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Introduzione™

I «Rinascimento» profilatosi in Germania attortio al
1800, a differenza di quelli precedenti avveniva all’ini-
zio del secolo storico; percid recava in sé la segreta con-
sapevolezza della propria impossibilita.

RICHARD ALEWYN, Goethe und die Antike.

1. Gli anni di Basilea: Nietzsche tra filologia e filosofia.

Allinizio del 1872, quando questo primo, scandalo-
so libro di Nietzsche esce presso Ernst Wilhelm Fritzsch,
che ¢ anche leditore di Wagner, ha come titolo La #na-
scita della tragedia dallo spivito della musica. Nella riedi-
zione del 1886, presso lo stesso editore, il titolo diven-
ta La nascita della tragedia. Oppure: grecitd e pessimismo .
Nuova edizione col tentativo di un’ autocritica®,

Lo spostamento di accento nel titolo, come pure I'ag-
giunta di un’introduzione «autocriticas, in cui Nietzsche
prende le distanze dal suo libro «problematico» e dalla
sua «metafisica da artisti» e, infine, omissione della de-
dica a Wagner, non sono casuali. Se quest’opera contie-
ne una concezione, quella del dionisiaco, destinata a di-
ventare la chiave e il simbolo della sua filosofia, lo sguar-
do con cui Nietzsche affrontera molti dei temi contenuti
in questo libro, in primo luogo il deprezzamento della

scienza e della cultura alessandrina, nel volgere di pochi
anni cambiera radicalmente?. In Ecce homo Nietzsche

* Ringrazio Lucia Borghese, Dario Borso € Andrea Orsucci per la lettu-
ra di questa parte intraduttiva e le utili discussioni; Gian Biagio Conte, Gui-
do Paduano per i preziosi suggerimenti su diversi temi qui affrontati.

' Non a caso, nella lettera a Fritasch per motivare if suo «tentativo di au-
tocritica» (2 agosto 1886), Nictzsche afferma che il saggio, con la prefazio-
ne di Umano, troppo umano «rappresenta un’autentica chiarificazione di se
stessox e la migliore preparazione per il suo «figlio temerario» Zarathustra.

* La scelta editoriale di M. Montinari (cfr. ¥, NIETZSCHE, in Opere, vol.
I/x, Adelphi, Milano 1972) di anteporte il Tentativo di autoeritica come nel-

Pedizione del 1886, permette al lettore di misurare subito la distanza tra le
due posizioni di Nietzsche.
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arrivera persino a dire che questo libro «ha un ripugnan-
te odore hegeliano»’. 1l distacco tra I'introduzione «au-
tocriticas e la Nascita della tragedia si misura anche nel-
lo stile: tanto il tono del libto & perentorio, petsuaso e
persuasivo, tanto quello dell’ Autocritica & interrogativo
nel suo affastellarsi di domande*.

Tl libro in cui Nietzsche nasce come filosofo’ fa salta-
re tutte le convenzioni dei trattati scientifici o filologi-
ci tradizionali. Tuttavia la coppia concettuale che & al
centro di questo libro, la polarita tra apollineo e dioni-
siaco, ha esercitato nei decenni successivi un’influenza
pid o meno sotterranea sulla filologia tedesca e anglosas-
sone, oltre a segnare durevolmente le indagini estetiche,
la storia della cultura e gran parte della letteratura tede-
sca e non solo tedesca del Novecento®,

Quella che il suo maestro Ritschl definisce nel proprio
diario una «stravaganza geniale» rappresenta in realta
una tappa fondamentale nella vicenda biografica di Nietz-
sche: in quest’opera il giovane professore di Filologia clas-
sica all’Universitd di Basilea dichiara pubblicamente la
propria vocazione filosofica, maturata dopo un sofferto

3y, NIETZSCHE, Fece bomo (in Opere, vol. V13, p. 319). La spiegazione
di questa frase & nelle righe successive: «Un'idea [...] tradotta in metafisica;
la storia stessa vista come lo sviluppo di quest’idea; I'opposizione risolta [auf-
gehoben & termine hegeltano] in unita nella tragedia».

4 Nel ptimo paragrafo di Al di i del bene ¢ del male la stessa «volonta di
verith» dei filosofi non & che «un convegno di interrogazioni e punti interro-
gativi».

5 Salta agli occhi 'assenza di qualsiasi nota esplicativa, per quanto - come
si vedrd nel commento — Nietzsche per lo pit si appoggi scupolosamente alle
acquisizioni dei pid noti filologi contemporanei. Colli considerava quest’opera
la pitt difficile e «mistica» di Nietzsche (cfr. Opere, vol. I11/1, p. 462).

¢ Cfr. B. SNELL, Die Entdeckung des Geistes. Studien zur Entstehung des eu-
ropéischen Denkens bei den Griechen, Claassen & Goverts, Hamburg 1946
[trad. it. La cultura greca e le ovigini del pensiero enropeo, Binaudi, Torino 1903,
p. 174]: Il giovanile scritto di Nietzsche ha avuto grande influenza sulle in-
dagini estetiche delle due ultime generazioni [,..J». Clr. inoltre B. VON REIB-
iz, Ein Kommentar zu F. Nietzsche, sDie Geburt der Tragidie aus dem Geis-
te der Musike (Kap. 1-12), Metaler, Stuttgart 1992, pp. 1 sgg. Sull'influenza
della Nascita della tragedia su storici e filologi anglosassoni, ma per quanto ri-
guarda la Germania anche su Walter Otto e Aby Warburg, cfr, la voce di A.
Orsucci «Altphilologie» in 1. oriMany (a cura di), Nietzsche Handbuch,
Metzler, Stuttgart 2000, pp. 428-29.
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travagli‘o intellettuale. La tensione irrisolta tra la propria
formazione e professione di filologo classico e quello che
invece considera il suo «vero compitos, ovvero la filoso-
fia’, lo aveva spinto, all’inizio del 1871, al tentativo in-
fruttuoso di passare alla cattedra di Filosofia. Nella pro-
lusione che il giovane professore tiene all’Universita di
Basilea, I'affermazione che ogni «attivita filologica deve
essere collocata e racchiusa entro una concezione filoso-
f{ca del‘ mondo» appare gia una dichiarazione d’intenti®,
Tuttavia & soprattutto un’osservazione scritta qualche
anno pit tardi, nel 1875, a gettare una luce particolare
su quello che Nietzsche rimprovera alla filologia del suo
tempo: 'assenza di filologi-poeti® come nel loro secolo fu-
rono Goethe e Leopardi®. Leopardi in particolate appa-
re a Nietzsche «!"ideale moderno di un filologo»", Nietz-
sche non riesce ad accontentarsi di una filologia che si
ponga solo come rigoroso metodo scientifico, sganciato
d_at progetti pedagogici di piti ampia portata e da aspira-
zioni che coinvolgano la sfera personale e generalmente
umana. Gia in una lettera all’amico Deussen del 2 giu-
gno 1868 confessava che tra i filologi & rarissima «la ca-
pacita, cosi bella, di entusiasmarsi»'.

Il motivo principale per cui la prima opera di Nietz-
sghe provoca sconcerto e irritazione tra i filologi & che
si tratta di una sintesi tanto geniale quanto temeraria di
prospettive diverse e apparentemente inconciliabili:
quella filologica, quella filosofica e quella musicale. Se-
guendo un suo programma educativo di intervento di-

. vglf.l .II{apxl)c.apItzgas;g.\Y/xlhelm Vischer-Bilfinger del gennaio 1871, in

® KGW, vol. 1/, pp. 268 sgg. Per Vedizione italiana cfr. ¥, NieTzSCHE
.A‘p[n.mtz' filologici (1867-1869). Oizem e la filologia clussica, a 1cu}ra gihéé%z}lgl)
pioni e F. Gerratana, Adelphi, Milano 1993, p. 245. .

? Cfr. gli appunti preparatori a Noi filologi, in particolare 5[17], in Opere
vol,‘IV/ 1, p. 114. L'espressione «poeta-filologo» nella Civilta del Rinascimen.
to di Burckhardt & riferita agli umanisti italiani, Cfr. s. BArBERA, F. Nietzsche
dal mito alla tradizione, in «Belfagor», 2003, fasc., 4, 1. 346, p. )415‘

* Cfr. 517, in Opere, vol. IV/x, p. 114.

Y Clr. 323, ibid., pp. 93-94.
# EP, vol. I, p. s90.
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retto sulla cultura, enunciato in vari scritti di questo pe-
riodo, Nietzsche innesta le sue competenze di filologo
classico nella considerazione filosofica di problemi che
partono dall’antichita classica per investire il presente.
E cosf in questo testo, che avrebbe dovuto essere in pri-
mo luogo un’indagine sulla grecita, si congiungono istan-
se diverse ed elementi eterogenei quali lo strumentario
del filologo, la terminologia schopenhaueriana 'utopia
musicale wagneriana. Nietzsche ne & consapevole allor-
ché, il 20 aprile 1871, presenta a un editore un primo
abbozzo della Nascita della tragedia®:

[...] cerco di spiegare la tragedia greca in un modo del tutto
naovo, perché per intanto evito completamente ogni trattazione
filologica della questione e tengo d’occhio soltanto il problema
estetico. Ma il compito essenziale che mi propongo ¢ quello di iI-
luminare Richard Wagner, il pid singolare mistero del nostro tem-
po, nel suo rﬂpporto con 19. tragedia greca.

La tendenza a far confluire discipline diverse viene
dichiarata in una lettera a Erwin Rohde del febbraio
1870: «Ora, dentro di me, scienza, arte e filosofia stan-
no crescendo insieme cosi tanto, che prima o poi par-
torird certamente un centauro». Nietzsche ha ben
chiaro il problema che il suo libro avrebbe rappresen-
tato per i diversi destinatari quando il 23 novembre
1871 scrive, ancora a Rohde: «Temo sempre che i fi-
lologi a causa della musica, i musicisti a causa della fi-
lologia, 1 filosofi a causa della musica e della filologia
non lo vogliano leggere».

1] manoscritto si intitolava Musica e tragedia, nuovo titolo di Origine ¢
scopo della tragedia. Clr. EP, vol. IL, pp. 185-86. Sulla genesi dell’opera cfr.
Opere, vol. 111/, pp. 500 sgg.

¥ Cfp, EBP, vol. 11, p. 92. Nietzsche ha probabilmente in mente gli esseri
ibridi descritti all'inizio della Ars poetica di Otazio. Nella prolusione tenuta
allUniversita di Basilea, Omero e la filologia classica, Nietzsche definisce la
filologia stessa «uno strano centauro», dato che «mira, con forza immensa,
ma con ciclopica lentezza, a colmare Pabisso tra antichitd ideale [,..] e anti-
chita reale» (ovvero tra gli antichi come ce li rappresentiamo oggi e come in-
vece erano realmente); inoltte & essa stessa «un po’ storia, un po’ scienza, un
po’ esteticar (KGW, vol. 11fx, p. 253). Per Pedizione italiana cfr, . NIETZ-
SCHE, Appunts filologici cit., p. 225.

INTRODUZIONE '
ONE -

Un tema come quello delle origini della tragedia gre-
ca, se fosse rimasto confinato nell’ambito della filologia
class}ca, sarebbe stato visto e accolto come il coronamen-
to di quegli studi in cui il giovane professore aveva gia
dato ecc?llenti prove. Occorre tuttavia considerare che
la} riflessione sulla tragedia in Germania aveva per tradi-
zione una portata pit ampia, in quanto a partire da Les-
sing, e poi per tutto il romanticismo tedesco, il confron-
to con il dFamma antico e la teoria aristotelica veniva a
innestarsi in un programma di rinnovamento della cul-
tura nazionale. Nietzsche si inserisce in questa tradizio-
ne, accostandosi al mondo antico con tutto I'impeto, le
speranze e Pentusiamo che hanno destato in lui I'amici-
zia con Wagner e il comune progetto di rinnovamento
della cultura tedesca attraverso il mito. Nietzsche spera
che Wagner possa portare a compimento la profezia hol-
derliniana di un risveglio dell’antica Grecia nella Ger-
mania del presente”.

Per riuscire a collocare La nascita della tragedia all’in-
terno del percorso filosofico del suo autore, ma anche
per comprendere le reazioni discordi che suscita al suo
apparire, occorre dunque ricercarne i presupposti nella
storia personale di Nietzsche. In questi anni cruciali
Nietzsche subisce infatti 'influenza incrociata di due
maestri che, per cosf dire, se ne contendono I’anima: Ri-
chgrd Wagner e il suo maestro di filologia classica Frie-
drich Ritschl. Sono in certo qual modo due figure Rpaterm
ne (Ritschl era nato nel 1806, mentre Wagner, nato nel
1813, aveva la stessa eta del padre di Nietzsche,)16 e rap-
presentano istanze in conflitto tra loro, anche s Nietz-
sche cerca per il momento di comporle e di farle coesi-

5 g, et [Py

el dCfl . la citazione de}la poesla di Halderlin Gesang des Deutschen (Canto
del tedesco) nella lettera di compleanno a Wagner del 24 maggio 1975 e 27{79]
ICﬁ‘. 8. BARBERA, F. Nietzsche dal mito alla tradizione cit., p. 414 gi Hglgg
in, Nietzsche citera anche passi delle lettere al fratellastro, come quella s
gli f‘ﬁnlilehl Greci, nel frammento 29[107] del 1873. ’ a T

ietzsche aveva perso il padre, pastore prot i i
della Sassonia prussiar?a, all’etg di ci’rf)(?jetzoztr?é)il.mesmme fn un piccolo pacse
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stere dentro di sé. Se ’amicizia con Wagner, cui Nietz-
sche dedica la Nascita della tragedia, & un capitolo noto e
ampiamente dibattuto, il rapporto con il «venetato mae-
stro» Ritschl e il suo rigoroso metodo storico-critico, &
stato meno analizzato, pur avendo segnato profonda-
mente e in maniera indelebile il giovane studente di fi-
lologia".

A complicare e ad arricchire il quadro delle grandi
petsonalitd che, negli anni che precedono o accompagna-
no la Nascita della tragedia, esercitano un’influenza de-
cisiva su Nietzsche, occorre aggiungere una grande figu-
ra di storico, Jakob Burckhardt, nato nel 1818, colui al
quale Nietzsche avrebbe indirizzato I'ultimo biglietto
della follia, il 6 gennaio 1889. Nietzsche segue alcune
conferenze e un corso sullo studio della storia che
Burckhardt tiene nell’autunno 1870. Dello storico basi-
Jeense e della sua concezione schopenhaueriana della sto-
ria Nietzsche parla con entusiasmo nelle lettere di que-
sto periodo®. In una lettera a Rohde del dicembre 1871

U Ritschi era stato a Bonn collega ¢ amico personale di A. W, Schlegel, che
gli serisse anche alcune lettere. Secondo Mazzino Montinari, I'influenza che Rit-
schl esercito sul giovane allievo si poteva paragonare solo a quella di Wagner.
Cfr. M. MonTINARE, Che cosa haveramente detto Nietzsche, Ubaldini, Roma 1975,
p. 42 (nuova edizione Che cosa ba detto Nietzsche, Adelphi, Milano 1999). Per
caso fu proprio la moglie di Ritschl ad attirare Iattenzione di Wagner sul bril-
lante allievo del marito, rivelandogli che il canto dei Maestri cantori le era gia no-
to tramite Nietzsche. Su Ritschl e la sua scuola cft. cu. BenNg, Nieizsche und die
bistorisch-Eritische Philologie, de Gruyter, Berlin - New York 2003.

18 A Gersdorff il 7 novembre 1870; «leti sera ho provato un godimento che
ti augurerei pid di ogni altra cosa. Jacob Burckhardt ha tenuto un discotso im-
provvisato stilla grandezza nella storia completamente nel nostro modo di pen-
sare e di sentires. Cfr. EP, vol. II, p. 149. La conferenza fu pubblicata come
capitolo v in 1. BURCKHARDT, Weltgeschichiliche Betrachtungen {trad. it. Consi-
derazioni sulla stovia universale, SE, Milano 1990]. A Rohde il 23 novembre
1870, tia le cose piacevoli che gli sono successe racconta: «facob Burckhardt
fa lezione ogni settimana sullo studio della storia, secondo lo spirito di Scho-
penhaver ~ un bel ritornello ma raro! Ed io seguo le sue lezioni» (ibid., p. 153).
Rohde gli scrive: «'Ti invidio il corso di Burckhardlt, giacché, se esiste uno spi-
rito specificamente storico & proprio lui. Vi & un modo di vedere storicamente
le cose: [...] proprio Iarte di non sdottorare con “idee fondamentali”, bensf ri-
conoscere, pensando per via intuitiva, I'essere e I'agire dei tempi passati non nel
modo in cui illuminato secolo x1x lo conosce, bensf come allora la gente si muo-
veva e viveva: questa & la suprema arte dello storicon (M, MONTINARY, commen-
to a v, NIETZSCHE, Lettere a Envin Robde, Boringhieti, Totino 1959, p. 289).
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confessa all’amico che con Burckhardt patla molto del-
la Grecia. Sia Wagner sia Burckhardt, come del resto
quasi tutti gli amici di Nietzsche, erano convinti scho-
penhaueriani. Perd Burckhardt era risolutamente avver-
so a Wagner. E con questi tre nomi e quello che ciascu-
no di essi rappresentava per Nietzsche, abbiamo gia gli
elementi cardine senza cui 'intera filosofia di Nietzsche
non.sirebbe pensabile: la filologia, Iarte o la musica, la
storid™”.

2. Il modello del «Fausty e lg discesa alle Madyi.

Quali erano realmente le intenzioni e i fini che Nietz-
sche perseguiva con il suo scritto sulla tragedia antica?
Pud esser utile cercare di comprendere meglio il rappor-
to di Nietzsche con la filologia e "antichita classica ne-
gli anni in cui si forma come filologo in prestigiose uni-
versitd tedesche: a Bonn (1864-65), a Lipsia (1865-
1867), dove aveva seguito il suo maestro Ritschl e, in-
fine, a Basilea, dove viene chiamato il 12 febbraio 1869,
appena venticinquenne, come professore di Filologia
classica. Un aiuto per ricostruire le aspettative, gli en-
tusiasmi, le speranze e le frustrazioni del giovane filo-
logo, che sente maturare in sé la vocazione filosofica,
sono le lettere che scambia con gli amici pid cari, in pri-
mo luogo Erwin Rohde. Non & un caso che Nietzsche
si apra a questi problemi con il filologo classico suo coe-
taneo, conosciuto a Lipsia, anche lui schopenhaueriano

' Nella sua Introduzione al Carteggio Nietzsche-Burckbardt (Boringhieri,
Torino 1961, p. 8), Montinati descrive il Nietzsche di quegli anni, con il suo
contorno di amici e figure paterne: «Ricordiamocelo com’era allora, tra il ven-
ticinquesimo e il trentesimo anno della sua vita: egli cf offre lo spettacolo di
una giovinezza ancora intatta (vorremmo dire indifesa) nei suoi entusiasmi
nel suo desiderio di agire, nella fiducia totale verso gli amici [...] Ma sopmtj
tutto viveva allora — e qui Nietzsche aveva dato tutto se stesso - il rapporto
con Richard Wagner. Nella riforma wagneriana dell’arte, Nietzsche vide il
mezzo efficace di un’azione collettiva per la cultura: tutti i suoi amici erano
(e restarono anche dopo la sua rottura con Wagner!) wagneriani, Tutti me-
no l'antiwagnetiano accanito Burckhardt».
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e wagneriano®, In una lettera dei primi di febbraio del
1868, Nietzsche confessa all’amico che quello che pro-
priamente gli manca nella filologia & «I’elemento creati-
vo nell'indagine letteraria»?. Ancora a Rohde, Nietz-
sche scrive nel dicembre 1871: «Penso che noi due pri-
ma o poi dovremo riscaldare e illuminare dal di dentro
la storia della filosofia greca, finora cosf squallida e mum-
mificata»®. In un frammento postumo dello stesso pe-
rlodo, Nietzsche scrive inoltre che 'antichita classica &
stata riscoperta a partire dalle sue epoche pit tarde, «si
tratta ora di liberare dalla sua tomba il v1 secolo»®.
Seguendo la traccia di alcune metafore che Nietz-
sche utilizza nelle lettere per descrivere la filologia, pos-
siamo comprendere da una parte quali fossero le riser-
ve nei confronti di questa disciplina, dall’altra i tenta-
tivi appassionati di compensare quello che lui avverte
come un limite. Troviamo la prima immagine in una let-
tera che Nietzsche scrive a Rohde il 16 gennaio 1869
per comunicargli la sua chiamata a Basilea: «Volevo scri-
verti per proporti di studiare insieme chimica, e di get-
tare la filologia tra gli utensili domestici dei nostri pro-
genitori [...]. Ora il diavolo “destino” mi getta I’esca di
una cattedra di filologia»*, Nietzsche si diverte a insce-
nare una situazione faustiana, quella in cui Faust si sen-
te come in un «carcere» nella sua stanzetta angusta, se-
mibuia e polverosa, circondato da libri tarlati, vasi, te-

? Secondo M. Montinari Rohde era per Nietzsche «!'amico che egli ha
pit amato e che rimase per lui, sempre, il simbolo della giovinezza e della spe-
ranza di agire tra gli vomini». Cfr. la nota di M. Montinari a r. NIETZSCHE,
Lettere a E. Robde cit., p. 11.

#* Cfr. EP, vol. I, p. 554. Nietzsche in questo periodo stava progettando
una «storia degli studi letterari nell’antichita e nell’epoca moderna».

2 Ibid., vol. I1, p. 244. Al riguardo G. Colli accenna ironicamente ai «mo-
di illeciti, contro il galateo, di trattare 'antichita» nella Nascita della trage-
dia. «1antichita doveva restare appunto qualcosa di antiquato, di inoffensi-
vo, eventualmente edificante o ilustrativo o retorico o dissezionato». 6. cot-
Lt, Nota introduttiva a F, NIE1ZSCHE, La nascita della tragedia, Adelphi, Milano
1972 € 1977, p. Xi,

Z glrg1l.

 BEP, vol. I, p. 667.
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che, strumenti accatastati e, per I'appunto «gli utensili
domestici dei progenitori» (Faust, v. 408). Nelle lette-
re all’amico Rohde possiamo scorgere pid volte il retro-
scena di questa allusione, se vogliamo ancora faustiano,
nella diagnosi ripetuta di quello che manca alla filolo-
gia: L'afflato vitale, la capacita di ridestare, fare rivive-
re un passato mummificato. I'immagine delle suppel-
lettili degli avi®, riaffiora in quanto venerazione per il

assato nella «considerazione inattuale» sulla storia.
Un’altra allusione che collega la filologia alla polvere si
scopre in una lettera nella quale Nietzsche esprime al-

cune sue soddisfazioni in campo filologico ancora con

un’immagine tratta dal Faust (Prologo in cielo, vv. 334-
335): «ingoio la polvere allegramente» (a Rohde, 23 no-
vembre 1870). Troviamo perd la citazione pid signifi-
cativa in una lettera del 15 dicembre 1870 indirizzata
ancora a Rohde, in cui la proposta di creare un’accade-
mia e una comunita artistica claustrale viene accompa-
gnata da un’immagine tratta ancora dal Faust (che
Nietzsche riprendera nel capitolo xvit della Nascita del-
la tragedia): «E non dovrel, con la pit anelante violen-
za trarre in vita la forma unica fra tutte?» (v. 7438)%,
Nietzsche allude al passo in cui Faust, dopo I'iniziazio-
ne «orfica» della discesa alle Madri, si appresta con
I'aiuto di Mefistofele a far rivivere la figura pit sedu-
cente dell’antichita e del mito: Elena®.

B Cfr. Opere, vol. 11l/x, p. 280, dove 'immagine goethiana & resa con «pa-
trimonio ancestralex, che finisce per «possedere I'animas. ’

* EP, vol. 11, p. 160; cfr. anche 5[1].

7 In questa scena Goethe non si risparmia un’allusione ironica alla pe-
danteria del filologi (vv: 7427 sgg.). Appena un anno prima Nietzsche si
era invece divertito a motteggiare Faust come cattivo filologo e a prende-
re e difese del suo servitore Wagner, cultore delle pergamene e delle pol-
verose testimonianze del passato; in una lettera a Deussen (settembre 1868)
definiva quest’ultimo «il santo sbeffeggiato della filologia». Inoltre, pat-
lando di Trasillo, I'astronomo di corte di Tiberio, Nietzsche lo definiva
«una natura faustiana» per il suo disprezzo della filologia e della pergame-
na {cfr. Faust, vv. 566 sgg.) ; definiva poi «raccapricciante» il modo in cui
Faust tratta Pinizio del prologo di Giovanni {vv. 1220-37). Cfr. . NIETZ-
scHi, Appunti filologici cit., pp. 119-20.
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Nelle lettere a Rohde e nei frammenti che accompa-
gnano la stesura della Nascita della tragedia, Nietzsche
sembra volersi cimentare a sua volta nell’impresa fau-
stiana di far rivivere il passato, attraverso una goethia-
na «discesa alle Madri» rappresentata dalla musica di
Wagner®®. Tale petcorso iniziatico dovrebbe condurlo a
un miracoloso risveglio e a una rinascita dell’antichita
cllenica. Un modello sono gli Italiani del Rinascimento,
come Nietzsche riconosce nell’«Inattuale» sulla storia:
«Un tale senso e impulso guidd gli Italiani del Rinasci-
mento e risveglid nei loro poeti I'antico genio italico a
una “nuova meravigliosa risonanza dell’antichissimo ar-
peggio”, come dice Jacob Burckhardt»®. Ancora nelle
lettere Nietzsche dichiara di credere in un «risveglio del-
Pantichitd ellenica® quali 1 nostri padri non hanno nep-
pure sognato»; ma per questo non bastano i «tetreni da
pascolo ormai disseccati della filologia»”'. A Rohde con-
fessa di vivere, rispetto alla filologia, in un’estraneazio-
ne che in qualche modo prelude alla trasformazione in
filosofo e forse anche in poeta (29 marzo 1871). E que-
sta la chiave dell’operazione che Nietzsche intende com-
piere con la sua prima entrata in scena filosofica: cerca
strade nuove per pervenire all’«intuizione» del mondo
antico e sondarne i misteri attraverso un percorso pid in-
tuitivo che logico; queste strade sono per I'appunto la mu-

= Cfy. 5[3}: «Non dobbiamo paventare aleun abisso della visione per ti-
trovare la tragedia presso le sue Madri; queste Madri sono: vaneggiamento,
volontd, sventura [in tedesco Wabn, Wille, Webel». Cfr. la fine del capitolo
xx ¢ la nota relativa.

2 Cfr. Opere, vol. I11/1, p. 281.

2 (11 risveglio [Wiedererweckung] dell’antichita» era il titolo della terza
parte della Civilta del Rinascimento in Italia di ]. Burckhardt (BN). Nel capi-
tolo 1t di questa terza sezione, il risveglio dei morti appare simboleggiato dal-
la voce, diffusa nell’aprile 1485, che fosse stato ritrovato intatto, in un sat-
cofago antico, il cadavere di Giulia, figlia di Claudio, talmente bella da dare
inizio 2 un autentico pellegrinaggio, sino a che le spoglie non furono fatte spa-
rire per intervento del papa.

3t Gy, la lettera del 14 luglio 1871 a Richard Meister, dell’associazione fi-
lologica di Lipsia, in EP, vol. IL, p. 201.

% Ibid., p. 182,
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sica di Wagner e la filosofia di Schopenhauer, il tripode
oethiano che accompagnera Nietzsche nella sua disce-
sa alle Madri”, '

id & cost che gli amici pid cari avvertono I'impresa di
Nietzsche: sembra loro di discendere, accompagnati da
lui, nell’«oscurita purpurea» di un mondo remoto (Roh-
de a Nietzsche, 17 luglio 1871)*.

Un’altra immagine, presente nelle lettere di questo
pericdo, acquista un valore particolare se la si confron-
ta” con l'uso che Nietzsche ne fard appena pochi anni
piti tardi. In una lettera a Rohde del 20 novembre 1868
Nietzsche paragona «la genia filologica dei nostri giot-
ni» alle talpe e il loro lavoro a un «affaccendarsi da tal-
pe - le cavita mascellari rigonfie, gli occhi ciechi, - con-
tenti di essersi accaparrate un verme catturato ¢ indif-
ferenti verso 1 veri, urgenti problemi della vita [...1»*.
1immagine delle «talpe» filologiche, di «quella genia

» Questa concezione di un possibile, magico risveglio della Grecia arcai-
ca sard uno degli obiettivi polemici di Wilamowitz nella sua stroncatura del
libro di Nietzsche. Eppure lo stesso Wilamowitz, in una lezione tenuta a
Oxford nel 1902, alludendo al rituale della nekyia omerica, sembra porsi nel
solco aperto da Nietzsche quando afferma che il compito del filologo & di
infondere vita e sangue ai fantasmi dell’antichita: «Noi sappiamo che i fan-
rasmi non possono parlare finché non hanno bevuto sangue; e gli spiriti che
o} evochiamo esigono il sangue dei nostri cuori», Cfr, M. 8. SILK & J. . STERN,
Nietzsche on Tragedy, Cambridge University Press, Cambridge - London -
New York 1981, p. to2. Gli autori tra altro collegano I'immagine di questo
brano all’aforisma 126 di Opinioni e sentenze diverse di Nietzsche: «Solo il no-
stro sangue fa sf che esse [le anime dei maestri antichi] ci patlino».

* Rohde serive a Nietzsche a proposito della conferenza su Socrate: «Ec-
co la via gitista pet immergersi in modo davvero filosofico in quel mirabili
procedimenti della nascita della pitt misteriosa delle arti, davanti alla quale
noi epigoni non proviamo pid un Sudpa particolare. Provo un sentimento
gloloso a immergermi, guidato da te, in questa purpurea oscurita» (Cfr. M.
MONTINARL, COmMmento & ¥, NIEVZSCHE, Lettere a Erwin Rohde cit., p. 291).
L’immagine verra ripresa da Rohde nella sua recensione al libro di Nietzsche
sulla «Norddeutsche allgemeine Zeitung» del 26 maggio 1872: «[...] cos{ nel-
le ore di distacco dalla lace rasserenante anima scende nella purpurea oscu-
ritd dalla quale il mondo fenomenico nell’oscillante chiarore si leva come un
siflesso illusorios. Cfr, ¥, sErpa (a cuta di), Nietzsche, Robde, Wilsmowitz,
Wagner, La polemica sull’ arte tragica, Sansoni, Firenze 1972, p. 201,

3 Cfy, cu. BeNNE, Nietzsche und die historisch-kritische Philologie cit.,
pp. 140 sgg.

% EP, vol. I, pp. 651-52.
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che inghiotte polvere ex professo» ricompare nella pro-
lusione Omeero e la filologia classica®. Ma nella prefazio.
ne ad Awrora (scritta insieme al Tentativo di autocriticy
nel 1886), la metafora del filologo-talpa acquista una
connotazione positiva e la situazione che abbiamo appe.
na descritto appare capovolta. Invece di utilizzare la fi-
losofia e la musica del presente per analizzare il mondo
antico (come fara anche con Schopenhauer nelle lezioni
sui filosofi preplatonici)®, Nietzsche utilizza gli strumen-
ti del filologo classico per indagare il presente. Per de-
scrivere questo intento, Nietzsche raffigura se stesso co-
me «talpa filologica», Trifonio, essere sotterraneo che
scava gallerie per scalzare alla radice costruzioni metafi-
siche e pregiudizi morali.

3. La guerra franco-prussiana.

Occorre infine gettare uno sguardo all’epoca storica
in cui viene progettata e scritta la Nascita della tragedia.

Uno dei testi preparatori, ovvero La visione dionisiaca

del mondo, secondo quanto Nietzsche racconta all’ami-
co Rohde, lo stava scrivendo per «tranquillizzarsi di
fronte all’irruzione di un temporale» (27 -novembre
1870). Il temporale era la guerra franco-prussiana, scop-
piata nel luglio 1870, sulla quale Nietzsche si era gia
espresso in una lettera scritta a luglio: «Qui un tremen-
do colpo di fulmine: & stata dichiarata la guerra franco-
tedesca, e tutta la nostra logora cultura precipita fra le
braccia del demone pit spaventoso»®. La preoccupazio-
ne per le sorti della cultura, tedesca e non solo tedesca,
percorre tutti gli scritti di questo periodo, il carteggio
con Rohde e con Gersdorff, fino a culminare nel profon-

¥ Clx. v, NiBTZSCHE, Appunti filosofici cit., p. 221.

* Sulle maschere schopenhaueriane det filosofi preplatonici cfr. p. 010
®16, Introduzione a v, NIETZSCHE, Les philosophes préplatoniciens, éditions de
Péclat, Paris 1994, pp. 22 sgg.

® EP, vol. I, p. 125.
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Jo turbamento provato quando gli giunge la falsa noti-
sia dell’'incendio del Louvre durante la Comune di Pa-
righ: «Quando seppi dell’incendio di Parigi, fui per al-
cuni glorni completamente distrutto dai dubbi e sopraf-
fatto dalle lacrime» (a Gersdortf, 21 giugno 1871)*. Ta-
le preoccupazione sovrasta i moderati sentimenti nazio-
nalistici, che lo spingono a partecipare alla guerra come
infermiere e che in ogni caso durano poco.

Gia nel mese di novembre Nietzsche considera «’o-
dierna Prussia molto peticolosa per la cultura» (a Gers-
dorff, 7 novembre). E tuttavia Nietzsche sembra tene-
re al collegamento anche simbolico del suo primo scrit-
to con un teatro di guerra. Fin dall’inizio dell’Au-
Jocritica troviamo una stilizzazione di se stesso che non
appare casuale: Nietzsche sottolinea che quest’opera
venne concepita durante e «nonostante» la congiuntu-
ra storica della guetra franco-prussiana. Mentre infuria-
va la battaglia di Worth®, lud se ne stava da qualche pat-
te in un angolo delle Alpi, immerso nei suoi enigmi ad
almanaccare sui Greci. Poco dopo avrebbe proseguito
le sue riflessioni sulla pretesa serenitd dei Greci, lavo-
rando come infermiere sotto le mura di Metz*®, Il richia-
mo voluto, anche se non esplicitato, & a un precedente
illustre: si tratta ancora una volta di Goethe, che ot-
tant’anni prima, durante le campagne militari contro la
Francia rivoluzionaria, si isolava in se stesso immergen-
dosi nei suoi studi di scienza naturale, teoria dei colori
e anatomia comparata, aggrappandovisi «come a una
trave durante un naufragio» (1790).

* Ibid., p. 195.

# La battaglia di Worth, che ebbe luogo nell’agosto del 1870, si concluse
con la sconfitta dei Francesi.

# In realta Nietzsche, in questo periodo, prestava la sua opera come infes-
miere volontario, dato che aveva ottenuto un congedo dall’Universita di Basi-
lea per assolvere al suo dovere di soldato tedesco (dal 1869, anno della sua chia-
mata come professore universitario a Basilea, non era pid cittadino prussiano),
ma aveva ['obbligo di non arruolarsi per via della neutralied svizzera (a Gers-
dorff, 20 ottobre 1870). Al fronte, Nietzsche si ammald di dissenteria e difte-
rite. Al riguardo cfr. i frammenti postumi 4[1-5] in . NIRTZSCHE, Frammenti
postumi (1869-1871), Adelphi, Milatio 1989, vol. 1, pp. 111 sgg.
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Le lettere di questo periodo ci mostrano in realta un
Nietzsche molto provato di fronte alla realta della guer-
ra e lontano da tale immagine stilizzata: «Questa lette-
ra reca il ricordo di quel campo di battaglia [Worth] ot-
rendamente devastato, disseminato di innumerevoli tri-
sti rest, emanante un forte lezzo di cadaveri» (alla
madre, 28 agosto 1870)?; «Mi sono inoltrato fino alle
vicinanze di Metz, e di 1a ho accompagnato un carico di
feriti a Karlsruhe. Durante il viaggio, date le terribili
condizioni di salute di tutti i miei malati, per il continuo
bendare le loro ferite in parte incancrenite, pet il fatto
di dormire in carri bestiame sulla paglia nella quale gia-
cevano sei feriti gravi, mi sono preso i germi della dis-
senteriax (alla madre, 11 settembre 1870). In una lette-
ra del 19 ottobre (a Wilhelm Vischer) Nietzsche, ormai
convalescente a Naumburg, confessa: «Ho cercato rifu-
gio nella scienza da tutte le immagini terribili che ho vi-
sto nel mio viaggio»*.

Quelle che chiama «le sue elucubrazioni sui Greci»
erano iniziate prima della guerra, ovvero negli ultimi
mesi trascorsi a Lipsia nell’inverno 1868-69, e soprat-
tutto nell’autunno del 1869, con la preparazione di due
conferenze: I/ dramma musicale greco e Socrate e la tra-
" gedia. Forse & vero che Nietzsche continua le sue rifles-
sioni sui Greci nei mesi di guerra, anche perché, nel-

I'ottobre dello stesso anno, conclude uno scritto filolo- -

gico sul mitico agone tra Omero ed Esiodo®. Inoltre in
una lettera a Gersdorff del 12 dicembre 1870, in cui
prende apertamente le distanze dal militarismo prussia-
no («ma quali nemici della nostra fede crescono ora sul
suolo insanguinato di questa guerra!»), Nietzsche si di-

EP, vol. 11, p. 132.
H Ibid., p. 140.
¥ Cfr. le lettere a Friedrich Ritschl del 12 luglio 1870 e a Wilhelm

Vischer-Bilfinger del g ottobre 1870. Su questo scritto (Der Florentinischer

Tractat éiber Homer und Hesiod, ibr Geschlecht und ibr Wettkampf, 3-5, in
«Rheinisches Museum fiir Philologie», XXVIII, 1873, pp. 211-49), cui lavo-
ra a pitt riprese fin dal 1867, cfr. v, NuTZSCHE, Appunti filosofici cit., p. 280.
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chiara persuaso che «sotto Peccesso del dolore e delle
atrocita sbocei qua e 13 il fiore notturno della conoscen-
za»*. Poco pid di un anno dopo, alla grande tragedia
dei Greci, come all’arte in generale, viene riconosciu-
to il compito di gettare uno sguardo negli abissi dell’e-
sistenza, ma questo sguardo, in quanto trasfigurato dal-
'arte, contiene in sé un principio salvifico, permette il
superamento del pessimismo e, per questo tramite, la
vita stessa.

4. L’ «Autocriticar del 1886.

Nel suo Tentativo di un’autocritica, Nietzsche prende
le distanze dal proprio libro pit complesso, rammarican-
dosi di avere usato un linguaggio non suo per intuizioni
nuove e personali. Gia il primo paragrafo si presenta co-
me una successione incalzante di domande (pid di tren-
ta), a indicare che la questione affrontata da Nietzsche
con giovanile avventatezza era una sorta di toro, un di-
lemma cornuto difficile da afferrare. Come spiega chia-
ramente in un frammento del 1885, il tono era «masche-
rato» ed «erudito» e tuttavia Nietzsche stesso non era
«sufficientemente eruditos per dischiudere con il dioni-
siaco «una prospettiva nuova a generazioni di filologi»*'.
La prospettiva da cui Nietzsche guarda alla sua opera
giovanile, romantica e wagneriana, & ormai in primo luo-
go psicologica e fisiologica. Nietzsche rinnega il sacrifi-
cio di sé e della propria autonomia di pensiero alla vene-
razione di Schopenhauer e Wagner; respinge il tono in-
sopportabile ed enfatico, riconosce che avrebbe dovuto
dire le stesse cose da poeta, o quanto meno da filologo.
Tuttavia, quando parla di quest’opera come frutto del
suo romanticismo giovanile, vi legge retrospettivamen-

* BP, vol. II, p. 156. Nietzsche ha forse in mente I amato Manfred di By-

ron4 e il suo Sorrow is knowledge («dolore & conoscenza»: atto I, scena 1, v. o)
" 34{4], in Opere, vol. VI3, p. 104.
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te e criticamente i segni di quel giovanile entusiasmo,
l’intemperanza, ma anche la speranza. Per questo difen-
de alcune intuizioni che costituiranno dei punti fermi
nella sua filosofia.

