molto incerto 
o addirittura leggendario. Ma 
ecco che un libro da poco tra­
dotto in italiano (H.A. Ober-
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Lo sostengono alcuni storici che 
dicono che non voleva affatto rompere con 

la Chiesa e fondare la Riforma. La disputa è accesa 

ero non 
affisse mai 
le sue tesi! 

mann, •/ maestri della Rifor­
ma; Il Mulino edit.) ha ripreso, 
e in termini molto diversi, la 
questione. In una fittissima e 
lunghissima nota, posta con vo­
luta modestia a pie' di pagina 
(ma in verità si tratta di un ve­
ro e proprio minisaggio), e sen­
za aver l'aria di voler troppo a-
gitare le acque, Augustinus O-
berman, attualmente docente 
di storia della chiesa all'univer­
sità di Tubinga, ma che ha già 
insegnato a Utrecht, Oxford e 
Harvard, sostiene, con prove e 
argomentazioni articolate i set­
te punti, che il racconto di Me­
lantone è del tutto attendibile. 
Aon ci soffermiamo sui partico­
lari eruditi del confronto tra i 
due storici. Diaciamo solo che 
l'Gbermann contesta all'lser-
loh il suo modo di tradurre la 
lettera di Lutero all'arcivesco­
vo Alberto, dalla quale si do­

vrebbe invece evincere che l'ar­
gomentazione ivi espressa dal 
monaco •avrebbe perduto la 
sua forza incisiva e il suo rigore 
stringente qualora avesse la­
sciato credere che le sue tesi e-
rano destinate soltanto a pochi 
e in privato: Obermann accen­
na anche a un atto ufficiale del­
l'università che confermerebbe 
la disputa (e quindi l'affissione 
delle tesi come atto necessario e 
preliminare) e conclude affer­
mando tche le 95 tesi furono af­
fisse e disputate: 

Lutero, quindi, torna a esse­
re il rivoluzionario tramandan-
toci dalla storiografia illumini­
stica e liberale sulla base del 
racconto di Melantone. D'altra 
parte l'Obermann, in una re­
cente intervista, ha dichiarato 
che se Lutero rinascesse oggi 
sarebbe costretto a riproporre 
le stesse domande del 1517 per­

ché niente, nella sostanza, è 
cambiato. Come dire che la 
Chiesa deve ancora essere e-
vangelizzata. E, per di più, la 
nota erudita sulla affissione 
delle tesi si trova al centro di 
un'opera molto importante che 
si propone di collocare la Rifor­
ma nel contesto di un clima in­
tellettuale nuovo, studiato dal­
l'osservatorio delle università, 
al cui centro non furono solo 
dispute metafisiche o teologi­
che, ma problemi molto concre­
ti, legati allo sviluppo del capi­
talismo, come la discussione 
sulla liceità dell'interesse, la 
lotta intorno all'abolizione del­
le decime o la drammatica que­
stione della stregoneria. 

Su questo terreno, ci sembra. 
Lutero può uscire dattero dal 
mito. 

Gianfranco Berardi 

pettacoU 

Oggi siamo certo più abi­
tuati di ieri a fare a meno dei 
cosiddetti «generi letterari»: 
il secolo decimottavo, il 
grande secolo dell'illumini­
smo, ci ha lasciato in eredità, 
se non altro, quel particolare 
sorriso dell'anima che, rom­
pendo con ogni gerarchla e 
istituzione, da sfogo e libertà 
ad ogni pensiero autentica­
mente creativo. Ogni impo­
stazione esterna viene ban­
dita. Toltoci di dosso 11 loro 
peso, lasciamo via Ubera alla 
nostra Inventiva. Ed è un 
metodo. Parte da Montaigne 
ed è giunto almeno tino a 
Borges: Stendhal, nella pri­
ma metà dell'Ottocento, ne 
era entusiasta: «prendo a ca­
so ciò che trovo sulla mia 
strada»; e fu tra i primi a 
comprendere che la realtà in 
cui s'imbatteva era tale da 
non potersi rappresentare 
senza un riferimento conti­
nuo al violenti mutamenti 
dell'Immediato passato e 
senza tentar presagi sugli 
imminenti cambiamenti del 
futuro. Tutte le figure e tutte 
le azioni dell'uomo apparve­
ro così — in lui — su un mu­
tevole sfondo sociale e politi­
co. 

Questo avvertimento era 
necessario per chi si accin­
gesse a prendere In mano la 
stendhaliana «Storia della 
pittura in Italia», che gli Edi­
tori Riuniti, con pieno meri­
to, ripropongono (o sarebbe 
forse meglio dire propongo­
no) all'attenzione del lettore 
italiano (a cura di Bruno 
Schacherl, prefazione di Ar-
gan, traduzione di Gianna 
Carullo, 458 pagine, 35.000 li­
re). 

Chi s'attendesse una sto­
ria delta nostra pittura dai 
suoi albori a Michelangelo, 
una storia, voglio dire, nel 
senso tradizionale, andrebbe 
certamente deluso. Anzi: 
quest'opera di Stendhal, che 
fu anche il suo primo libro, è 
forse la più malfamata. In­
completa, sproporzionata, 
scorretta, senza disegno sto­
rico, plagiata, appesantita 
da continue digressioni, 
sconnessa. Da un punto di 
vista scìentifico-accademl-
co, una vera provocazione. 
Ma il punto di vista scientifi-
co-accademlco è quello della 
capacità professionale. E co­
me si può, alla lunga, pren­
dere sul serio una cosa tanto 
materiale come il lavoro pro­
fessionale e specialistico? 

Amore, musica, passione, 
intrigo, eroismo: queste, per 
Stendhal, sono le cose per le 
quali vale la pena di vivere. È 
il punto di vista dell'aristo­
cratico che non vuole e non 
può diventare un borghese 
del secolo decimonono. Egli 
stesso lo ripete sempre. «Ho 
avuto il raro piacere di fare 
tutta la mia vita ciò che mi 
piaceva*. Amò la grazia, la 
sensibilità, lo spirito; ebbe 
una ripugnanza senza ugua­
li per i guadagnatori di dena­
ro. Visse nell'età della Rivo­
luzione ma fu fondamental­
mente un prerivoluzionario. 
Anche per questo il suo «e-
sprit» e il suo spirito critico si 
tramutano facilmente in pa­
radosso amaro e vulnerante: 

Ritratto di Filippo Lippì e in 
basso particolare del taberna­
colo di S. Margherita. 

Finalmente ora 
il pubblico può 
disporre della 
«Storia della pittura 
in Italia» di Stendhal, 
riproposta dagli 
Editori Riuniti. 
E un ritratto 
«passionale» 
dei caratteri 
del nostro popolo 

Italiano è bello 
una gaiezza che fa paura. 

È con questi presupposti 
— intelligenza, ironia, spre­
giudicatezza, passato e futu­
ro a confronto — che solo si 
può leggere; godendone co­
me poche volte accade con 
siffatte trattazioni, questa 
straordinaria «Storia della 
pittura italiana». Lo scrittore 
l'ha popolata dei suol eroi; 11 
ha seguiti nel loro successi e 
nelle loro avventure; ne ha 
ammirato l'energia e la ca­
pacità di dominio; ha vissuto 
con loro i loro cari sogni. Il 
silenzio della loro felicità o 
quello delle loro sventure. 
Nel racconto delle agitate vi­
cende sentimentali di Bianca 
Cappello o di Filippo Lippl 
c'è già 11 futuro maestro che 
si rivolgerà di lì a poco all'a­
nalisi del cuore umano, uu 
esame completamente Infor­
mato alla psicologia classica 
moralista, e non all'indagine 
o all'Intuizione di forze stori­
che. 

Già nelle «vite» di questi 
artisti senti palpitare tutti 
quel motivi razionali, empi­
rici e sensualistici che rende­
ranno Immortali i Julien So­
rci o le Matilde de la Mole. 
L'Individuo, l'uomo singolo, 
l'artista non come prodotto 
di una situazione storica, ma 
come atomo in questa situa­
zione. L'artista come lui s tes ­
so, Henri Beyle, col suo disa­
gio di sentirsi dentro un 
mondo e con la coscienza di 
non appartenervi e di non a-
vervl un posto. 