1) Innanzitutto il problema della scienza: Nietzsche
sa bene che "avere equiparato la scienza socratica al po-
sitivismo del x1x secolo & stata un’operazione antistori-
cae, pet certi versi, arbitraria. Tuttavia rivendica di ave-
re precocemente intuito un carattere della scienza che
negli anni Ottanta, anche sulla scorta di letture come
Ernst Mach e Richard Avenarius, avverte sempre pid
come ottimistico, rassicurante, democratico®.

2) Si pud accedere ai Greci solo attraverso il dionisia-
co. Il mondo greco & molto pid nascosto ed estraneo di
quanto non pensino i dotti®.

3) Sa di avere contraddetto e negato la concezione re-
ligiosa e morale del mondo attraverso la metafisica del-
I'arte (cui peraltro non crede pid) e I'idea «sconvenien-
te» che esistenza del mondo pud essere giustificata so-
lo in quanto fenomeno estetico™.

4) La prospettiva fisiologica lo porta a intravedere I'i-
nizio della decadenza in quella che generalmente si con-
sidera Uetd aurea, Pepoca pit splendida dei Greci, et
di Pericle: 1a spia & per Nietzsche proprio la famosa ora-
zione funebre di Pericle, nella quale questi rivendica con
orgoglio il diritto degli Ateniesi al lusso e alla felicita
(Tucidide, La guerra del Peloponneso, 11, 38). Questo
sembra a Nietzsche un sintomo di disagio, malinconia,
sofferenza, in breve di decadimento. In Umano, troppo
umano descriverd la visione ottimistica di Pericle come
il rosso del tramonto prima della notte™. La «questione

# Ad esempio in 14f22], un frammento del 1888 sulla Nascita della trage-
dia, Nietzsche definisce la scienza «ottimistica, dato che crede alla logicar.
Cfr. Opere, vol. VIIlfs, p. 19.

¥ 34l4], ibid., vol. VI3, p. 104.

® Per questo la Nascita della tragedia patve a Rohde una grande «cosmo-
dicean. Cfr. la lettera di Rohde a Nietzsche del 6 febbraio 1872 (KGB, vol. 11,
p. 534).

U Cfr. aforisma 474 in Opere, vol. 1V/z, p. 262,
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di fondo» in questa prospettiva fisiologica & «il rappor-
to dei Greci con il dolore», «il loro grado di sensibilitas.
Nietzsche esprime I'ipotesi che la percezione del dolore
sia cambiata con il tempo e fosse diversa nella Grecia
piti antica, in cui si aveva la «buona volonta di pessimi-
smo» e di mito tragico. La tragedia come rappresenta-
zione della sofferenza dionisiaca era espressione di esu-
beranza vitale, come sctive ancora nel Crepuscolo degli
idoli: «Nella dottrina misterica il dolore & sacro: i dolo-
ti della partoriente santificano il dolore» (Cosa devo agli
antichi, par. 4). Nel momento in cui la sofferenza non
ha pid la sanzione religiosa del dionisiaco e si cerca di
esorcizzatlo con la rosea visione dell’ottimismo, inizia
la décadence, I'impoverimento vitale anche nel mondo
greco.

Infine rimarca con decisione quanto la propria inter-
pretazione della tragedia fosse diametralmente opposta
alla concezione schopenhaueriana dell’arte tragica come
invito alla rassegnazione; ma ci tiene anche a distingue-
re il proprio romanticismo giovanile da quello dei mo-
derni romantici pessimisti, nonostante la comune avver-
sione per la contemporaneita. Una frase che gli rivolgo-
no i suoi intelocutori immaginari («Non & proprio la
stessa professione di fede dei romantici del 1830, sotto
la maschera del pessimismo del 1850 ?») pud essere chia-
rita da un frammento in cui Nietzsche accenna a quella
tipica trasformazione, di cui 'esempio pit chiaro sono
Flaubert per i Francesi®” e Wagner per i Tedeschi: tra il
1830 e il 1850 (dunque tra entusiasmo per la Rivolu-
zione di luglio e la delusione per il fallimento di quella
del 1848) «la fede romantica nell’amore si trasforma nel-
la brama del nulla»”. La sua opera prima & comunque
lontana da un romanticismo che tende a ribaltarsi in ni-
chilismo o a cercare prospettive consolatorie; mentre i
suoi giovani interlocutori tardoromantici rischiano, co-

52 , . .
? Bou}:get nel suo saggio su Flaube;rt (Essais de psychologie contemporaine)
aveva definto Flaubert «nichifista affamato d’assolutos.

* Cir. 5[50} e 7[7] in Opere, vol. VIII/x, pp. 190 ¢ 273.
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me i loro progenitori, di venire consolati tra le braccia
del cristianesimo. I.’invito alla danza e al riso di Zarathu-
stra, con la sua corona di rose al posto di quella di spi-
ne, appare un’esortazione in senso contrario e, insieme,
una chiara allusione al fatto che gid la prima opera di
Nietzsche, attraverso il dionisiaco come affermazione
dell’esistenza, prefigura I'insegnamento di Zarathustra.

5. Genesi dell’ opera.

Non & facile limitare a un periodo preciso della vita di
Nietzsche la concezione e la gestazione di quest’opera®™,
anche se risulta evidente che, nelle sue idee fondamenta-
li, & frutto degli anni di Basilea e della profonda amicizia
con Wagner. I due filoni principali” sono gia presenti nel-
le due conferenze tenute a Basilea il 18 gennaio (I/ draw-
ma musicale greco) e il 1° febbraio 1870 (Socrate e Iy tra-
gedia); mentre una tappa ulteriore & rappresentata dallo
scritto La visione dionisiaca del mondo dell’estate 1870.
Tuttavia, alcuni spunti si possono addirittura far risalive
agli ultimi lavori che Nietzsche scrisse quando era anco-
ra studente al liceo ginnasio di Pforta. In un commento

scritto in latino nel 1864 al primo canto corale dell’ Fdi--

po re di Sofocle, Nietzsche prende in esame le origini del-
la tragedia greca, collegandole alla lirica e alla musica,
«L’unione armonica» delle arti attuata dai tragici gli sem-
bra prefigurare i geniali progetti di riforma del teatro di
Wagner. Sono gia presenti i nuce alcuni temi della Na-

* Per una descrizione particolareggiata della lunga ¢ travagliata gestazio-
ne della Nascita dellu tragedia cfr. la nota di M. Montinari in Opere, vol. 111/,
PP. 499 $88. € 6. UGOLINI, Guida ally lettura della Nascita della tragedia, Later-
z4, Barl 2007, pp. 3-18.

¥ Ad esempio 1 capitoli v-x sullorigine della tragedia sono gia tratteggia-
ti nelle linee essenziali nella prima conferenza; mentre la parte sul declino
della tragedia a opera di Socrate ed Euripide & gia presente nella seconda (ca-
pitoli x-xv). Diversi passi delle due conferenze confluiscono nel saggio La
visione dionisiaca del mondo, che introduce il tema dell’apollineo e del dioni-
siaco (capitoli r-1v).
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scita della tragedia, quali I'importanza del coro e della 1y,
sica € Ja concezione wagneriana di «opera d’arte de] fu.
turo»*. [noltre in questo scritto Apollo viene gi2 associg.
to alla visione e Dioniso alla musica®,

E pero soprattutto nell'inverno trascorso a Lipsia nel
1868-69 che Nietzsche sembra approfondire le sue rifles.
sioni sul mondo greco, reinterpretandolo alla luce della ;.
losofia moderna ed esplicitando il collegamento tra il
dramma antico e la musica del futuro. Alcune lettere a lui
indirizzate da Heinrich Romundt ci permettono di cono.
scere gli argomenti di conversazione tra i due amici di que-
sti ultimi mesi di Lipsia. In particolare nella lettera del 4
maggio 1869, Romundt menziona temi quali il pessimi-
smo antico che torna a risorgere nella filosofia di Scho-
penhauer, la rinascita di Sofocle nel dramma wagheriano
del futuro e la musica come chiave di ogni filosofia sul-
Parte. Il 25 marzo 1870 Romundt scrive a Nietzsche, ri-
ferendosi alla conferenza su Socrate e la tragedia: « T'utti
questi pensieri mi erano familiari fin dall’inverno scorsoy.

In un appunto sui tre tragici greci (autunnot 867 - pri-
mavera 1868), Nietzsche delinea uno schema secondo cui
Eschilo rappresenta la massima fioritura dell’arte tragica
(«chi ¢ filologo si sentita tentato di porre il culmine gia
con Eschilo»), e successivamente inizia la decadenza®,

* Cfr. BAW, vol. 11, p. 374; il passo & tradotto in ¥, NIETZSCHE, Seritts gin-
vanili 1856-1864, a cura di M. Garpitella, Adelphi, Milano 1998, vol. U1, p.
484: «Il coro ¢ le scene patetiche comprendono dunque uno dei momenti pi
importanti e decisivi per il successo del dramma, la musica nella tragedia [...]
I Greci non si sarebbero mai abbassati all’assurdith dell’opera lirica dei nostri
glotni - a parte i geniali progetti di riforma dj Richard Wagner -, all’enorme
malinteso che regna tra musica e testo, tra il suono e il sentimento L]0 tra-
gici] non erano solo poeti, ma anche compositoti [...] secondo le testimonian-
ze antiche erano anche maestri def movimentl, della coreografia, dell’arte sce-
nica, oltre che attori essi stessi [...] nelle loro opere abbiamo dunque, a quan-
to pare, cid che la pid recente scuola musicale definisce “opere arte del
futuro”: opere in cui le arti pid nobili si uniscono in armonico accordon.

¥ 'TH. H. BROBJER, Sources of and Influences on Nietzsche’s The Birth of Tra-
gedy, in «Nietzsche-Studien», XXXV (2005), p. 280.

* 1l frammento sui tre tragici greci (quaderno P 1ve, 122-24; KGW, vol,
/4, pp. 490-91) si pud leggere in Opere, vol, I/2, pp. 261 sgg.; cfr. anche p.
NIETZSCHE. , Appunti filosofici cit. p. 183 sgg. Cfr. infra, p. 231.
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Anche diverse lezioni tenute da professore universi-
tario a Basilea hanno come oggetto la tragedia greca, per
esempio il corso del semestre estivo 1869 sulle Coefore
di Eschilo” (autore su cui Nietzsche progettava anche
una monografia). Tuttavia la prima raccolta consistente
di materiali, che gia nel titolo — «La tragedia e gli spiri-
ti liberi» - rivela un’intenzione unitaria, si ha negli ul-
timi mesi del 187o0.

Sulla tragedia greca e I’ Edipo re di Sofocle Nietzsche
ritorna poi nelle sue lezioni universitarie del semestre
estivo 1870-71 (Per la stovia della tragedia greca)®. Gli ap-
punti di queste lezioni ci aiutano a comprendere come
Nietzsche andasse elaborando tali temi e, in particola-
re, su quali studi e acquisizioni dei filologi contempora-
nei si appoggiasse per la sua concezione della tragedia e
del dionisiaco. Vi si trova gia una contrapposizione tra
apollineo e dionisiaco come sfere estetiche separate, ma
soprattutto una precisa descrizione dell’estasi dionisica
come stato in cui, attraverso la sofferenza e il terrore, si
dimentica la propria individualit.

Gli argomenti delle due conferenze del 1870, ben no-
ti nella cerchia dei filologi, come era in parte gia avvenu-
to con la prolusione su Omero, dovevano gia mettere il
pubblico colto di fronte a un modo nuovo e per pid ver-
si sconcertante di interpretare il mondo antico. La con-
ferenza sul Dramma musicale greco interpreta la tragedia
greca come «opera d’arte totale», in cui interagiscono
poesia, musica e danza, ed & originata dal coro ditiram-
bico dei satiti che racconta la storia e le sofferenze di Dio-
niso. La conferenza inizia con una critica serrata, sulla
scia di Wagner®, all’opera moderna di tradizione latina,
nella quale prevale la tradizione erudita e la «ricerca del-
Peffetto», mentre ha tagliato le sue radici popolari «di

# KGW, vol. II/2, pp. 1-104.

© Ibid., vol. 1/3, pp. 7-57 [trad. it. Sulls storia della tragedia greca, a cura
di G, Ugolini, Cronopio, Napoli 1994].

¢ Lo spunto erano gli scritti sull’arte di Wagner del periodo zurighese.
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an’arte inconscia» come quella carnevalesca in Germa-
pia. Vi si accenna gia, anche se in un contesto antropo-
Jogico € non estetico, al fatto che <<1g cpllq c.lel‘dramma»
Jellantica Grecia sarebbero «cortei dionisiaci errabon-
di» legati alle feste di primavera. Affiorano inoltre alcu-
ai spunti che Nietzsche sviluppera nella Nascita della Tra-
gedia, quali 'importanza della musica, senza la quale gli
antichi tragici vengono recepiti unicamente come «libret-
tistin; la teoria della tragedia come pathos e non come
«dramma» in senso aristotelico”. La conferenza su So-
crate e la tragedia ha come tema la decadenza e la morte
del dramma musicale greco ad opera del socratismo e di
Euripide, «il primo drammaturgo a seguire coscientemen-
te un'estetica»®. Le lettere agli amici mostrano come sia
stata soprattutto la conferenza su Socrate a provocare
sconcerto tra i filologi: «[...] ti vorrei inviare le mie ul-
time conferenze, l'ultima delle quali & stata accolta qui
come una catena di paradossi, suscitando in taluni odio
e rabbia. Ma lo scandalo ci vuole» (a Deussen, febbraio
1870)*. A meta febbraio Nietzsche scrive a Rohde: «Ho
tenuto qui un discorso su “Socrate e la tragedia”, che ha
suscitato scandalo e malintesi. In compenso ha reso an-
cora pi stretto il legame con i miei amici di Tribschen»®.
Ancora a Rohde scrive il 28 marzo 1870: «Due conferen-
ze che ho tenuto qui (una sul dramma musicale greco, I’al-
tra su Socrate e la tragedia) hanno sollevato un certo scal-
pore. [...] Ho le migliori speranze per la mia filologia [...]
passo passo e con stupore trepido mi sto avvicinando a
una intuizione totale dell’antichita greca». Sebbene al-
cune parti di questa conferenza vengano riprese quasi al-
la lettera nella Nascita della tragedia, si possono tuttavia
rilevare differenze sostanziali®, come le numerose cita-

@ Cfr. B. vON REIBNIIZ, Hin Kommentar cit., p. 38.

© Cfr. Opere, vol. 111/z, p. 34.

“ EP, vol. I1, pp. 95-96.

© Ibid., p. 92.

 Nel manoscritto per la stampa & stata strappata la pagina che contene-
va, come conclusione della conferenza, una stoccata antisemita che accosta-
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zioni dalle Rane di Aristofane per caratterizzare Euripi.
de, la cui immagine non appare ancora cosf negativa co-
me nel libro®.

Se nelle conferenze si trova un accenno, oltre che aj
cortei dionisiaci, alla «chiarezza apollinea di Socrates, &
solamente nella Visione dionisiaca del mondo, scritta nel
giugno-luglio 1870, in cui I'apollineo e il dionisiaco ven.
gono presentati come principl estetici contrapposti. Nel
dicembre dello stesso anno Nietzsche ne scrive un’altra
stesura, con alcune variazioni stilistiche e senza la parte
finale; la intitola La nascita del pensiero tragico e la invia
come manoscritto a Cosima Wagner nel Natale 1870.
Nella Visione dionisiaca del mondo si osserva, come ave-
va notato Montinari, uno scarto decisivo rispetto alle pre-
cedenti considerazioni, tanto che possiamo considerare
questo testo come lo stadio preliminare della Nascita del.
la tragedia. Qui compare per la prima volta la tesi che «I’o-
pera d’arte del pensiero tragicomico» esprima I'unione di
culti apollinei e dionisiaci e viene per la prima volta in-
dicata la funzione di Apollo in quanto dio della «bella
parvenza». Inoltre concezioni di evidente derivazione
schopenhaueriana sembrano sorreggere 'immagine di un
«fondo dionisiaco del mondos la cui unita viene a disgre-
garsi nelle singole esistenze individuali®.
va il «socratismo alla stampa ebraica», accenno che destd Ja «materna» preoc-
cupazione di Cositna Wagner. Cfr. la lettera di Cosima del 5 febbraio 1870,
in KGB, vol. II/2, p. 140. Cosima invita Nietzsche a non nominare gli Ebrei,
soprattutto «ex passani», per non suscitare un vespaio. Per gli aspetti antise-
miti di questa fase del pensiero di Nietzsche cft, p. piinz, Nietzsche und der
Antisenzitismus, in «Nietzsche-Studien», XXX (2001), pp. 295-304. Plitz, ri-
ferendosi in particolare al Prometeo «ariano» nella Nascita della tragedia, met-
te in luce la difficoltd, per il giovane Nietzsche, di trovare una propria stra-
da nell’atmosfera culturale impregnata di razzismo qual era quella della se-
conda meta del x1x secolo, soprattutto nel petiodo in cui subiva Pinfluenza
dei suoi due padri spirituali dichiaratamente antisemiti, Schopenhauer e Wa-
gner. Ma, come rileva Piitz, fu proptio Pantisemitismo uno dei motivi del-
I'allontanamento di Nietzsche dai suoi cattivi maestri e dell’apostasia dal suo
germanesimo giovanile.

" Secondo B. von rEIBNITZ, FEin Kommentar cit., p. 39 tali temi vengono
trattati in questa conferenza con un modo di argomentare pid stotico e con-
creto, meno «allegorico» rispetto alla Nascita dellu tragedia.

 Opere, vol. I11/2, pp. 50 € 73.

>
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significativo & infine un manoscritto per la stampa, il
cosiddetto_«frammento di Lugano» della primavera
(871 (rolt]), ripreso nel 1872 con il .titolc‘) Lo stato gre-
c0. Queste pagine, che Nietzsche poi decise di non in-
serire, avrebbero originariamente dovuto costituite i ca-
itoli vi-xtv della Nascita della Tragedia e contenevano
Ja parte pit propriamente politica delle sue riflession,
11 30 aprile 1870 Nietzsche scrive a Rohde:

Ora quando avrd finito alcuni lavoretti [su vecchi temi] voglio
raccogliere le mie forze per un libro, per il quale mi vengono sempre
noove idee, Ho paura che non fard nessuna impressione filologica:
ma chi pud andate contro alla proptia natura ? Ora per me comincia
il periodo dello scandalo, dopo che peyr un po’ di tempo ho suscitato
una certa compiacenza, perché portavo le vecchie care pantofole, Te-
ma e titolo del mio libro dell’avvenire: «Socrate e U'istintos®,

Nietzsche pensa ora a una pubblicazione unitaria dei
due tronconi o temi principali variamente rielaborati e,
nell’aprile 1871, propone all’editore Engelmann un’o-
pera dal titolo Musica e tragedia. Di fronte all’esitazione
di quest’ultimo, decide alla fine di pubblicarla a proprie
spese come stampa privata nel giugno 1871 con il titolo
Socrate ¢ la tragedia greca. Solo dopo questa pubblicazio-
ne sopravverrd I'esigenza di un’estensione del piano in
senso wagneriano™, ‘

6. Le principali fonti «filologiches : Karl Otfried Miiller,
Paul Yorck von Wartenburg, Jacob Bernays.

Come ha osservato Mazzino Montinari, Nietzsche
«sapeva di essere giunto esattamente per mezzo della fi-
lologia alla sua visione del dramma greco, grazie an-
che a una determinata tradizione filologica e storica: gli
Schlegel e Karl Otfried Miiller, Creuzer ¢ Welcker™,

® BP, vol. I, p. 115.
™ Cfr. Opere, vol. IT¥/1, p. s01.
" Friedrich Gottlieh Welcker (1784-1868), filologo classico amico di Wilhelm
von Humboldt, fondatore della rivista bonnense « Rheinisches Museum fiir Phi-
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Burckhardt e anche il suo maestro Ritschl»™. In parti.
colare la polemica contro Euripide ¢ di derivazione ro.
mantica ed & gid presente negli scritti dei fratelli Schle.
gel”. Friedrich Schlegel, nei suoi studi sulla poesia gre.
ca™, aveva contrapposto la pacatezza epica di Apollo e
la divina ebbrezza ditirambica di Dioniso”. Inoltre la
tensione tra I'elemento plastico e visivo da una parte ¢
quello musicale dall’altra caratterizza, a partire dalle con-
siderazioni estetiche di Schiller e Herder, tutta I'esteti.
ca romantica’.

All’inizio del x1x secolo la Germania era diventata il
centro europeo degli studi classici, ereditando quelle
spinte ideali della grecofilia settecentesca che, dopo

Winckelmann, avevano caratterizzato la letteratura del- .

I’eta classico-romantica. Sembra quasi di assistere a un
passaggio di consegne, per cui la passione, la nostalgia
per Pantica Grecia come sentimento comune di un inte-
ro periodo letterario si traferisce agli studi filologici”.
Quando Nietzsche giunge, il 19 aprile 1869, come
professore di Filologia classica all’Universita di Basilea,

A

lologiex, su cui Nietzsche pubblica i propei lavori filologici; nella sua Griechi-
sche Gétterlehre (3 voll,, Géttingen 1857-63) utilizza la coppia di apollineo e dio-
nisiaco e analizza influenza del dionisiaco sull’arte greca. Di lui Nietzsche les-
se anche; Nachtrag zur Sehrift iiber die Aschyleische Trilogie (1826) e Die griech-
sche Tragodie mit Riicksicht auf den epischen Cyclus geordnet (Bonn 1839-41).

" M. MONTINARY, Che cosa ba veramente detto Nietzsche cit., p. 66

P 1n., L’ onorevole arte di leggere Nietzsche, in «Belfagor», XLI (1986),
PP 339 588 )

™ g, SCHLEGEL, Uber das Studium der griechischen Poesie, 1797 [trad. it. Sul-
lo studio della poesia greca, Guida, Napoli 1988, p. 124].

B 5. peaLEr, Die Auffassung des Dionysischen durch die Briider Schlegel und
Friedrich Nietzsche, in «Nietzsche-Studien», XII (1983), pp. 335-54. Per le
analogie tra 'idea protoromantica del dionisiaco e quella nietzscheana cfr,
{, HENNEMANN BARALE, Poetisierte Welt. Studi sul primo romanticismo tedesco,
ETS, Pisa 1990, pp. 291-329. .

" Manfred Frank ha dimostrato come Dioniso, soprattutto nelf’eta clas-
sico-romantica, diventi un mito di fondazione. In A. W. Schlegel, ma soprat-
tutto in Holderlin, si lega alle istanze rivoluzionarie, al titanismo e alle spe-
ranze di rinnovare la societd attraverso la rivoluzione, In particolare in Hol-
derlin 2 al contempo istanza rivoluzionaria e rituale collettivo (come in alcune
odi di Orazio).

7 M. s. SILK € ], 1. STERN, Nietzsche on Tragedy cit., pp. 6-13.
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& conosciuto s§q10 nella cerchia dei filologi. Aveva avuto
il privilegio di incontrare e avere come suoi maestri ne-
gli anni della giovinezza a}lcum dei rappresentanti pid il-
justri della filologia classica tedesca dell’Ottocento, co-
me Diederich Volkmann, Friedrich Gottlieb Welcker,
Otto Jahn. Per Nietzsche gli studi filologici e I'appren-
dimento del metodo storico-critico nella lettura dei te-
sti classici erano iniziati molto presto, nel 1858, allor-
ché era stato ammesso con tina borsa di studio, all’etd di
quattordici anni, nella prestigiosa scuola statale di Pfot-
ra. in origine un’abbazia cistercense. La scuola dove ave-
sano studiato tra gli altri Klopstock, Fichte, Ranke e J.
. Schlegel aveva tra 'altro formato una serie di noti fi-
Jologi, come Otto Jahn, Nauck e lo stesso Wilamowitz-
Mollendorf. Tra gli insegnanti di Nietzsche vi erano sto-
vici e filologi di alto livello come Steinhart e Corssen,
che esercitarono una profonda influenza su di lui. In que-
sta scuola severa, che impressiond il giovane allievo per
1a sua atmosfera claustrale, Nietzsche rimase per sei an-
ni, portando a termine i suol studi ginnasiali.
Fu perd durante gli anni universitari che il suo «ve-
nerato maestro» Friedrich Ritschl, insigne latinista del-
la prestigiosa scuola filologica di Bonn, lo fece «nascere
come filologo», pubblicando sulla sua rivista «Rheini-
sches Museum» il primo lavoro filologico di Nietzsche™.
A lui Nietzsche rimase legato fino alla fine, come atte-
stano le sue parole di gratitudine e ammirazione in Fe-
ce homo™: «Ritschl, lo dico con venerazione - fu "uni-
co dotto geniale che mi sia stato dato di vedete».
Ritschl aveva la dote di riuscire a entusiasmare { suoi
allievi, nonostante li sottoponesse a un severo addestra-

™ b, NITZSCHE, Mein Leben [trad. it. La mia vita, Adelphi, Milano 1977,
p. 165}, Si tratta di un lavoro sulla silloge del poeta Teognide, apparsa in
«Rheinisches Museums», XXII (1867), pp. 161-200. All’anno successivo ri-
sale il lavoro filologico pit importante di Nietzsche, quello sulle fonti di Dio-
gene Laerzio (De Laertii Diogenis Fontibus, 1868-69) apparso in due parti in
ivi, XXTII (1868}, pp. 631-53 ¢ XXIV (£869), pp. 181-228.
? Cfr. Opere, vol. V1/3, p. 304.
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mento® perché assimilassero il metodo storico-ctitico ed
esercitassero le loro facolta intuitive. Anche nei suoi stu-
di filologici, Nietzsche appare attratto dall’indagine sto-
rico-letteraria e dall’«elemento univetsalmente uma-
no»*, In una lettera del 1865 teme che 'influsso di Ri-
tschl, lo trascini «su binari lontani dalla propria
natura»®, Due anni dopo, Nietzsche annota in uno
«sguardo retrospettivos che Ritschl sopravvalutava la
propria disciplina e non voleva che i filologi si occupas-
sero troppo di filosofia®,

Pet quanto riguarda la Nascita della tragedia, che mise
a dura prova il rapporto con Ritschl, occorte comunqgue
sottolineare che Nietzsche, nelle sue considerazioni ap-
parentemente eterodosse, era pit vicino alle innovative
acquisizioni filologiche* di quegli anni di quanto non pen-
sassero Wilamowitz o i filologi suoi contemporanei. Gia
nelle sue lezioni sull’ Edipo re di Sofocle appare evidente
P'influenza della Storia della letteratura greca di Karl Ot-
fried Miiller (uscita a Breslavia nel 1841), che Nietz-

* Ad esempio indusse Nietzsche, tra il 1867 € if 1869, a compilare I'indi-
ce di 26 volumi della rivista « Rheinisches Museum fiir Philologie» (dal 1842
al 1869: 176 pagine pubblicate come volume separato). Cfr. 1. BrOBJER, Nietz-
sches’s Forgotten Book : The Indes: to the Rhbeinisches Museum fiir Philologie, in
«New Nietzsche Studies», IV (2000), nn. 1-2, pp. 157 sgg.

& Tn una lettera (EP, vol. I, p. 554) Nietzsche dichiara che un’indagine
storico-letteraria assume «una forma nelle mani plasmatrici dei filosofi» e
si dimostra lieto di essere riuscito per la prima volta a dare «uno sfondo fi-
losofico» a'un suo lavoro su Diogene Laerzio. Su questi temi cfr. ¥. GERRA-
TANA, »fetzt zieht mich das Allgemein-Menschliche an« . Ein Streifzug durch
Nietzsches Aufzeichnungen zu einer »Geschichte der literarischen Studien«, in
T. BORSCHE, F. GERRATANA € A. VENTURELLI (a cura di), »Centauren-Gebur-
ten«, Wissenschaft, Kunst und Philosophie beim Jungen Nietzsche, de Gruy-
ter, Berlin 1994, p. 326-350. Cfr, anche il contributo di B. von REIBNITZ,
ibid., pp. 47-66, che sottolinea come Nietzsche, negli anni di Lipsia, si oc-
cupasse prevalentemente di «questioni di pseudoepigrafia, critica delle fon-
ti e di problemi relativi alla costituzione di un’opera all’interno della tradi-
zione antica.

2 A Mushacke, 31 agosto 1865, in EP, vol. 1, p. 379.

¥ p, NIWTZSCHE, La mia vita cit., p. 170, .

1. cuescrNzI, Philologie und deutsche Klassik. Nietzsche als Leser von
Paul Graf Yorck von Wartenburg, in 't. BORSCHE, F. GERRATANA € A. VEN-
TURELLE (a cura di), »Centauren-Geburtens cit., p. 215.
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sche probabilmente conosceva gia fin dagli anni di Pfor-
2 ¢ che prese in prestito 1.8 gennaio e il 26 aprile 1870,
Miiller si avvale della testimonianza di Erodoto sui cori
rragici nella citta di Sicione, per affermare c}}e la trage-
Jia greca derivava dai rituali bacchici, in particolare dal-
arte lirica del canto corale che apparteneva «alla clas-
se del ditirambos e raccontava le .sofferenzg di Dioniso®.
In particolare, Miiller sott.oh.nea‘ﬂ rpolo dei satiri nel co-
ro quali «accompagnatori di Dioniso». Nei frammenti
ostumi Nietzsche si richiama alle considerazioni di Miil-
Jer sull’origine della tragedia: «E importante che a Sicio-
ne vengano cantate poesie per Adrasto, trasferite poi uf-
ficialmente a Dioniso»(1[67])*. Inoltre, come Miiller,
Nietzsche osserva che Euripide non «intende pid il mi-
to come un fondamento e una profezia del presente», ma
yuole solo compiacere gli Ateniesi esaltando i loro etoi
nazionali (1[79]). Anche I’opera sui Dor: di Miiller ha si-
curamente influenzato la rappresentazione dell’arte apol-
linea, come pure la distinzione tra musica apollinea e mu-
sica dionisiaca®, auletica e citarodica, studiata anche da
Ritschl. Occorre tuttavia aggiungere che, in un frammen-
to del 1875, Nietzsche respinge le concezioni di Welcker
e di Miiller come lontane dalla grecita e critica la limita-
tezza della visione autoctona di Miiller®, in Guanto non
avrebbe dato il giusto rilievo alle influenze degli altri po-
poli. E nella Filosofia nell’ epoca tragica dei Greci scrive:
«Nulla & pid stolto che I'attribuire ai Greci una cultura
autoctona: essi piuttosto hanno assorbito ogni cultura che
fosse viva presso altri popoli»®.

¥ Cfr. il capitolo xx1 sulle origini della poesia drammatica, in K. 0. MUt~
vER, Geschichte der griechischen Literatur bis auf das Zeitalter Alexanders, Bre-
slau 1857, vol. II, pp. 26 sgg.

% Cfr. anche KGW, vol. I/, p. 8o.

¥ Cfr. k. 0. MULLER, Die Dorier (1824), Breslau 1844 (vist. anastatica G.
Olms Verlag, Hildesheim 1989), vol. I, p. 346.

% Ctr. 5(114], in Opere, vol. TV/[x, p. 136.

¥ F. NIETZSCHE, La filosofia nell’ epoca tragica dei Greci e Scritti dal 1870 al
1873, Adelphi, Milano 1973, p. 271.
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Un’altra fonte, che spiega anche analogie terminolo-
giche tra Nietzsche e Freud®”, & il breve trattato di Ja-
cob Bernays Grundziige der verlorenen Abbhandlung des
Avristoteles iiber Wirkung der Tragddie (Breslau 1857).
Nietzsche prese a prestito quest’opera dalla biblioteca
universitaria di Basilea nel 1869 e nel 1871; nomina inol-
tre frequentetmente Bernays, anche lui allievo di Ritschl,
nelle lezioni e nelle lettere. In particolare in una lettera
a Deussen del 2 giugno 1868 dichiara di considerarlo «il
pid brillante rappresentante di una filologia del futu-
ro»®!, In questo breve trattato, per molti versi rivoluzio-
nario, Bernays affrontava la catarsi tragica cos{ come era
stata teorizzata in un difficile passo del sesto capitolo
della Poetica di Aristotele, interpretandola anche in ba-
se a una frase contenuta nel libro ottavo della Politica, in
cui la catarsi viene accostata a una «cura medica». Se
in precedenza la catarsi era stata generalmente interpre-
tata, a partire soprattutto da Lessing, come purificazio-
ne in senso motale (Lduterung), Bernays, che la collega
ai culti orgiastici e dionisiaci®, ritiene che si tratti essen-
zialmente di uno sfogo o scarico (Entladung) fisiologico
di uno stato di eccitazione. Pit in particolare Bernays la
riferisce al trattamento dell’angoscia di chi non riesce a
«trasformate» o reprimere cid che provoca questo sta-
to e al conseguente effetto di sollievo, alleggerimento
(p. 144). Il termine Entladung ricorre pid volte nella Na-
scita della Tragedia e lo stesso Bernays doveva avere scor-
to nel libro di Nietzsche pit di un parallelismo con il pro-

* Bernays era zio di Martha, moglie di Freud, Cfr, 6. 66nog, Die antike
Therapeutik als gemeinsamer Bezugspunkt fiir Nietzsche und Freud, in «Nietzsche-
Studien», XXXII (2003), pp. 206 sgg.

" Su Bernays, cfr. la lettera di Nietzsche alla zia Rosalie del 12 gennaio
1866 ¢ la lettera alla madre del 12 gennaio 1866: « Durante le vacanze vi dis-
si che volevo andare a Breslavia, La cosa perd sembra in parte compromessa
dal fatto che uno dei professori, per il quale volevo andare a Breslavia, ha la-
sciato quel posto».

% Cfr. K. GrRONDER, Introduzione alla ristampa anagrafica di J. BERNAYS
Grundziige der verlovenen Abbandlung des Avistoteles liber Wiskung der Tragi-
die, Georg Olms Verlag, Hildesheim - New York 970, p. vI.
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rio scritto. Come scriveva Cosima Wagner a Nietzsche
il4 dicembre 1872, Bernays aveva dichiarato che la Ng-
scita della tragedia conteneva le sue stesse idee, solo esa-
gerandole. In una lettera a Rohde del 7 dicembre Nietz-
sche osservava:
Lo trovo divinamente insolente da parte di questo ebreo col-
to e intelligente, ma al contempo un segno divertente che «gli
astuti nel paese»” mostrano di avere buon naso. Dovunque gli

ebrei sono all’avanguardia, anche in questo campo, mentre il buon
teutone Usener con le sue belle corna resta indietro nella nebbia®.

Nella sua «lettera di un filologo a Richard Wagner,
in cul difendeva Nietzsche dall’attacco di Wilamowitz,
Rohde dichiara che interpretazione della catarsi di Ber-
nays gli sembra I'unica plausibile”. Nietzsche, che cita
il nome di Bernays nel frammento 3[38), & distante dal-
I’interpretazione della tragedia che si ha nella Poetica di
Aristotele. Non condivide il fatto che nella Poetica
(1450b, 15-20) la vista, lo spettacolo e la musica siano
considerati solo «ornamenti» (3[66]); e pitd in generale
punta il dito contro «il grande equivoco» di ricondurre
il tragico a due «effetti deprimentix», quali «la paurae la
compassione»”. Nel capitolo xxu della Nascita della tra-
gedia Nietzsche accenna allo sfogo patologico delle emo-
zioni, che 1 filologi non sanno bene se collocare tra i fe-
nomeni della medicina o della morale, e sembra prende-
re le distanze da coloro che cercano una spiegazione
dell’effetto tragico al di fuori della sfera estetica. Nono-
stante le sue riserve, Nietzsche usa il termine Entladung

? Ibid., pp. 1% sgg.
94 ; ; ; . B
Usener aveva detto ai suoi studenti che chi aveva scritto roba simile era
morto per la scienza (Nietzsche a Rohde, 25 ottobre 1872).
4 F\ SERPA (?‘ cura di), Nietzsche, Robde, Wilamowitz, Wagner, La poleni-
ca sull arte tyagica cit., p. 290,
o6 L
. AFI esempio in 15[x0], cfr. Opere, vol. VIII/3, p. 199. Cfr. anche ¢. cen-
L, Nietzsche, '11 Mulino, Bologna 2001, p. 64. Per Nietzsche, come si sa, &
1 esatto conttarjo: la psicologia dell’orgiasmo e I'ebbrezza dionisiaca della tra-
gedia esprimono Paffermazione vitale e Peterno piacere dellesistenza ¢ del
dlven{re anche attraverso la distruzione (Crepuscolo deghi idoli, Quel che de-
00 agli antichi, 6).
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in un senso molto vicino a Bernays: innanzitutto la «tra-
gedia greca si scarica in un mondo apollineo di immagi-
ni» (pat. 8). Come scrive nei frammenti postumi, «'ope-
ra d’arte va incontro all’ebbrezza [...] la scarica [...]1. 11
tutto & uno scaricarsi di questi istinti» (3{x2]). La stessa
immagine ricompare nel capitolo xx1, quando leroe tra-
gico viene paragonato ad Atlante e, con evidenza anco-
ra maggiore, nel frammento 13[2]: «[...] Gli eroi del mi-
to assomigliano ad Atlante, portano il peso del mondo
sulle loro spalle. E ne scaricano not. - Si capisce perché la
musica abbia bisogno di immagini: essa vaole Apollo ri-

“sanatore. Questo & il rapporto tra dramma e musica». An-
cora nel Crepuscolo degli idoli (Scorribande di un inattua-
le, cap. X) lo stato dionisiaco viene caratterizzato come
eccitazione di tutti gli effetti che si scaricano nel mezzi
dellespressione. Anche la musica viene ora definita co-
me un’eccitazione e uno scaricarsi degli affetti”.

Le tesi di Bernays vennero riprese e ampliate da Yorck
von Wartenburg nella sua dissertazione giovanile del
1866, La catarsi di Aristotele ¢ I« Edipo a Colonos di Sofo-
cle, che Nietzsche prese a prestito nel maggio 1870%.
Anche questo testo sembra avere offerto a Nietzsche va-
vi spunti, soprattutto per quanto riguarda il culto di Dio-
niso, i cui seguaci «si pongono in uno stato estatico» at-
traverso «leccitazione e I'intensificazione degli affetti
del dolore e del piacere». Attraverso Uestasi ci si libera
dal peso della coscienza e ci si perde «nel dominio delle
potenze della natura». Gli iniziati «venivano scossi con
immagini terrificanti, si abbandonavano a dolori che di-
struggono Iindividualitd per trasferire 'anima fuori di
sé»; «i dolori risvegliano il piacere, il terrore la gioia».
Nel corso di Nietzsche Sulla storia della tragedia greca

97 Secondo 6. adpDE, Die antike Therapeutik als gemeinsamer Bezugspunkt
fiir Nietzsche und Freud cit., p. 214, Nietzsche insiste pid volte, a partire da
Umano, troppo umano, sull etfetto patogeno della repressione degli affetti, ad
esempio nella «dinamica del ressentiment». .

9% Cfp. p. YORCK VON WARTENBURG, Tutti gli seritti, a cura di F. Donadio,
Bompiani, Milano 2006, pp. 1511-79.

E
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del 1870% si leggono espressioni pressoché identiche e
citazioni letterali come le «immagini terrificantis, ani-
ma «sospinta fuori di se stessa» e '«autoalienazione
ascetica mediante il dolore e la paura». Von Wartenburg
gveva inoltre precisato che «)’estasi tragica non uccide
Ja coscienza, ma I’addormenta soltanto», e anche Nietz-
sche rileva la presenza di un elemento letargico nell’e-
stasi dionisiaca (par, 7)'*. Inoltre Wartenburg aveva ri-

etutamente sottolineato I'importanza dell’elemento
musicale nella tragedia, insieme a quella della musica e
della danza nel coro. In base ai testi «possiamo solo de-
durre come deve essere stata sbalorditiva la recitazione
del canto, accompagnata dall’espressivita della danza»'®.