E di qui. allora, la spinta 
verso una ricerca, dal passa­
to e dal presente, verso 11 fu­
turo. Se una cosa colpisce, in 
questa «Storia» della nostra 
Immortale pittura, è l'asso­
luta mancanza di Idolatria 
per il «bello classico», sui 

quale essa pure si fondò e si 
realizzò. Anzi: tutto 11 libro, 
con le sue divagazioni, le sue 
digressioni, le sue considera­
zioni In apparenza tanto ar­
bitrarle e capricciose, tende 
a un fine preciso e, dati 1 
tempi, persino ardito: la co­
raggiosa difesa dell'Ideale 
«moderno» della bejlezza. 

È qui che Stendhal sente. 
tutto l'Impegno del suo lavo­
ro, ed è qui che fa converge­
re, per così dire, tutta la sua 
poetica. Il bello antico si di­
stingueva per la sua forza; 
quello moderno, per la sua 
grazia. All'antichità fondata 
sull'immagine del divino — 
il dio forte, giusto e immor­
tale — è succeduta l'età del 
moderni, fondata sull'uma­
no, sul ragionevole e sullo 
spiritoso. Avrà perduto l'aria 
di forza di un te.npo? Ma ne 
avrà acquistata una di nobil­
tà e di ragionevolezza sicura­
mente superiore. Anche 1 
moderni amano 11 coraggio; 
ma non vogliono che sia l'u­
nica qualità dell'uomo, e che 
esso si riveli solo in caso di 
bisogno. Perché? Perché è 
proprio questo — questo del 
coraggio ad ogni costo — 11 

ive difetto delle corti mill-

«Credo che aspetti un de* 
creto per pensare», diceva 
una battuta antinapoleonica 
di un commediografo che 
non amava troppo la nuova 
divinità scolpita dal Canova, 
e Stendhal — che se avesse 
dovuto presentare un uomo 
a corte lo avrebbe voluto con 
la fisionomia di Voltaire — 
fu forse uno dei pochi a capi­
re quel che si può nascondere 
dietro l'ideale della forza 
rappresentata nel Dio vigo­
roso e sublime: l'inferno. 

Ugo Dotti 

Qual è il compito di un traduttore? Giovanni Giudici ha risposto immedesimandosi nell'opera di Puskin; 
anzi, si è addirittura appropriato di quel romanzo in versi fìno a sostituire l'autore... 

Un poeta ha «rubato» l'Onieghin 
Quando ur.a traduzione di 

poesia diventa, da semplice 
traduzione, un testo poetico 
«in sé«? 

Si può supporre, generica­
mente, che questo avvenga 
qvando a tradurre sia un 
poeta. Ma è un'ipotesi troppo 
semplice. In realtà, anche un 
poeta può tradurre un altro 
poeta in nodo corretto. 
•neutro», rendendo un servi­
zio al lettore ma non facendo 
progredire In alcun modo né 
il progetto espressivo che gli 
sta a cuore, né l'immagine 
della poesia del suo tempo. 
Occorre, perché 11 «salto» si 
determini, qualcosa di più 
specifico e. forse, di più for­
tuito: per esempio, un incon­
tro che sia anche uno scon­
tro, una sovrapposizione pe­
rentoria, violenta, del lin­
guaggio del poeta traduttore 
a quello del poeta tradotto. 

A quale di queste due cate­
gorie sarà ascriviblle la tra­
duzione del'r«Eugenio Onle-
ghln. di Puskin di cui Gio­
vanni Giudici ci dà ora pres­
so Garzanti (a distanza di 
una decina d'anni dalla pri­
ma eoizione) una nuova ste­
sura profondamente ripen­
sata e rielaborata? 