7. La tragedia greca in Anselm Feuerbach.

11 collegamento tra la tragedia greca e il culto dioni-
siaco veniva peraltro proposto e analizzato in un libro
uscito gia nel 1833 e che Nietzsche prese in prestito nel
1869. Si tratta dell’ Apollo vaticano dell’archeologo An-
selm Feuerbach (1798-1851), fratello del filosofo e pa-
dre del pittore. Nietzsche conosceva la sua seconda mo-
glie Henriette'?, donna di raffinata cultura classica che,
tra l'altro, era amica di Bernays. Nietzsche, che aveva
letto questo testo nella prima edizione del 1833, ripor-
ta una lunga citazione dal capitolo sulla tragedia greca
nel Dramma musicale greco, e lo menziona altre due vol-
te nella stesura preparatoria di questo scritto', Il trat-
tato sulle arti figurative dell’«ingegnoso» Feuerbach ap-
pare interessante per la reinterpretazione della statua pid

» KGW, vol. I1Ifs, p. 12 [trad. it. Sulla storia della tragedia greca cit.,
p. 13002J. Al riguardo cfr. ¢. genitLy, Nietzsche cit., p. 62.

o L. CRESCENZL, Philologie und deutsche Klassik cit., p. 214.
o P. YORCK VON WARTENBURG, Twtti gli scritti cit., p. 1557.
| «Perché non ti chiamano a insegnare a Heidelberg? [...] L{ conosco so-
o una persona, una donna ma eccellente, la madre del pittore Feuerbach» (a
Rohde, 7 dicembre 1872).

\ .

* Cfr. KGW, vol. ITl/x, pp. 639 € 649.




XXXVIIL VIVETTA VIVARELL
amata da Winckelmann, I’Apollo Belvedere, descritto
come rappresentante e difensore di un mondo nuovo ne|
momento in cui respinge con un gesto imperioso le Fy.
rie deformi, testimoni di un mondo arcaico, scacciando.
le dal suo tempio come nel famoso brano delle Eumzen;.
di di Eschilo (p. 346). Inoltre, a differenza di Winckel.
mann, Feuerbach osserva come il rivestimento colo-
rato' delle statue greche conferisse loro una verita e ung
fisicita che mal si accorda con la loro idealizzazione da
parte dei moderni (p. 181). Sull’'universo variopinto dej
Greci e sulla scultura policroma che sconfessa «1’assio-
ma estetico» di una plastica idealizzata insiste anche
Nietzsche sia nel Dramzma musicale greco sia nella Nasci.
ta della tragedia. Nietzsche trova forse in quest’opera una
sollecitazione che si affianca all’idea di Entladung di Ber.
nays. Per Feuerbach arte greca ha il compito di conte-
nere e «incanalare» gli effetti dell’entusiasmo e dello sca-
tenamento dionisiaco in due modi, attraverso 'equili-
brio armonico dell’arte figurativa, oppure «facendo scop-
piare tutti con estro aristofanesco in sonore risate». Nel
terzo paragrafo della Visione dionisiaca del mondo Nietz,
sche accenna alla «nascita del pensiero tragicomico» co-
me unione di culti apollinei e dionisiaci, in cui 'attore
cerca di adeguarsi al modello dell’uomo dionisiaco attra-
verso il sussulto del sublime o quello «della risata»; inol-
tre il ridicolo si rivela uno «scaricarsi (Entladung) arti-
stico del gusto per P'assurdo».

11 capitolo x1v dell’ Apollo vaticano di Feuerbach, de-
dicato all’arte tragica, offre a Nietzsche numerosi spun-
ti sulle rappresentazioni teatrali nell’antica Grecia che
utilizza soprattutto nel Dramma musicale greco. La con-
statazione di Feuerbach, che «la solenne rappresentazio-
ne drammatica assomiglia a una festa di riunificazione
delle arti greches, in cui le singole arti, lo scenario del
pittore, la lirica, il suono del flauto, il canto, la danza si

104 Per il colore delle statue greche Feuerbach si ayvale di testimonianze
antiche, come Pausania, e moderne come Quatremeére de Quincy e gli studi
sul Museo Pio-Clementino di Ennio Quirino Visconti.
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fondono in un «tutto indivisibile»', suggerisce a Nietz-
sche un quasi inevitabile rimando all’«arte totales teo-
rizzata da Wagner. Feuerbach osserva che nella trage-
Jia non vi & tensione drammatica, dato che ogni Greco
conosceva benissimo I'argomento del dramma e il piace-
re dello spettatore era dato dall’attesa che linee e con-
rorni gia noti si riempissero e animassero, che una tra-
ma (Fabel) ben nota prendesse corpo nella rappresenta-
gione; anche Euripide sembra non tenere in gran contro
{a novitd e U'inventiva, come dimostra I"anticipazione de-
gli eventi nel prologo del dramma'®. L’effetto di trame
artificiosamente intricate si ha solo nella Commedia nuo-
va (p- 284). Nietzsche pare dialogare con queste consi-
derazioni di Feuerbach soprattutto nel frammento 1[70]:

Nella tragedia greca la fantasia & quanto mai contenuta: non
gid perché essa manchi, come dimostra la commedia, ma per un
principio cosciente [...] Espressamente, Euripide non vuole av-
vincere con la novitd della materia e con le sotprese della trama:
bens{ con le scelte patetiche che egli trae dalla nuda favola. So-
prattutto poi Euripide vuole, con il prologo, insegnare all’ascol-
tatore come egli ha rimodellato la tramal...]"".

Inoltre Nietzsche sembra appoggiarsi al testo di
Feuerbach anche per diverse considerazioni sul teatro
greco, come I'uso della maschera'® che, attraverso un
patticolare dispositivo amplifica il suono: sia Feuerbach
sia Nietzsche rilevano che 'emissione possente della vo-
ce ¢ indispensabile perché possa essere udita dalla mas-

1% Non escluderei che lo avesse letto lo stesso Wagner, gia seguace del fra-
tello di Anselm, nel periodo del suo scritto su L’arte e & rivoluzione (1849):
in particolare ricorda Feuerbach la descrizione della tragedia come opera d’ar-
te totale in cui si esprime la natura collettiva dell’intera nazione, come pure
Paccenno ad Apollo come opera darte vivente.

1% Considerazioni simili sui prologhi euripidei, ma senza la metafora trat-
ta dalle arti figurative, si trovano in Lessing. Cfr. 6. B, LEsSING, Hamburgi-
sche Dramaturgie, 1767 [tead. it. Drammaturgia d’ Ambusgo, a cura di P. Chia-
rini, Bulzoni, Roma 1975, pp. 225-27]; cfr. il frammento 1[go], in F. NIETZ-
SCHE, Frammenti postumi (1869-1871) cit., vol, I, p. 47.

" 1., Frammenti postumi (1869-1871) cit., vol. I, pp. 40-41.

"% Osservazioni analoghe sul teatro greco si leggono nella terza lezione di a.
V. SCHLEGEL, Vorlesungen iiber diamatische Litevatur und Kunst, 1809-11 [trad,
it. Corso di letteratura drammatica, 1| Melangolo, Genova 1977, pp. 43 sgg.].
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sa degli spettatori che riempie il teatro. Entrambi accen-
nano alla bocea spalancata della maschera tragica, ma so-
prattutto entrambi sottolineano il fatto che il pubblico
ateniese non esitava a fischiare per ogni «accento erra-
to» dell’attore. Entrambi osservano che i lunghi costu-
mi, pieni di drappeggi, cosf come i pesanti coturni, im-
pedivano il movimento degli attori e, per tale motivo, i
movimenti erano lenti e solenni come si conveniva al pe-
so di un colosso. Entrambi usano il termine Puppen,
«fantocci», Nietzsche riferendolo all’aspetto degli atto-
11, Feuerbach alle statue drappeggiate del tempio a cui
questi parevano ispirarsi (pp. 185 € 303). Entrambi spie-
gano che le decorazioni avevano un carattere simbolico.
Feuerbach intravede nella rappresentazione drammati-
ca un’analogia con le solennita religiose, in cui una fol-
la devota era riunita attorno alla statua di un dio al suo-
no di canti e flauti (p. 276). Anche Nietzsche accenna,
nei Frammenti postumi, alla «musica continua» che, nel-
la danza corale religiosa, accompagnava «immagini vi-
venti» analoghe a quelle delle pitture parietali del tem-
pio (z[70], 1{71]). Le analogie tra questo testo e gli scrit
ti. nietzscheani di questo periodo non si limitano ai
parallelismi descrittivi, ma paiono suggerire una sotpren-
dente sintonia soprattutto per quanto riguarda il ruolo
di contenimento che I'arte plastica doveva esercitare nei
confronti dell’eccitazione dionisiaca. Per Feuerbach,
Iarte plastica serve a tenere a freno la «mobile fantasia»
dei Greci che minaccia di perdersi nell’informe (p. 251).
Tuttavia questa stessa fantasia del Greco che guarda la
statua tende winckelmannianamente ad animare con il
suo calore la forma marmorea, che altrimenti sarebbe so-
lo un freddo sarcofago del dio (p. 256); ma la statua stes-
sa, con il suo «equilibrio dei contrari», culla come un’on-
da la fantasia inducendola a una sorta di «illusione so-
gnante» (p. 261). Persino nella rappresentazione della
fisicita pura il Greco si aspettava «la piena illusione poe-
ticaw, nella quale la realtd naturale si trasforma in «sem-
plice apparenza» (Schein), mentre 'apparenza & diven-
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cata «realtd ideak:» (p. 263). Tra spettatote e statua si
stituisce un sentimento simpatetico, per cui questi giun-
¢ a sentire il dolore della ferita di Filottete, o una fan-
ciulla romana giunge a innamorarsi della statua dell’A-
ollo vaticano. Diversamente che per gli antichi, per
{'uomo moderno la statua greca & solo un passo stralcia-
1o dal grande libro della vita e scollegato dai mille fili
che la legavano alla religione e alla vita politica e socia-
e dei Greci (p. 272). Lo stesso vale per la poesia. Se
Nietzsche all’inizio del suo trattato sul dramma musica-
je greco afferma che Eschilo e Sofocle ci sono noti solo
come «poeti di un testo, come librettisti»'”’, Feuerbach
da parte sua sostiene che conosciamo l'intera poesia gre-
ca solo dalla relazione delle lettere dell’alfabeto, e pertan-
to possiamo farci un’idea del loro effetto come se di una
statua osservassimo solo «il profilo diseghato» (p. 274):
La poesia doveva la maggior parte del suo effetto alla dizione
musicale, al canto o alla recitazione accompagnata dalla cetra o
dal suono del flauto; dunque al contributo di un’arte che domina

con un potete magico i sentimenti, li infiamma fino al culmine
dell’entusiasmo e della passione, dando ali e slancio alla fantasia. .

Nietzsche, nel Dramma musicale greco, riprende e am-
plifica un’immagine analoga:
E
[La musica] dovrebbe essere pet la poesia cid che la vivacita

dei colori e una felice mescolanza di luce e d’ombra sono per un

disegno privo di errort e ben ordinato: tali elementi servono uni-

camente per animare le figute, senza distruggete i contorni*”,

Nella Nascita della tragedia afferma poi che, rispetto
all’«identita fra poeta lirico e musicista» riconosciuta dai
Greci, «la nostra lirica moderna appare la statua di un
dio senza testa» (cap. v).

Inoltre Feuerbach mette a fuoco un parallelismo fra
tragedia e arti plastiche per il quale aveva gia offerto va-
ri spunti in precedenza: nella tragedia greca la passione
e le pulsioni che erompono corn violenza cercano di spez-

¥ Ctr. Opere, vol. 111/z, p. 7.
W Ibid., p. 20.




XL VIVETTA VIVARELLI

zare il «rigore della forma artistica», ma questa raddop.
pia la sua forza per contenerlo: I'arte li tocea con la sy,
bacchetta magica e cid che nella realta si esprime in yp
movimento convulso obbedisce alle leggi del ritmo e 4]
la simmetrid della divisione strofica (p. 287). Nelle sye
lezioni, Nietzsche scrive che il popolo apollineo impone
le catene della bellezza all'istinto, facendolo suo prigio.
niero attraverso il rigore delle regole drammatiche™, [y
Feuerbach tragedia e arte plastica paiono dunque condji.
videre quella stessa tensione che caratterizza 'esteticy
romantica tra sconfinamento e contenimento formale!2,
Secondo Feuerbach, inoltre, 'arte plastica e la tragedia
mettono in moto un processo di identificazione con i
dio che implica la percezione di una scissione del pro-
prio essete e la sensazione di un mondo doppio, le cuj

meta si escludono a vicenda. Il rapporto empatico che i]

Greco ha con la statua che lo avvicina al dio viene acco-
stato a quanto accade nella tragedia, che ai suoi inizi ten-
deva a fare rivivere 'immagine di Dioniso come se fos-
se presente in carne e ossa. «Dioniso € in certo modo
P'immagine vivente, la statua vivente del dio», scrive
Nietzsche nel Dramma musicale greco'”. Anche Ientu-
siasmo bacchico, secondo Feuerbach, non avrebbe rap-
presentato altro che 'identificazione del singolo con la
beatitudine del dio e I’anima di una statua divina che
avesse preso vita e, pertanto, non veniva percepita co-
me qualcosa di estraneo. Di qui la spiegazione del fatto
che «'immagine cupa dell’esistenza» poteva trasformar-
si nella celebrazione di Dioniso, il «dio dispensatore di
gioia e che scioglie le cure». La diffusione del culto dio-
nisiaco in Italia ha per Feuerbach questa stessa compo-
nente tragica, per cui il dio con cui temerariamente ci si
identifica diventa il «demone malvagio» che sovverte

W KGWY, vol. 113, p. 12 [trad, it. Sulla storia della tragedia greca cit., p. 331,

"2 Un’analoga contrapposizione si ha nell’«aorgicos ¢ nell’«organico» di
Holderdin,

W Cr. Opere, vol. I11f2, p. 19.
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ogni limite e calpesta ogni legge morale avvalendosi an-
che della «volutta del dolore» (p. 301). Invece in Gre-
cia & l'arte stessa che interviene per arginare lo sfrena-
mento dionisiaco: «ma il contegno dell’alta Melpomene
Joveva essere tanto piti misurato quanto pid dissoluto
era stato il comportamento della Menade di cui aveva

ceso il posto [...] Il marmo di Pigmalione doveva scal-
darsi di vita, ma la Furia liberatasi doveva trasformarsi
in marmox. Appare qui evidente lo stesso rapporto re-
ciproco di spinta e controspinta che caratterizza il dio-
nisiaco e 'apollineo in Nietzsche!™,

La lunga citazione di Feuerbach nel Dramma musicale
greco si concludeva con la frase: «Se infatti la poesia co-
stituisce I'elemento pid intimo e fondamentale del dram-
ma, € vero perd che a essa si fa incontro [...] la plastica».
Nel passo successivo, Feuerbach si sofferma ad analizza-
re «la plastica naturale della poesia drammatica»: «I! no-
stro occhio si abitua alla vista delle figure drammatiche,
manca poco petché siano un’immagine plastica nel vero
senso della parolax (p. 283). Successivamente paragona il
drammaturgo allo scultote (p. 285) e, in particolare, la Mi-
nerva di Fidia all’Elettra di Eschilo e di Sofocle. Le me-
desime considerazioni si leggono in un frammento di
Nietzsche: «Quella semplice plasticita eschiléa deve aver
rappresentato il primo passo verso Fidia [...]»". In que-
sto stesso frammento Nietzsche si riallaccia a Feuerbach
anche per spiegare la «plasticita della rappresentazione»
nel Tristano di Wagner, con gli attori che mantengono una
winckelmanniana «pacata grandezza». E il tema che riaf-
fiora nel capitolo xxt della Nascita della tragedia™.

" Peuerbach spiega con questa origine dionisiaca della tragedia il fatto che
Eschilo, consapevole del pericolo che P'uomo potesse divenite il cieco stru-
mento di potenze demoniche, venisse esaltato come «compagno di Dioniso»,
«afferrato dallo spirito del dio» (p. 301}, Fonti antiche cotne Atenco e Plu-
tarco attestano che Eschilo componeva i suoi drammi in stato di ebbrezza,

B Cer. il frammento 25[1] dell’inverno 1872-73, che doveva costituire
un’aggiunta alla Nascita dells tragedia, in Opere, vol. 1113, pp. 160 sgg.

!¢ L'idea di Feuerbach, che il poeta drammatico sia un «artista totales vie-
ne avvalorata dalla lettera di Goethe a Schiller dell’8 aprile 1797, che Nietz-
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Soprattutto troviamo in Feuerbach I'idea, fondamen-
tale per Nietzsche, dello spettatore che diventa lui stes-
so opera d’arte: «Ma cos’¢ il coro per la tragedia? La
stessa cosa che eta colui che contemplava la statua per
Ja statua, lo spettatore plastico che viene accolto nell’o-
pera d’arte come parte integrante della stessa» (p. 298).
Si comprendono pitd chiaramente, in questa prospettiva
i riferimenti di Nietzsche all’'uomo che, sotto 'incanto
dionisiaco, si trasforma in opera d’arte'”, ma anche allo
«spettatore estetico» descritto nei capitoli finali della
Nascita della tragedia.

Anche se in Feuerbach le due sfere, cui Nietzsche
dard il nome di apollineo e dionisiaco, non sono chiara-
mente contrapposte e definite (in particolare manca
un’evidente contrapposizione tra musica e arti plasti-
che), mi pare innegabile che vi sia in entrambi gli auto-
ri, oltre ai numerosi parallelismi segnalati, un’analoga
percezione di quel complesso gioco vicendevole di pul-
sioni e di forze, sfrenamento e contenimento che carat-
terizza il rapporto tra eccitazione dionisiaca e mondo
delle arti «apollinee» nell’epoca tragica dei Greci.

8. Apollineo e dionisiaco.

Al centro della prima opera di Nietzsche si trova l'a-
nalisi della coppia antitetica, ma anche «{fraterna», del-
I'apollineo e del dionisiaco, definiti fin dalle prime righe
«istinti artistici della natura» e collegati non al pallore
dei concetti, ma alla sfera intuitiva, I due istinti sotto il
segno delle due divinita greche si manifestano in ogni
opera d’arte, ma si fondono e trovano una suprema con-

sche menziona alla fine del frammento: «Quegli espedienti di cui mi sono ser-
vito nel mio nuovo poema [Awmrinio ¢ Doroteal, li ho desunti tutti dalle arti
figurative [...] In teatro se ne possono ricavare grandi effetti [...] e cosl in
questi giorni, alcune scene di Aristofane mi sono parse bassorilievi classici
[...]5. Cft. . W. GOBTHE - ¥, SCHILLER, Carteggio, a cura di A. Santangelo, Ei-
naudi, Torino 1946, p. 135.

YT Ctr, infra, p. 32 € in particolare Opere, vol. 11l/2, p. 51.
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ciliazione solo nella tragedia attica, anche se un primo
esempio di questa unione si ha gia nell’antica lirica di
Archiloco. T due principt antitetici vengono ricondotti
da Nietzsche agli stati fisiologici del sogno ('apollineo)
¢ dell’ebbrezza (il dionisiaco) e trovano espressione in
due diversi generi artistici, il primo nell’arte dello scul-
tore (ma anche nella pittura e nella poesia epica), il se-
condo nell’arte priva di immagini del musicista'®. Anco-
ya l'ultimo Nietzsche definira I"apollineo e il dionisiaco
come stati in cui I'arte si manifesta nell’uomo come istin-
to naturale: 'uno come costrizione alla visione, 1’altro
come costrizione all’orgiasmo'’,

Nella Nascita della tragedia 1a prospettiva & in primo
luogo estetica, anche se sono gia presenti considerazio-
ni di tipo fisiologico che, negli anni, prenderanno il so-
pravvento. Attraverso la filosofia di Schopenhauer, i due
principl si aprono a una dimensione metafisica, in quan-
to, gia nel primo capitolo, I'apollineo viene legato al prin-
cipium individuationis e il dionisiaco alla perdita di que-
sto principio, all’'unita di tutto il vivente e alla riunione
con '«uno primigenio». In particolare 'intera impalca-
tura concettuale che sorregge questa contrapposizione &
schopenhauetiana: nel Mondo come volontd e rappresen-
tazione (par. 23) Schopenhauer definisce priticipium in-
dividuationis, o principio di ragione, il tempo e lo spazio
che separano il fenomeno dalla cosa in sé, la singola esi-
stenza dal resto del mondo. Nel primo capitolo della Na-
scita della tragedia Nietzsche riporta, per descrivere la re-
lazione tra I'apollineo e il dionisiaco, un famoso passo di
Schopenhauer, in cui questi descriveva "uomo che si af-
fida al principio di ragione come un navigante che, nel-
la sua fragile imbarcazione, rischia di venire sommet-
so dalle montagne d’acqua che lo circondano'®. Per

" Gia negli appunti del 1869-70 il sogho & indicato come un modello della
natura per le arti figurative; mentre I'estasi, I'ebbrezza rinvia alla musica (3[58).

% Cfr. 14[36] in Opere, vol. VIII/3, p. 27.

0 Cfr. A. SCHOPENHAUER, Die Welt als Wille und Vorstellung, 1819 [trad.

it mondo come volonta e rappresentazione, Milano 1989, p. 496].
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Nietzsche questa & un’immagine chiave, in quanto gli
sembra rappresentare al contempo la tranquilla sicurez-
za di chi si affida all'apollineo e il senso di «orrore smi-
surato» che si prova quando non si riesce pid a confi-
dare in questo principio e le forme della conoscenza
sembrano subire un’eccezione. Se a questo orrore ag-
giungiamo il rapimento voluttuoso della perdita del sé
e I'analogia con 'ebbrezza, ecco che secondo Nietzsche
si pud avere un’idea del dionisiaco. 11 voluto e ripetu-
to richiamo a questa concezione schopehaueriana ¢ te-
stimoniato anche sul piano lessicale: Apollo ¢ il dio
«della bella parvenza», laddove il termine Schein ri-
manda anche al mondo dell’apparenza, del fenomeno
e dell’individuazione. Il collegamento etimologico tra
Schein (riflesso di luce, parvenza), schauen (guardare) e
Schinbeit (bellezza) era stato proposto da Herder nei
suoi Seritti sull’ arte plastica (1769-70). Ma anche da
Schopenhauer:
La parola schin &, senza dubbio, apparentata con 'inglese fo
shew; percid essa sarebbe shewy, schaulich, what shews well, cid

che si mostra bene, che fa bella mostra, dunque Pintuibile [an-

schaulich] che appare chiaramente, e quindi sarebbe ['espressio-

ne chiara di idee platoniche significative'?,

Nel primo capitolo della Nascita della tragedia, Nietz-
sche descrive gli effetti di questa coppia di pulsioni nei
primi secoli della storia greca in una prospettiva storica
e antropologica. L’esperienza estatica e orgiastica della
perdita del sé sotto I'influsso di bevande narcotiche vie-
ne attestata presso vari popoli e in varie epoche distan-
ti tra loro, nelle Sacee babilonesi o nel Medioevo italia-
no e tedesco. Ma a differenza dei «barbari dionisiaci» e
delle feste dionisiache orientali dell’antichita, con la lo-

U Cfr. 5. 6. HERDER, Plastik, 1778 [trad. it. Plastica, a cura di G, Mara-
gliano, Aesthetica ed., Palermo 1994, p. 45). Cfr, inoltre 6. Batont, La filo-
logia e il sublime dionisiaco, in ¥, NIETZSCHE, Considerazioni inattuali, Einau-
di, Torino 1981, p. xx11. Per la bella parvenza in Schiller cfr. p. 25, nota 9.

% Cfr. A. SCHOPENHAUER, Parerga und Paralipomena (trad. it. Parerga e pa-
ralipomena, Adelphi, Milano 1989, vol. 11, p. 211].
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ro crudelta e sfrenatezza sessuale', il culto greco per-

siene a una sorta di conciliazione, tregua o patto con il
dio delfico che ne frena eccessi ed efferatezze (cap. )™,
per Nietzsche il contenimento degli istinti pid barbari-
ci sembra riflettersi nell'immagine della pantera e della
rigre aggiogate al carro di Dioniso. La descrizione del-
pincantesimo dionisiaco, ispirata a una famosa scena del-
le Baccanti di Euripide, in cui la natura celebra la sua fe-
sta di riconciliazione con 'uomo'®, presenta una visio-
ne trasfigurata del dionisiaco e diventa un simbolo di
plenezza vitale e armonia universale per certi versi ana-
joga al finale utopico della Nona sinfonia di Beethoven
(cap. 1). Per effetto di Dioniso, si allentano e si sciolgo-
no 1 vincoli sociali e lo schiavo diviene un uomo libero.
Quando perd questa liberazione diventa una minaccia
pet la compagine sociale del mondo greco, fondata sul-
la schiavitd, e quando la visione tragica dell’esistenza di-
venta minacciosa per la vita del singolo, I'arte e I'apolli-
neo si offrono come scudo e salvezza. Gli antichi Greci
avevano creato Apollo e il loro mondo di dei olimpici co-
me visione di sogho da opporre alla saggezza di Sileno e

# Nelle lezioni sulla tragedia, Nietzsche menziona anche i Babilonesi, gli
Armenti e i Persiani, oltre ai Saturnalia, ai Floralia e alle Nowae Caprotinae dei
Romani, una festa di schiavi a Creta, la festa lidia-smirnea delle schiave det-
ta Eleutberia ¢ le Pelorie tessaliche, A queste feste contrappone Pincanto e la
costumatezza delle Baccanti di Euripide (vv. 677-711; KGW, vol. 11/3,
pp. 13-14 [trad. it. Swlla storia della tragedia greca cit., p. 33)). B. von Reib-
nitz nota che un elenco analogo si ttova in j. J. BAcHOFEN, Die Sage von Ta-
naquil (1870). La conoscenza degli scritti di questo autore, che Nietzsche co-
nosceva personalmente, appare documentata tra altro dall’uso del termine
«eterismon riferito a queste stesse feste nella Visione dionisiaca del mondo
(KSA, vol. I, p. 558) e nella Nascita del pensiero tragico (ibid., p. 586): cfr.
Opere, vol. ITlfz, p. 54, in cui Hetdirenthum & reso con «dissolutezzar.

" Cir. le lezioni del 1870: «F un elemento asiatico e orientale quello che
iGreci con la loro mostruosa forza ritmica e immaginativa, in breve con il lo-
1o senso della bellezza, hanno domato fino a produrre la tragediax (Sulla sto-
tig delln tragedia greca cit., p. 32).

' La descrizione di Buripide, in cui le baccanti si cingono di serpenti e
allattano caprioli e cuccioli di lupo, mentre la natura offre spontaneamente
in dono acqua, vino e miele, si trova parafrasata alla fine del primo paragrafo
della Visione dionisiaca del mondo ¢ riportata quasi per intero nella Nascita
del pensiero tragico (Opere, vol, 111/2, pp. 55 sgg.).
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alla propria concezione tragica dell’esistenza; anche il
mondo omerico rappresenta una vittoria dell’illusione
apollinea, che cela allo sguardo lo spaventoso regno dei
Titani e la «terribile profondita della propria visione del
mondo» (cap. 1),

Dioniso e le sue sofferenze, o le sue varie maschere,
sono per Nietzsche oggetto principale della tragedia
greca fino dalle sue pit remote origini. L’eroe tragico
della tragedia greca ¢ il Dioniso sofferente dei misteri
che sperimenta su di sé la vera sofferenza dionisiaca, ov-
vero la separazione dal tutto e I'individuazione. In que-
sta prospettiva il principium individuationis viene consi-
derato la causa di ogni male, in quanto impedisce Ja mi-
stica fusione con il tutto (7[123]). Nietzsche si ricollega
all’antico mito orfico di Dioniso bambino fatto a pezzi
dai Titani e venerato in questo stato come Zagreo, in
quanto questo mito sembra alludere all’unita frantuma-
ta, al mondo lacerato degli individui®.

La dottrina misterica della tragedia sembra esprime-
re la gioiosa speranza o il presagio di un’unita riconqui-
stata, rompendo il sortilegio dell'individuazione (cap. x)..
Riallacciandosi alle correnti orfiche della religione gre-
ca, Nietzsche si pone sulla scia dei filologi romantici co-
me Creuzer che, nella sua opera sul simbolismo degli an-
tichi®®, si richiamava in particolare al Protrepticus di Cle-

126 Nelle lezioni sulla Storia dells letteratura greca (KRGW, vol. 1¥/s, pp. 181-
182), Nietzsche presenta una sintetica descrizione delle dottrine orfiche, che
avrebbero influenzato Ferecide di Siro: «Orfeo, I'immagine terrena di Dioniso
che regna nell’Ade, di Zagreo. 1l nome indica oscutita, come pure il viaggio nel-
I’ Ade; Orfeo viene fatto a pezzi dalle Menadi, Zagreo dai Titani. I canti religio-
si, che erano strettamente collegati agli antichissimi misteri orfici, erano entu-
stastict [L..]». Poco oltre rileva la presenza di questo mito nella poesia otfica dei
pitagorici: «Nel grande poema principale della theologia si parlava di periodi del
mondo [...] poi naturalmente la storia di Dioniso Zagteo, figlio di Zeus e di Per-
sefone il quale, sbranato dai Titani, rivive nel giovane Dioniso, dopo che Zeus
ha inghiottito il suo cuore timasto intattow. Nietzsche si riferisce probabilmen-
te a C. A, LOBECK, Aglaophamus sive de theologise mysticae Graecorum causis libri
tres, Konigsberg 1829, pp. 547 sge. € 621 sgg.. L'episodio di Zagreo & riportato
anche nel terzo parageafo dei Filosofi preplatonici KGW, vol. Ilf4, p. 222).

¥ Cfr, al riguardo 6. woHLrAHRT, Postfazione a r. NIETZSCHE, Die Ge-
burt der tragédie, Reclam, Stuttgart 1993, pp. 162-65, che accenna anche al-
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mente Alessan_(_irino (I1, 17,2-18,2) e alle Dionisiache
(v, 174 sgg.‘) di NOHI’.lOm. Creuzer aveva anche scritto,
pel 1809, Dionysos, sive commentationes academicae de
verim Ba,gcbzcarum Orphicarumque originibus et causis.
[noltre I'importanza dei rituali misterici per la tragedia
era stata rilevata da Otfried Miiller e da Julius Leopold
Klﬁiﬁug‘

A differenza dei filologi che lo hanno preceduto,
Nietzsche stabilisce arditi collegamenti tra la religione
orfica, 1 filosofi preplatonici e la filosofia di Schopen-
hauer. Negli appunti preparatori per il suo corso sui fi-
losofi preplatonici, Nietzsche rileva una parentela tra
Anassimandro e la tragedia greca: « Anassimandro. Ma-
linconia e pessimismo. Ha un’affinitd con la tragedia»
(3[84]). Nella Filosofia nell’ epoca tragica dei Greci™ I'e-
nigmatica e «lapidaria» sentenza di Anassimandro («On-
de le cose trovano la loro nascita, cola devono altres{ pe-
rire, secondo la necessitd: esse infatti devono pagare il
fio ed essere condannate per le loro ingiustizie, confor-
memente all’ordine del tempo»®') viene interpretata da
Nietzsche sulla base di un passo dei Parerga di Scho-
penhauer: «Noi espiamo la nostra nascita, in primo luo-
go con la vita, e in secondo luogo con la morte»'. Non

fa presenza di questo mito negli scritti di Lassalle. Sulle Dionisiache di Non-
no i Panopoli Nietzsche si sofferma nelle sue lezioni di Storia delln letteratu-
v greca (KRGW, vol. I1fs, pp. 70-73).

8 1. CREUZER, Symbolik und Mythologie der alten Viilker, 1810-12; Leip-
zig-De}rmstaclt 1836-43°, Creuzer era amico di Schelling e Hegel, Nietzsche
prese in prestito quest’opera dalla biblioteca universitaria di Basilea nel giu-
gno 1871,

. 1. KuEIN, Geschichte des Dramas, Leipzig 1865, vol. I, pp. 47 sgg. Co-
me nota B, von Reibnitz, Klein non solo collega la tragedia e i misteri di Dio-
niso Zagreo, ma individua anche nella tragedia la compenetrazione di stati d’a-
nimo contrapposti, la chiarezza apollinea e ['ebbrezza dionisiaca, Mitller e Klein
sono inoltre tra { primi a usare il termine «dionisiaco» invece che «bacchicox.

B Cfr. Opere, vol. 1l/2, p. 286,

P Fr. Ag DK (u. pisLs e w. Kranz, Die Fragmente der Vorsokratiker, Du-
blin-Ziirich 1966"). ’

V% A, SCHOPENHAUER, Parerga und Pasalipomena cit., vol. 11, par. 12 (Ag-
giunte alla doitrina del dolore). La frase, contenuta in un’appendice alla fine
del capitolo, non compare nell’edizione italiana,
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& affatto schopenhaueriano "accento gioioso che assy.
me la tensione al ricongiungimento con il dio nei ritua.
li misterici che prefigurano la funzione dell’arte:
L’individuazione - e poi la speranza nella rinascita dellPunj.
co Dioniso. Tutto sard allora Dioniso. L'individuazione & il may.
tirio del dio - nessun iniziato si rattrista pid. L'esistenza empi.
rica & qualcosa che non dovrebbe essere. La gioia & possibile pey
la speranza in questa ricostituzione. — L’arte & questa bella spe.
ranza (7[61]).

La coppia di apollineo e dionisiaco si definisce nella
Nascita della tragedia attraverso una serie di polarita e con.
trapposizioni quali sogno ed ebbrezza, arti plastiche e
musica, forma e informe, bello e sublime, misura e dismi-
sura, quiete e movimento, ritmo e melodia, citarodica e
auletica. Negli appunti per la Visione dionisiaca del mon-
do la musica apollinea viene accostata per il ritmo alle ar-
ti figurative e contrapposta alla musica orgiastica (3[40]).
L’unione quasi miracolosa dei due principi tra loro osti-
li nella tragedia attica sembra prefigurare opera d’arte
totale di Wagner in quanto petfetta fusione di musica e
dramma, fondo dionisiaco e mondo della visione. ,

Una lettera di Rohde dell’aprile 1871 fa capire quan-
to I’amico filologo comprendesse la novita delle intuizio-
ni che Nietzsche aveva gia posto al centro della sua Vi-
sione dionisiaca del mondo. Rohde contrappone tali in-
tuizioni, che gli paiono spiegare molto di quella lunga
fase arcaica della Grecia che va da Omero a Eschilo, al-
le piatte e banali, oltre che castigate concezioni sulla
Grecia dei professori di Gottinga con il loro «protestan-
tesimo da vecchie sighore»:

Come odio questa fatale sapienza di Gottinga sulla «serenita
della grecita autentica»! Dioniso ebbe un influsso altrettanto
profondo dell’ Apollo illuminato che questa infausta genia di pro-
fessori vede dappertutto. Tra Omero ed Eschilo si ha un’epoca

di profonda eccitazione mistica e scavo interno di cui solo Ia piat-
ta chiarezza dell’etd alessandrina ha lasciato ben poco®.

¥ KGB, vol. 11/z, p. 361.
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Nietzsche risponde con entusiasmo a questa lettera (a
ohde, 7 glugno 1871): «Quanto osservi sul dionisiaco
s addirittura ominoso, come una volta qu_ando, senza sa-
erlo, studiavamo contemporaneamente i romantici». B
oi annuncia: «Un altro pezzo “sul dionisiaco e 'apolli-
» o ] E H 14 »” 134
peo” uscira nei “Preussische Jahrbticher” [...]»"".

Nel momento in cui stava ancora elaborando questa
coppia concettuale, Nietzsche si rende conto che utiliz-
sarla come principio estetico e insieme metafisico genera
qualche perplessitd. Nella lettera che.gh scrive per comu-
nicargli le reazioni dell’associazione filo‘logma d} Lipsia'?,
{amico Romundt gli riferisce che lo scritto ha fatto «una

rande sensazione» e che tutti quelli che lo hanno letto,
anche 1 Ritschl, vorrebbero «uno sviluppo pid chiaro e
dettagliato dei concetti di apollineo e dionisiaco». In pat-
ticolare non riescono a comprendere come le due tenden-
se artistiche, apparentemente conosciute e comprensibi-
i, «si possano spiegare a partire dall’intima essenza delle
cose»: «E tuttavia, - aggiunge, — il fatto che tu sia risali-
to a questa fonte primaria dei fenomeni & il merito straot-
dinario delle tue considerazioni» (14 luglio 1871)%.

Anche Rohde, in una lettera del 1° agosto 1871, avver-
te Nietzsche che il buon Ribbeck® ha apprezzato molto
Jo scritto, solo vorrebbe almeno una prova del fatto che «il
sogno incantato del coro, nell’estasi dionisiaca, si projetta
sulla scena come immagini estranee». Dal canto suo Roh-
de dichiara di comprendere come un principio cosf arcano
si sottragga alle catene dell’esposizione logica e osserva che
«questo palesarsi alla coscienza dell’inconscio nel piacere
artistico sembra provenire dal piti profondo degli abissi»".

B EP, vol. 11, pp. 188-8.

¥ Nietzsche aveva inviato all’associazione lo scritto su Socrate e lu tragedia
greca, pubblicato a proprie spese in trenta esemplari. E una parte della futura
Nascita della tragedia (capp. vur-xv), che Nietzsche distribuira agli amici.

P8 KGB, vol. [I/2, p. 400.

Y7 Otto Ribbeck (1827-98), filologo classico, allievo e biografo di Ritschl,

8 KGB, vol. II/2, p. 406, Sulla filosofia dell’inconscio di Hatrtmann, che
affibbia «due occhi ciechi e un intelletto inconscio» alla volonta schopenhaue-
tiana, cos{ che questa diventa una specie di talpa, Rohde si esprime in una
lettera 2 Nietzsche del 5 novembre 1869,
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Rispondendo a questa lettera di Rohde, il 4 agosto
Nietzsche si sofferma ancora su questa coppia concet.-
tuale:

Sono molto felice che il mio «Socrates ti abbia fatto una buo.
na impressione; [...] molto di quella che tu chiami «purpurea
oscuriti» diventerd pid chiaro quando ['intera opera sard svol.
ta in tutti i suol nessi. Credo veramente di poter ricavare mol.
te cose dall’antagonismo tra dionisiaco e apollineo [...] avral no-
tato ovunque lo studio di Schopenhauer, anche nello stile: ma

una singolare metafisica dell’arte, che costituisce lo sfondo, &
piuttosto roba mia®’,

Nietzsche tendera ad affermare con sempre maggiore
decisione e chiarezza questa autonomia, anzi antitesi ti-
spetto a Schopenhauer. Nietzsche reintepreta e utilizza
il dionisiaco non soltanto come chiave di accesso ai Gre-
ci e alla tragedia, in quanto vi ritorna anche quando or-
mai non crede pid alla metafisica dell’arte, ma anche co-
me nucleo simbolico della propria filosofia. Nel corso de-
gli anni Nietzsche tendera sempre pid ad analizzare il
dionisiaco in una prospettiva psicologica e fisiologica. In
particolare nell’ Autocritica ribadisce che non si pud ac;
cedere ai Greci senza comprendere questo principio. Nel
Crepuscolo degli idoli riconosce a Burckhardt il merito di
averlo compreso™. In una serie di considerazioni sul suo
rapporto con i Greci del 1888, che in parte confluiranno
nel Crepuscolo degli idoli (Quel che devo agli antichi), rim-
provera a Winckelmann e a Goethe di non aver compre-
so 1 Greci in quanto non hanno compreso "orgiasmo, che

B9 p, NIBETZSCHE, Lettere a E. Robde cit., pp. 132-33.