La risposta, devo dire, è 
tutt'altro che facile. Già il 
primo, vistoso indizio ester­
no — la decisione di Giudici 

di figurare, sin dalla coperti­
na, non come il traduttore 
dell'opera, ma come l'autore 
di un libro che si intitola 
•Eugenio Onieghin di Puskin 
tradotto in versi italiani' — è 
un segnale variamente inter­
pretabile. Si tratta, non c'è 
dubbio, di un gesto di appro­
priazione; ma volersi appro­
priare di qualcosa, oggetto o 
creatura, non è forse soprat­
tutto un sintomo di deside­
rio? Volere che l'altro sia no­
stro non vuol dire, in fondo, 
voler essere l'altro? E 11 mas­
simo della «fedeltà» non con­
siste proprio nello scambio 
del nomi, delle parti? 

Non voglio tediare 11 letto­
re con distinzioni capillari e 
perplessità labirintiche, 
Conviene, tutto sommato. 
attenersi al fatti; e 1 fatti, qui, 
mi sembrano eloquenti. É un 
fatto che Giudici ha tradotto 
gli oltre cinquemila versi del 
capolavoro di Puskin rispet­
tandone rigorosamente la 
peculiare struttura strofica: 
quattordici versi suddivisi in 
tre quartine, ciascuna delle 
quali con un suo diverso e 
autonomo sistema di rime 
(rime alterne, rime baciate. 
rime Incrociate), e In un di­
stico finale, che ha un valore 
stilistico e semantico affine a 
quello degli ultimi due versi 
dell'ottava ariostesca. È un 

fatto che Giudici ha usato 
tutte le risorse della sua sa­
pienza e immaginazione for­
male per ricostruire (con ri­
me effettive o con rime «allu­
se-) il complesso gioco di ri­
me dell'originale. 

Insomma, dal punto di vi­
sta della strumentazione tec­
nica, non c'è il minimo dub­
bio: Giudici è siato mosso, in 
primo luogo, da un intento di 
fedeltà. Che la fedeltà, poi, 
assuma non di rado aspetti 
di trasgressività apparente­
mente beffarda o, se si vuole. 

j parodistica, non sposta il 
problema; si tratta, in so­
stanza, di ulteriori accorgi­
menti tecnici. Se, al posto di 
una rima ricca, troviamo 
spesso una rima povera o pu­
ramente grammaticale o 
una semplice assonanza. 
questo non significa che 
Giudici voglia «abbassare» il 
tono della sua fedeltà; si­
gnifica. probabilmente, che 
il rispetto pieno della norma 
avrebbe provocato un troppo 
grave sacrificio della fedeltà 
al racconto o all'immagine, o 
— più probabilmente ancora 
— ch'egli ha voluto «velare». 
rendendoli In qualche misu­
ra rauchi e obliqui, gli effetti 
della pronuncia per adeguar­
li alla sensibilità di un lettore 
avvezzo all'eterodossia della 
poesia contemporanea, così Alexander Puikin 

come si coprono con un velo 
o un panno, materialmente, 
timpani e trombe per smor­
zarne la sonorità. 

Ancora un'osservazione a 
proposito della fedeltà tecni­
ca. Se si confronta la tradu­
zione di Giudici con la pur 
meritoria traduzione in versi 
curata da Ettore Lo Gatto. 
mi sembra difficile non av­
vertire lo scarto, non soltan­
to qualitativo, ma proprio di 
corrispondenza e adeguatez­
za specifiche, che corre tra le 
due. a tutto vantaggio del la­
voro di GludicL Sebbene la 
traduzione (In endecasillabi 
accuratamente rimati) di Lo 
Gatto sìa assolutamente In­
sospettabile di Intenzioni 1-
roniche o parodistiche, e 
quella di Giudici sia invece 
continuamente e sottilmente 
percorsa da ammiccamenti e 
brividi, non c'è dubbio, a mio 
avviso, che a risultare «cari­
caturale», nella sua compat­
tezza marmorea e «naive». 
sia proprio la prima: se è ve­
ro che caricatura è ciò che 
deforma, per eccesso di fissi­
tà e di Incisività, la purezza e 
la nobiltà di una fisionomia 
(in questo caso, di una fisio­
nomia stilistica) e non ciò 
che !e fa Intrlnslcamente sal­
ve dietro e attraverso un si­
stema di cancellature, smot­
tamenti e tremori. 

Ma è tempo, ormai — dopo 
aver accertato, o tentato di 
accertare, le principali mo­
dalità dell'operazione, e ave­
re implicitamente assegnato 
il testo Italiano che ne risulta 
alla seconda delle due cate­
gorie descritte all'Inizio, 
quella della immedesimazio­
ne, del ritratto-autoritratto 
— è tempo, dicevo, di accen­
nare a quali siano la portata 
e 11 senso di questo eccezio­
nale «transfert traduttori©», 

come lo definisce Folena, al­
l'interno dell'opera di Giudi­
ci, ambito In cui lo stesso 
Giudici ci chiede di collocar­
lo. 

A me sembra che il rispec­
chiamento del poeta nella 
traduzione abbia qui due a-
spetti fondamentali. Il primo 
riguarda l'evoluzione del lin­
guaggio poetico di Giudici, 
inteso in senso propriamente 
formale. Sin dal suol inizi, la 
poesia di Giudici Intrattiene 
rapporti Intensi e febbril­
mente mutevoli con 1 dati 
della tradizione. Conciliare 
stile «alto» e stile «basso», par­
lato e declamato, comico e 
sublime, è un problema che 
Giudici si pone molto presto 
e che, attraverso progressivi 
avvicinamenti e adegua­
menti, arriva a un certo pun­
to a mettere a fuoco, teorica-
menu*. nella formula della 
«gestione ironica del lin­
guaggio* e, praticamente, 
nell'uso di un falsetto ricco 
di pateticità, di un tono so­
stenuto che allude di conti­
nuo alla propria fragilità e, 
simmetricamente, di un to­
no dimessamente colloquia­
le che allude di continuo alla 
propria potenzialità tragica. 

Ora, a me sembra che que­
sta formula e questa pratica, 
pur segnando una svolta 
fondamentale nella scrittura 
di Giudici (e, In generale, nel­
la poesia italiana dell'ultimo 
quarto di' secolo), abbiano 
poi subito ulteriori e decisive 
modificazioni. Nelle ultime 
raccolte di Giudici, l'elemen­
to Ironico tende ad assotti­
gliarsi, a sparire; l'ambiguità 
tende a interiorizzarsi, ad a-
glre negli strati più profondi 
dell'immaginario stilistico. 
Da poeta che gestisce troni* 
camente il linguaggio. Giu­
dici è venuto trasformandosi 

gradatamente in poeta che 
mette originalmente a frutto 
la potente ambiguità natura­
le del linguaggio. 

Ebbene, il lavoro sul-
P«Onleghln» s'accompagna e 
s'Intreccia in modo essenzia­
le e illuminante al compiersi 
di questo processo e ne costi­
tuisce, In qualche modo, un 
documento. 

Il secondo aspetto è stret­
tamente legato al genere cui 
.'«Onleghln» di Puskin ap­
partiene. Come è noto, oltre 
ad essere il più bel romanzo 
in versi della letteratura mo­
derna, lvOnleghln» è anche, 
in certo modo, 11 capostipite 
del romanzo russo dell'Otto­
cento, cioè di una delle più 
grandi stagioni che l'arte di 
raccontare, In profondità e 
in estensione, il mondo e l'a­
nima umana abbia mai co­
nosciute. In questo senso, 
«riappropriarsi», secondo l'I­
potesi avanzata all'Inizio, 
dell'«Onieghln* significa an­
che, per un poeta di oggi, da­
re o ridare spazio e fiducia 
alla possibilità del «raccon­
to.. così accuratamente ne­
gata o rimossa da tutte le 
principali poetiche, e scuole 
poetiche, novecentesche. Fa­
cendo e proclamando «suo!» 
gli otto capitoli del-
.'«Onleghln», sottoscrivendo 
col proprio nome la storia di 
Eugenio, di Tatjana, di Olga, 
di LIenskiJ, è come se Giudici 
lanciasse un'eccitante sfida 
di orizzontalità e di traspa­
renza a quanti credono che 
la poesia non possa essere, 
ora, che una serie di fulmi­
nee, lancinanti trivellazioni 
verso l'alto o verso 11 basso, 
di Incursioni a velocità su-
peraonlea nell'oscuro sottr-
suolo delle parole. 

Giovanni fiatoni 