¥ Cfr. Opere, vol. V1/3, p. 158. Nietzsche riconosce a Burckhardt il me-
rito di avere compreso, grazie alla Nascita dells tragedia, importanza del dio-
nisiaco, tanto da inserire un capitolo a parte su questo fenomeno nella sua Ci-
viltd dei Greci. Cfr. inoltre la lettera di Nietzsche a Rohde di meta febbraio
1872: «Oltre a ¢id non & per nulla necessario che I'effetto del libro sia pura-
mente metafisico [...] ne ho una testimonianza vivente in Jacob Burckhardt;

proprio lui che con grande energia tiene lontano da sé tutto quanto sa di fi- -

losofico, e soprattutto ogni filosofia dell’arte, inclusa la mia, & talmente affa-
scinato dalle scoperte del libro riguardanti la vera natura dei Greci, che con-
tinua a pensarci giorno e notte, e con mille particolari mi offre 'esempio del-
la pid fruttuosa utilizzazione storica» (EP, vol. 11, p. 278).
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¢ il terreno gia cui si generahl’a:t‘e greca. Negli stessi ap-
anti il sentimento del tragico viene ricondotto alla psi-
wologia dell’orgiasmo come straripare di vita e di forza,
iy cui persino {1 dolore agisce da «stimolante». Quest’ul-
fimo termine & usato come consapevole e insistito rove-
sciamento di un principio cardine della filosofia scho-
enhaueriana, nella quale il dolore & un «quietivo» della
volontd. Per Nietzsche la tragedia & un tonico, pertanto
pon pud avere un effetto depressivo™'. Il vocabolario &
intenzionalmente medico-fisiologico. In questo senso va
intesa la famosa espressione «Dioniso contro il crocifis-
son: per Nietzsche le due divinita sono unite dal marti-
rio, ma questo assume un significato antitetico, in quan-
to il dio sulla croce & un invito a «redimersi dalla vita stes-
sa»; mentre Dioniso Zagreo rappresenta la vita come
eterna fertilita e rigenerazione attraverso il dolore'®,

9. La cultura socratico-alessandrina, ['inconscio e la
motte della tragedia.

11 secondo grande filone, secondo Montinari** non
bene amalgamato con il primo, a cui sono dedicati i ca-
pitoli 1-xv della Nascita della tragedia, & la fase della de-
cadenza e della morte della tragedia verso la fine del v
secolo a.C., causata dal «disprezzo dell’istinto» e dalla
conseguente «estetica consapevole» di Euripide (anche
se le prime avvisaglie del declino si scorgono gia in Sofo-
cle)* e dall’influenza esercitata su Euripide da Socta-
te'”. Il nucleo centrale di questa tematica risale alla con-

M Cor. 15{10] in Opere, vol. VIII/3, p. 200.

Y2 14(89), ibid.

Y Cir. supra, pp. XXIX sgg.; M. MONTINARY, L onorevole arte di leggere
Nietzsche cit., pp. 335-40.

" Limportanza del dialogo e il piacere dei contrasti rivelano gid in Sofo-
cle un procedimento analogo alla dialettica.

¥ Nietzsche si avvale di una notizia riportata da Diogene Laerzio (11, 5,
18), secondo cui si credeva che Socrate avesse collaborato con Euripide nel-
la composizione delle tragedie.
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terenza del 1870 Socrate e la tragedia, nella quale Euri.
pide veniva definito «il poeta del razionalismo socrati.
co» e Socrate veniva presentato come «araldo delly
scienza» in una prospettiva in cui la sfera dell’arte e quel-
la della scienza si escludono a vicenda.

La polemica contro Euripide" era gia presente ne|
romanticismo tedesco, in particolare negli scritti dei fra-
telli Schlegel*. Pid sorprendente invece dovette appa.-
rire nella conferenza del 1870 il collegamento tra Euri-
pide e Socrate. Per Nietzsche la scienza, 'ottimismo,
la dialettica, la riflessione, la logica sono di fatto incom-
patibili e inconciliabili con il mito; pertanto il socrati-
smo «& la celebrazione ininterrotta del sacrificio della
tragedia antica» (3[6]). Attraverso il processo di razio-
nalizzazione di Euripide ci si distacca dal fondamento
dionisiaco della tragedia, ma anche dalla visione apolli-
nea del coro e lo spettatore viene trasferito sulla scena,
1l dramma diventa azione e intrigo, il dialogo prende il
sopravvento e i personaggi mitici e grandiosi si trasfor-
mano in personaggi della vita reale. Ci si avvia verso la
nuova commedia attica e verso quei dialoghi platonici
in cui si mescolano tutti gli stili, fornendo ai posteri «il
modello di una nuova forma d’arte, il romanzo» (cap.
x1v). Con Socrate, che rappresenta un punto di svolta
nella storia universale, abbiamo I’ascesa dell’uomo teo-
retico e della cultura alessandrina, con il suo ottimismo
logico e il piacere della conoscenza. La sua ¢ la fede in-
crollabile di chi crede che «seguendo il filo della casua-
lita si riesca a penetrare fin nei pid profondi abissi del-
Pessere», E proprio questa fede «ha conferito al sape-

M Su Nietzsche comtre Euripide e successivamente Wagner, cfr, . pA-
DUANO, La ragione del teatro (contra Nietzsche), in A, GRILLI e A. SIMON {a cu-
ta di), L’ officina def teatro europeo, Edizioni Plus, Pisa, pp. 1-xv.

Mg, scuLrcer, Uber das Studium der griechischen Poesie, 1797 [trad. it.
cit.]; &, w. scuLrger, Corso di letteratura drammatica cit., pp. 99 sgg. (lezio-
ne V). Clr. 8. SNELL, La cultura greca e le origini del pensiero europeo cit., p.
173: « 1 giudizio su Euripide rivela la sua diretta derivazione da Schlegel, an-
che se Nietzsche lo nomina soltanto poche volte [...] E, attraverso Schlegel,
anch’egli si ricollega ad Aristofane».
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re e alla conoscenza la forza di una medicina universa-
e» (cap- xv). Euripide é‘ per N1§:tzschve il primo dram-
maturgo che ha un’estetica corrispondente al precetto
Socratico secondo cui «tutto d‘eve‘es§ere coscietite per
essere belloy; mentre prima di lui «il concetto, la co-
scienza, la teotia non avevano ancora preso la p_arola»,
{1 disprezzo socratico per la sfera istintiva coinvolge Eu-
ripide e «il divino Platone». Nel capitolo xu Nietzsche
si richiama a una frase di Sofocle (tramandata da Ate-
neo I, 39; 22 a-b) secondo la quale Eschilo faceva «la
cosa migliore senza saperlo». Questa frase alludeva al
fatto che Eschilo componeva i suoi drammi in stato di
ebbrezza'®, Nelle lezioni sulla tragedia, il pensiero vie-
ne formulato pid chiaramente:
Sofocle procede sulla rotta eschilea: fino a Eschilo era I'istin-
to artistico a spingere i poeti tragici, Con Sofocle si aggiunge la
riflessione. Ma il riflettere & qui, tutto sommato, ancora in con-

sonanza con l'istinto. Con Euripide la riflessione diventa un ele-
mento distruttivo, che va contro l'istinto'®.

Come Nietzsche scrive in Socrate e la tragedia, Socra-
te ebbe un’influenza nefasta sulla tragedia anche a cau-
sa del suo disprezzo per I'istinto e per 'inconscio: « 1l so-
cratismo disprezza Uistinto e quindi l'arte {...] In tutte
le nature produttive I'inconscio opeta creativamente e
affermativamente, mentre la coscienza si comporta cri-
ticamente», Quando Nietzsche riprende questo passo
nella Nascita della tragedia (par. 13) sostituisce la parola
«inconscio» con «istinto», ptobabilmente per non esse-
re collegato a Eduard von Hartmann e alla sua Filosofia

Y8 Cfr. 1[44]: «Eschilo fa il giusto senza saperlox; invece « Buripide pensa
che Sofocle abbia fatto inconsciamente cid che non & giusto»; quanto a sé cre-
de di «fare cosclentemente il giusto.

Y RGW, vol 11/3, p.37 [trad. it. Sulla storia della tragedia greca cit., p. 58],

B v, NiETZSCHE, La filosofia nell epoca tragica dei Greci e scritti 1870-1873
cit., p. 37. L'unica eccezione & per Nietzsche il «demones di Socrate, che
rappresenterebbe la sapienza istintiva. Cfr. anche il frammento 1[27]: «Con
Socrate si fa strada il principio della scienza: cid significa guerra all’ inconscio
¢ sua distruzione».
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dell inconscio”, Nietzsche legge quest’opera allora mol-
to popolare proprio nel 1869 e, sebbene la critichi, ne
subisce 'influenza, come attesta la frequenza con cui ri-
corre in questo periodo il termine «inconscio»', E pro-
babile che questo termine attraesse Nietzsche anche pet-
ché in Wagner era collegato alla sfera notturna della mu-
sica e a quelle radici della musica popolare da cui la
musica aristocratica del Rinascimento si era distaccata.
Soprattutto nel suo saggio Musica dell’avvenive Wagner
si sofferma sul fatto che «tutta la natura & un processo
evolutivo dall’inconscio alla coscienza» e «anche nell’ar-
tista lo stimolo raffigurativo & pet sua natura del tutto
incosciente e istintivo, e persino dove ha bisogno della
riflessione [...]la scelta det mezzi di espressione non sara
determinata tanto dalla riflessione quanto piuttosto da
un impulso istintivol...]»".

L atteggiamento di Nietzsche di fronte a questi temi,
com’® noto, nel giro di pochi anni mutera radicalmente,
Ma il rovesciamento pit evidente e significativo & forse
quello nei confronti della cultura alessandrina, nella quale
si riconosceva il suo maestro Ritschl e che nella Nascita del-
la tragedia Nietzsche identifica con la cultura socratica e,
pit estesamente, in quella moderna: « Tutto il nostro mon-
do moderno & impigliato nella rete della cultura alessandri-
na e ha come suo ideale I'uomo teoretico [...] che lavora al

Bl G, cBDDR, Nietzsches Perspektivierung des Unbewussten, in «Nietzsche-
Studien», XXXI (z002), p. 164.

%2 Sulla lettura di quest’opera cfr. ¥, GERRATANA, Der Wabn jenseits des
Menschen. Zur frithen E.v. Hartmann-Rezeption Nietzsches (1869-1874), in
«Nietzsche-Studien», XVII (1988), p. 421; cfr. ingltre il commento dimp.,
in Frammenti postumi (1869-1871) cit., p. 299: «E nella polemica contro
la sua paradossale teleologia, contro la sua “unione di Hegel ¢ Scho-
penhater” che Nietzsche comincia a chiarive alcuni punti decisivi della
propria posizione filosofica».

3 Cfr. r, wAGNER [trad. it. Musica dell’ avvenire, in Ricordi battaglie vi-
sioni, Ricclardi, Milano 1954, p. 346). Nel suo diario del 29 maggio 1871,
accennando alle osservazioni di Nietzsche su Sofocle e 'ebbrezza di Eschi-
lo, Cosima riporta una frase di Wagner che si richiama al musicista come
viene descritto da Schopenhauer: « Esprime la pid alta veritd in un linguag-
gio che la sua ragione non comprende». La stessa frase viene riferita a
Beethoven, in R, WAGNER, Beethoven, 1870 [trad, it ibid., p. 261].

>
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servizio della scienza [...]» (cap. xvi). L’uomo alessandri-
no, sctiveva Nietzsche a conclusione di questo capitolo, &
«nel fondo un bibliotecario e un correttore di bozze e fi-
nisce per diventare miseramente cieco nella polvere dei li-
bri e tra i refusi». L'idea che nella grande cultura alessan-
drina e nel suo metodo si trovassero le radici della scienza
moderna era gia stata espressa nella Storia del materialisimo
di Lange', opera che Nietzsche lesse pid volte.

Rispetto alla Nascita della tragedia appare diverso il
giudizio espresso nelle lezioni del semestre estivo 1870-
1871 (Encyclopedie der klassischen Philologie), dove si
afferma che sul fondamento dei peripatetici e della lo-
ro cultura scientifica «fiorf ad Alessandria e ovunque
quell’enorme mondo della ricerca da cui ci ha separato
il Medioevo ma a cui si ¢ riagganciato il Rinascimen-
to»'. Ma & soprattutto nel paragrafo 59 dell’ Anticri-
sto che si pud misurare la distanza dal giudizio su que-
sta cultura espresso nella Nascita della Tragedia. Nel-
I’ Anticristo il riconoscimento della cultura alessandri-
no-romana appare anche un personale tributo alla gran-
de scuola filologica che ha costruito le basi del suo stes-
so metodo stotico-critico: «Gia esistevano tutti i pre-
supposti di una civilta dotta, tutti i metodi scientifici;
si era gia fatta chiaramente conoscere la grande, incom-

parabile arte di leggere bene»™,

10. La filosofia di Schopenbauer ¢ il wcontrasto della vo-
lontds.

Nel sesto paragrafo del suo Tentativo di un’autocriti-
ca Nietzsche & molto esplicito riguardo al suo linguaggio
schopenhaueriano:

" 1. A LANGE, Geschichte des Materialismus und Kritik seiney Bedeutung in
der Gegemwart, Iserlohn 1866, vol. 1, pp. 87 sgg.

B KRGW, vol. I1/3, p. 409, ,

B¢ Ctr. cu. BenNE, Nietzsche und die bistorisch-britische Philologie cit.,
pp. 27 sgg.
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Quanto rimpiango ora di non aver avuto gid allora i] cogq
gio (o la presunzione?) di permettermi da ogni punto di vist%
pet concezioni cosf personali e arrischiate, anche un mio persg:
nale linguaggio ~ e di avere invece cercato faticosamente di
esprimere con formule schopenhaueriane e kantiane delle valy,.
tazioni esttanee e nuove, che erano diametralmente opposte 4].
lo spirito di Kant e Schopenhauer, come pure al loro gusto!

Nella Nascita della Tragedia troviamo una geniale tra.
duzione del nesso schopenhaueriano tra volonta e rap.
presentazione come dialettica fra apollineo e dionisia-
co, anche se Pesplicito riferimento a Schopenhauer .
guarda in primo luogo gli effetti della perdita de]
principium individuationis. Non solo la struttura anti-
tetica dell’apollineo e del dionisiaco, ma I'intero appa-
rato concettuale degli scritti di questo periodo si ispi-
ra a Schopenhauer, in molti casi ne ricalca le immagi-
ni. Anche il ripetuto rimando al «contrasto primi-
genio» (Urwiderspruch) dell’essere ricalca 'essenziale
dissidio che «lacera internamentes la volonta in Scho-
penhauer”’. Schopenhauer colloca la tragedia «in vet-

ta all’arte poetica» proprio in quanto espressione del |

«contrasto spaventoso della volontd con se stessa»'®,
Inoltre Schopenhauer & il filosofo che assegna all’arte,
e in particolare alla musica, un ruolo preminente anche
rispetto alla filosofia, tanto da concludere con la meta-
fisica della musica il terzo libro, ovvero le considera-
zioni sul «mondo come rappresentazione». Questo
aspetto appare determinante in un libro come la Nasci-
ta della tragedia, dove 'arte ha il ruolo di «consolazio-
ne metafisica» dell’esistenza. Nel paragrafo s2 del
Mondo come volontd e rappresentazione, Schopenhauer
osserva che quando si ascolta una sinfonia, pare che ci
sfilino davanti agli occhi tutti gli avvenimenti possibi-
li della vita e del mondo anche se non si riesce a trova-
re «nessuna analogia fra i motivi eseguiti e le nostre vi-

1A, SCHOPENHAUER, I/ mondo come volontd e rappresentazione cit., par,
27, p. 224.
8 Ibid., par. 51, p. 366,
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. 119, Questa considerazione costituisce la chiave
Sl%nrlapporto fra musica e visione sia nella Nascita del-
de ragedia sia nel Beethoven di Wagner. In un frammen-
4 inizialmente previsto per la Nascita della tragedia e
toe oi venne espunto, Nietzsche riconosce a Scho-
¢ ephauer anche il metito di aver intuito I'utilita del-
it associazione di musica e parple n‘ezl drarpmg musicale:
er quUANto « il puro hn,gugggio dei suoni» sia autosuf-
ficiente, le parole e un’azione rappresentata accentue-
ranno Iimpressione della musica™. Inoltre Schopen-
paver, sulla scia delle teorie estetiche dei romantici, in
articolare di Herder e Jean Paul, lega I'arte al sogno:
er lui un grande poeta ¢ colui che riesce a fare da sve-
glio quello che tutti noi facciamo durante il sogno*'.
Questa idea viene ribadita nel saggio sul sogno e le vi-
sioni di spititi che in questo periodo ¢ al centro delle
riflessioni di Nietzsche e di Wagner'®,
Negli anni che precedono e accompagnano la stesu-
¢a della Nascita della tragedia, il dialogo serrato di
Nietzsche con Schopenhauer, la ripresa e rielaborazio-
ne dei suoi concetti & attestato da numerosi frammen-
ti postumi scritti tra il 1870 e il 1871, Nietzsche uti-
lizza come punto di partenza le diverse considerazio-
ni di Schopenhauer sulla volontd di per §¢ scissa e
lacerata, sul sogno e la funzione dell’arte, riaggregan-
dole e traducendole in una sua personale concezione

9 Ibid., p. 380. Sulla dipendenza di questi temi in Schopenhauer da let-
ture giovanili dei romantici, in particolare le Fantasie sull’arte per amici del-
Parte di Wackenrodes e di Tieck, cfr. s. BARBERA, Introduzione alla lettura di
Schopenhbauer, Ilmondo come volontd e rappresentazione, Carocci, Roma 1998,
pp. 130 sgg.

10 1a01], in b, NIETZSCHE, Frammenti postumi (1869-1871) cit., vol. 11,
pp. 149 sgg. La citazione di Schopenhauet si trova nel cap. x1x dei Parerga e
Paralipomena cit., vol. 11, pp. 572-73.

WU p pRAUENSTADT (a cura di), Aws Schopenbauer’s bandschriftlichem Na-
chlufS, Abhandlungen, Anmerkungen, Aphorismen und Fragmente, Leipzig 1864,
(BN) pp. 369 € 364. ~

12 . SCHOPENHAUER, Saggio sulle visioni di spiriti e su quanto vi é connes-
50, in Parerga e paralipomena cit., vol. I, pp. 311-420.

16 Cfr. in particolare i gruppi 3, 5, 7 e il relativo commento in ¥. NiETZ-
scue, Frammenti postumi (1869~1871) cit.
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metafisica per cui il «fondamento originario» (U
grund) di sofferenza della volonta, cui pare alludere il
mito di Dioniso Zagreo, fatto a pezzi dai Titani, si re-
dime nell’arte e nella visione, proiettando 'apparen-
za fuori di sé. Nietzsche pone a fondamento della Na-
scita della tragedia il concetto schopenhaueriano di «re-
denzione»'® della volontd attraverso la conoscenza e
la sfera dell’arte; ma, come appare chiaro nei frammen.-
ti postumi, mette in primo piano il tema della proie-
zione e della visione: «La proiezione dell’apparenza
costituisce il processo artistico primordiale» (7[167]);
«cid che soffre lotta e si dilania, & in ogni caso la vo-
lontd unica: essa & la perfetta contraddizione, come
fondamento primordiale dell’esistenza [...] 'opera
d’arte e 'individuo sono una ripetizione del processo
originario» (7[117]). La concezione di un «fondamen-
to originario dell’essere», un «contrasto originarios,
che si scarica o si «proietta» nella visione, percorre di-
versi frammenti preparatori della Nascita della tragedia
(ad esempio il 7[127] [157] [201]) e diventa il motivo
centrale e [’asse portante di quest’opera, € pertanto vie-*
ne riproposto in diverse varianti:

1) Nell’analogia con il sogno all’inizio del capitolo 1v:
«Mi sento spinto all’ipotesi metafisica che cio che vera-
mente &, 'uno originario, in quanto eternamente soffe-
rente e pieno di contraddizioni, ha bisogno al contem-
po della visione beatificante e della gioiosa apparenza
per la sua continua redenzione».

2) Nell’analogia che Nietzsche indica tra il mondo de-
gli dei olimpici e la saggezza tragica di Sileno, paragona-

1 Cfr. A, SCHOPENHAUER, I/ mondo come volontd e rappresentazione cit.,
p. 385: «Secondo il nostto sistema, U'intero mondo visibile non & che 'ogget-
tivazione della volont, il suo specchio, che I'accompagna sulla via dell’auto-
coscienza, anzi, come presto vedremo, nella via della redenzione. [...] il pia-
cere estetico, la consolazione dell’arte [...] deriva dal fatto che I'in sé della vi-
ta, la volontd, 'esistenza stessa, sono un dolore costante, ora penoso, ora
terribile; mentre, se considerate nella rappresentazione pura e intuitiva, nel-
la riproduzione dell’arte, sono libere da ogni dolore e presentano anzi uno
spettacolo grandiosow.
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ra al rapporto L:he c’® tra la visione estatica del martire
soito tortura e i suoi supplizi (cap. 1 cfr. 7[116]).

3) Nel@a Trasfigurazione di Raffaello: «1.’“apparenza”
o qui il riflesso dell’eterno contrasto, padre di tutte le
cose» (cap. 1v).

4) Nella lirica di Archiloco: «I.’immagine che adesso

[i mostra la sua unita con il cuore del mondo € una sce-
na onirica, che rappresenta concretamente quel contra-
sto e quel dolore originario, insieme al piacere origina-
rio dell’apparenzax»; «quel riflesso in musica del dolore
originario privo di immagini o di concetti, con la sua re-
denzione nell’apparenza, produce adesso un secondo ti-
specchiamento» (cap. v).

5) Nella visione apollinea del coro in cui si scarica la
sofferenza dionisiaca, I'immedesimazione con la soffe-
renza di Dioniso (cap. vin): «Questo fondamento origi-
nario della tragedia irradia quella visione del dramma
scaricandosi in varie emanazioni successive».

6) Nella metafora ottica con cui Nietzsche spiega il
dialogo € la parte propriamente apollinea della tragedia
greca: «Quei fenomeni luminosi che si presentano agli
erol sofoclel, in breve 'apollineo della maschera, sono
la conseguenza necessaria di quello sguardo nelle profon-
dita spaventose della natura, o per cosf dire delle mac-
chie luminose per curare lo sguardo ferito dall’orrore del-
la notte» (cap. 1x).

7) Nella concezione sofoclea dell’ Edipo, nonché in
quella del Prometeo di Eschilo esposta nello stesso capi-
tolo: « Cos{ possiamo constatare come !'intera concezio-
ne del poeta non sia per I'appunto altro che quell’imma-
gine luminosa che la natura risanatrice ci mette davanti
agli occhi dopo che abbiamo gettato uno sguardo nell’a-
bisso»; «la serenita della creazione artistica che sfida
ogni sventura non & che un’immagine luminosa di nubi
e di cielo, che si rispecchia sul lago nero della malinco-
niax» (cap. 1x).

Persino il linguaggio nel frammento 8[41] appare tra
«i rispecchiamenti apollinei del fondo dionisiaco» in
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quanto all’origine & un’immagine, un geroglifico che sim.
boleggia «una profusione di apparenzes.

Nietzsche incontra la filosofia di Schopenhauer nel.
inverno 1865-66, acquistando I/ mondo come volontd ¢
rappresentazione nella bottega di un vecchio antiquario,
ed & questo un incontro decisivo per il giovane filologo,
E proptio la generazione di Nietzsche, in primo luogo
Nietzsche e i suoi amici, a riscoprire Schopenhauer nel-
la fase di declino dell’hegelismo'®, dopo che la prima edi-
zione (1819) del Mondo come volontd e rappresentazione
era andata per lo pid al macero. Due anni dopo il suo ac-
quisto, Nietzsche scriveva:

Qui era ogni riga a proclamare la rinuncia, la negazione, la ras.
segnazione; in quello specchio vedevo riflessi in dimensioni tersi.

ficanti il mondo, la vita e il mio proprio animo. Da quelle pagine
mi fissava 'occhio solare e totalmente disinteressato dell’arte [...J'%,

Gia in una lettera a Gersdorff, scritta alla fine di ago-
sto del 1866, Nietzsche perd dichiara di avere compre-
so Schopenhauer solo attraverso il «rigoroso punto di vi-
sta critico» del kantiano Albert Lange, la cui Storia del
materialismo, acquistata nell’agosto 1866, & un’altra let-
tura fondamentale di questi anni'”’. Lange individuava
in Schopenhauer e nella sua metafisica una tendenza re-
gressiva rispetto a Kant. Se, - scrive Nietzsche in que-
sta lettera, - «la vera essenza delle cose ci & sconosciu-
ta», la filosofia dovrebbe muoversi nella libera sfera del-
’arte oppure «elevares, e in entrambi i casi Schopen-
hauer & un maestro insuperabile. Per il giovane Nietz-

1 Wagner invece lo aveva scoperto nel 1854. Cfr. la lettera a Lisat del-
I'autunno 1854, in cui Wagner gli confessa che Schopenhauer «& piovuto nel-
la mia solitudine come un dono dal cielo»; e aggiunge: «I professori tedeschi
I'hanno - prudentemente ~ ignorato per quarant’anni; di recente petd - a
vergogna della Germania - & stato scoperto da un critico inglese. Che razza
di ciarlatani sono di fronte a lui i vari Hegel ece.!» (il passo & riportato in 1.
MAYER, R, Wagner, Mondadori, Milano 1959, p. 121). Sulle vicende della
fortuna di Schopenhauer cfr. ¢. vasors, Introduzione 4 A. SCHOPENHAUER, I/
mondo come volontd e rappresentazione, Laterza 1989, pp. LXI sgg.

Y g, NWTZSCHE, La mia vita cit., p. 163,

Y g, A. LANGE, Geschichie des Materialismus cit.
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sche lettore di Lange, la volonta - che Schopenhauer
mette al posto della x, ovvero della cosa in sé di Kant -
deriva da una «intuizione poetica» e non & comunque
Jimostrabile'®.

Le motivazioni del fascino che questo filosofo eserci-
(ava su Nietzsche si leggono in un appunto dell'ultimo
periOdO di Lipsia:

Questa & epoca di Schopenhauer, un sano pessimismo che
ha dietro di sé I'ideale, una serietd vigorosa e virile, un’avversio-
e contro cid che & vuoto, senza sostanza e una propensione vet-
so cid che & sano e semplice. Al contrario di Kant, Schopenhauer
& il poeta, al contratio di Goethe egli ¢ il filosofo, in confronto a
Kant & ingenuo. Egli ha uno stile, mentre la maggior parte dei fi-
losofi non ce I’ha'®.

Nietzsche riconosce in lui la capacita di far riplende-
re con il'suo linguaggio 'oro di monete logorate dall’u-
s0, riproponendo concezioni che sono diventate patri-
monio comune e ricreandole con il suo stile. «E il filo-
sofo di una classicita risvegliata, di una grecita germa-
nicar. Nel quarto paragrafo della Visione dionisiaca del
mondo, riconosce che la sua filosofia si muove nell’or-
bita di Schopenhauer. In realtd, gia in questa fase, le
due prospettive sono ben lontane dal sovrapporsi. Ap-
pate difficile conciliare con Schopenhauer una filosofia
che Nietzsche stesso defisce «platonismo rovesciato»
(71156]). Per quanto si riconosca nel pessimismo di
Schopenhauer, Nietzsche non ha alcuna intenzione di
assimilarlo e ridurlo al «quietismo», all’annullamento
della volonta. Montinati ha opportunamente sottolinea-
to che «la volonta di Schopenhauer in Nietzsche non
viene negata nella contemplazione estetica, ma anzi
“giocando con se stessa” si giustifica nell’esistenza in
quanto fenomeno estetico»™. Un’altra differenza & che

' Per le riflessioni su Schopenhaver cfr, . NimTZSCHE, Appunti filosofi-
¢i (1867-1869) cit., pp. 92 sgg.

“ BAW, vol. V, p. 213.

7 M. MONTINARL, Nietzsche cit., p. G5.
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mentre Schopenhauer separa la sfera della CONOsceny,
¢ quella estetica da quella corporea, Nietzsche insiste
continuamente sui fondamenti fisiologici della sug con.
cezione dell’arte, legandola non per caso al sogno e al.
I’ebbrezza™, ,

Di qui lo strano contrasto, che Nietzsche sottoling,
nella sua Awutocritica, tra terminologia, metafore e stil
schopenhaueriano, e una visione del mondo che tend
fin d’ora a divergere sostanzialmente dagli esiti di tg]
filosofia.

€
€

11. Il rapporto con Wagner.

Sabato scorso ¢’@ stato il triste e toccante commiato da Trib.
schen. Adesso Tribschen non ¢’8 pit: ¢i aggiravamo come tra tag.
te macerie, la commozione aleggiava ovunque nell’aria, il cane
non mangiava pid, la famiglia dei domestici in continui singhioy.
zi quando le si patlava. Mettevamo via 1 manoscritti, le lettere
libri ~ ah, era cosf triste! Questi tre anni che ho passato vicino 3
Tribschen, dove sono andato 23 volte - che cosa non significano

per me! Se mi mancassero, che cosa sarei! Sono felice di aver cq-

me pietrificato per me stesso nel mio libro quel mondo di Trib-
schen (a Catl von Gersdorff, 1° maggio 1872)".

L’influenza che Wagner esercitd sulla Nascita della tra-
gedia, in cui a Nietzsche sembra aver «pietrificato il
mondo di Tribschens, & ampiamente attestata non solo

dalla dedica del libro. Non & difficile immaginare I'im-

pressione che dovette riportare il giovane professore dal-
Iincontro con il musicista sulle cui note del Tristano si
era esetcitato insieme all’amico Gustav Krug fino dal
1861. Ancora in Ecce homo dichiarera che non avrebbe
mai voluto cancellare dalla sua vita i giorni di Tribschen,
«giorni della fiducia, della serenitd, dei casi sublimi -

7 Anche qui Nietzsche si avvale della filosofia dell’inconscio di Eduard
Hartmann e della sua analisi di fenomeni sia fisici sia spirituali che si posso-

no egualmente ricondurre alla sfera dell’inconscio. Cfr. ¥. GErrATANA, Der

Wabn jenseits des Menschen cit., pp. 415 sgg.
2 EP, vol. I, p. 301,

e
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enti profondi»'”. Con il suo st;aordinalzio talen-
musicale affiancato da una concezione dell’arte per
olti versi rivoluzionaria, che si riccl.legava anche all’an-
17 Grecia, Wagner era allora per Nietzsche non soltan-
¢ il pid grande genio e il pid grande uomo del nostro
to o» (a Deussen, 25 agosto 1869), ma soprattutto
tembrava incarnare la speranza di un rinnovamento del-
2 ?ukura tedesca attraverso il mito. Le lett‘e{e'di questo
eriodo ne tratteggiano con estrema vivacita il caratte-
- cordiale e la forte personalitd: «I1 \mondo non ¢ono-
sce 1 grandezzq umana e_la\s;ngqlamta della sua natura.
[mpato molto vicino a lui: & il mio corso pratico di filo-
sofia schopenhaueriana» (a Rohde, giugno 1869).
Nietzsche aveva gia conosciuto pers_onglmente \X/ag~
per a Lipsia nel novembre 1868, quando il compositore
4 trovava in visita presso la sorella, moglie dell orienta-
ista Hermann Brockhaus. Un resoconto puntuale di
questi primi incontri si trova in una lettera a Rohde del
9 novembre 1868:
Frattanto ebbl modo di patlare a lungo con lui di Scho-
enhauer: oh, tu puoi ben immaginare quale piacere fu per me
sentirlo patlare di Iui con un calore indicibile, della gratitudine

che egli prova verso di lui, e come questi sia ["unico filosofo che
abbia compreso 'essenza della musica. .

dei moi

Il rapporto con Wagner sarebbe diventato di lf a po-
co una solida amicizia quando Nietzsche, professore a
Basilea, inizid a frequentare regolarmente la casa dei
Wagner, che si erano stabiliti a Tribschen, presso Lu-
cerna. Nietzsche aveva conosciuto per la prima volta
la musica di Wagner nel marzo 1861 attraverso 'ami-
co Gustav Krug, il quale aveva tenuto una confetenza
su «alcune scene del Tristano e Isotta» per I'associazio-
ne Germania, In questa occasione Krug aveva esegui-
to per I'amico alcune parti dell’opera nella riduzione
per pianoforte (lettera di Krug a Nietzsche dell’aprile
1861). Nel 1862 ['associazione aveva acquistato, su

" Ctr. Opere, vol. V13, p. 296.
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proposta di Krug, la trascrizione per pianoforte del Ty;.
stano e Isotta fatta dal primo marito di Cosima Wagner
Hans von Bitlow (BN). Nietzsche lo ricorda in Fece Ho.
mo: «Dal momento in cui apparve una trascrizione pey
pianoforte - complimenti signor Von Biilow ~ divenn;
wagneriano»', Come rammenta la sorella di Nietzsche
nelle sue memorie, gli amici trascorsero le vacanze ay.
tunnali del 1862 suonando da mattina a sera questa trg.
scrizione, e tali «orge wagneriane» venivano celebrate
in casa loro, dato che il padre di Krug era un cultore
della musica classica tradizionale. Per il Tristano e Isos.
ta, cui & dedicato in particolare il capitolo xx1 della Ng.
scita della tragedia, anche il Nietzsche antiwagneriang
avra semptre una particolare predilezione, come confes.
sa in Ecce homo: «Ma ancora oggi vado in cerca di un’o.
pera che abbia il fascino pericoloso, la dolce e tremen-
da infinitezza del Tristano - la cerco in tutte le arti, e
invano»'”. Ma sono anche le opere teoriche di Wag.
ner' a influenzare profondamente la Nascita della tra-
gedia sia nel vocabolario sia nelle immagini. Ad esem-
pio le numerose immagini che alludono alla musica co-
me grembo materno della tragedia e del mito sono
probabilmente attinte da Opera e dramma, in cui Wag-
ner definiva ogni organismo musicale, per sua natura,
un grembo matetno, la musica una donna partoriente
e il poeta «colui che genera»'”. In particolare «seno
maternos» & 'orchestra; inoltre Wagner stabilisce una
connessione tra il coro della tragedia greca e I'orche-
stra moderna che ne ha preso il posto'”, Talora gli scrit-

T Ibid., p. 298,

7 Ibid.

Y6 Cfy. la lettera di Nietzsche a Rohde del 25 novembre 1868: «[...] re-
cati dal tuo libraio e fatti dave la seconda edizione, appena pubblicata, di Ope-
#a e dramma di Richard Wagner [...1» (EP, 1, pp. 653-54).

Y . waeNER, Gesammelte Schriften und Dichtungen, Leipzig 1888, vol.
10, pp. 314-16 [trad. it. in Ricordi battaglic visioni cit., pp. 138 sgg.].

8 Ibid., p. 416. Sulla lettura della seconda edizione «(appena pubblica-
ta») di Opesa e dramma cfy. la lettera a Rohde del 25 novembre 1868, in EP,
vol, 1, p. 654.
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4 critici attestano percorsi paralleli. In Finalita dell’ o-
erd, uno scritto del 1870-71, a proposito del dramma
antico Wagner scrive:

Come questo eta atrivato alla sua peculiaritd tragica attraver-
so un compromesso fra elementi apollinei ed elementi dionisiaci,
cosf qui, sulla base di una lirica per noi quasi incomprensibile, I'in-
no sacerdotale didattico della Grecia antica poté accoppiatsi col
pid recente ditirambo dionisiaco [...]'".

12. La «Beethoven-Festschrifts di Wagner™ (1870) . 1i-
flessioni sulla teoria della musica.

Gia negli scritti teorici giovanili, feuerbachiani'* e
preschopenhaueriani di Wagner del periodo zurighese
come L’arte e la rivoluzione (1849), L opera d’ arte del-
Pavvenive € Opera e dramma (1851) il mondo greco, i
suol miti e, soprattutto, il profondo significato socia-
le che aveva [’arte si pongono come un modello per
«’opera d’arte del futuro». « Dobbiamo fare dell’arte
ellenica I’arte umana in assoluto», scriveva Wagner nel
secondo saggio, che Nietzsche legge con attenzione al
pit tardi nel 1868. Inolire la tragedia attica & per Wag-
ner «la grande opera d’arte totale dei Greciy, che nel-
la sua successiva decadenza - iniziata gid quando
Eschilo venne sconfitto da Sofocle - cesso di essete
«espressione della coscienza pubblica» e si scisse nel-
le sue componenti: «retorica, scultura, pittura, musi-
ca e cos{ vian'™,

11 saggio che esprime con maggiore evidenza la con-
sonanza di idee tra Wagner e Nietzsche ¢ il Beethoven,

7 R, WAGNER, Ricordi battaglie visioni cit., p. 406.

¥ 4n., Beethoven cit., p. 271.

¥ Wagner dedica a Ludwig Feuerbach L’opera d’arte dell avvenire «con
riconoscente venerazione» (ma la dedica non compare negli Scritti completiy;
in Opera e dramma definisce Dio e gli d&i come «le prime creazioni della for-
za poetica dell’vomos (ibid., vol. IV, pp. 31 sgg.).

2 1., Die Kunst und die Revolution, 1849 [trad. it. L’aste e lz rivoluzio-
ne (1849), Guaraldi, Rimini 1973, p. 88].
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saggio di «filosofia della musica» che Wagner scrisse per
il centenario della nascita del grande compositore.

Nella dedica della Nascita della tragedia a Wagner,
Nietzsche ci tiene a sottolineare che quest’opera & il «pe-
trefatto» dei colloqui con il compositore, e che i pensieri
confluiti nella Visione dionisiaca del mondo stavano matu-
rando nello stesso momento in cui Wagner lavorava al suo
Beethoven. Di fatto Nietzsche fa spesso riferimento, qua-
si in segno di una muta intesa e complicita, alle idee del
musicista anche senza citarlo. Inoltre le analogie, anche
terminologiche, tra i due scritti appaiono evidenti an-
che perché sia Nietzsche che Wagner attingono pet le lo-
ro riflessioni teoriche sul dramma musicale a una fonte co-
mune, la filosofia della musica di Schopenhauer'.

Lo scritto su Beethoven influenza Nietzsche per Ue-
saltazione della tradizione musicale tedesca che va da
Bach a Beethoven e che viene contrapposta al melodram-
ma italiano e alla «civilizzazione» latina, quali si leggo-
no alla fine del primo capitolo e nei capitoli finali della
Nascita della tragedia. Tuttavia alcune considerazioni nei
frammenti postumi, soprattutto il 9[135], gettano una
luce diversa su queste affermazioni perentorie:

Noi non dobbiamo infatti dimenticare che da un lato antica
musica operistica, e dall’altro lato la musica dotta, hanno lasciato
le loro tracce pid evidenti anche in Bach e Beethoven. Wagner
vagheggia una musica tedesca, che si sia liberata dal giogo neolati-
70! ma & anzitutto come radicale artista idilljaco, come colui che

porta a compimento il pensiero neolatino, che egli pud trovare
questa musica, insieme all’arte tedesca che le & affine.

Nel Beethoven di Wagner alcune illuminanti conside-
razioni sulla differenza tra la musica e le arti plastiche'
sembrano anticipare la contrapposizione e 'interazio-
ne nietzscheana tra apollineo e dionisiaco. Per Wagner

8 Al riguardo cfr. s. BARBERA, Apollineo e dionisiaco. Alcune fonti non
antiche di Nietzsche, In 6. CAMPIONI € A, VENTURELLI (a cura di); La Bibliote-
ca ideale di Nietzsche, Guida, Napoli 1992, pp. 45-70.

1 1,a distinzione caratterizza |'estetica musicale del primo romanticismo
tec}lleico ed & gid presente nel saggio sulla poesia ingenua e sentimentale di
Schiller.

>
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lo scultore & legato alla sfera cosciente, diurna, mentre
il musicista ¢ legato all’«inconscio», alla sfera oscura,
potturna™. «Il suono deriva dalla notte», scrive anche
Nietzsche nel frammento 3[37] (1869-70). Per Wagner
1o sguardo del musicista & novalisianamente rivolto al-
Pinterno, lo sguardo dello scultore all’esterno, al mon-
do visibile. Il poeta si situa in mezzo, ma la poesia epi-
ca propende verso la scultura, il dramma verso la mu-
sica. Wagner, nel suo scritto, da una parte ripropone la
concezione schopenhaueriana della musica come mani-
festazione della volonta universale senza la mediazione
dei concetti; dall’altra utilizza le considerazioni scho-
penhaueriane sulla fisiologia del sogno e sul «fenome-
no fisiologico» della chiaroveggenza e della «seconda
vista»'™, per spiegare la funzione della «coscienza rivol-
ta verso l'interno», ovvero la capacita di «vedere» un
mondo parallelo a quello che vediamo con gli occhi e
non meno evidente di quello, un mondo che perd si rie-
sce a percepire solo con I'udito attraverso il suono. 1l
mondo del suono sta a quello della luce come il sogno
sta alla veglia. Similmente appaiono contrapposte an-
che nei loro effetti le opere del «musicista ispirato» da
una parte, e quelle dello scultore o del pittore dall’altra:
«qui massima quiete, 12 suprema agitazione della vo-
lonta» (p. 236). Le une rientrano nella sfera del bello,
le altre in quella del sublime. Le opere dell’arte figura-
tiva hanno come principio estetico quello di sfuggire
ogni rapporto con la volonta individuale. L’«illusoria
parvenza del mondo steso davanti a noi ad opera della
luce» ci induce a immergetci in una «contemplazione li-

' R. WAGNER, Beethover cit., p. 229.

A. SCHOPENHAUER, Saggio sulle visioni di spiriti e su quanto vi é conness-
so cit., vol. I (in particolare le pp. 380-83). Nelle Notti fiorentine, H. Heine
offre una interessante definizione della «seconda vista musicale» prendendo
spunto da Paganini, che evoca con archetto «figure visibili» e una «fanta-
smagoria colorata»: si tratta della «capacita di vedere per ogni suono la figu-
ra sonora (Klangfigus) a esso corrispondente». 1. ugiNg, Sdmtliche Werke,
Dissseldotf 1994, vol. V, p. 217. Il termine Klangfigur vimanda alle figure di
Chladni e alla sua teoria della vibrazione acustica.

186
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bera dal volere», e «il puro piacere dell’apparenza» pro-
duce un acquietamento che & stato considerato il postu-
lato di ogni godimento estetico. Per Wagner 'opera del
musicista & analoga alla visione della sonnambula chia-
roveggente descritta da Schopenhauer, la cui seconda
vista & dovuta a un depotenziamento della vista da sve-
gli. Nel paragrafo 52 del Mondo, dedicato alla musica,
Schopenhauer paragona il compositore a «una sonnam-
bula magnetica» che nel sogno ipnotico rivela cose che
non rammenta da sveglia'’. Attraverso la musica ci par-
la «un mondo di spiriti» (p. 351). Nei Supplementi sul-
la Metafisica della musica, Schopenhauer paragona le
sinfonie di Beethoven a «un mondo di puri spiriti, sen-
za la materia», che «nella fantasia tendiamo a rivestire
di carne e di ossa»™. Il nesso schopenhaueriano tra mu-
sica e visione viene ulteriormente sviluppato da Wag-
ner, che descrive Beethoven come un mago che gioca
con le creazioni del proprio mondo interiore (p. 256).
Per Wagner, la seconda vista di cui parla Schopenhauer
sembra spiegare il miracolo per cui la sorditd rende
Beethoven una sorta di «veggente cieco», mentre il suo»
«occhio si illumina dall’interno» (p. 257). Successiva-
mente Wagner accomuna lo «Shakespeare visionario»
(p. 275), evocatore di spiriti, a Beethoven, le cui melo-
die hanno la stessa origine dei fantasmi shakespeariani.
Entrambi forniscono la chiave per comprendere il ruo-
lo che aveva la «visione» nel dramma musicale antico,
«che si proietta sulla scena attraverso il canto corale»
(p. 287)™®. Sono le stesse considerazioni che ritroviamo

nel capitolo vt della Nascita della tragedia, quando

Nietzsche descrive il coro dionisiaco che nella tragedia
«ptoduce fuori di sé la visione e ne parla con I'intero
simbolismo della danza, del suono e della parola». Ta-
le evento prefigura «!’opera di Wagner come somma si-

87 10., 1l mando come volontd e rappresentazione cit,, p. 377; cft. 8. BAR-
BERA € G, CAMPIONL, [/ genio tiranno cit., pp. 67 sgg.

¥ 1bid., p. 1326.

2 Ibid., pp. 50 sgg.

_vane Nietzsche, in «Rinascimento», Seconda serie, XXXVIII (1998)
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pestesia»'”, che Nietzsche descrive in Richard Wagner
4 Bayreuth:
~ In'Wagner tutto cid che nel mondo & visibile vuole approfon-
dirsi e interiotizzassi in cid che & udibile, e cerca la sua anima
perduta; del pari, tutto cid che nel mondo & udibile vuole in Wag-

ner risalire ed uscire alla luce anche come apparenza per 'occhio,
yuole, per cosf dite, acquistare corpo®®,

13. La musica del Rinascimento e I'opera italiana.

Attraverso Beethoven, Wagner rivendicava ["origina-
jita della musica tedesca in contrapposizione alla tradi-
zione italiana dell’opera e del bel canto. In scritti teori-
ci come Finalitd dell’opera (1871) e Attori e cantanti
(1872) aveva attaccato ["opera italiana con il pathos af-
fettato del suo recitativo e il suo virtuosismo canoro'®,
Nietzsche ¢ influenzato dalla dichiarata ostilita di Wag-
ner nei confronti di quel movimento che, verso la fine
del xv1 secolo, si irradid da Firenze e che doveva con-
dutre alla nascita del melodramma. Nella presunzione
rinascimentale di riesumare la tragedia antica intravede
una sorta di contraffazione ‘idilliaca’ del suo stesso pro-
posito; per di piti scorge un nesso tra la fede ingenua del
Rinascimento, che come Rousseau crede nella bonta ori-
ginaria dell’uomo e della natura, e la Rivoluzione fran-
cese. Invece la musica e la filosofia in cui Nietzsche si
riconosce «negano entrambe il mondo della piacevolez-
zay 9[26]. In ossequio alle teorie wagneriane, Nietzsche
analizza 1;: dispute teoriche della Camerata fiorentina,
ovvero di quei musicisti fiorentini e romani che, dal
1580 circa, si riunivano con gentiluomini e letterati nel

~ palazzo del conte Giovanni Bardi di Vernio, con I'inten-

190 1 » .. f AT . ;
" L’espressione & di 6. pAbUANO, La ragione del teatro (contra Nietzsche)
cit., p. v,

¥ Cfr. Opese, vol. IV/1, p. 39.
. , ) .
” Al riguardo ofr. 6. campions, I/ Rinascimento in Wagner e nel gio-

>

pp. 84 sgg.
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to di far rinascere nei tempi moderni 'antica musica de;
Greci. Bardi, nel suo Discorso sopra la musica antica e 3}
cantar bene, indirizzato al cantore romano Giulio Cacej.
ni, che per primo aveva elaborato il nuovo stile mono.
dico, criticava lo stile polifonico in nome di un’arte che
facesse comprendere bene il dialogo nella rappresenty.
zione drammatica. Bardi e i suoi amici contrapponeva.
no al contrappunto «gotico» lo stile dei Greci e dei Ro.
mani, che era al servizio della parola. E proprio I"assog.
gettamento della musica alla parola teorizzato in queste
dispute che Nietzsche critica sulla scorta di Wagner. 1’o.
pera nasce dalla pretesa degli ascoltatori di comprende.-
re le parole'. Nel Dramma musicale greco Nietzsche ave-
va gia posto 'accento sull’origine dell’opera, che descri.
veva come un’operazione intellettualistica delle classi
colte, tendente a tagliare o mutilare le radici inconscie e
popolari della musica.

Nella Nascita della tragedia (cap. x1x) Nietzsche si sof-
ferma sulla nascita dello stile rappresentativo e del reci-
tativo™. L’opera ¢ il parto dell’uomo teorico, del profa-
no critico, non dell’artista: uno dei fatti pid sconcertans
ti nella storia di tutte le arti. Che si dovesse prima di

2 Ctr. of5], in Frammenti postumi (1869-18 71) cit., vol. IL, pp. 75-77. In
questo frammento Nietzsche accenna anche a una descrizione dell’umanista
Ianus Nicius Erythraeus (nome latinizzato di Gian Vittorio Rossi, 1577-1647)
attraverso cui vorrebbe dare un’idea degli effetti spettacolari e «delle arti sce-
nografiche di queste prime opere». Nietzsche trova queste notizie in g, o,
LINDNER, Die Entstehung der Oper, in ., Zur Tonkunst. Abbandlungen, Gut-
tentag, Betlin 1864.

% Syl recitativo cfr. la lettera di Krug a Nietzsche del novembre 1860
(EP, vol. I, p. 730): «Ho cambiato ora completamente il mio modo di pensa-
re sul recitativo, percid distsuggerd completamente la composizione del mio
recitativo. Il recitativo & in generale qualcosa di assai difettosp, mediante cui
non si potranno mai esprimere dei sentimenti nella musica. E senza caratte-
te e non fa che interrompere il flusso musicale. Percid la cosa migliore & la-
sciarlo da parte e accettare un altro modo di composizione. Wagner lo ha fat-
to nel Tristano e Isotta, ¢ ha compiuto cosf un progresso essenziale nel campo
del dramma musicale. A Natale, quando mio padre si fara venire una ridu-
zione per pianoforte del Tristano e Isotta, te lo mostrerd [...] Wagner ha ela-
borato quest’opera in modo pid tematico e contrappuntistico che non le sue
opere precedenti [...]»
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N
o comprendere 131. parola era ’esigenza di ascoltato-
; privi di senso musicale, che si aspettavano una rina-
cita della musica da un'modo di cantare in cui la paro-
predommasse sul‘co‘ntrappunto come il signore sul ser-
sirore: le parole si ritenevano pid nobili del sistema
¢monico che le accompagnava, tanto quanto Panima &
16 nobile del corpo'®.
Nel volgere di pochi anni queste valutazioni verran-
no tibaltate: nella Gaia Scienza Nietzsche esaltera pro-
rio la passione che parla e che canta. Un passo del Viag-
io in ltalia di Goethe costituisce lo spunto per un afo-
risma apertamente antiwagneriano (il n. 8o del secondo
libro della Gaia scienza), dedicato alla «bella innatura-
lezza» della passione che canta, la quale viene contrap-
osta - persino con le distensive pause artificiali del suo
recitativo secco - alla falsa naturalezza della melodia in-
finita. Protagonisti della deviazione artistica dalla natu-
ra, o della «natura contraddetta», sono i Greci e gli Ita-
liani nell’opera, i quali ¢i hanno inculcato I’abitudine di
godere a teatro della passione che patla, mentre in natu-
ra essa & muta. L «innaturalitd scenica» & Iantica ere-
dita dei Greci, i quali si deliziavano del bel parlare e an-
che dalla passione scenica pretendevano che sapesse par-
lare bene. Nel Viaggio in Italia, dopo aver visto una
rappresentazione di Gozzi a Venezia, Goethe osservava
con curiosita le medesime inclinazioni negli Italiani a

teatro®,

*” Per questa concezione del predominio della parola ci si ispirava a un
passo della Repubblica di Platone (111, 398 d): «Del resto anche la tonalita
delle note e il ritmo devono essere seguaci della parola», La frase riportata
da Nietzsche e citata da Lindner & di Anton Francesco Doni: «Non sarebbe
forse ridicolo vedere in pubblico un servitore in compagnia del suo signore
che gli impartisse degli ordini, o un bambino che ammonisse il proprio padre
¢ il proprio maestro ?» (k. non1, Opere, Firenze 1763, vol. 11, pp. 233 sg.).

% «La tragedia di ieri m’ha insegnato alcune cose. Prima di tutto ho sen-
tito come gli Italiani trattano e declamano i loro endecasillabi [...] E lo spet-
tacolo fatto apposta per questo popolo, che [...} gusta solo il bell’eloquio del-
Peroes. E concludeva: «Ora comprendo meglio le lunghe tirate e tutto quel
dissertare a botta e risposta nella tragedia greca, Ancor pid degli Italiani, gli
Atenjesi amavano i discorsi e se n’intendevano [...]». 7. w. GOETHE, [talieni-
sche Reise [trad. it. Viaggio in Italia, Mondadori, Milano 1987, pp. 86-87].
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Nella Nascita della tragedia 'uomo che nella passione
canta e declama versi veniva irriso come miraggio di ug
idilliaco mondo primordiale. I.’uomo artisticamente in.
potente, che non comprende la profondita dionisiaca del.
la musica, trasforma il godimento musicale in una «re.
torica recitata e cantata»'” della passione (cap. x1x). Nel.
la Gaia Scienza proprio quest’uomo, che nella passiong
canta e recita versi, sembra corrispondere alla funzione
precipua dell’arte, che & quella di contraddire la natura,
mentre nell’opera d’arte totale la parola viene per cos
dire inghiottita dalla melodia infinita. La punta antiwag.
neriana ¢ evidente nella frase finale dell’aforisma, in cyj
Nietzsche asserisce che, per quanto riguarda l'arte dj
Wagner, sarebbe opportuno imparare a memoria, primg
dell’ascolto, musica e parole, altrimenti si rischia di non
udire né 'una né le altre. Oramai persino il recitativo
secco sembra a Nietzsche una pausa distensiva che con-
sente un godimento pid sottile quando riaffiora la bella
melodia. Negli appunti del 1888 Nietzsche giungera 3
definire la musica «moderna» e decadente di Wagner

«controrinascimento nell’arte»'®®, !

14. Le reazioni immediate e ['attacco di Wilamowitz.

Dai carteggi successivi alla Nascita della tragedia, appa-
re evidente che Nietzsche rimane molto deluso dall’as-
senza di reazioni tra i filologi dopo I'uscita del suo libro*”,
In particolare lo colpisce dolorosamente il silenzio di

Ritschl, cui si rivolge con franchezza in una lettera del
30 gennaio, dichiarando che il suo libro-manifesto non

era originato dall’ambizione («non cerco niente per me
stesso»), bensf dalla speranza di esercitare una qualche

Y7 1 espressione Wort- und Tonrbetorik richiama per contrasto il Wort
und Tondrama wagneriano,

¥ Cfr. 1461} in Opere, vol. VI11/3, p. 38.

' 11 libro ebbe una prima segnalazione nella «Rivista Europea» di Firen-
ze (I1I, n. 2), ripostata in EP, vol. 11, p. 674.

; NTRODUZIONE LXXV

fluenza sulla nuova generazione dei filologi. Nel suo
Jiario Ritschl aveva annotato sotto la data del 31 dicem-
e «Li_bro di Nietgsche: stravaganza genia!e»;‘ e sotto
ja data del 2 febbraio: «Fantastica lettera di Nietzsche
_ megalomania)»*®. Nella lettera di risposta del 14 feb-
praio Ritschl esprime con chiarezza le sue riserve:

Con tutta [a mia natura io appartengo [...] alla tendenza sto-
sica e alla considerazione storica delle cose umane, in manieta co-
sf decisa, che non ho mai pensato che la redenzione del mondo

otesse trovatsi in questo o quell’altro sistema filosofico. Lei non
pud in aleun modo aspettarsi che «l’alessandrino»® e Perudito

condanni la conoscenza e riconosca solo nell’atte la forza che tra-
sforma, redime e libera il mondo.

Ia risposta da parte dei filologi giunge da Berlino. In
ana lettera del 31 maggio 1872 Gersdorff comunica a
Nietzsche che il giovane filologo classico Ulrich von Wi-
jamowitz-Mollendorff ha attaccato violentemente la Na-
scita della tragedia in uno scritto intitolato Zukunftphilo-
Jogie! ™. Il titolo ironico, Filologia del futuro, allude alla
wagneriana «musica del futuro». Nietzsche risponde a
Gersdorff in tono amareggiato: «Non farti delle preoc-
cupazioni per me: quello che era da prevedere con cer-
tezza mi trova preparato [...] Peccato che si tratti pro-
prio di Wilamowitz. Forse sai che "autunno seorso mi &
venuto a trovare come un amico»*™, Poco dopo Nietz-
sche scrive a Rohde: «Hai visto, mio caro, carissimo ami-
co, quanto scandalo suscitiamo! Presto ci accorgeremo
anche di quanto siamo soli» (8 giugno 1872).

1l pamphlet di Wilamowitz venne a turbare I’atmosfe-
ra euforica seguita alla grande festa in occasione della

™ [bid., p. 666,
® Ritschl aveva scritto un libro importante sulle biblioteche alessandri-
ne sotto i primi Tolomei (Aderholz, Breslau 1838).

# Cfr. KGB, vol. 1l/4, p. 8.
™ U, VON WILAMOWTTZ-MOLLENDORF, Zukunfiphilologie! eine erwidrung

auf E. Nietzsches, ord. professors der classischen philologie zu Basel sgeburt der

tragddie«, Gebriider Borntraeger, Berlin 1872,
®* Wilamowitz, che era stato anche lui allievo di Pforta, si era recato in
visita da Nietzsche il 21 ottobre 1871,
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posa della prima pietra del teatro di Bayreuth il 22 mag.
gio 1872, giorno in cui Wagner aveva compiuto 59 ap_
ni. A questa festa, a cui Nietzsche venne invitato solo
per intervento di Wagner, dato che non apparteneva aq
alcuna associazione wagneriana, parteciparono i rappre.
sentanti dei Wagner-Vereine e gli amici di Wagner, co.
me pure gli amici di Nietzsche diventati wagneriani
Erwin Rohde e il nobile prussiano Carl von Gersdorff
Nel teatro della residenza, Wagner aveva diretto la No.
na sinfonia di Beethoven e Nietzsche fu partecipe del.
I'emozione di Wagner, che assapotava il suo successo e
poneva le basi della sua difficile impresa.

Pochi giorni dopo Wilamowitz, che nel suo scritto de.
finiva ironicamente la Nascita della tragedia «il sogno di un
ebbro o 'ebbrezza di un sognatores, invitava Nietzsche o
scendere dalla cattedra immeritatamente occupata per non
corrompere con il suo metodo non scientifico la gioventd
filologica della Germania. Wilamowitz, futuro genero dj
Theodor Mommsen, era tra I’altro un semplice «dottores,

non un professore come Nietzsche: la condanna da parte

della filologia ufficiale era stata affidata a un suo giovanis-
simo membro, di quattro anni piti giovane di Nietzsche,
Nietzsche da parte sua, nella sua lettera a Rohde dell’8
giugno, dichiara di sentirsi tranquillo: «Non sono cosf
ignorante come mi presenta ['autore, né cos{ privo di amo-
re per la verita; dalla misera erudizione di cui egli fa tan-
to sfoggio bisogna veramente essersi un po’ distaccati pri-
ma di poter parlare di tali problemis. Ha la sensazione che
Wilamowitz sia stato strumentalizzato dai filologi di Ber-
lino, avversi a Ritschl e alla facolta di Lipsia.

Wilamowitz intese anche difendere il suo mentore
Otto Jahn*”, vilipeso per le sue idee sull’arte e sulla mu-
sica nel capitolo xix della Nascita della tragedia:

* Filologo, archeologo e storico della musica (1813-69). Fu per un’anno-
sa controversia con lui che Ritschl lascid Bonn per trasferirsi a Lipsia, dove
Nietzsche lo aveva seguito nel 1865, Ma P'astio di Nietzsche & probabilmen-
te dovuto al fatto che nei suoi saggi musicali (Gesammelte Aufsitze tiber Mu-
sik, Leipzig 1866) aveva pubblicato una stroncatura del Lobengrin; e sulla ri-
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Nietzsche aveva risvegliato il mio sdegno morale soprattutto
or un atteggiamento sfrontato nei confronti di Otto Jahn; in pat-
ticolare mi sembrava che venisse insultato tutto cid che avevo por-

rato con me da Pforta come qualcosa di sacto e intoceabile. Uno
206

di Pforta non doveva violatlo®,

Wilamowitz attacca Ni.stzsche innaqzitutto per 11 $UO
stile da iniziato, non da filc’)logo,’e' per il fatto che inve-
¢ di seguire il metodo storico-critico della grande scuo-
i filologica tedesca, quella di Gottfried Hermann e Karl
Lachmang, sceglie la «via de@l’m?mmqne », Quello che
ilamowitz non accetta ¢ in fin dei conti q}lello che
Ritschl stesso non poteva accettare, la prospettiva attua-
lizzante, antistorica, l’ayvxcmamento al mondo antico
gtraverso la filosofia di Schopenhauer e la musica di
Wag-net, come pure I'allegores, un'’interpretazione vol-
ta a dimostrare quello che si ha gia in mente. Si doman-
da con sarcasmo chi nelle Coefore, nelle Supplici, nelle
Fumenidi, nei Persiant, nell’ Aiace, nell’ Elettra e nel Fi-
[ottete sia il tragico avatar di Dioniso Zagreo®™®. Inoltre
Wilamowitz si riconosceva nella prospettiva winckel-
manniana di chi «vede Pessenza dell’arte ellenica solo
nel bello» e comprende «storicamente» la bellezza del-
le diverse epoche storiche, quindi non accetta che si pat-
li di «degenerazione dello spitito ellenico» nell’eta di
Furipide e di Socrate. Wilamowitz non comprendeva il
sostanziale distacco di Nietzsche dalla tradizione goe-
thiana e winckelmanniana, da un’interpretazione classi-

vista «Die Grenzboten» si era espresso contro la musica del futuro. In un
frammento postumo Nietzsche lo definisce «brav’uomo, ottuso e privo di
slancio», Clr. p. NigTZSCHE, Frammenti postumi (1869-1871) cit., 1, p. 21, e
il relativo commento.

™ U, VON WILAMOWITZ-MOLLENDORF, Hrinnerungen 1848-1914, Koehler,
Leipzig [1928] [trad. it. Filologia e memoria, Guida, Napoli 1986, p. 171].

® Furio Jesi, richiamandosi a Horkheimer e Adorno, collega attacco di
Wilamowitz alla Nascita della tragedia alla palese avversione dei filologi clas-
sici nei confronti degli studi sul mito di Creuzer o di Bachofen (che non era
un filologo di professione e fu respinto con I'arma del silenzio). Cfr. ¥, jEsi,
Mito, Aragno, Torino 2008, p. 69.

M Cfs. v, sErPA (a cura di), Nietzsche, Robde, Wilsmowitz, Wagner, La
polemica sull’ arte tragica cit., p. 231,
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cheggiante e tradizionale della Grecia. Oltretutto Pat.
tacco astioso ed eruditissimo (con un profluvio dj Cita\
zioni in greco) di Wilamowitz conteneva anche delle in~
genuita sul piano filologico, come pure alcuni error gro;
solani nella lettura del testo (il dionisiaco viene aci
esempio equiparato al buddismo).

Il 23 giugno Wagner rispose con una lettera aperty X
Nietzsche che venne pubblicata sulla <<NorddeutSQhef'
Allgemeine Zeitungy, in cui prendeva le difese di Niey,.
sche contro la vuota erudizione, 'accumulo di sapere Je ,
la pretesa «purezza» di una scienza filologica che rischy,.
va di diventare sterile per la paura di contaminarsi oy
altre discipline. Wagner rivendicava I'importanza del ¢,
lento artistico e delle «Muse dell’arte» anche nell’amb;,
to della cultura classica. Ma I’effetto indiretto di questy
intervento, che fece comunque molto piacere a Niet,.
sche, fu quello di riaffermare quello che egli sostanzig].
mente non voleva, e cio¢ che il suo scritto si muovey,
nell’orbita di Wagner piti che in quella della filologia,

La difesa pid importante della credibilita scientificy
e della reputazione filologica di Nietzsche fu affidaty
a Rohde, che aveva gia scritto due recensioni della Ng.

scita della tragedia. La replica in difesa dell’amico si pre
sentava come lettera aperta a Wagner e usc{ presso Ue.
ditore del musicista®”, A Rohde spettd il compito di re
plicare punto per punto alle accuse di ighoranza e in
competenza che Wilamowitz aveva rivolto a Nietzsche
dimostrando che P'interpretazione e le intuizioni d
Nietzsche avevano una loro base storico-filologica. In
tanto, secondo Rohde, Wilamowitz non aveva compre
so che il libro di Nietzsche aveva come fine quello d
potre la filologia al servizio di un fine pit alto, dimo
strando come le pit nobili opere d’arte potessero set

* . rouoE, Afferphilologie, Fritsch, Leipzig 1872. Schopenhauer defi
niva «pseadofilosofian (Afterphilosophic o Aftenweisheit) quella di Hegel. M
lo stesso Nietzsche nota che espressione pud avere anche «una interpretd
zione aristofanesca» (in tedesco After significa anche «ano») (a Rohde, 2 ago
sto 1872). ~
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ire da guida verso 'un’esis.tenza artistica.‘(}erto, aun
jpo Sereno come Wllarr}ow1tz affermava ;11 essere, es-
“nza del mondo misterioso dell’arte tragica doveva co-

anque restare inaccessibile, cos{ come la «natura del

eraviglioso piacere tragicon, la volutta della sofferen-
» che 1a tragedia trasmette a chi ascolta e che gia agli
gntichi pareva misteriosa e oscura. Inoltre Rohde af-
ferma che la filologia non aveva compiuto prima di

ietzsche alcun serio tentativo per comprendere «!’ar-
e della gioia del soffrite», anche perché & impossibile
gvvicinarsi all.e origini storiche della tragedia senza
chiarite «l’intima connessione del dramma con la mu-
sica, che & come la sua genitrice»*”. Tra I'altro Rohde
respinge da un punto di vista wagneriano la concezio-
ne aristotelica della tragedia, cui si appella Wilamo-
witz, in quanto nega risolutamente che la tragedia pos-
sa essere pienamente efficace anche senza spettacolo,
senza attori e cio¢ come semplice lettura: in tal modo,
secondo Rohde, si trascurano le qualita essenziali del-
’arte drammatica. Rohde riuscf inoltre a evidenziare
una serie di errori particolari del giovane filologo. Ma
soprattutto la sua difesa, con un’intuizione molto acu-

“ta e provocatoria, in anticipo sui tempi, prendeva di

petto la questione centrale: se fosse o no lecito avere
come punto di partenza una visione del mondo unita-
ria e filosofica, in questo caso schopenhaueriana, per

 ricostruire 1 frammenti di un mondo estraneo e remo-
_10*"". Rohde asseriva che, rispetto a tale prospettiva,

«la pretesa scientificita» di Wilamowitz, ovvero I'in-
terpretazione oggettiva del passato di chi considera se

stesso «specchio impassibile» dell’antichitd, era una

o Su questo Rohde cita anche Vittorio Alfieri (Vita, cap. v): «Quasi tut-
te le mie tragedie sono state ideate da me nell’atto del sentir musica o poche

ote dopoy,

™A questo proposito Rohde cita una bella frase di Montaigne: «Il est

impossible, de ranger les pidces, & qui n’a une forme du total en sa teste.

Clr. 7. surpa (a cura di), Nietzsche, Robde, Wilamowitz, Wagner, La polemi-

ca sull arte tragica cit., p. 259,
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pura illusione, perché si trattava comunque di una prq,
spettiva arbitraria, lontanissima ed estranea al mond,
dei Greci ¢ alla pid misteriosa e oscura delle arti. P,
Rohde era «un’ingenua mancanza di chiarezza» vole.
re trasferire sui Greci, come se fossero i loro, 1 propy
pregiudizi moderni e le proprie idee personali??,
Nietzsche fu molto grato a Rohde per questo suo iy,
tervento appassionato, che gli amici Overbeck e Ro.
mundt definirono «polemica lessinghiana» ( Nietzsche
a Rohde, 25 ottobre), condotta cioé con lo stile brillap,.
te e spietato delle polemiche di Lessing. Ma il colpo in.
fertogli da Wilamowitz, che tra altro definf quello d;
Rohde un «sacrificium intellectus», fu molto forte ed
egli ne portera i segni per molto tempo. Negli ultim;
anni del suo incarico, che lascera dopo dieci anni per
motivi di salute, non potra tenere lezioni per la scar.
sita o I'assenza di studenti. Dopo la Nascita della trage.
dia, la riflessione di Nietzsche risultera di fatto insepa.
rabile dal senso storico, la pricipale conquista del xrx
secolo, e avra sempre come modello il metodo storico.-
critico della grande scuola filologica tedesca. L’aforis
sma 31 di Opinioni e sentenze diverse avra paradossal-
mente come titolo il «deserto della sciénza», la regio-
ne desolata che ora a Nietzsche appare lo sfondo ideale
delle «faticose peregrinazioni» dell’'uomo scientifico,
Tale paesaggio assomiglia da vicino a quello polveroso
e arido dell’erudizione filologica che Wilamowitz, nel
suo secondo attacco in risposta a Rohde?”, dichiarava
di preferire ai percorsi inziatici di Nietzsche?™, Ma an-
che Wilamowitz, nei suoi ricordi, riconoscera che
«apollineo e dionisiaco sono astrazioni estetiche al pa-

M2 Cfy, suquesti temi M, S. SILK eJ. P. STERN, The Aftermath, inm., Nietz-
sche on Tragedy cit., pp. 90 sgg.; € C. GENTILL, Emeneutica ¢ metodica, Ma-
rietti, Genova 1996, pp. 74-84.

Y Lo scritto uscl ne! febbraio 1873 con il titolo Filologia dell’ avvenire!
Seconda parte. Risposta al tentativo di salvataggio della «Nascita della tragediay
di Friedrich Nietzsche.

"M cu. sENNE, Nietzsche und die bistorisch-kritische Philologie, p. 163.

e
i 1 . " . . . . B
P o.nanssoN, Nietzscheanismus in Skandinavien, in «Neue Freie Presses,
; (1889; ., Nietzsche und der Naturalismus, in «Die Gegenwarts, XXXIX
- [1891).
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. dell’ingenuo e sentimentale in Schiller, e che gli an-

ichi dei fornirono solo nomi altisonanti per un contra-

410 in cui si nasconde qualcosa di vero»®?,

15. Uno sguardo al Novecento.

La triade Nietzsche, Schopenhauer e Wagner rappre-
senta una sorta di strettoia o passaggio obbligato attra-
verso cui transita molta letteratura tedesca e austriaca,
¢ buona parte di quella europea del Novecento. 11 dio-
nisiaco di Nietzsche & sicuramente il fenomeno pid vi-
stoso € apparentemente pid fecondo. Soprattutto nel pe-
riodo attorno alla svolta del secolo e fino alla prima guer-
ra mondiale, da Gerhart Hauptmann a Rudolf Pannwitz,
che nel 1913 dedica a Nietzsche cinque tragedie dioni-
siache), da Stefan George agli espressionisti, non si con-
tano liriche, drammi e racconti ispirati a questo princi-
pio, che tende a fondersi con un anelito vitalistico e un
sentimento panico della natura contrapposto al mondo
della razionalita e della tecnica. Questo fenomeno &
strettamente legato all’aumento ipertrofico della fama
del filosofo nel passaggio dall’eta bismarckiana a quella
guglielmina. Nietzsche diventa il padre spirituale di quel-
le correnti estetizzanti che sorgono dalle ceneri del na-
turalismo; la sua Grecia arcaica si propone come model-

_loper un ritorno alle radici mitiche, seducendo facilmen-

te letterati stanchi di realtd e ansiosi di rigenerarsi
attraverso 'arte.
Tra il 1888 e 1892 Nietzsche in Germania era pres-

| soché sconosciuto al grande pubblico. Nel 1892 Ola
. Hansson rileva con stupore che Nietzsche all’estero go-
| deva di una maggiore considerazione che in patria®.

U, VON WILAMOWITZ-MOLLENDORE, Filologia ¢ memoia cit., pp. 172
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Nello stesso anno, Eduard von Hartmann accenna 4lly
«gioventd bramosa di sovversione di una generazione
senza frenix» che s edifica con le maschere ingannevol
di Nietzsche®’, Nel 1893 Nietzsche viene ormai defin;.
to «filosofo alla moda». Schiere di letterati lo prende.
no a modello di santi, profeti e superuomini, protago.
nisti di opere calate in un clima di misticismo, messig.
nesimo e nuovo romanticismo. Il mito di Nietzsche,
alimentato artificialmente tanto dai sacerdoti del sug
culto quanto da coloro che tentano di opporvisi, finisce
per condizionare pesantemente il rapporto diretto e
spassionato con la sua opera da parte di scrittori pid sen.
sibili e attenti. ’

La sorte di molti temi nietzscheani & quella di riaffio.
rare come frasi a effetto e parole d’ordine avulse dal lo-
ro contesto. Non sfugge a questa tendenza il dionisiaco
che, alla svolta del secolo, per quanto venga generalmen.
te ricondotto a Nietzsche, appare per lo pid riletto e in.
terpretato in una prospettiva schopenhauetiana e wagne-
rlana. Se in Nietzsche il dionisiaco & affermazione vita-
le, rigenerazione attraverso la distruzione, divenire nel
trapassare, in breve il principio contrapposto alla déca-
dence e al nichilismo, nel periodo del superamento del na-
turalismo si lega al nome di Dioniso il piacere estatico
dello sprofondamento, ’ebbrezza della dissoluzione, co-

me nel finale del Tristano e Isotta di Wagner. L apollineo

e il dionisiaco vengono recepiti in base all’antitesi nova-
lisiana e wagneriana fra valori diurni (apparenze, forme,

virtd borghesi) e valori notturni (passione, volutta, sen--

timento panico, ebbrezza di dissoluzione). La seduzione
notturna non offre prospettive di rigenerazione. Il dio-
nisiaco non & pit «lo stimolante della vita», il principio
da oppotre alla décadence, ma diventa, schopenaueriana-
mente il quietivo della volonta, la pid intima espressione

M7 B, VON HARTMANN, Nietzsches sNeue Morale, in «Preussische Jahebit-
cher», LXVII (1891), pp. 504-21 (cfr. ®. KRUMMEL, Nieizsche und der deut-
sche Geist, de Gruyter, Berlin - New York 1974).
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Jella décadence®™. Basti pensare ai giovanili dramrpi liri-
G di Hofmannsthal o al racconto Morte a Venezia di Tho-

as Mann, nei quali ’ebbrezza panica e orgiastica pre-
cede P’abbandono all’epidemia di peste o di colera. Nel
Jramma giovanile di Hofmannsthal Morte di Tiziano, Ve-
pezia, in cui infuria la peste, appare come un baccanale
Jel sangue. Nella Donna al balcone, ispirata a un brevis-
imo racconto di D’ Annunzio, 'incontro esaltante con il
(dio straniero» prefigura una morte violenta, Un raccon-
1o glovanile di Thomas Mann, il Tristano, presenta un
collage di citazioni dal Tristano e Isotta di Wagner analo-
g0a quello che si ha nel capitolo xx1 della Nascita della
pagedia, questa volta perd in chiave parodistica®™.

11 capitolo x1v dell’Uomo senza qualita di Musil con-
tiene un preciso riferimento al dionisiaco e alla conclu-
sione del capitolo 1 della Nascita della tragedia nella de-
scrizione di Walter e Clarisse, lui wagnetiano, lei nietz-
scheana, che suonano 'Inno alla gioia di Beethoven:
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{...] secondo la descrizione di Nietzsche, i milioni cadevano
rabbrividendo nella polvere, le bartiere ostili erano infrante, il
vangelo dell’armonia universale riconciliava, riuniva i disgiunti.
Ed ecco che i suoi amici non sapevano pit camminare e parlare e
stavano pet involarsi danzando nell’aria®®,

La polarita tra apollineo e dionisiaco riaffidra nei pid
grandi poeti austriaci e tedeschi del Novecento, Geor-
ge, Rilke e Trakl, tutti appartenenti, come gli scrittori
appena nominati, alla generazione successiva a quella di

Nietzsche. Nei suoi Marginalien zu Nietzsche, del 1900,

M8 Tuttavia Cesare Cases intravede nella prospettiva dischiusa da Scho-

_penhatier, Nietzsche e Wagner una concezione della decadenza che mette in

_ luce I'elemento repressivo implicito nei valori borghesi, anticipando I'idea

_ freudiana che ogni civilta si fondi sulla repressione degli istinti (cfr. c. cAses,
 Introduzione a 111, mANN, [ Buddenbrook, Binaudi, Torino 1972, p. xx).

#? Su Mann, che gid a diciannove anni aveva letto le critiche di Nietz-

| sche a Wagner e in vecchiaia dichiarava che su Wagner si pud imparate di

. pidda queste critiche che da «tutti gli sciocchi panegirici», cfr. p. Pz, Tho-
_ mas Mann und Nietzsche, in B, HLLEBRAND (a cura di), Nietzsche und die deut-
che Literatur, Niemeyer, Tiibingen 1978, vol. II, pp. 123 sgg.

. ™ Conle stesse immagini dell’Inno alla givia si chiude il primo paragrafo
L della Nascita dells tragedia.
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Rilke osservava: «Con lintensita della violenza diopy;
staca, vale a dire dell’elemento che dilaga ritmicameng,
ostile alla forma, deve anche crescere la bellezza ¢ i] 4’
gore formale per contrapporvisi»™. Nella Lettera a u 5,
trice (1901, sulla recitazione di un dramma di Maete,,
linck), Rilke caldeggia un teatro che superi il realism,
recuperi «l'intensita della lirica» e del canto popolare o
apprenda dagli antichi drammaturghi greci la corality la
capacita di coinvolgere in un sentimento unitario ed ele.
mentare I'intero popolo degli spettatori*?. Nel primo i,
bro dei Sonetti ad Orfeo Rilke dedica al cantore tracio yp
sonetto (xxv1), in cul ripropone il mito di Dioniso 7.
greo: la figura sbranata dalle Menadi diventa simbolo ¢
metamorfosi e poesia, il canto della natutra.

Anche nella poesia giovanile di Georg Trakl compaio.
no menadi in preda alla follia (Sabbath), il vino e Peb.
brezza, le danze, il dolore e il piacere contrapposte g
«sorriso di pietra delle maschere vuote» (Gesang zuy
Nacht). In un tentativo in prosa (Barabbas. Eine Phanty.
sie) che descrive Pesaltazione dionisiaca della danza, Pe-
tera Maria Maddalena abbraccia la fredda statua di Die-
niso, prima della comparsa del Cristo silenzioso; in Tre
sogni I’anima partorisce come una visione del sogno «cie-
li purpurei e insanguinati»; ma gia in questa prima fase
¢ soprattutto «la mezzanotte profonda» del canto del
nottambulo di Zarathustra a ispirare una riscrittura del-
la poesia Das tiefe Lied.

La descrizione della «montagna incantata» nel capi-
tolo 1v della Nascita della tragedia suggerisce probabil-
mente a Thomas Mann il titolo del suo romanzo del
1924. Qui, in uno dei capitoli centrali, intitolato Neve,
il sogno di Castorp degli apollinei «figli del sole» si con-
clude con il rito sacrificale di un bimbo che ricorda da
vicino il mito di Dioniso Zagreo. Il confronto pid radi-
cale con la figura di Nietzsche e certi aspetti «demoni-

#U g, M. RILKE, Sdmtliche Werke, Insel Verlag, Frankfurt am Main 1966,

vol. IV, pp. 161-72.
2 Ibid., vol. VI, pp. 1181 sgg.
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. della sua biografia come espressione delle tensioni
, ci’h 2 propria epoca si avra nel dopoguerra con il Dottor
dZW”S’ romanzo in cui I'lo narrante & un filologo che ri-
fi vda da vicino Overbeck (1947).
¢ Alla generazione successiva a Nietzsche appartiene
sche Ludwig Klages, fondatore insieme ad Alfred Schu-
ar della «Kosmische Runde». Klages (tratteggiato nel
" ssonaggio di Meingast nell’ Uomzo senza qualitd di Mu-
L)), in opere come De[/jgrozv cosmogonico (1922) 1egge‘e
nterpreta Nietzsche e il dionisiaco essenzialmente in
chiave mitica, contmppone_ndo la vita pulsante; d;l co-
mo allo spirito e qll’astrazmne. Una dqlle voci pit in-
fluenti contro il Nietzsche mitico e mitizzato di intet-
reti come Klages, George e Jung ¢ quella di Ernst Bloch,
che nel 1935 attacca l'utopia regressiva del satiro e
Jdell’«uomo originario» anteriore alla cultura e tende a
distinguere tra un Dioniso negativo, che precede la co-
scienza, e un Dioniso come simbolo positivo di cid che
gell’vomo & «in fermento» e «non ancora divenuto»™,
Dioniso e il dionisiaco ricorrono di frequente nella fa-
se espressionistica della poesia di Gottfried Benn, sono
stati visti addirittura come due «simboli centrali» di que-
sto periodo®. Nella poesia Cariatide (1916) ebbrezza dio-
nisiaca significa sottrarsi alla pietra che tiene la cariati-
de prigioniera, riversarsi come una corrente sulla pianu-
ra. La scena drammatica ltaca (191 4) si conclude con un
grido di esaltazione: «Noi siamo la gioventd [...] voglia-
mo il sogno. Vogliamo P’ebbrezza. Invochiamo Dioniso
e Itaca!» Negli anni successivi, invece, prevale esalta-
zione dell’apollineo come superamento del dionisiaco, la
«morale della formar, «’Olimpo dell’apparenza». In
Dorische Welt. Eine Untersuchung iiber die Beziehung von
Kunst und Macht (1934), Benn ripropone la metafisica

 dell’arte a partire da Nietzsche, indicando tale concezio-

# Cir. v BLOCH, Erbschaft dieser Zeit, Oprecht & Helbling, Zirich 1935

[wrad. it. Eredita del nostro tempo, 11 Saggiatore, Milano 1992, p. 279], Al ti-

Buardo cfr. ¢. cenriLL, Nietzsche cit., pp. 161 sgg.
# v, w. wontke, Die Antike im Werk G Benns, Limes, Wiesbaden 1961.
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ne in Nietzsche come «la pitd profonda e grgvida di fu.
turo». Le arti, secondo Benn, hann'o‘ preso il p‘osto,deL
la religione e della metafisica nella crisi dei valori dell Oc.
cidente. Apollo diventa una forza che piega a una rigj.
da disciplina (ziichtende Kraft). In q‘u§sta‘fase'd1 Benn g
stato dorico appare un model@o politico inquietante do.
po la presa del potere del naz‘lonal.som'ahsmo. ‘
Tuttavia, proprio in questi anni bui, lo stesso Niets.
sche pud anche proporsi come una sorta di antidoto 0
guida spirituale, come riconosce Thomas Mann che, giy
negli anni Venti, comincia a intuire il pericolo che si pro.
fila per la Germania, e scrive saggi contro Oswald Spe.n~
gler e Alfred Baumler”, In una lettera al fratello Hein.
tich, Thomas Mann esaltava quel N1etzsghe che aveyy
preso un «congedo senza fine» dal proprio passato ro.
mantico e mitico, un congedo che proptio in questa fa.
se regressiva poteva indicare ai .tede.schi una via da se-
guire. La stessa convinzione veniva ribadita.da Mann in
uno scritto contro Biaumler del 1927 (Pariser Rechen.
schaft). Secondo Mann «il germanesimo eleyato e forma-
tivo di Nietzsche conosceva, come quello di Goetbe, al-
tre vie per esprimersi che non quelle del grande ritorno
alla matrice mitico-storico-romantica [...]». La vera no-
vita da oppore alla «finzione professorale» del naziona-
lismo romantico caldeggiato da Baumler era per Mann
«quell’evento e spettacolo nella storia Sieﬂc.) spirito tede-
sco» che era «degno della pit alta ammirazione per il SU0
eroismo: «!’autosuperamento del romanticismo in Niet-

zsche e mediante Nietzsche»®,

225 Baumler aveva tentato di annettere Nietasche al nazio_nalsogmhsmo
dandone una lettura «politica» che Montinari ha smontato in varie occa-
sioni. ' ‘ ‘

26 Cfy, M, MONTINARY, Appunti su Thomas Mann, Nietzsche (e Goethe), in
«Studi Germanici», XIII (1975), pp. 289 sgg.

Nota al testo e alla traduzione

La presente traduzione si basa sul testo critico originale stabilito
da G. Collie M. Montinari in F. Nietzsche, Werke, Kritische Gesam-
ausgabe, de Gruyter, Berlin e Betlin - New York 1967 sgg. Questa
edizione, avviatada G. Colli e M. Montinari e proseguita da W. Miil-
jer-Lautet e da K. Pestalozzi, viene indicata con la sigla KGW. 1l te-
sto della Nascita della tragedia & quello curato da Nietzsche stesso nel-
pedizione del 1874 per E. W. Fritzsch (nuova edizione con sottoti-
tolo cambiato e l'aggiunta del Tentativo di un’autocritica).

Tutti i testi di Nietzsche, quando non diversamente indicato, so-
po citati facendo riferimento all’edizione italiana curata da G. Col-
i e M. Montinari (F. Nietzsche, Opere, Adelphi, Milano 1964 sgg.),
citata come Opere.

Tutti { frammenti postumi citati senza U'indicazione della data di
composizione (numero del gruppo seguito dal numero del frammen-
to posto fra parentesi quadre) sono quelli relativi agli anni 1869-72,
contenuti nell’edizione riveduta e aggiornata di M, Carpitella e F.
Gerratana (a cura di), Frammenti postumi, voll. 1 11, nugva edizio-
ne a cura di G. Campioni, Adelphi, Milano 2004.

Per le lettere di Nietzsche e dei suoi corrispondenti, Uedizione dj ti-
ferimento ¢ F. Nietzsche, Briefwechsel, Kritische Gesamtausgabe, a cu-
radi G. Colli e M. Montinari (e successivamente di N, Miller ¢ A, Pie-
pet), de Gruyter, Berlin - New York 1975 sgg., citata con la sigla KGB;
Ia stessa edizione in italiano viene indicata come EP (Epistolario): i pti-
mi due volumi sono tradotti rispettivamente da M. Pampaloni Fama e

C.Colli Staude. -

Icorsi universitari di Basilea (pubblicati nella sezione IT della K-

lische Gesamtausgabe curata da F. Bornmann e M. Carpitella) vengo-
| nocitati nelle seguenti traduzioni: a) Sullu storia della tragedia greca. In-
| ioduzione al corso universitario sull' « Edipo res di Sofocle, a cura di G.
| Ugolini, Cronopio, Napoli 1994, rist. 2000. La traduzione & basata sul-
| li«Grossoktav-Ausgabes, Leipzig 1910, ma & pressoché cotrisponden-
| eaquella successivamente apparsa in KGW, vol. 11/ 3. 6) Filosofi pre-
| Datonici, a cura di P. Di Giovanni, Laterza, Roma-Bari 1994 (ho tenu-
| boconto anche dell’edizione curata da P. D'Iorio e F. Fronterotta, Les

ilosophes préplatoniciens, éditions de Péclat, Combas 1994)
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E invece mia la traduzione dei corsi universitari non ancor
dotti, citati nelle note e nell'introduzione.

La sigla BAW rimanda all’edizione monacense delle opere e dej fy,
menti di Nietzsche nel petiodo 1854-68: F. Nietzsche, Werke g Brio.
Je, Historisch-kritische Gesamtansgabe, C. H. Beck, Miinchen 193 3 Sga

Per la traduzione della Nascita della tragedia si & tenuto conto o
le precedenti versioni in lingua italiana, in particolare di quelly &
5. Giametta (in F. Nietzsche, Opere, vol. 111/1, pp. 3-163); di E, Rul
ta, rivista da P. Chiarini e R. Venuti (La nascita defla tragedia, Latey.
za, Roma-Bari 1992, rist. 2006); di S. Romagnoli, in F. Serpa (a ¢,
ta di), La polemica sull arte tragica, Sansoni, Firenze 1972; di U, Fa.
dini (La Nascita della tragedia, a cura di V. Vitiello e E. Fagiuoli, p
Mondadori, Milano 1996, rist. 2003). '

Per le note mi sono servita, oltre che dell’apparato dell’edizion,
Colli-Montinari in tedesco e italiano, delle seguenti opere: B, von
Reibnitz, Ein Kommentar zu Friedrich Nietzsche »Die Geburt der Trags.
die aus dem Geiste der Musike (Kap. r-12), Metzler, Stuttgart-Weimgy
1992 (che resta tuttora 'opera pit circostanziata sui primi dodici ¢y,
pitoli); G. Ugolini, Guida alla lettura della Nascita della tragedia, 1 5.
terza, Bari 2007; W. Ries, La nascits della tragedia di Friedrich Niey,.
sche. Guida e commento, Garzanti, Milano 2001; F. Setpa (a cura i),
La polemica sull’arie tragica, Sansoni, Firenze 1972; il commento dj
P. Chiarini a F. Nietzsche, La nascita dells tragedia, Laterza, Roma.
Bari 1992; F. Nietzsche, Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste dey
Musik, a cura di P. Pz, Goldmann, Miinchen 1999; Id., Die Gebys

_ der Tragédie . Schriften zur Literatur und Philosophie der Griechen, a cu.
ra di M. Landfester, Insel Verlag, Frankfurt am Main 1994; Id., L4
Naissance de la tragédie, a cura di P. Lacoue-Labarthe ¢ M. de Launay
(F. Nietzsche, Euvres, vol. I, Gallimard, Paris 2000).

A trg,

Per le opere di Schopenhauet: le traduzioni nel testo sono mie; nelle
note si seguono le seguenti traduzioni (con lievi modifiche qualora non

corrispondano all’edizione Fravenstidt letta da Nietzsche, Samsthiche

Werke, Brockhaus, Leipzig 1873-74): Il mondo come volontd e rappresen-
tazione, a cara di A. Vigliani, trad. it. di N. Palanga, A. Viglianie G. Ri-
conda, introduzione di G. Vattimo, Milano 1989; Parerga e pasalipome-
na, voll. TeIl, a cura di G. Colli, Adelphi, Milano 1981, 1983,

Di R. Wagner si citano le opere in 1o volumi Gesammelte Schrif-
ten und Dichtungen, Steiger, Moers 1976 {rist. in facsimile dell'ed.
di Leipzig 1886); e in particolare le seguenti traduzioni: Beethoven
in Ricordi battaglie visioni, trad. di E. Pocar, Ricciardi, Milano-Na-
poli 1955; Opera e dramma, trad. di L. Torchi, F.lli Bocca, Torino
1929; L’arte e la rivoluzione e altri scritti politici (1848-1849), a cu-
ra di M. Mangini, Guaraldi, Rimini 1973; L’ opera d’arte dell’ avve-
nire, traduzione e cura di A. Cozzi, But, Milano 1963,
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per A W. Schlegel & stata utilizzata la traduzione del 1844 di G.

herm‘dini,.rip,roposta a cura i M. Puppo (Corso di /e;lem%‘um. dram-
G fict, Marietti, Genova 1977), mocllf}candola in aleuni casi; I'indica-
M o di pagina si riferisce a questa edizione; la numerazione delle le-
z{"n ie quella dell’edizione di E. Lohner (Vorlesungen iiber dramatische
ZIO;;S; und Literatuy, in Kritische Schriften und Briefe, voll. 1 ¢ 11, 1966-
K on sempte corrispondente a quella della traduzione ottocentesca.

67):
La sigla BN indica le opere possedute da Nietzsche nella sua biblio-

teca:

Dedico questo libro agli amici prematuvamente scomparsi Federico
Gervatona ¢ Sandro Barbera, cui devo molti spunti critici e interpretativi.
Ringrazio Monica Guerra per la sua preziosa, competente e paziente
sollaborazione. Ringragzio le biblioteche dell’ Universitd di Pisa anche
or la gentile disponibilita del personale, in particolare la Biblioteca di
Lingue e Letteratuve Moderne I (la signora Anna Colotto), lu Bibliote-
pa della Scuola Normale Superiore ¢ la Biblioteca di Filosofia e Storia.
A




LA NASCITA DELLA TRAGEDIA




Tentativo di un’autocritica

Qualsiasi cosa possa essere alla base di questo libro
roblematico: deve essete stato un problema estrema-
mente importante e seducente, e per di pit un problema
rofondamente personale, - come testimonia il periodo
in cul venne scritto, zonostante il quale venne scritto, l'e-
saltante periodo della guerra franco-tedesca del 1870-71.
Mentre i tuoni della battaglia di Worth? scorrevano sul-
'Buropa, da qualche patte, in un angolo delle Alp#, se
ne stava seduto il meditabondo amante di enigmi cui toc-

' Nietasche scrisse questa prefazione alla Nascits dells tragedia, insieme
con quella di Umano, troppo umano, nell’estate 1886, in occasione della rie-
dizione delle due opere. Cfr. la lettera del 29 agosto al suo editore Fritzsch:
«Questo “tentativo”, insieme alla prefazione di Umano, troppo umano, for-
nisce un’autentica illuminazione pet quanto mi riguarda - e Iy migliore pre-
parazione possibile al mio figlio temerario Zarathustra». In una lettera a Over-
beck da Ruta ligure, il 12 ottobre 1886 Nietzsche scrive: «La novitd & che
due miei vecchi libri appariranno in nuove edizioni: La Nascita della tragedia,
arricchita da un “Tentativo di un’autocritica” che verra premesso a mo’ di
prefazione, e che io raccomando alla tua attenzione; come pure Umano, trop-
po umano, che uscira in due volumi con lunghe prefazioni nelle quali si tro-
vano alcuni suggerimenti per coloro che vogliono prepararsi seriamente alla
mia comprensiones, Il Tentativo di un’autocritica nasce da un profondo ripen-
samento e senso di distacco dalla sua fase wagneriana, e va ricondotto all’o-
tizzonte prospettico delle nuove problematiche affrontate da Nietzsche, do-
po la stesura della quarta parte dello Zarathustra, in opere come Al di li del
bene ¢ del male (1886) e La genealogia dells morale (1887),

? Centro della Francia, nel dipartimento del Basso Reno, teatro il 6 ago-
sto 1870 di uno dei primi scont:i della guerra franco-prussiana, in cui i Fran-
cesi, comandati dal maresciallo Mac-Mahon, furono sconfitti,

? Dopo avere visitato a Tribschen Cosima e Richard Wagner, Nietzsche
si recd con la sorella nel Medanettal, una vallata alpina tra dirupi e ghiacciai
del cantone di Usi, nella Svizzera centrale. Qui lavord alla Visione diowisiaca
del mondo, manoscritto che a dicembre dond a Cosima von Bitlow con il ti-
tolo La nascita del pensiero tragico.
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¢d in sorte la paternita di questo libro, profondament,
immerso nei suoi enigmi e nelle sue elucubruzioni, ¢
consegtienza molto preoccupato e al contempo incuray,.
te, e annotava i suoi pensieri sui Greci, ~ il nucleo del ;.
bro strano e difficilmente accessibile, a cul ¢ dedicat,
questa tarda prefazione (o postfazione). Ancora poche
settimane: ed ecco che anche lui si trovava sotto le my.
ra di Metz', senza essersi ancora liberato dei punti inter.
rogativi che aveva posto riguardo alla pretesa «serenity,,
dei Greci e della loro arte’; fino a che da ultimo, in que]
mese di febbrile tensione in cui a Versailles si facevang
trattative di pace, egli fece pace anche con se stesso ¢,
durante la lenta guarigione da una malattia che si era por.
tato a casa dal campo, fissd per sé in una forma compiy.
ta la «nascita della tragedia dallo spirito della musicay,
~ Dalla musica? Musica e tragedia? Greci e musica tra.
gica? Greci e 'opera d’arte del pessimismo? La specie
di uomini finora meglio riuscita, la pid bella, la pit invi-
diata, la pid capace di sedurre alla vita, i Greci ~ come?
Proprio a loro la tragedia era necessaria? Ancora di pid -
Parte? A qual fine - I'arte greca?... »

81 indovinerad quale fosse il punto in cui venne cosf

posto il grande intetrogativo sul valore dell’esistenza.

* Nietzsche poté partecipare alla guerra franco-prussiana nell’agosto-set.
tembre 1870 solo come infermiere volontatio, in quanto era ormai cittadine
svizzero. Dopo un addestramento all’ospedale militare di Exlangen, il 22 ago-
sto si inoltrd nelle zone devastate dalla furia della guerra e gionse il 2 settem-
bre a Ars-sur-Moselle, presso Metz, dove collabord al trasporto dei feriti in
un treno-ospedale. Qui si ammald di dissenteria e difterite, per cui fu costret-
to a interrompete il servizio militare. Metz, famosa per le sue fortificazioni
consolidate da Napoleone, venne assediata da sette armate prussiane e fu tea-
tro di diversi scontti tra il 14 agosto e il 1° settembre 1870,

* La critica alla pretesa «serenita dei Greci» & rivolta non solo all'imma-
gine di una greeita idealizzata quale era quella di Winckelmann e dell’eta di
Goethe, ma soprattitto a uno stereotipo dei filologi che si era ormai impo-
sto nelle universita tedesche. Sull’idea falsa della serenita dei Greci cfr. 'i-
nizio del capitolo 1x, a p. 87. Significativa anche la lettera che Rohde scrisse
a Nietzsche il 22 aprile 1871: «Come detesto tutta questa penosa sapienza di
Gottinga riguatrdante “la serenita dell’autentica grecitd”! Dioniso ha avuto
un influsso altrettanto profondo dell’illuminato Apollo che questa infausta
genia di professori vede dappertutto!» (KGB, vol. I1/2, p. 361).
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7 il pessimismo necessariamente il segno del declino, del-
T dec‘adenza,‘ dell’essere malriusciti, degli istinti stan-
chie indeboliti? — Come lo era in India’, come lo &, a
quanto sembra, tra noi uomini ed europei moderni?
siste un pessimismo della forza’ ? Una propensione in-
ftellettu‘al.e per gli aspetti duri, tremendi, malvagi, pro-
plematici dell’esistenza che deriva dallo stare bene, da
an eccesso di salute, dalla pienezza dell’esistenza ? Esi-
ste forse una sofferenza per la stessa sovrabbondanza ?
Un coraggio dello sguardo pid acuminato, che procede
er tentativi e pretende il terribile come se fosse il ne-
mico, il degno nemico con il quale mettere alla prova la
proptia forza? Con il quale imparare cosa sia la «pau-
ga»*? Che cosa significa il mito tragico proprio per i
Greci dell’epoca migliore, pid forte, pit valorosa? E lo
straordinario fenomeno del dionisiaco ? Che cosa la tra-
gedia che ne & nata? - E inversamente: cid che ha pro-
vocato la morte della tragedia, il socratismo della mo-
yale, la dialettica, la capacita di accontentarsi e la sere-
nita dell’uomo teoretico, - come? non poteva essere
proprio questo socratismo un segno di declino, di stan-
chezza, di malattia, di una liberazione anarchica degli
istinti? E Ja «serenita greca» della grecita pid tarda sol-
tanto il rosso di un tramonto’? La volonta epidurea con-
tro il pessimismo solo una precauzione del sofferente!?
E la scienza stessa, la nostra scienza - si, che significa-

¢ Cfr. Paforisma 134 della Gaia Scienza, in Opere, vol, V2, p. 156, in cui
Palimentazione a base di riso viene indicata come una causa del pessimismo
presso gli Indiani.

" Cfr. 14[25], uno dei frammenti dedicati alla Nascita della tragedia nella
primavera 1888, in Opere, vol. VIII/3, p. 21, in cui Nietzsche distingue tra
un «pessimismo classico» della forza e uno «romanticox della debolezza e del-
ladecadenza della razza. Quest’ultimo & «il pessimismo di Schopenhauer [...]

~.di De Vigny, di Dostoevskij, di Leopardi, di Pascal, quello di tutte le grandi
" religioni nichilistiche [...]».

* Allusione a un motivo ricorrente nel Sighido di Richard Wagner: Sigfrido
_hon sa, non ha mai imparato, cosa sia la paura (ad es. vv. 710, 750, 760, ecc.).

* Clr. Introduzione, p. xx11 ¢ la parte finale dell’aforisma 474 di Umano,
troppo wmano 1 in Opere, vol. IV/2, p. 262,

© Cr. lanotaz0ap. 11.
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to avra qualsiasi scienza se la si intende come sintop,

della vita'! ? Che scopo ha, o ancora peggio, da doye pr 00
viene ~ ogni scienza? Come? Forse ogni attitudin"
scientifica non & che una paura o una scappatoia di frop
te al pessimismo ? Una sottile ultima risorsa contro |,
verita? B, parlando in termini morali, qualcosa Comg
vigliaccheria e falsita ? In termini immorali invece ung
forma di astuzia? O Socrate, Socrate, forse era Questg
il tuo segteto? O misterioso ironico, fu forse questy la
tua - ironia?

2.

Cid che allora mi capitd di afferrare, qualcosa di tey.
ribile e pericoloso, un problema con due corna®?, non ne.
cessariamente un toro, ad ogni modo un problema 0.
vo: oggl direi che era proptio il problema della scienzg -
la scienza intesa per la prima volta come problematica,
come discutibile. Ma il libro nel quale si espressero allo.
ra liberamente il mio coraggio e la mia diffidenza ~ che
libro impossibile doveva uscir fuori da un compito cost
inadatto alla giovinezza! Costruito solo su esperienze di
sé premature e troppo acerbe, che si ostinavano a rima-
nere tutte sulla soglia del dicibile, situato sul terreno del-
I"arte ~ dato che il problema della scienza non lo si pud
conoscere sul terreno della scienza -, un libro forse per
artisti che fossero perd dotati anche di capacita analiti-
che e retrospettive (vale a dire per un genere speciale di
artisti, che occorrerebbe cercare e che non si vorrebbe
neppure cercare...), pieno di innovazioni psicologiche e

W Cfr. 14[22], della primavera 1888, in Opere, vol. VII/3, p. 19: «Che
ne &, in base a tali presupposti, della scienza? [...] Da un punto di vista fisio-
logico, si considera che sono le epoche di decadenza di una razza forte, quel-
le in cui matura in essa il tipo dell’vomo scientifico [...]».

2 1l riferimento in prima istanza & alle due «corna» o ipotesi di un dilem-
ma (detto anche «dilemma cornuto»). Ma vi & anche un probabile riferimen-
to a Dioniso, rappresentato spesso in forma di toro.

ﬁ’f ATIVO DI UN’AUTOCRITICA 7

oti da artisti, con una metafisica da artisti sullo sfon-
56" yopera giovanile piena di giovanile ardimento e
do, inconia, indipendente, caparbiamente autonoma an-
02" ddove sembra inchinarsi a un’autoritd e alla pro-
¢ enerazione®, in breve un’opera prima anche in ogni
pr aso negativo del termine, nonostante il suo problema

nile, carico di ogni errore della gioventd, soprattutto
Sen il suo «tono prolisso», il suo «Sturm und Drang»:
?altfa parte, considerato il successo che ha avuto (in

jrticolare presso il grande artista cui si rivolge come in
i dialogo, Richard Wagner), un libro dzmosmzzfg, inten-

o dire che comunque ha fatto abbastanza «per i miglio-
i del suo tempo»". Proprio in consldera_zione di questo
Jovrebbe essere trattato con un certo riguardo e silen-
Jioso riserbo; tuttavia non voglio trattenermi del tutto
Jal dire quanto adesso mi sembri sgradevole, quanto di-
gante mi appaia ora, dopo sedici anni, - mentre lo guar-
do con occhi pid vecchi, cento volte pid viziati, ma in
pessun caso pid freddi, che non si sono affatto distacca-
i dal compito che quel libro temerario ha osato affron-
rare per la prima volta, ~ guardare la scienza nell ottica
dell artista, ma I avte in quella della vita...

3.

Torno a ripeterlo, oggi & per me un libro impossibile,
- intendo dire scritto male, pesante, penoso, concitato
e confuso nelle immagini, sensibile, qua e 13 sdolcinato e
quasi femmineo, diseguale nel ritmo, incurante del nito-
re logico, molto persuaso e percio al di sopra di qualsia-

| si dimostrazione, diffidente persino verso Lopportunitd

" T riferimento ¢ alla propria venerazione per Wagner in quegli anni, per
cui cfr. énfra, p. 15. Clr. Ecce homo sulla Nascita della tragedia, in Opere, vol.
V1/3, p. 323: «Anche nella psicologia, tuttii tratti decisivi della mia natura
sono sostituiti da quelli di Wagner [...]».

Y Cfr. v, scriLLer, Wallenstein, prologo: « Giacché colui che ha fatto ab-
bastanza per i migliori del suio tempo, & vissuto per tutti i tempi».
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del dimostrare, in quanto libro per iniziati, «musicas per
coloro che sono stati battezzati in nome della music,
che sono legati fin da principio a rare esperienze dartq
vissute in comune, in quanto segno di riconosciment
per consanguinei i artibus, - un libro arrogante ed esy].
tato, che esclude a priori il profanum vulgus dei dotti ap,
cor pit che il «popolo», ma che, come ha dimostrato ¢
dimostra la sua influenza, deve conoscere abbastanza be.
ne anche l'arte di cercare 1 propri entusiasti condiscepo.
i attirandoli in nuovi sentieri occulti e spazi per danzy.
Qui parlava in ogni caso - e lo si ammise una curiosity
che era pari all’avversione — una voce straniera, il disce.
polo di un dio ancora «ignoto», che per il momento s;
era nascosto sotto il cappuccio dell’«erudito», nella pe.
santezza e sgradevolezza dialettica del tedesco, persing
nelle cattive maniere del wagneriano; qui ¢’era uno spi.
rito con esigenze estranee, ancora senza nome, Una me-
moria carica di domande, esperienze, recessi segreti sui
quali stava scritto il nome Dioniso come un altro punto
interrogativo; qui parlava - lo si diceva in tono sospet.
toso ~ qualcosa come un’anima mistica e quasi da Me
nade, che balbetta per cosf dire in una lingua straniera,
a fatica e in modo arbitrario, senza quasi riuscire a de-
cidersi se intenda comunicare oppure nascondersi®,
Avrebbe dovuto cantare questa «anima nuova» — e non
parlare'’! Peccato che cid che avevo da dire allora non
osassi dirlo come poeta: forse sarei stato in grado di far-

" Dioniso, ma Nietzsche allude anche al «Dio ignoto, la scritta sull’al-
tare del pagani di cui si patla negli Atti degli Apostoli (17, 23). Questo & an-
che il titolo di una poesia che Nietzsche scrisse nel 1864.

* Probabile allusione all’inizio della celebre stroncatura di U. von Wila-
mowitz-Mbllendotff (cfr. supra, p. LxxV € nota 203), che tra altro critica-
va lo stile da iniziato della Nascita della tragedia. Cir. an.vv., Der Streit um
Nietzsches »Geburt der Tragédie«, Olms, Hildesheim 1989 {trad. it. Filologia
dell' avvenire, in v. serpa (a cura di), La polemica sull arte tragica, Sansoni, Fi-
renze 1972).

Y Cfr. al riguardo la poesia Nietzsche di Stefan George (in Der sie-
bente Ring, 1907): «avrebbe dovuto cantare | non parlare quest’anima
nuoval»
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rfENTA
| O per lo meno come filologo: ~ & pur vero che per i
fﬂologi in questo campo resta ancora oggi quasi tutto da
oprite e da dissotterrare'! Prima di tutto il problema

> she qui i troviamo di fronte a un problema, ~ e che i
e(;reci, fino a quando non avremo trovato una risposta
domanda «cos’¢ dionisiaco», resteranno come pri-

alla P bili all :
» interamente sconosciuti e inaccessibili alla nostra im-

maginazione. .

4.

S, cos’& dionisaco? ~ In questo libro si trova ana i-
sposta a questa domanda, ~vi patla uno «che sa», 1 ini-
Jiato e il discepolo del suo dio. Forse adessq parlergn con

it cautela e meno eloquenza di una questione ps1colg~
gica cosf ardua come quella dell’origine 'deﬂa tragedia
presso 1 Greci. Una questione di fondo & il rapporto del
Greco con la sofferenza, il suo grado di sensibilita, - que-
sto rapporto rimase sempre invariato ? oppure ha subito
un’inversione ? - tale questione, se il suo sempre pid in-
tenso bisogno di bellexza, di feste, di divertimenti pubbli-
ci, di culti nuovi non derivasse dalla mancanza, dalla pri-
vazione, dalla malinconia e dalla sofferenza? Supponen-
do che questo sia vero — e Pericle (oppure Tucidide) lo
lascerebbero intendere nella grande orazione funebre' -
da dove proverrebbe allora il bisogno opposto, che in or-
dine di tempo si era manifestato prima, il bisogno del
brutto e, nell’uomo ellenico pit antico, la buona e seve-
ra volonta di pessimismo, di mito tragico, dell’immagi-
ne di quanto vi sia di terribile, malvagio, enigmatico, di-

® Pid incisivo nella stesura preparatoria (cfr. Opere, vol. I1lfx, p. 507):
«Qual & il significato della follia dionisiaca presso i Greci? Questo problema
non & stato affatto sentito dai Greci e dagli amici dell’antichita».

¥ Nietzsche si riferisce all’orazione funebre di Peticle in Tucioig, La guer-
1a del Peloponneso, 11, 35-46 (in particolare 11, 38), nella quale questi riven-
dica con orgoglio il diritto degli Ateniesi al lusso e alla felicitd. Questo sem-
bra a Nietzsche un sintomo di dlisagio, malinconia, sofferenza, in breve di de-
cadimento,
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struttivo, fatale nel fondo dell’esistenza, - da cosa dug :

que doveva avere origine la tragedia ? Forse dal piacey,
dalla forza, da un eccesso di salute, da una straordingy,
pienezza? E che significato ha, dal punto di vista fisiga
logico, quella follia da cui si formd tanto arte tragi,
quanto quella comica, la follia dionisiaca? Come? R,
se la follia non & necessariamente sintomo di degeney,.
zione, declino di una cultura oramai molto tarda? Ci g
no forse - una domanda per psichiatri - nevrosi della 4.
lute? della gioventd e del temperamento giovanile dj un
popolo? A cosa allude quella sintesi di dio e capro pg|
satiro? In base a quale esperienza, per quale impulsg j|
Greco dovette figurarsi come un satiro I'uomo origin,.
rio invasato e dionisiaco? E per quel che riguarda Doy,
gine del coro tragico: ¢’erano forse in quei secoli in cy;
il corpo greco era fiorente, 'anima greca traboccante ¢
vita, estasi endemiche? visioni e allucinazioni che si trg.

smettevano a intere comunita, a intere riunioni per jj
culto? Come? Se i Greci affermarono la volonta de/ tra.
gico e furono pessimisti proprio durante la ricchezza del.
la loro gioventd, se fu proprio la mania, per servircirdj
una frase di Platone, a recare all’Ellade 7 pid grandi be.
nefici®, e se, d’altra parte e all’inverso i Greci diventa.
rono proprio ai tempi del loro disfacimento e debolezza
sempre pit ottimisti, superficiali, istrionici, appassiona:
ti di logica e di logicizzazione del mondo, quindi al tem-
po stesso «pid sereni» e «pid scientifici» ~ come? - non
potrebbe forse essere la vittoria dell’ ottimismo, la razio-

nalita divenuta predominante, 'utzlitarismo pratico
teorico, al pari della democrazia stessa di cui questo
contemporaneo, - un sintomo della forza in declino, del-

I'avvicinarsi della vecchiaia, della stanchezza fisiologi-
ca, a onta di tutte le «idee moderne» € i pregiudizi del

# Cfr. pLATONE, Fedro, 244 a. Nel secondo discorso socratico si accentia.
alla mania ispirata, alla possessione divina, che & qualcosa di piti alto dellara-

glonevolezza e appartiene alla sfera del demonico. La citazione viene ripre

in Aurora, 1, n. 14. Nietzsche rende con lo stesso termine Wabnsinn («paz.

zia) sia il furore dionisiaco sia la mania del discorso socratico.
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;TgN

. democratico? B zon per appunto - il pessimi-
st0

g o? Non era forse Epicuro un ottimista - proprio in
sfganto sofferente®? - Come si vede, questo libro si & ca-
q cato di un bel fardello di questioni complicate, - ag-
jupgiamoct ancora la piti complessa! Cosa significa, se
gsservata dal punto di vista della vita, - la morale?...

L

Gid nella dedica a Richard Wagner ci viene presen-
qata l'arte ~ e non la morale - come attivita propria-
mente metafisica dell’uomo; nel libro stesso torna mol-
e volte la tesi sconveniente che esistenza del mondo
sia giwstificata solo in quanto fenomeno estetico”. In
realta 'intero libro, dietro ogni accadere, non conosce
che un senso e un senso segreto da artista, - un «dio,
s si vuole, ma di certo un dio-artista® del tutto sconsi-
derato e immorale, che vuol rendersi consapevole di un
placere € di una signoria di sé sempre uguali nel costrui-
te come nel distruggere, nel bene come nel male, e che,
creando mondi, si sgrava del peso della pienezza e del-
la sovrabbondanza, della sofferenza per i contrasti che

. yrgono inlul. Il mondo: a ogni istante la redenzione rag-

" Cfr. Paforisma 370 del libro V (la parte uscita nel 1887) della Gaia
Scienza, un brano molto impottante per questa autocritica, in Opere, vol. V/a,
p.291: «[...1 ¢ la logica, infatti, a racquetare, a dar fiducia [...] In tal modo
apptesi a poco a poco a comprendere Epicuro, 'antitesi di un pessimismo dio-
nisiaco, € parimenti il “cristiano”, che in realta & soltanto una specie di epi-
cureon, Nei frammienti postumi degli ultimi anni, Epicuro viene definito «un
buddista per la Greciar e la sua «saggia stanchezza» «filosofia della décadences
(efr, 14l99] della primavera 1888), Molto diversa invece la descrizione di Epi-
curo in Opere, vol. V/z, p. 81 (aforisma nn. 45),
- Nei frammenti sulla Nascita dells tragedia del 1888, rubricati come
«Contromovimento: — arte», Nietzsche contrappone P'arte alle religioni ni-
chilistiche e alle manifestazioni detla décadence. Cfr. 14[17], in Opere, vol.
M3, p. 17: «L'arte & considerata qui come unica forza superiore antago-
fistica a ogni volonta di negazione della vita: come la forza anticristiana, an-
tibuddistica, antinichilistica per eccellenza».

B Chr. 14 [17] del 1888 in Opere, vol. VIII/3, p. 17: «1l tipo di Dio se-
sondo it tipo dello spirito creativo, del “grand’uomo”»,
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giunta di Dio in quanto visione eternamente mutevolq
cternamente nuova del pit sofferente, pid ricco di cop,
trasti e contraddizioni, che riesce a redimersi soltant,
nell’ apparenza®: tutta questa metafisica da artisti Iy s
pud chiamare arbitraria, oziosa, fantastica -, la cosa e,
senziale ¢ che rivela gia uno spirito che un giorno, espo.
nendosi a ogni pericolo, fara resistenza contro I'inter.
pretazione e il significato morale del mondo®. Qui si ap.
nuncia gia, forse per la prima volta, un pessimismo «q
dila del bene e del male»®, qui viene espressa e formy.
lata quella «petversita» del modo di pensare”, contrg
la quale Schopenhauer non si & stancato di lanciare ap.
ticipatamente le sue pid irose maledizioni e i suoi stry.
li, - una filosofia che osa svilire la stessa morale collo.
candola nel mondo dell’apparenza e non solo tra le « ap-
parenze» (nel senso del terminus technicus idealistico),
ma anche tra le «illusioni», in quanto parvenza, vaneg.

* Tl siferimento & all’apollineo e dionisiaco come «fondamentali esperien.
ze psicologiche»: da una parte I'apollineo, il «mondo della bella parvenza co.
me redenzione dal divenires; dall’altra Dioniso, legato al divenire come «fir.
riosa volutta del creatore che conosce al contempo fa rabbia del distruttores,
Cfr. la prima stesura di questa prefazione nel frammento 2[110] del 1886 in
Opere, vol. VIIIft, p. 103: «Il divenire [...] sarebbe il costante creare di un
essere inseddisfatto, straricco, infinitamente teso e compresso, di un dio che
supera il tormento dell’essere solo con un costante mutare e trasformare; —
la parvenza & una sua redenzione momentanea; il mondo & un avvicendagsi
di divine visioni e redenzioni nella parvenza [...]». Cfr. inoltre 'aforisma 370
della Gaia Scienza in Opere, vol. Vfa, p. 291.

* Per questa concezione, che Rohde defini «una cosmodicea estetican,
cfr. 26[r93] (estate-autunno 1884) in Opere, vol. VII/z, p. 182: «Nel consi-
derare il mondo un gioco divino e al di [a del bene e del male - ho come pre-
decessori la filosofia dei Vedanta ed Eraclitos. Cfr. anche 26{198]: «Le ope-
re si fanno pagare da chi le ha compiute - questo & un pensiero fondamenta-
le della filosofia dei Vedansa. 11 mondo intero altro non & che lo scotto che
deve pagare chi ha compiuto tali opere [...]».

* Riferimento allopera pubblicata nell’estate 1886, nel periodo in cui
Nietzsche scrive guesta prefazione.

" Nei Parerga ¢ paralipomena Schopenhauer definisce «petversita dello
spiriton (Perversitdt des Geistes) I'idea che il mondo non abbia aleun significa-
to morale, Cfr, le parole conclusive del capitolo sul panteismo: «Ma proprio
quell’idea, che ciog il mondo abbia soltanto un significato fisico e nessun si-
gnificato morale, & I'errore pid funesto, nato dalla massima perversita dello
spirito» (ed. Fravenstidt, p. 1oy [trad. it. cit., vol. I, p. 133].
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{amento, errore, intelfpretazionf:, ;spediente, arte, f\“orj
o si pud misurare nel modo m1g¥1ore la prc.)fonc,hta di

uesta inclinazione antimorale se si pensa al silenzio cau-
{0 ¢ ostile con cul in tutto il libro viene tratato il cri-
srianesimo, - il cristianesimo come la pid prpcpga € ze-
{ante esemplificazione del tema morgle a cui 1 umanita
abbia potuto dare ascolto finora. A dire il vero, non esi-
ste nulla che si ponga in pid aperto contrasto con I'in-
rerpretazione e la giustificazione del mondo puramen-
ve estetica, proposta in questo libro, della dottrina cri-
stiana, che ¢ e vuole essere so/czmwtg morale e che con
le sue norme assolute, per esempio gia con la sua vera-
cita di Dio, relega I'arte, gualsiasi arte, nel regno de}la
menzogna, — vale a dire nega, sentenzia, condanna. Die-
tro un tal modo di pensare e di valutare che, fintanto-
ché & in qualche modo autentico, deve necessariamen-
te essere nemico dell’arte, ho percepito da sempre an-
che Vostilitd alla vita, I'irosa, vendicativa avversione per
la vita stessa: poiché tutta la vita poggia su apparenza,
arte, illusione, modo di vedere, necessita della visione
prospettica e dell’errore. II cristianesimo & sempre sta-
to fin dall’inizio essenzialmente e fondamentalmen-
te disgusto e fastidio della vita per la vita, ma solo tra-
yestito, solo nascosto, solo ammantato come fede in
un’«altray vita, o in una vita «migliore». L ’odio per il
«mondox, la maledizione delle emozioni, la paura del-
la bellezza e della sensualitd, un al di 12 inventato solo
per potere meglio calunniare I’al di qua, in fin dei con-
ti una brama del nulla, della fine, di quiete, fino al «sa-
bato dei sabati» - tutto cid mi & sempre sembrato, allo
stesso modo dell’assoluta volonta del cristianesimo di
affermare solo i valori morali, come la forma pid peri-
colosa e inquietante di una «volonta di tramonto», o
per lo meno un segno di profondissima malattia, stan-
chezza, scoraggiamento, esaurimento, impoverimento
di vita, — poiché di fronte alla morale (in patticolare a
quella ctistiana, vale a dire alla morale assoluta) la vita
deve avere costantemente e inevitabilmente torto, dato
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che la vita é qualcosa di essenzialmente immorale, — o
infine, oppressa sotto il peso del disprezzo e dell’eter.
no no®, la vita deve essere sentita come indegna di qual.
siasi desiderio, come priva essa stessa di valore. Persi.
1o la morale - come ? non dovrebbe essere la stessa mo-
rale unha «volonta di negazione della vita»®, un istinto
segreto di annientamento, un principio di decadenza,
impicciolimento, ingiuria, un inizio della fine? E, di
conseguenza il pericolo dei pericoli?.., Contro la mora-
le dunque si volse allora, con questo libro problemati.
co, il mio istinto, in quanto istinto che affermava la vi-
ta, e si inventd una concezione e-una valutazione della
vita fondamentalmente antitetica, puramente artistica,
anticristiana. Come chiamarla? In quanto filologo e uo-
mo di parole la battezzai, non senza una qualche liberty
~ dato che chi pud mai conoscere il nome giusto del-
I’ Antictisto®? - con il nome di un dio greco: la chiamai
dionisiaca.

6.

E chiaro quale fosse il compito che osai affrontare gia
con questo libro?... Quanto rimpiango ora di non aver
avuto gia allora il coraggio (o la presunzione ?) di permet-
termi da ogni punto di vista, per concezioni cos{ perso-
nali e arrischiate, anche un mio personale linguaggio® - e

% Per contro, Nietzsche riassume pit volte il sto messaggio filosofico nel-
I'espressione «dire di sf alla vita».

* Nietzsche modifica ironicamente la formula schopenhaueriana «nega-
zione della volonta di vita» (Verneinung des Willens zum Leben).

*® Titolo dell’opeta che Nietzsche cotnpone due anni dopo. Nietzsche si
riallaccia a una tradizione letteraria che parte dal classicismo tedesco (si pen-
siin particolare agli Déi della Grecia di Schiller) e trova il suo culmine in Hei-
ne, che contrappone 'antichita classica in quanto «religione della vita» e di-
vinizzazione dell’esistenza alla spiritualita e all’ascesi del cristianesimo.

 Cfr. 34 [4] del 1885 in Opere, vol. V1I/3, p. 104: «In qual travestimen-
to avevo esposto cid che sentivo come “dionisiaco”! In che maniera dotta e
monotona, e al tempo stesso non abbastanza erudita per [...] aprire ad alcu-
ne generazioni di filologi un nuovo campo di lavoro! [...]».
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Ji avere invece cercato faticosamgnte di esprimere con
formule schopenhauenal}e e kantiane valutazioni estra-
ce ¢ nuove, che erano diametralmente opposte allo spi-
rito di Kant e Schopenhauer, come pure al loro gusto!
F infatti, cosa pensava Schoper}hager della tragc;d{a?
«Cid che da a ogni elemento tragico il suo caratteristico .
slancio verso il sublime» ~ dice nel Mondo come volontd
¢ rappresentazione, vol. IL, p. 495 - «& la rivelazione che
il mondo e la vita non ci possono appagare veramente, e
som meritano quindi il nostro attaccamento: in questo
consiste Jo spirito tragico - esso conduce pertanto alla
yassegnazione»”. Oh, in che maniera diversa mi parlava
Dioniso! Oh, quanto mi era estraneo allora per 'appun-
to tutto questo rassegnazionismo®! ~ Ma nel libro ¢’¢
qualcosa che ¢ assai peggiore, di cui adesso mi dolgo an-
cora di pitd che per avere intorbidato e corrotto con for-
mule schopenhaueriane dei presentimenti dionisiaci: il
fatto di aver danneggiato irreparabilmente il grandioso
problema greco, cosf come mi si era affacciato alla men-
te, mischiandovi le questioni pit moderne. Di avere an-
nodato speranze 1 dove non ¢’era nulla da sperare, do-
ve tutto lasciava sin troppo chiaramente presagire una
fine! Di avere incominciato, a causa della musica tede-
sca pit recente, a favoleggiare dell’«indole ‘tedesca»™,
come se fosse stata in procinto di scoprire e ritrovare se
stessa — € questo proprio in un periodo in cui lo spirito
tedesco”, che non molto tempo prima avrebbe avuto an-

2 Cix, 1 Supplementi al terzo libro del Mowndo come volonta e rappresenta-
zione (Sull estetica della poesia), trad. it. cit., p. 1305,

» Sul tema della rassegnazione in Schopenhauer cfr, in particolare il li-
bro I1, paragrafo 68 del Mondo come volontd e rappresentazione.

** Il riferimento polemico & alla parte finale del Beethoven di Wagner, in cui
das deutsche Wesen, I’ autentica e profonda indole tedesca, viene contrapposta
a quella francese, alle «forme leggere e disinvolte dei nostri vicini d’origine la-
tina», espressione della civilizzazione moderna in cui regnano la moda e l'arti-
fico. Cfr. . WAGNER, Gesammelte Schriften und Dichtungen, vol. IV, p. 123
[trad. it. in Ricordi battaglie visioni, Ricciardi, Milano-Napoli 1955, p. 290].

¥ Cfr. la lettera a Von Seydlitz del 24 febbraio 1887: «[...] non ho pid al-
cun rispetto per questa Germania del presente [...] Rappresenta la forma pid

stupida, pit degenerata, pit falsa dello “spirito tedesco” che sia mai esistita si-
no ad ora ~ e quante cose assolutamente “prive di spirito” non ha preteso di
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cora la volontd di dominare ’Europa, la forza di guida.
re I’Europa, intese come sua ultima volontd abdicare de.
finitivamente e, sotto il pomposo pretesto di una fonda.
zione del Reich®, compiva il suo passaggio verso la me.
diocrita, la democrazia e le «idee moderne»! Nel
frattempo imparai davvero a non avere speranze né ri.
guardi per quest’«indole tedescar, come pure per la mzs.
sica tedesca di oggi, in quanto romanticismo in tutto e
per tutto e la meno greca di tutte le forme d’arte imma-
ginabili: oltretutto con uno straordinario effetto tossico
per i nervi, due volte pericoloso per un popolo che atma
bere e onora come virtd la mancanza di chiatrezza, peri-
coloso cioé nella sua duplice natura di narcotico che ixe-
bria e al tempo stesso annebbia la mente. — In disparte
rispetto a tutte le speranze affrettate e le erronee appli-
cazioni a questioni del presente, con le quali allora mi
sono sciupato il mio primo libro, resta e perdura a dire
il vero il grande interrogativo dionisiaco che vi si affac-
cia, anche riguardo alla musica: di che natura dovrebbe
essere uha musica che non sia pid di origine romantica,
come quella tedesca, - bensi dionisiaca?

7.

— Ma, signor mio, che cos’e di grazia il romanticismo,
se non & romantico il vostro libro* ? Si potrebbe mai spin-

raggiungere questo “spitito”. Non petdono a nessuno di scendere a patti con
esso, si chiami pure Richard Wagner [...]». Sia «indole tedesca» sia «spirito
tedesco» sono espressioni wagneriane.

% 11 18 gennaio 1871 Guglielmo 1 di Prussia & incoronato imperatore dei
Tedeschi nella Sala degli Specchi di Versailles e viene fondato I'impero tede-
s€o.
7 1’intromissione del lettore-critico, che interviene con un cetimonioso
mein Herr («signor mio»), si trova anche alla fine del primo paragrafo della
terza dissertazione della Genealogia della morale (Che cosa significano gl idea-
I gscetici?). 81 tratta di un artificio semiserio per alleggerire la tensione e il
pathos dell’argomentazione, per il quale Nietzsche si ispira verisimilmente al
Tyistram Shandy di Sterne, opera che aveva letto pid volte da ragazzo trascri-
vendone diversi pensieti,
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ere la profonda avversione per '«epoca presente», la
wrealtar e «le idee moderne» al di 1a di quanto accada
pella vostra metafisica per artisti? - la quale crede pid
golentieri al nulla, al diavolo che non all’«oggi» ? Sotto
qutta la vostra arte del contrappunto vocale ¢ le seduzio-
ni per Porecchio non si percepisce il brontolio da basso
continuo dell’ira e del piacere distruttivo, una determi-
pazione furiosa contro tutto quello che & «ora», una vo-
jonta che non & troppo lontana dal nichilismo pratico™ e
sembra dire «& preferibile che non sia vero niente piut-
tosto che abbiate ragione voz, che la vostra verita abbia
ragione!» Ascoltate vol stesso, mio signor pessimista e
adoratore dell’arte, con le orecchie aperte un unico pas-
so scelto del vostro libro, quel passo da uccisore di dra-
ghi non privo di eloquenza che pud sedurre giovani orec-
chie e giovani cuori con il suono magico del pifferaio ac-
chiappatopi®”: Come ? Non & proprio la stessa professione
di fede dei romantici del 1830, sotto la maschera del pes-
simismo del 1850 ? Dietro cui preludia gia il solito fina-
le dei romantici, - rovina, crollo e ritorno per poi cade-
re ai piedi di un’antica fede, de/l’antico Iddio...Come?
Non & lo stesso vostro libro per pessimisti un pezzo di
antigrecita e di romanticismo, qualcosa che «inebria e an-
nebbia», in ogni caso un narcotico, persino uh pezzo di
musica, di musica fedesca ? Ma si ascolti:
Immaginiamoci una generazione che cresca con questo sguat-
do imperterrito, con questa eroica tensione verso cio che appate
immane, immaginiamo il passo ardimentoso di questi uccisori di

draghi, la fiera audacia con cui voltano le spalle a tutte le fiacche
dottrine di quell’ottimismo, per vivere «risolutamente» nell’in-

* H proprio in questi anni che Pinteresse per il nichilismo, mediato an-
che dai saggi di Paul Bourget, in particolare quello su Turgenev, diventa cen-
trale negli scritti di Nietzsche.

* Nietzsche allude alla leggenda del pifferaio di Hameln, citta della Bas-
sa Sassonia. «Dio tentatore e acchiappatopi» & definito Dioniso stesso nel-
Paforisma 295 di ALdi 1 del bene e del male.

* Ctr. il frammento s[50] del 1886-87 in Opere, vol. VIII/1, p. 190: «Quel-
la tipica trasformazione, di cui G. Fllaubert] per i Francesi ¢ R. Wlagnet] per
i Tedeschi sono 'esempio pid chiaro: tra il 1830 ¢ il 1850 la fede romantica
nell’amore si muta nella brama del nullas. Cfr. supra, pp. xx1sgg.
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terezza e nella plenezza®: non dovrebbe essere necessario che ['yq,
mo tragico di una tale civiltd, educando se stesso alla serietd ¢ 4
affrontare cid che incute spavento, desideri come quell’Elena cho
gli & dovuta un’arte nuova, l'arte della consolazione metafisic,
ovvero la tragedia? E debba pertanto esclamare con Faust:

E non dovrei con la forza del mio desidetio,
tratte in vita quella forma unica®?

Non dovrebbe essere necessario?... No, tre volte no!
voi giovani romantici: #on dovrebbe essere necessariol
Ma & molto probabile che finisca cosi, che voi finiate co.
s, vale a dire «consolati», come sta scritto®, nonostag.
te abbiate educato voi stessi ad affrontare cose gravi e
spaventose, «metafisicamente consolati», in breve, co-
me finiscono i romantici, cristianamente... No! Dovre.
ste prima di tutto imparare I'arte della consolazione del-
I'al di qua, ~ dovreste imparare a ridere, miei giovani ami-
ci, se comunque vorrete restare totalmente pessimisti;
potrebbe datsi che un giorno mandiate al diavolo riden.
do qualsiasi consolazione metafisica - e la metafisica per
prima! O per dirla con il linguaggio di quel malvagio spi-
rito dionisiaco che ha nome Zarathustra:

4

Levate in alto i vostri cuori, fratelli miei, ancora pid in alto!
E non dimenticate anche le gambe! Levate in alto anche le vo-
stre gambe, bravi danzatori, e meglio ancora: poggiatevi sulle vo-
stre teste!

Questa corona di colui che ride, questa corona ghirlanda di
rose: io stesso mi sono posto in capo questa corona, io stesso ho
dichiarata santa la mia risata. Oggi non ho trovato nessuno abba-
stanza forte per farlo.

Zarathustra il danzatore, Zarathustra il leggero, che fa cen-
no con le ali, pronto a spiccare il volo, che fa segni a tutti gli uc-
celli, preparato e pronto, beato nella sua leggerezza: -

U Ctr. 5. w. corTHE, Generalbeichte (Confessione generale), v. 35, nei
Gesellige Lieder. Sono versi che Nietzsche aveva sentito recitare da Giusep-
pe Mazzini sul Gottardo, durante il viaggio verso Lugano del 1871; «[...]e
vivere risoluto nell’interezza, pienezza e bellezza». Cfr, la lettera di Nietz-
sche alla madre del 13 novembre 1871 e a Emma Guerrieri Gonzaga del 14
giugno 1874 (EP, vol, I1, p. 226 e pp. 537-38).

1. w. corrHg, Faust 1L, vv. 7438-39.

*# 1’accenno alla «consolazione», e Pespressione «come sta scritto», so-
no un riferimento ai Vangeli. Cfr. ad es. Matteo, 4,4 € 5,4 («beati gli afflit-
ti, perché saranno consolatix).

TEN
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Zarathustra che predice il vero, che ride il vero, che non & né
impaziente né inflessibile, uno che ama 1 salti e le deviazioni: ic
stesso mi sono posto sul capo questa coronal . .

Questa corona di colui che ride, questa corona ghitlanda di
cose: a vol, fratelli miel, getto questa cotona! Ho dichiarato san-
1o il riso: vol uomini superiori, imparate per me - a ridere!

Cosi parlo Zarathustra, parie IV, p. 87.
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pref

Per not lasciarmi turb‘are dal senso di sconcerto, de}1~
le renzioni indignate e dai fraintendimenti, cui probabil-
ente, considerato il carattere particolare delle opinio-

| estetiche correnti, daranno a_dlto i pensieri riuniti in

Jesto scritto e per poterne scr1vere‘le parok? 1nt.rodut~
five con 1@ stessa volptta contemplativa che' vie rimasta
impressa in ogni pagina, come p‘e‘trefatto1 di ore llqte e_d
esaltanti, provo a immaginarmi il momento in cui Lei,
mio CATO Amico, ricevera questo scritto: come Lei, forse
dopo una camminata di sera sulla neve invernale, osser-
verd il Prometeo liberato sul frontespizio’, leggera il mio
pome e sard immediatamente persuaso che qualunque
cosa ci sia in questo scritto, il suo autore ha qualcosa di
serio € di pressante da dire, come pure che egli in tutto
cid che ha pensato stava colloquiando con Lei come se
fosse stato presente e poteva solo scrivere qualcosa che
fosse conforme a questa presenza. Al contempo si ricor-
dera che io mi raccoglievo in questi pensieri, nel perio-
do in cui stava nascendo il Suo magnifico scritto in me-

Y Cfy, la lettera a Gersdorff del 1° maggio 1872: «Sono felice di aver co-
me piettificato per me stesso nel mio libro quel mondo di Tribschen». 1l tes-
mifie «petrefattos indica un oggetto di natura organica che abbia conquista-
to consistenza lapidea, ad esempio nei fossili. Schopenhauer usa questo ter-
mine nei Paserga ¢ paralipomena {vol. Ii, par. 275) come metafora per la
cristallizzazione dei pensieri [trad. it. cit., p. 672].

% 8itratta dell'immagine di Leopold Rau raffigurante Prometeo liberato
dalle catene, che con un piede schiaccia I'aquila colpita da Eracle. Il signifi-
cato che Nietzsche attribuisce a questa illustrazione verrd chiarito nei capi-
toli 1x e x della Nascita della tragedia: & la forza exculea della musica a libera-
te Prometeo dai suoi avvoltoi, ovvero dal «lago nero della tristezzax.
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moria di Beethover’, vale a dire durante i trasalimen;
e 1 momenti esaltanti della guerra appena scoppiata. Ep.
pure si ingannerebbero coloro che in questo mio raceq,
glimento vedessero il contrasto tra emozione patriotyy.
ca e godimento estetico, valorosa gravita e gioco spey
sierato: se leggeranno realmente questo scritto dovrgy
no rendersi conto con stupore della serietd del proble.
ma tedesco che stiamo affrontando, che noi poniamo 4
centro delle speranze tedesche come un vertiginoso pug.
to di svolta. Forse perd sard per le stesse persone mot;.
vo di scandalo vedere trattato con tanta serieta un pro.
blema estetico, nel caso che non siano in grado di vede.
re nell’arte niente pid che una parentesi giocosa, di yy
tintinnio di sonagli* di fronte alla «serieta dell’esisten.
zay, di cul si potrebbe anche fare a meno: come se neg.
suno sapesse cosa vuol dire contrapporsi a una tale «ge.
rietd dell’esistere». Per queste persone serie sia d’inse.
ghamento la mia convinzione che larte sia il compito
pit alto e I'attivitd propriamente metafisica di questa
vita secondo I'intendimento dell’vomo a cui io qui ho

inteso dedicare questo scritto come al mio nobile pre.

cursore in questa lotta.

Basilea, fine dell’anno 187¢;

? Sitratta del progetto per uno scritto celebrativo «Beethoven e la nazio.. |
ne tedesca» (in occasione del centenario della nascita di Beethoven) che
Wagner inizid nel luglio 1870. Il progetto si ridusse a un saggio di teoria mu- ¢
sicale Beethoven (W. Fritzsch, Leipzig 1870 [trad. it. in R, WAGNER, Ricordi. |

battaglie visioni cit., pp. 225-93)]. Nietzsche ringrazia Wagner in una lettera

del 10 novembre 1870: «Quanto ci tenessi a conoscere la Sua filosofia defla. |
musica [...] potrei esprimerglielo soprattutto con un saggio che ho scrittoper. . 1
me quest’estate, intitolato La visione dionisiaca del mondo». Clr. anche lalet-

tera di Nietzsche a Rohde del 15 dicembre 1870: «Un libro appena uscitodi
Wagner su Beethoven ti pottd far capire molte delle cose che io desidero dal-

Pavvenive» (cfr. EP, vol. 11, p. 160).

* L’espressione viene ripresa nella parte finale della stroncatura di Wila-
mowitz, che respinge «il vangelo» di Nietzsche come «un gioco di sonagliv
di cui si pud fare a meno per la serietd dell’esistenza e della scienza. U. VON.
WILAMOWITZ-MOLLENDORFR, Filologia dell avvenire, in La polemica sull arte.

tragica cit., p. 242.

CAPITOLO PRIMO'

Sara una grande acquisizione per la scienza estetica se
petverIemo non soltanto alla comprensione logica ma an-
che allimmediata certezza dell’intuizione’ che il conti-
quo sviluppo dell’arte ¢ legato alla duplicita dell’apo/i-
seo € del dionisiaco: in modo analogo a quello per cui la

rocteazione dipende dai due sessi’, che stanno tra loro
in un continuo conflitto cui si alternano periodi di con-
ciliazione. Questi due termini li prendiamo a prestito dai
Greci, i quali rendono comprensibili a chi voglia pene-
watli 1 profondi insegnamenti segreti della loro percezio-
ne dell’arte non attraverso concetti, bensf attraverso I'in-
cisivo risalto delle figure nel loro mondo di dei*. A en-

¢ Nel manoscritto per la stampa si legge il titolo, poi cancellato dd Nietz-
sche, «Musica e tragedia. Una setie di considerazioni estetiche»,

* Nel capitolo sul genio dei Supplementi al libro 111 del Mokdo come vo-
Jontd e rappresentazione cit., p. 1229, Schopenhauer rileva che & proprio I'in-
tuizione (die Anschauung) che consente Paccesso «alla vera essenza delle co-

_ se», mentre 1 concetti sono solo astrazioni dell’intuizione. Nietzsche si di-
- stacca da una tradizione filosofica che va da Platone sino a Hegel, secondo la
 quale la verith dell’arte & fondata sulla verita del concetto filosofico. Sull'in-
| tuizione cfr. la lettera di Schiller a Goethe del 27 agosto 1794: «Dopo esser
passato dall’intuizione all’astrazione, avete all inverso ritrasformato i concet-
 {inintuizioni e i pensieri in sentimenti, perché solo attraverso questi il ge-
nio riesce a crearex (Briefwechsel xwischen Schiller und Goethe in den Jahren
1794 bis 1805, 2 voll., J. G. Cotta, Stuttgart 1870’ [BN.
2 Cfr. 7[47], in cui per questa regola naturale «stupefacentex della Dup/i-
citit, ovvero dell’unione dei due sessi per la procreazione, Nietzsche fa rife-
tmento a 1. KANT, Anthropologie in pragmatischer Hinsicht, parte I, libro I,
par. 31 [trad. it. Antropologia pragmatica, Laterza, Roma-Bari 1985, p. 63].
* Clr. Dinizio della Visione dionisiaca del mondo (Opere, vol. 111/,
p.49): «1 Greci, che esprimono e al tempo stesso nascondono la dottrina se-
greta della loro visione del mondo nei loro d&i, hanno stabilito come duplice
fonte della loro arte due divinita, Apollo e Dioniso. Questi nomi rappresen-
no nel dominio dell’arte dei contrari stilistici [...]».
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trambe queste due divinita legate all’arte, Apollo e Diq,
niso, si collega la nostra conoscenza che nel mondo gre.
co ¢’¢ un’enorme differenza, sia nell’origine sia nelle f;.
nalita, fra I’arte apollinea dello scultore e quella priva g
immagini della musica, in quanto arte di Dioniso: i dyge
istinti cosf diversi procedono I'uno accanto all’altro, pe,
Jo piti in aperta contrapposizione tra loro e stimolando.
si a vicenda a creazioni sempre nuove e pitl vigorose, 4]
fine di perpetuare in esse quell’antagonismo di oppost;
che la comune parola «arte» supera solo in apparenzy,
fino a quando finalmente appaiono accoppiati tra lorg
con un prodigioso atto metafisico della «volonta» elle.
nica e da ultimo in questo accoppiamento riescono a ge.
nerare Popera d’arte della tragedia attica, che ¢ tanto
apollinea quanto dionisiaca. Per osservare pid da vicing
entrambi questi istinti, pensiamoli in primo luogo come
i mondi artistici separati tra loro del sogno e dell’ebbres-
za; tra questi due fenomeni fisiologici’ si puo osservare
lo stesso contrasto che ¢’¢ tra Papollineo e il dionisiaco,
Come ci mostra Lucrezio, fu nel sogno che si presenta-
rono per la prima volta alle anime degli uomini le splen.
dide figure degli dei¢, nel sogno il grande scultore vide
per la prima volta Paffascinante forma corporea di esse-
ri sovrumani’, e il poeta ellenico, qualora lo si fosse in-
terrogato sui segreti della creazione poetica si sarebbe
parimenti ricordato del sogno e avrebbe dato un inse-
gnhamento simile a quello che impartisce Hans Sachs nei
Maestri Cantori:

? Con questo termine Nietzsche svela il suo intento di dare un fondamen-
to fisiologico alle sue concezioni estetiche. Si pensi anche ai riferimenti al
«simbolistmo corporeo» nel ditirambo dionisiaco (cfr. il capitolo 11 e I'inizio
del frammento 12[1], della primavera 1871).

¢ Cfr. De revum natura, V, vv. 1179-82: «invero, gid a quel tempo i mor-
tali vedevano | con la mente desta le splendide immagini degli dei | e ancor
pit durante il sonno, di mirabile corporatura [...1».

7 Nietzsche si riferisce probabilmente ad aneddoti riguardanti il pittore
greco Parrasio di Efeso (v-1v secolo a.C), che avrebbe ritratto Eracle come

gli era apparso in sogno; oppure lo scultore Onata di Egina (v secolo a.C.) -

che lavord a una statua di Demetra ispirandosi a visioni del sogno.
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Amico tnio, proprio questo fa il poeta,
intetpreta e rammenta il suo sognare.
Credetemi la vana e pid vera illusione dell’uomo
gli si disvela in sogno:

ogni arte poetica e poesia

non & che interpretazione della veritd dei sogni®.

La bella parvenza® dei mondi del sogno, nella crea-
sone dei quali "uomo & pienamente artista®, & il pre-
supposto di ogni arte plastica ma anche, come vedremo,
di una significativa meta della poesia'’, Noi godiamo
pell’immediata comprensione della figura, tutte le for-
me ci parlano, niente ci & indifferente o ci appare non
necessatio. Sebbene questa realta del sogno sia estrema-

8 R. WAGNER, [ maestri cantori di Novimberga, atto 111, scenatt, vv. 1934-1939,
Per il Wabstraum in Schopenhaver cfr, Parerga cit., pp. 344 sgg.Nell'edizione
della Nascita della tragedia del 1872, a questo punto seguiva il seguente passo:
«Nel sogno il poeta ellenico sperimentava su di sé cid che un profondo epigram-
ma di Friedrich Hebbel esprime con le seguenti parole: “Nel mondo reale sono
| intrecciati molti altri mondi possibili, il sogno H districa di nuove, | sia quello
oscuro della notte che soggioga tutti gli esseri umani, sia quello chiaro def gior-
no, che colpisce solo il poeta; | & cost entrano anch’essi, affinché il Tutto si esau-
risca, attraverso lo spirito umano in un essere svolazzante”» (da F. pEBBEL, Ge-
dichte und Epigramme, 1842), G, il frammento 7[r79] (1870-71).

? Sull’uso e sul significato di questa espressione (sehdner Schein) in Schil-
ler cft. le ultime due Lettere sull’ educazione estetica di Schiller, in particolare
{an. 27 e la sua conclusione. .

' Per Schopenhauer un grande poeta & colui che riesce a fare da sveglio quel-
lo che tutti noi facciamo durante il sogno (Aus Arthur Schopenhauer’s bandsch-
fritlichem Nachlof, ed. Frauenstadt [BN], pp. 364, 369). Questa idea viene ri-
badita nel saggio sul sogno e le visioni di spititi che in questo periodo & al cen-
tro delle riflessioni di Nietzsche e di Wagner (Saggio sulle visioni di spiriti e su
quanto vi € connesso, in Paverga e paralipomena cit., vol. 1, p. 315). Tale conce-
zione aveva gid ampio spazio nelle teorie estetiche dei romantici tedeschi, in
particolare di Herder, Jean Paul, Schieiermacher, G. H. von Schubert.

" Un’analoga contrapposizione si ha nel Beethover di Wagner, in cui il
musicista riprende la metafisica della musica di Schopenhauer collegandola
alla teoria del sogno contenuta net Parerga ¢ paralipomena {Saggio sulle vision:
di spiriti e su quanto vi é connesso cit.). Per Wagner «il vero e proprio elemen-
to» delle arti figurative & «’impiego dell’illusoria parvenza del mondo steso
davanti a noi ad opera della luce. [...] Questo essere tranquilli nel puro com-
piacersi dell’appatenza, trasportato dall’arte figurativa a tutte le altre, fu con-
siderato il postulato del godimento estetico in generes (. waGNER, Beetho-
ven cit., pp. 234 sgg.). Clr. infra, p. 270, il passo riportato nell’'antologia. Su
quest] temi cfr. 8. BARBERA e 6. CAMPIONT, I/ genio tiranno, Ragione e dominio
nell’ideologia dell’ Ottocento : Wagner, Nietzsche, Renan, Franco Angeli, Mila-

- 1o 1983, pp. 65-82.
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mente vivida, fa tuttavia balenare in noi la sensazione
che sia solo apparenza: per lo meno questa ¢ la mia espe.
rienza, e potrel addurre testimonianze e dichiarazion;
di poeti a conferma del fatto che si tratta di un’espe.
rienza frequente, persino normale. L’uomo filosofico hy
addirittura il presentimento che sotto questa realty ip
cui noi viviamo e siamo si celi una seconda realtd com.
pletamente diversa e che anche questa sia apparenza; o
Schopenhauer arriva persino a definire un segno di at.
titudine filosofica il dono di chi a volte percepisce glj
uomini e tutte le cose come meri fantasmi o immagin;
di un sogno', Come il filosofo si comporta di fronte g].
la realtd dell’esistenza, cosf si comporta ['uomo che sen.
te lo stimolo dell’arte di fronte alla realta del sogno;
guarda con attenzione e con piacere: dato che attraver.
so queste immagini interpreta la vita, negli eventi oni.
rici si esercita per la vita. Non sono solo le immagini
piacevoli e amene che egli sperimenta in sé con quella
capacita di tutto comprendere®:; anche cid che vi & di
grave, cupo, triste, oscuro, gli impedimenti improvvisi,
gli scherzi del caso, le attese angosciose, in breve tuttas
la «divina commedia» della vita, con il suo inferno®,
sfila davanti a lui non come un gioco d’ombre ~ dato
che egli vive e soffre in queste scene - e tuttavia non
senza quella fuggevole sensazione che si tratti solo di

2 Schopenhater parla pid esattamente di «ombre» (Schattenbilder; Aus
Awthur Schopenbaner’'s bandschfvitlichem Nachlap, ed. Fravenstidt [BN], p. 295):
«Coloro ai quali talora gli uomini e le cose non appaiono come meti fan-
tasmi o ombre, non hanno alcuna attitudine alla filosofia». Nel par. 16
dei Supplementi, Schopenhauer ribadisce che, per chi & sotto I'influsso
del mondo ideale dei concetti, il mondo esterno e il presente svaniscono
come un fantasma [trad, it, cit., pp. 924-925].

Y 1 termine Allverstindlichkeit & coniato sullo schopenhaueriano Allwis-
senbeit, con cui Schopenhauer intende la sensazione di onniscienza che si ha
nel sogno (Parerga e paralipomena cit., pp. 316 € 349).

Y Nei Parerga e paralipomena cit., vol. 11, par. 229, p. 585, come an-
che negli scritti postumi, Schopenhauer sostiene che la «fotrza impareg-
giabile della fantasia di Dante» conferisce alla descrizione di cose impos-
sibili una veritd affine a quella del sogno: si ha 'impressione che per ti-
trarle in modo cosf vivido senza averle vissute avrebbe dovuto sognarle».
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parenza; € forse qualcuno come me si ricordera di ave-

ag calora esclamato con successo per farsi coraggio nei
ericoli e negli spaventi del sogno: «H un sogno! Vo-
Jio continuare a sognarlo!»

g Come pure ho sentito dire di persone che erano ca-
aci di prolungare per tre notti successive o anche pit

fa connessione causale del medesimo sogno: fatti che te-

stimoniano ch1aramente'qua.nto la parte pi}i intima, sot-

terranea, comune a tutti noi, sperimenta in sé il sogno

con profondo piacere e gioiosa necessita.

Questa stessa necessita giolosa dell’esperienza del so-
gno € stata espressa dai Greci nel loro Apollo: Apollo co-
me il dio di tutte le energie plastiche ¢ al tempo stesso il
dio profetico. Egli che secondo la radice del nome & «lo
splendente, la divinita della luce?, domina anche la bel-
Ja parvenza del mondo interiore della fantasia. La supe-
lore veritd, la perfezione di questi stati interiori con-
trapposta alla realta diurna®, comprensibile solo in ma-

B Cfr. k. 0. MOLLER Die Dosier (1824), Breslau 1844 (rist. anastatica G.
Olms, Hildesheim 1989), vol. I, p. 307: «Invece & probabile che il nome li-
cio sia legato al contempo all’antica radice linguistica fux, luce, hevrdg. Il gre-
co Mo, «lucen, & conservato nel modo pid chiato in AuxdBug, il percotso del-
la luce; e quando Omero chiama Apollo, probabilmente in bgse a un antico
inno, hmnyeviic (Idade, IV, vv. 101 € 119), dovremmo pit giustamente in-
tendere dal punto di vista linguistico un nato dalla luce, piuttosto che non un
dio della Licia». Su Apollo come divinita del sole e della luce e sulla sua «me-
tafisica chiarita» cfr. anche 3. . BACHOFEN, Versuch diber die Gribersymbolik
der Alten, Bahnmeier, Basel 1859 [trad. it. I/ simbolismo funerario degli anti-
¢hi, Guida, Napoli 1989, in particolare p. 191]. Nietzsche prese in prestito
il libro nella biblioteca dell’Universita di Basilea nel giugno 1871. Nietzsche
sembra ighorare volutamente 'ambivalenza che ha Apollo per i Greci, il suo
«lato terribile e distruttivo» sottolineato anche da Miiller (p. 306). Questa
interpretazione di Apollo & a sua volta una paraetimologia, che si trova ad
esempio in BSCHILO, Agamennone, vv. 1081-82.

' Anche nel Beethoven di Wagner troviamo la contrapposizione ricalcata
su Schopernhauer tra «la coscienza sveglia e rivolta al giorno» e la «chiaro-
veggenza», Cfr. _. WAGNER, Ricordi battaglie visioni cit., p. 232, cfr. infra,
p. 268. Sulla Tages-wirklichkeit cfr. la lettera che Nietzsche scrive a Rohde
dopo il 21 dicembre 1871 in seguito all’ascolto di un concerto di Wagner: «F
quando sono ritornato dal concerto di Mannheim, ho provato davvero il sen-
so di fastidio esasperato per la realtd del giorno di chi ha vegliato per tutta la
notte: quella infatti non mi sembrava pit affatto reale, bensf spettrales (EP,
vol. II, p. 246). Per «I’invadenza del giorno» cfr. Pinizio del capitolo 1v.
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niera lacunosa, inoltre la profonda coscienza di una ng.
tura che nel sonno e nel sogno aiuta e tisana’, trovang
una cotrispondenza simbolica nella facolta divinatoria ¢
nelle arti in generale, attraverso le quali la vita & resg
possibile e degha di essere vissuta. Ma anche quella li.
nea sottile che I'immagine del sogno non pud superare
per non avere un effetto patologico (in caso contrarig
P'apparenza ci ingannerebbe come cruda realtd'® - non
pud mancare nell’immagine di Apollo: quella misurq
e senso del limite, quella liberta dalle emozioni pid sfre-
nate, quella quiete piena di saggezza del dio delle at-
ti plastiche®, Il suo occhio deve essere «solare»™, cor-
rispondentemente alla sua origine; anche quando &
adirato e il suo sguardo & corrucciato, su di lui aleggia la
sacra aura della bella parvenza®. E cos{ potrebbe appli-
carsi ad Apollo in un senso eccentrico quello che
Schopenhauer dice dell’uomo imprigionato nel velo di

' Anche Schopenhauer patla della vis naturae medicatyix che conduce alla
guarigione durante il sonno (Saggio sulle visioni di spiriti ¢ su quanto vi é con-
nesso, in Parerga e paralipomena cit., vol. I, p. 321).

' Nietzsche ha in mente le riflessioni schopenhaueriane sulla somiglianza
del sogno con la pazzia, ibid., vol. I, p. 321.

' 1l giovane Friedrich Schlegel contrappone la silenziosa o «epica paca-
tezza» di Apollo alla «divina ebbrezza» di Dioniso (cfx. Uber das Studium der
Griechischen Poesie, 1795-96, Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, a cura di
E. Behler, Schéningh, Paderborn 1979 sgg., vol. I, pp. 208 e 540).

# Passo di Plotino tradotto da Goethe nell’introduzione a Teoria dei co-
lovi, € in Xenie miti, n. 3: «Se 'occhio non fosse solare | come potremmo
vedere la luce?»

' If contrasto tra «la pace che aleggia lieve e quieta» sulla fronte di
Apollo e 'indignazione trattenuta & al centro della descrizione dell’ Apol-
lo del Belvedere di J. J. Winckelmann: «Non ¢i sono né vene né nervi a
turbare e agitare questo corpo, ma uno spitito celeste che vi si & gettato
come un placido fiume, Egli ha inseguito Pitone [...] Il disprezzo risiede
sulle sue labbra e Pindignazione che egli trattiene si gonfia nelle sue nari-
ci salendo fino alla fronte superba. Ma la pace che scende su di essa in una
quiete beata rimane indisturbata, mentre il suo occhio & pieno di dolcez-
za .. ]» (. J. WINCKELMANN, Geschichie der Kunst des Altertums, 1774 {trad.
it. Storia dell' arte nell’antichita Bompiani, Milano 2003, pp. 867 sgg.]. In
Schopenhauet «il capo del dio delle Muse ha uno sguardo cos! maestoso,
e si erge cosf libero sulle spalle, che sembra del tutto svincolato dal corpo,
quasi senza pid preoccuparsene» (I/ mondo come volontd e rappresentazio-
ne cit., par. 33, p. 263),
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Maia” nel Mondo come volontd e rappresentazione, 1,
p. 4167 «Come sul mare @nfuriato che, sconfmato’per
ogni dove 'soﬂeva.e precipita ululando montagne d’on-
Je, un navigante siede su una barca contidando nella fra-
ile imbarcazione; cosf siede quietamente in mezzo a un
mondo di tormenti il singolo uomo, appoggmndom f'ldu-
cioso sul principium individuationisy™. S, di A.p,ollo si do-
grebbe dire che in lui ha trovato la sua pid sublime
espressione la fiducia incrollabile in quel principiun ¢ la
calma con cui resta assiso chi in tale principio e trretito,
¢ si potrebbe definire lo stesso Apollo come la superba
immagine divina del principium individuationis, dai cui
esti e sguardi ci parla tutto il piacere e la saggezza
dell’«apparenzay, insieme alla sua bellezza.

Nello stesso passo Schopenhauer ci ha descritto I'or-
yore smisurato che afferra 'uomo quando improvvisa-
mente resta disorientato di fronte alle forme di cono-
scenza del fenomeno, mentre il principio di ragione sem-
bra subire un’eccezione in una qualunque delle sue
manifestazioni. Se a questo senso di orrore aggiungia-
mo Pestasi gioiosa che sale dalle pit intime profondita
dell’uomo, anzi della natura una volta infranto il prin-
cipium individuationis, possiamo gettare uno sguardo
sull’essenza del dionisiaco e a questa avvicinarci ulte-
riormente mediante [’analogia con Iebbrezza. Sia sot-
to 'influsso della bevanda narcotica, di cui parlano ne-

2 Pey Schopenhauer «il velo dell’illusionex di Maia «ottenebza le pupille
dei mortali», facendo vedere un mondo simile al sogno. Cr. I mondo come
volontd e rappresentazione cit., libro I, par. 3, pp. 37-38.

2 1hid., libro IV, par. 63 (edizione del 1873), p. 496. B. von Reibnitz ri-
manda per questo passo di Schopenhauer alla nota immagine della Critica del-
In ragion pusa di Kant (B 294), in cui la terra dellintelletto puro, vale a dire
dell’esperienza possibile, & paragonata a un’isola, come terra della verita cir-
condata da un vasto oceano tempestoso, dominio dell’apparenza, in cui ban-
chi di nebbia e ghiacci ingannano il navigante con vane speranze.

 Lespressione, presa a prestito dalla Scolastica, designa il principio che
attraverso le forme di spazio, tempo, casualita determina e rende possibile la
plurality delle singole esistenze, che appaiono separate dal resto del mondo
(I mondo come volontd e rappresentazione cit., 1, libro 11, par. 23, pp.178-
r79].
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gli inni tutti gli vomini e i popoli primitivi, oppure g4
violento approssimarsi della primavera che pervade
gioiosamente 'intera natura, si tisvegliano quegli istin.
ti dionisiaci che, aumentando d’intensita, fanno svanj.
re I'elemento soggettivo in una totale dimenticanza dj
sé. Anche durante il Medioevo tedesco torme sempre
crescenti per effetto della stessa violenza dionisiaca ro.
teavano danzando e cantando da un luogo a un altro: in
questi danzatori di San Giovanni e di San Vito” rico.
nosciamo i cori bacchici dei Greci, con la loro preisto.
ria in Asia Minore, che risale a Babilonia e alle Sacee
orgiastiche?. Ci sono uomini che per la poca esperien.
za o 'ottusita si ritraggono con scherno e deplorano ta.

 Nietzsche utilizza come fonte J. F. K. HECKER, Die Tanzwut. Fine Volks.
Eyankhbeit im Mittelalter, Enslin, Betlin 1832 e 1. UHLAND, Alte hoch- unj
niederdeutsche Volkslieder mit Abbandlung und Anmerkungen, vol. 11, Cot.
ta, Stuttgart 1866, pp. 399 e 484, che descrive la danza di San Giovanpi
come un fenomeno che dilagd nell’estate del 1374 lungo il Reno, la Mosel.
la e 1 Paesi Bassi, e che venne considerato come una forma di possessione
diabolica, Un fenomeno analogo fu quello attestato a Strasburgo nel 1418,
che venne denominato danza di San Vito. Cfr. {331 e 1{34]: «1l salto dal-
la rupe di Leucade trova un parallelo nei danzatori di San Vito che si get:”
tavano nelle acque tempestose, e nei danzatori della tarantella [...]». L. un-
LAND, Alte hoch- und niederdeutsche Volksliede cit., p. 402.

% Nel corso sulla storia della tragedia greca del semestre estivo 1870,
Nietzsche si richiama a Strabone (Geografia, libro XI) che definiva le Sa-
cee tna festa bacchica: «Si ricreava la piena liberta della natura. Nel cot-
so di cinque giorni tutti i rapporti statali e sociali venivano rotti. Una gran-
de festa della liberta e dell’uguaglianza, nella quale i ceti servili recupera-
vano il loro diritto originario». v. NtETZSCHE, Einleitung in die Tragddie des
Sophocles in Vorlesungsaufeeichnungen ~ 88 1870 - 88 1871, a cura di P,
Botnmann e M. Carpitella, de Gruyter, Betlin 1993, p. 13 [trad. it. Sulle
storia della tragedia greca, Cronopio, Napoli 1994, p. 33]. La Reibnitz fa
tiferimento al saggio diJ. j. BAcHOFEN, Die Sage von Tanaquil, eine Unter-
suchung tiber den Orvientalismus in Rom und Italien (1870): «Le Sacee han-
no il carattere di una festa generale della liberta e dell’eguaglianza, e in
questo senso vengono menzionate da Ateneo accanto a simili feste di schia-
vi. 1 ceti servili si riprendono per mano della dea i diritti depredati dagli
uomini e si abbandonano alla libera espressione di un sentimento estati-
co». La conoscenza degli scritti di Bachofen (che Nietzsche visitd di per-
sona il 27 dicembre 1871) appare documentata tra altro dall’uso del ter-
mine «eterismo» tiferito a queste stesse feste nella Visione dionisiaca del
mondo (KSA, vol. I, p. 558) e nella Nascita del pensiero tragico (KSA, vol.
1, p. 586). Cfr. Opere, vol. 111z, p. 54, in cui Hetdrenthum & reso con «dis-
solutezza».
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; fenomeni come se si trattasse di «patologie del popo-
Jow, convinti invece della propria salute: i poveretti di
certo O immaginano che aspetto cadaverico e spettra-

e avrebbe proprio questa loro «salute» qualora trascor-
resse davanti a loro in un fremito® la vita ardente® de-

ji esaltati di Dioniso.

Sotto I'incanto del dionisiaco non solo si rinsaldano
; vincoli tra uomo e uomo: anche la natura straniata,
ostile o asservita celebra nuovamente la sua festa di ri-
conciliazione con il suo figliol prodigo®”, I'uomo. La ter-
ra dispensa spontaneamente i suoi doni e le belve fero-
«i delle rocce e del deserto si avvicinano mansuete. Il
carro di Dioniso & ricolmo di fiori e ghirlande: sotto il
suo giogo incedono la pantera e la tigre. Si tramuti I'In-
w0 alla giota di Beethoven in un dipinto e non si tenga
2 freno la fantasia nel rappresentarsi milioni di esseri
prostrati per lo sgomento nella polvere: cosf si potrd ave-
ve un’idea del dionisiaco. Adesso lo schiavo & un uomo
libero™, adesso si infrangono tutte le rigide, ostili baz-
riere innalzate tra gli vomini dalla necessita, dall’arbi-

# Una curiosa variante di questo passo si legge nel manoscritto per la stam-
pa della prima edizione: «si lascia per I'appunto intendere che si & “sani”, e
che le Muse sedute ai margini del bosco con Dioniso al centro fuggono spa-
ventate tra i cespugli, anzi tra le onde del mare quando compare tra loro un
sano “mastro Zettel”». Nietzsche allude qui a un acquerello Bacco tra le neu-
se di Bonaventura Genelli (1798-1868), appeso nella sala della casa di Wag-
ner a Tribschen. Cfr, la lettera di Nietzsche a Rohde del 16 luglio 872, in
cui si giustifica per la stoccata di Wilamowitz sulla presenza di Bacco tra le
Muse: «Sai, per “le Muse con Dioniso in mezzo” ho pensato all’acquetello
di Genelli che era a Tribschen». Zettel & un personaggio (Bottom) del Sogro
di una notte di mezza estate di Shakespeare, cui fa riferimento anche Wagner
nel Beethoven cit., p. 278. .

* 1, w. GOETHE, Faust, vv. 505-7, ripreso nel capitolo vt della Nascita del-
ly tragedia.

# Cfy. Luca, XV, 24, 32.

* Cfr. 3[61] (1869-70): «Le feste primaverili hanno il significato di feste
di liberta e di ugnaglianza, di riunificazione con la natura». Nel Simbolisno
Junerario degli antichi cit., p. 365,]. ]. Bachofen rileva che davanti al «dio del
piacere matetiale» e al contempo «Lyaeus» [colui che scioglie], ai cui miste-
1i partecipano tanto gli schiavi che gli vomini liberi, cadono tutte le barriere
innalzate nel tempo dallo Stato; la consapevolezza di un’origine comune ha
il soprayvento sulle differenze del diritto positivo.
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trio o dalla «moda insolente»”. Ora, nel vangelo de.
P'armonia universale, ciascuno si sente non solo riup;.
to, riconciliato, amalgamato al suo prossimo, ma add;.
rittura una cosa sola, come se il velo di Maia si fosse [,.
cerato e svolazzasse oramai solo a brandelli davanti 4]
mistero dell’unita originaria. Cantando e danzando I"ye.
mo rivela la sua appartenenza a una comunita superio.
re: ha disimparato a camminare e a patlare ed & in pro.
cinto di sollevarsi in aria danzando. I suoi gesti attestq.
no lo stato di incantamento. Come ora gli animal;
parlano e la terra dona latte e miele”, allo stesso modo
risuona in lui qualcosa di sovrannaturale: si sente come
un dio, egli stesso incede adesso con il rapimento e Pe.
levazione con cui ha veduto in sogno incedere gli dej.
I.’uomo non & pid artista, & diventato opera d’arte: qui,
nel trasalimento dell’ebbrezza, si rivela la potenza arti.
stica dell’intera natura per il supremo, voluttuoso ap.
pagamento dell’'uno originario. Qui si lavora e scolpisce
I'argilla pid nobile e il marmo pid prezioso, 'uomo, e

* Cfr. R, WAGNER, Beethoven cit. pp. 288 sgg. Wagner si sofferma in pai
ticolare su due versi di Schiller nel coro finale della Nona sinfonia: «Deine
Zauber binden wieder, | Was die Mode streng geteilt» («I tuoi incanti ricon-
giungono | quel che la moda ha severamente diviso»). L’ultimo verso diven-
ta in Beethoven « Was die Mode frech geteilt» («cid che la moda ha sfaccia-
tamente diviso»). Wagner legge nella variazione apportata da Beethoven
un’intenzione critica contro la moda, ciog il «gusto pariginos, la civilta mo-
derna e decadente. E interessante osservare che Wagner scorge in questo co-
ro «un inaudito crescendo dell’esaltazione ditivambica» (p. 289). Sul «giubi-
lo ditirambico» dell'ultimo tempo della No#na sinfonia di Beethoven e sull’«in-
congruenza» dei versi di Schiller sommersi «come una smorta luce lunare da
quel mare di fiamme», cfr. 12{1], in Opere, vol. 111/3, p. 379.

% Nelle Baccanti di Euripide (vv. 142 sg. e 704 sg.) si legge: «Scorre lat-
te per la pianura, vino, scotre nettare d’api». Nella Visione dionisiaca del mon-
do Nietzsche da una parafrasi in prosa del passo di Euripide («un colpo di tir-
so sulle rocce e 'acqua sgorga fuori; un colpo con il bastone sul terreno e sa-
le uno zampillo di vino. Dolce miele gocciola dai rami» (cfr. Opere, vol. 111/,
p. 55); mentre nella Nascita del pensiero tragico lo traduce in versi tedeschi.
Eliminando nella Nascita della tragedia il riferimento al vino, Nietzsche lascia
intravedere il riferimento alla biblica terra promessa, «un paese dove scorre
latte e miele» (Esodo, 111, 8). Nietzsche lesse le Baccanti di Euripide al Pdda-
gogium, 1l liceo di Basilea, nello stesso semestre del 1870 in cui tenne il cot-
so universitario sulla tragedia greca. Cfr. anche il capitolo v della Nasciza del-
la tragedia.
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cAPE

otto i colpi di scalpello dell’artista universale risuona
fl grido dei misteri eleusini: «Cadete a terra, o milioni?

Tu mondo, presagisci il creatore?»”.

» g, SCHILLER, A#n die Freude (Alla gioia), vv. 33-34. Per Wagner questa
frase saLd «la lingua dell’opera d’arte dell’avvenire». Chr. & wacNER, Das
Krlmytwei‘k der Zukunft, in Gesammelte Schriften und Dichtungen cit,, vol. 111,

6 [trad. it. L opera d’arte dell’ avvenire, Buy, legno 1963, p. 80}_: «Glgn_a!
P"a questa parola, e per essa cosf gridava agli uomini: “ Abbacciatevi, o milio-
ai di esseri! Sia il bacio dell’intero universo!” Questa parola sar2 il linguag-

0 dell’opera d’arte dell’avvenire», Si veda anche la citazione di questo pas-
so0 nell’ Uomo senza qualita di R. Musil (cfr. il paragrafo 14 dell'Introduzio-

ne, p- LXXXII).




CAPITOLO SECONDO

Finora abbiamo considerato I'apollineo e il suo congry.
rio, il dionisiaco, come forze artistiche che scaturiscopg
dalla natura stessa, senza la mediazione dell’ artista uman,
nelle quali trovano in primo luogo e per via diretta app,,
gamento gli istinti artistici della natura: da un lato come
il mondo di immagini del sogno, la cui perfezione non hy
alcun rapporto con il livello intellettuale o la formazione
artistica del singolo, d’altro lato come realta colma di eh.
brezza, che invece non si cura del singolo, ma cerca addi.
rittura di annientare I'individuo e di redimerlo attraver.
so un mistico senso di unione, Di fronte a questi stati ar-
tistici immediati della natura ogni artista & «imitatores?
vale a dire o artista apollineo del sogno, o artista dionisia-
co dell’ebbrezza o infine ~ come ad esempio nella trage.
dia greca - artista al tempo stesso del sogno e dell’ebbrez-
za: come tale possiamo immaginatcelo nel momento in cui
si lascia cadere per effetto dello stato di ebbrezza dioni-
siaca e di alienazione mistica, lontano e in disparte dai co-
ti in delirio; e nel momento in cui, sotto 'effetto del so-
gno apollineo, gli si rivela il suo proprio stato, vale a dire
la sua unione con il pid intimo fondo del mondo i un’in-
magine di sogno di natura simbolica.

Ora, dopo queste premesse e contrapposizioni di ca-
rattere generale, accostiamoci ai Greci per capire in che
grado e fino a quale livello si sianosviluppati in loro que-
gli istinti avtistici della natura: in tal modo saremo in con-
dizione di comprendere e valutare in modo pit approfon-
dito il rapporto dell’artista greco con le sue immagini pri-
mordiali o, secondo 'espressione aristotelica, «!’imita-
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jjone della naturas'. Dei sogni dei Greci & possibile par-
jare, Donostante tutta la loro letteratura® e i numerosi
neddoti sul sogno, solo facendo congetture e tuttavia
on una certa sicurezza: di fronte all’attitudine plastica
iﬂcredibilmente precisa e sicura del loro sguardo insie-
e cont il loro luminoso e sincero piacere del colore’, non
4 potra fare a meno di presupporre, con vergogna di th
s nato dopo di loro, anche per i lorq sogni una c‘:ausaht.‘a
jogica delle linee e dei contorni, dei colori e dei gruppi,
na successione di scene che somiglia ai loro migliori bas-
sorilievi, la cui perfezione ci autorizzerebbe certamen-
re, se fosse possibile un paragone, a definire i Greci so-
gnantidegli Omeri, e Omero stesso un Greco sognante:
in un senso pid profondo rispetto all’'uomo moderno che
osa paragonarsi a Shakespeare per 1 suoi sogni*. Invece
pon siamo costretti a parlare solo per congetture se vo-
gliamo scoprire 'immenso abisso che separa i Greci dio-

! 11 riferimento, anche quando Nietzsche accenna all’«imitatore», & al
concetto di imitazione in Aristotele e al suo rapporto con la realta come vie-
ne formulato nella Poetica (1447 4, 16), anche se qui Aristotele non patla pro-
priamente di «imitazione della naturas. Quest’ultima esptessione invece &
un concetto centrale in tutta la storia dell’estetica tedesca a partire da Gott-
sched e da Winckelmann.

? 1opera pidi nota sono i cinque libri dell’ Interpretazione dei spgni di Ar-
temidoro di Daldi (11 secolo d. C.).

* Ctr. Il dramma musicale greco, in Opere, vol. I1l/z2, p. 8: «Sino a poco
tempo fa si considetava come incondizionato assioma artistico che ogni pla-
stica ideale debba essere priva di coloti [...] Molto lentamente [...] si & fatta
strada la concezione policroma della scultura antica». Il passo & una citazio-
ne pressoché letterale da A. rEUERBACH, Dervatikanische Apollo, Leipzig 1833,
pp. 181 sgg. (preso a prestito da Nietzsche nella Biblioteca universitaria di
Basilea nel novembre 1869), Per il rapporto di Nietzsche con questo autote
cft, supra, pp. XXXVIL sgg.

* Nel Saggio sulle visioni di spiriti e su quanto vi é connesso, Schopenhauer
accenna al fatto che caratteri e azioni nel sogno hanno una loto sensatezza
oggettiva e drammatica, «il che ha suscitato una graziosa ossetvazione, se-
condo cui, sognando, chiunque diventa uno Shakespeare» (in Parerga ¢ para-
lipomena cit., vol. 1, p. 316). Pet il rapporto fra sogno e genialita cfr. anche
J. G. MERDER, Shakespeare (1773). B. von Reibnitz rimanda invece a Jean Paul
(Sulsogno, 1798), che paragona il sogno a un’opera d’arte involontaria, in cui

il poeta fa parlare ai protagonisti delle singole scene del sogno «come Shalce-
speare la pid strana lingua della natura, le pid incisive parole chiave della lo-

- 10 natura» (J. PAUL, Werke, a cura di N, Miller, Miinchen 1962, vol. IV,
P 978).
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Diy
nisiaci dai barbari dionisiaci. In tutti i confini del ve,,
chio mondo - per hon parlare qui di quello nuovo - da
Roma a Babilonia possiamo dimostrare I'esistenza dj fo.
ste dionisiache di un tipo che nel migliore dei casi sty
quello greco come sta a Dioniso stesso il satiro barbatg
cui il capro ha fornito il nome e gli attributi. Quasi ovyy,
que al centro di queste feste si trovava un eccesso di sfpe,
natezza sessuale, le cui onde sommergevano ogni sengq
della famiglia e le sue venerande regole; qui venivan,
scatenate proprio le bestie pid selvagge della natura, ;.
no a quell’esecrabile mistura di lussuria e crudeltd che
mi & sempre parsa 'autentica «pozione delle streghey’.
Contro gli eccitamenti febbrili di queste feste, la cui co.
noscenza giungeva fino ai Greci da tutte le vie di terpy
e di mare, questi furono, a quanto sembra, per un certq
periodo di tempo completamente al sicuro, protetti dal.
la figura di Apollo che qui si ergeva in tutta la sua fie.
rezza, € chie non poteva opporre la testa di Medusa® 4
nessuna potenza che fosse pid pericolosa di tale stravol.
ta e informe potenza dionisiaca. E stata I’arte dorica 4
immortalare Apollo in questo suo atteggiamento maes
stoso di difesa. Questa resistenza prese a sfaldarsi e di-
venne persino impossibile allorché alla fine cominciaro-
no a farsi strada istinti analoghi dalle radici pid profon-
de della grecita: adesso I'azione del dio delfico si limitd
a togliere di mano al potente avversario le armi distrut-
tive giungendo, nel momento opportuno, a una concilia-
zione. Questa conciliazione & il momento pid importan-
te nella storia del culto greco: ovunque si guardi sono vi-
sibili i rivolgimenti che ha prodotto questo evento. Fu
la conciliazione di due avversari che avvenne attraverso
una rigida demarcazione delle linee di confine che da
quel momento erano tenuti a rispettare, e tramite !'in-
vio periodico di doni onorifici; ma in fondo non c’era-

5 Cfr. 5. w. cortHE, Faust, vv. 2336 sgg., 2367.
¢ La spaventosa testa della Gorgone compariva sugli scudi dei Greci. Qui

'allusione & in particolare allo scudo di Giove, I'egida, che questi nel canto
XV dell’liade prestd ad Apollo,
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po ponti sull’abisso che li separava. Perd se guardiamo
come si manifestava la potenza dionisiaca sotto la pres-
gone di quel trattato di pace, riconosciamo nelle orge
dionisiache dei Greci, in confronto alle Sacee babilone-
¢i, in cui I'uomo regrediva a tigre o a scimmia, il signifi-
cato di feste per la redenzione del mondo e di giorni di
grasfigurazione. Solo presso di loro la natura raggiunge

er la prima volta uno stato di esultanza nell’arte, solo
presso di loro la lacerazione del principium individuatio-
wis diventa un fenomeno artistico. Quella ripugnante po-
zione da streghe’ fatta di lussuria e crudelta aveva per-
so qui i suoi poteti: la ricordano solo la sorprendente me-
scolanza e duplicita di emozioni degli esaltati dionisiaci
- cos{ come i farmaci ricordano i veleni mortali - quel
fenomeno per cui 1 dolori risvegliano il piacere e il giu-
bilo strappa al petto gemiti di sofferenza. Dal culmine
della giola risuona il grido di orrore o il lamento strug-
gente per una perdita irreparabile. In quelle feste greche
emerge per cosi dire un tratto sentimentale della natu-
ra, quasi si rammaricasse di essere stata spezzettata in
singoli individui®, Il canto e il linguaggio gestuale di ta-
li esaltati dai sentimenti ambivalenti rappresentd per il
mondo greco-omerico qualcosa di nuovo e di inaudito:
in particolare suscitd in loro pauta e orrore la #usica dio-
nisiaca. Se, a quanto sembra, la musica era gia nota co-
me arte apollinea, lo era soltanto, se vogliamo essere pre-
cisi, come onda ritmica, la cui forza plastica venne svi-
luppata per rappresentare stati apollinel. La musica di
Apollo era architettura dorica in suoni’, ma in suoni so-

7 Probabile allusione alla pozione preparata dalla strega nel Fausz, ad esem-
pio ai vv. 2578-82.

& Clr. La visione dionisiaca del mondo, cap. 1, in Opere, vol. 111/z2, p. s4:
«in quegli stati si manifesta un carattere sentimentale della natura, “un so-
spiro della creatura” per quello che ha perduto»,

® Per questa rappresentazione della musica apollinea B, von Reibnitz ri-
manda a una nota di P. Yorck von Warterburg (1866): «Qui [nella tragedia)
la musica incide magicamente attraverso la natura del tono stesso, mentre nel
culto di Apollo, a cui & ugualmente essenziale, esercita il suo effetto attraver-
50 la ritmica sequenza dei toni e cos{ attraverso la regolarits in essa presente
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lo accennati come lo sono quelli della cetra®®. Viene pry.
dentemente tenuto lontano, in quanto non apollineo)
proprio I'elemento che caratterizza la musica dionisiacy
e la musica in generale, la violenza travolgente del suo.
no, il flusso unitario della melodia e il mondo assolutg.
mente incomparabile dell’armonia. Nel ditirambo dio.
nisiaco" I'uomo viene sollecitato a esaltare al massimo
tutte le sue capacita simboliche; qualcosa di mai prova.
to prima preme per manifestarsi, & la distruzione del ve.
lo di Maia, I’essere una cosa sola come genio della spe-
cie, anzi della natura. Ora & necessario che essenza del.
la natura si esprima in forma simbolica; un nuovo mondo
di simboli & necessario, in primo luogo I'intero simboli-
smo corporeo, non solo quello della bocca, del volto, del-
la parola ma tutta la gestualitd della danza che fa muo-
vere ritmicamente tutte le membra®, Poi le altre forze

rende onore al dio che, come il simbolo a Iui sacro del sole che produce rigo-
rose delimitazioni, crea forma stabile, differenziata e la legge che regola la vi-
ta. Questa musica opera attraverso il momento architettonico in essa presen-
te, quella bacchica e tragica attraverso I'elemento puramente musicale nella
musica» (P. YORCK YON WARTERBURG, Tutti gli scritti cit., p, 1559).

** Per la contrapposizione tra musica apollinea e musica dionisiaca cft, k,
0. MULLER, Die Dorier cit., vol. I, p. 351 Apollo come nume tutelare della
«rigorosa, semplice, calma musica ellenica» si contrappone a una teligione
natutale che «ama far precipitare I'animo umano dalla vertigine della gioia
otglastica nella profondita del dolore liberatos. Inoltre riferendosi alle scale
modali doriche, Miiller evidenzia la severith e durezza di questa musica che
appativa «cupa e senza grazia» oltre alla «dimensione etica» che aveva la mu-
sica per gli antichi (vol. II, p. 312). Cfr. infi, p. 250. Ossetvazioni analoghe
si trovavano gid in J. J. WINCKELMANN, Pensieri sull imitazione delle opere dei
Greci nelln pittusa e scultura. 1 diversi effetti della citaristica e dell’auletica fu-
rono analizzati anche da r. rrrscuL, Olympos der Aulet, 1832. Cfr. anche le
lezioni di Nietzsche sui lirici greei (KGW, vol. 11/2, p. 118): «L antica mu-
sica auletica ostile ad Apollos.

** Sul ditirambo atcaico, come origine della tragedia e sulle fonti utilizza-
te da Nietzsche, come Proclo e Plutarco, cft. la lezione sui lirici greciin KGW,
vol. 11/2, p. 146, in cui il ditirambo, originaria espressione evforica dell’eb-
brezza con danza, mimica ¢ improvvisazione, legato al culto di Bacco, viene
contrapposto al peana apollineo come «canto ordinato e costumatos,

¥ Cir, La visione dionisiaca del mondo, cap. 1, in Opere, vol. I11/z, PP, 74+
77- E per la simbolizzazione dell’inconscio e 'accostamento del simbolismo
corporeo al linguaggio cfr. 12[1]. Per l'influenza di Haremann sul «linguag-
gio gestuales cfr. . GERRATANA, Der Wabn jenseits des Menschen. Zur frithen
E.v. Hartmann-Rezeption Nietzsches (1869-1874), in «Nietzsche-Studieny,
XVII (1988), pp. 415 sgg.
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Simboliche,. quelle de.lla musica, crescono con un)impew

o improvviso nella ritmica, nel dinamismo e nell’armo-
qia?. Per comprendere I'intero scatenarsi 511 tutte le fog»
se simboliche, 'uomo gieve avere gia raggiunto il culpm—
ne di quella perdita di sé che si vuole esprimere sim-
policamente in quelle forze: il servo dltifztmbmo dl Dio-
piso viene dunque compreso solamente. da} suoi simi-
i1 Con che stupore dovrebbe guardang il Greco apolli-
neo! Con uno stupore che era tanto pid grande in quan-
to vi si mescolava l'orrore per il fatto che tutto questo
non gli era propriamente cosi estraneo, anzi ‘che la sua
coscienza apollinea gli occultava solo come in un velo
questo mondo dionisiaco.

1 B, von Reibnitz nota che Nietzsche, per compiacere Wagner, omette
di sottolineare che la musica greca era priva cﬁi quf.llsias'i nozione di armo-
nia, La «semplicitd, anzi povertd nell’atmonia» viene invece ri‘le‘v:_xt‘a nel
Dramma musicale greco (Opere, vol. 111/z, p. 22). Nelle Ieglom sui litici gre-
¢i (ad esempio KGW, vol. I1/2, p. 118) Nietzsche m‘enmonaila «pira mo-
nodia» anche nella musica corale e strumentale. Negli appunti di queste le-
zioni (di mano sconosciuta) si legge: «La musica appare sempre come me-
fodia, non armonia, sia cantata che suonata. Gli antlch{ non hanno | armonia
[...] 1l termine indica la giusta correlazione tra i suoni nella loro successio-
ne non net loro rapporto simultaneo. La monodia viene cantata dal cantan-
te singolo, il péhog yopwév dal coro ma all’unisono» (KGW, vol. 1I/z,

p. 576). 2
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Per comptendere questo dobbiamo per cosf dire sman.-
tellare pietra dopo pietra quell’edificio costruito con ar.
te della cultura apollinea fino a che non giungiamo a scor.
gerne le fondamenta. Qui notiamo innanzitutto, collo.
cate sul frontone di questo edificio, le grandiose figure
degli dei le cui imprese, nella decorazione dei fregi, so-
no rappresentate in bassorilievi splendenti da lontano,
Se tra loro si trova anche Apollo come singola divinity
in mezzo alle altre e senza la pretesa di esser posta in pri-
mo piano, non dobbiamo per questo lasciarci ingannare,
Lo stesso istinto che prese forma concreta in Apollo ha
generato anche I'intero mondo olimpico e in questo sen-
so possiamo ritenere Apollo il padre di quel mondo. Qua-
le fu 'esigenza immane da cui scatur{ una societa cosf
luminosa di esseri olimpici?? Chi si accosti a questi deéi
olimpici con in cuore un’altra religione’, cetcando pres-

Y Clr. la citazione nel Dramma musicale greco, in Opere, Il1f2, p. 19: «Se
un miracolo avesse infuso la vita, sul frontone del Partenone, a quelle figure
marmoree delld contesa tra Atena e Poseidone, esse avrebbero senza dubbio
parlato la lingua di Sofocle». .

? Con questa domanda Nietzsche si pone nel solco della filosofia di
Ludwig Feuerbach, la cui lettura & documentata in una lettera a Pindeir del
27 aprile 1862 che si chiude con una citazione dal capitolo xrx dell’ Essen-
za del cristianesimo: «L umanita [...] riconosce in sé Pinizio, il centro e la
fine della religione». Anche Wagner, che dedica a Feuerbach L'opera d'ar-
te dell avvenire, in Opera e dramma scrive: «Dio e gli d&i sono le prime crea-
zioni della facolta poetica umana» (R. WAGNER, Gesammelte Schriften und
Dichtungen cit., vol. IV, pp. 31 sgg. [trad. it. F.lli Bocea, Torino 1929,
p. 190]).

> 1l riferimento & a studiosi come C. F. Nigelsbach, che nella sua Home-
vische Theologie (1840) giudicava gli déf omerici inadeguati rispetto all’idea
cristiana di Dio e scorgeva nella religione greca il desiderio e la lotta «dello
spirito umano alla ricerca di un dio personale».
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o diloro elevazione morale, anzi santitd, spiritualitd in-

corporea, sguardi d’amore e di misericordia, dovri vol-

ere loro rapidamente le spalle insoddisfatto e deluso.
Non ¢’€ niente qui che ricordi I'ascesi, la spiritualits e il
dovere’: qui ci parla unicamente un’esistenza esuberan-
te, anzi trionfante, in cul viene divinizzato tutto quello
che esiste, non importa se buono o cattivo. E cosi chi
guarda puod rimanere davvero colpito da questa fantasti-
ca sovrabbondanza di vita, per chiedersi con quale fil-
tro magico’ in corpo possano mai aver goduto la vita que-
sti uomini baldanzosi, di modo che ovunque volgessero
i loro sguardi incontravano il sorriso di Elena®, I'imma-
gine ideale della loro esistenza «sospesa in una dolce sen-
sualita»’. Ma a questo spettatore, pronto a tornare sui
suoi passi, dobbiamo gridare: «Non te ne andare, ma
ascolta prima cosa ha da dire la saggezza del popolo gre-
co st questa stessa vita che ti si stende davanti con una
serenita tanto inesplicabile. Natra I'antica leggenda che
il re Mida abbia dato per lungo tempo la caccia nel bo-
sco al saggio Sileno, 'accompagnatore di Dioniso, senza
riuscire a catturarlo. Quando questi infine cadde nelle
sue mani, il re gli domandd quale fosse la cosa preferibi-

@

" Cfr. I'inizio del secondo paragrafo della Visione dionisiaca delmondo, in
cui Nietzsche spiega che & la saggezza tragica di Sileno a svelarei il senso
profondo di questa religione: «Confrontata aila serietd, alla santita e al rigo-
re dialtre religioni, la religione greca corre il pericolo di essere sottovalutata
come un divertimento fantasticos.

> Un filtro magico & presente nel Tristano e Isotta di Wagner (vv. 445-50)
come pure nel Crepuscolo. Ma qui il riferimento principale & a coetHE, Faust,
vv. 2601-4: «Con questa bevanda (Trank) in corpo tu presto vedrai in ogni
donna un’Elenas. Cfr. 7[27] (1870-71).

¢ Cir. 7[27}: «1l bello & un sogno felice sul volto di un essere i cui tratti
ora sozridono nella speranza, Con questo sogno e questo presentimento nel-
Panimo, Faust vede “Elena” in ogni donna, [...] Lo scopo della natura, in

- questo bel sorriso delle sue parvenze, & la seduzione di altri individui all’esi-

stenzar. Cfr. anche A, SCHOPENHAUER, Parerga e paralipomena cit., vol. 11,
p. 557: «Osserviamo incidentalmente che quel che per un bel paesaggio & un
raggio di sole che all’'improvviso irrompe dalle nuvole, per un bel volto & Pap-
parire del riso. Percid ridete, puellae, ridete! »

" Cosi viene descritta, negli Anni di apprendistato di Wilbeln Meister, P O-
felia dell’ Amleto di Shakespeare,
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le e il bene supremo per gli uomini. Rigido e immobilq
il demone tace; fino a che, costretto dal re, erompe in
una stridula risata pronunciando queste parole: “Mise.
ra stirpe caduca, figli del caso e dei tormenti, perché m;
costringi a dirti quello che per te sarebbe ben pid van.
taggloso non sentire? Il bene pid grande & per te assoly.
tamente irraggiungibile: non essere nato, non essere, nop
essere #ulla. Ma immediatamente dopo, il bene pid gran.
de & per te — morire presto” »*,

Che relazione ¢’¢ tra il mondo degli dei olimpici e que-
sta saggezza popolare ? La stessa che intercorre tra la vi
sione estatica del martire sotto tortura e i suoi supplizi,

Ora, per cosf dire, si spalanca al nostro sguardo la mon.
tagna incantata dell’Olimpo’ e ci svela le sue radici. I}
Greco conosceva e sentiva gli aspetti orrendi e terrifici
dell’esistenza: per riuscire nonostante questo a vivere, si
sent{ costretto a porvi davanti la luminosa creazione oni-

rica degli déi olimpici. Quella enorme diffidenza nei con-

fronti delle potenze titaniche della natura, quella Moira
che troneggiava spietata al di sopra di ogni conoscenza,
quell’avvoltoio su Prometeo, il grande amico degli uomi-
ni, quel destino spaventoso del saggio Edipo, quella ma-
ledizione della stirpe degli Atridi, che costringe Oreste
all’assassinio della madre, in breve I’intera filosofia del
dio silvestre insieme ai suoi esempi mitici, che ha condot-
to all’estinzione i malinconici Etruschi®, tutto cid - gra-

* La massima di Sileno, mitico educatore di Dioniso, & espressione del pes-
simismo greco ed & documentata da varie fonti. Nietzsche si riferisce al dialo-
go frammentario del giovane AristoteLE, Eudemo (ed. V. Rose, fr. 40). Fu uti-
lizzata anche come motto del secondo volume dell’ Iperione di Holderlin, che
riporta in greco i versi 1225-27 dell’ Edipo a Colono di Sofocle.

? 1l termine Zauberberg rimanda alla leggenda di Tannhiuser e indiretta-
mente a Wagner. Questo passo ha verisimilmente fornito lo spunto per il ti-
tolo del famoso romanzo di Thomas Mann.

' Sulla malinconia degli Etruschi cft. 3. J. WINCKELMANN, Storia dell’ ar-
te dell’ antichita cit., p. 251: «1indole degli Etruschi ci fornisce qualche
possibilita in pid per comprendere questo popolo, poiché essa sembra aver
subito I'influenza della malinconia pid che la stirpe greca, come possiamo
dedurre dal loro culto e dalle loro usanze. Un simile temperamento [...] co-
me dice Aristotele, & portato alle analisi ptofonde, ma comporta sensazio-
ni violente [...]».

>
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.o 2 quel mondo intermedio degli d&i olimpici f"l‘u:[tO del-
2 wte — veniva sempre di nuovo superato dai Greci, o
Santo meno velato e sottratto allo sguardo. Fu per rig-
ire a vivere che 1 Greci dovettero, spinti dalla pid
Scrofoﬂdﬂ necessitd, creare questi dei. Dobbiamo rap-

resentatci cosf questo processo: il divino ordinamento
jimpico della gioia si sviluppd per lenti passaggi dal di-
0 dinamento titanico del terrore a opera di quell’i-

jno Or¢Ht & . :
:tinto apollineo della bellezza; come le rose sbocciano dai

cespugli spinosi”. Come av}rebbe altrimenti potuto quel

opolo dalla sensibilita cosf viva, dai desideri cosf impe-
tuosi, cosf unico nella capac.ltam soffrire, sopportare 1 -
sistenza se questa non gli si quse presentata, in un pid
Jlto alone di gloria, nei suoi d&i? Lo stesso istinto che da
vita all’arte, in quanto complemento e completamento
dellesistenza che pud sedurci alla vita, fece sorgere an-
che il mondo olimpico nel quale la «volonta» greca tene-
va davanti a sé uno specchio trasfigurante®. E cosf chg
gli déi giustificano la vita degli vomini, v1veqdola essi
stessi — "unica teodicea in grado di soddisfarci*! I esi-
stenza sotto la chiara luce del sole di tali dei viene perce-
pita come qualcosa che si vorrebbe di per sé riuscire a

Fs

W Cfy, lanota 1, a p. 40.

2 Cfr. 3[62] e relativo commento: «Il mondo degli dei greci & un velo svo-
lazzante, che ricopre e cose pid terribili. I Greci sono gli artisti della vita,
...} Una croce ricoperta di rose, come Goethe nei Misteri». (Cr. J. w. GOETHE,
Die Gebeimnisse. Ein Fragment, 1789). Per questa immagine nella poesia di
Goethe cfr. K. LOWITH, Vor Hegel zu Nietzsche, Kohlhammer, Stuttgart 1941
[trad. it. Da Hegel a Nietzsche, Einaudi, Torino 1949, p. 41].

B Cfr. La visione dionisiaca del mondo in Opere, vol. 11f2, p. 57: «Vede-
re la propria esistenza [,..] in uno specchio trasfigurante, ¢ difendersi con
questo specchio dalla Medusa, ecco la strategia geniale della “volontd” el-
lenica». Sul tema dell’apollineo come rispecchiamento cfr. anche Wagner:
«Apollo, che aveva ucciso Pitone, il drago del caos [...] ¢ a chi era in pro-
cinto di complere un’azione esaltata porgeva cosi lo specchio calmo e lim-
pido della sua pid intima natura immutabilmente greca: [...] Apollo era il
popolo grecox (R. WAGNER, L arte e lu vivoluzione e altii scritti politici (1848-
1849), a cura di M. Mangini, Guaraldi, Rimini 1973, p. 69).

Y Cfr. invece I/ dramma musicale greco, in Opere, vol. I1l/2, p. 57 «Pet-
cid una teodicea non fu mai un problema ellenico: ci si guardd dall’addossa-
re agli d&i esistenza del mondo, e quindi la responsabilith per la sua confi-
gurazione». Cfr. 3[62],
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conquistare, e I'autentico dofore degli uomini omerici g
riferisce al fatto di doversene distaccare, di doverla g,
prattutto lasciare troppo presto: cosicché adesso si pq,
trebbe dire di loro, rovesciando quanto esprime la sagge,,
za di Sileno, che pet loro «il peggiore dei mali & quello ¢
morire ptesto, e immediatamente dopo, quello di dove,
comunque motire». Se mai accade di sentire un lamentq
questo ci narra ancora una volta di Achille dalla breve Vi
ta”, della stirpe umana che avvicendandosi muta come |
foglie, del tramonto del tempo degli eroi'”. Non & inde.
gno del pid grande tra gli eroi bramare di vivere ancorg
fosse anche come lavorante a giornata'®, Nello stadio apo].
lineo, la «volontd» anela a questa esistenza con un tale
impeto, 'uomo omerico si sente a tal punto tutt’uno cop
essa che persino il lamento diventa il suo encomio.

Qui occorre dite che questa armonia vagheggiata con
tanta nostalgia dagli uomini d’oggi, anzi questa unita del.
'uomo con la natura per la quale Schiller ha introdotto
il termine estetico «ingenuo»®, non & affatto uno stato
cost semplice, che si realizza da solo, che & per cosf dire
inevitabile, e che dovremmo incontrate alla soglia di ogri
civiltd come un paradiso dell'umanita: questo lo poteva
credere solo un’epoca che cercava di rappresentarsi I'E.
milio di Rousseau®® anche come artista e che si illudeva
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5 Thade, 1, v. 352. Clr. F. NITZSCHE, Stoia delln letteratusa greca, inKGW,
vol. /s, p. 39.

16 Tmmagine frequente nella poesia greca, in Omero (Iliade, VI, vv. 146
sgg.; XXI, vy. 464 sgg.) o in Mimnermo. Ctr. KGW, vol. 1/s, p. 39.

Y Ifiade, 1, vv. 260 sgg; ESIODO, Le opere e i giorni, vv. 109 sgg.

1 Qdissea, X1, vv. 485-91.

19 Nel saggio Sulla poesia ingenua e sentimentale del 1795-96. Sulla termi- -
nologia schilleriana, il carattere «sentimentale» della poesia moderna e in-

terpretazione nietzscheana di «ingento» in senso apollineo («apparenza del-
P apparenzax) cfr, 7{126].

 1{ piferimento & all’educazione naturale, tema del romanzo di JearJac:
ques Rousseau Emilio, o Dell’ educazione (1712). Sull’utopia dell’'uomo buo-

o in Rousseau ofr. ¥. NIETZSCHE, Schopenbauer come educatore, in Opere;

vol. TI/1, pp. 394 sgg. Sulla lettura dell’ Fmilio di Rousseau, cfr. 1a lettera di
Nictzsche 4 Granier del 28 luglio 1863 (EP, vol. I. p. 215): «E poi mi sono
occupato anche dell’ Bmilio di Rousseau, dal quale Lei avrebbe da imparate
un po’ di naturalezza e di educazione L..]».
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1 aver trovato un tale Emilio artista, educato nel seno
deﬂa natura, in Omero®. Dove incontriamo I'«ingenuo»
cllarte, dobbiamo riconoscervi la pit alta influenza del-
, cultura apollinea: che per prima cosa avra sempre da
pbattere un regno dei Titani da uccidere dei mostri

or riportare infine la vittoria sulla terribile profondita
fella propria visione del mondo e la pit eccitabile capa-
dta di soffrire attraverso possenti miraggi e gioiose illu-
goni. Ma quanto & raro che si raggiunga 'ingenuo lascian-
Josi completamente inghiottire dalla bellezza dell’appa-
renza! Com’e dunque indicibilmente sublime Omzero™,
che come singolo ha con quella cultura popolare apolli-
pea lo stesso rapporto che ¢’® tra artista del sogno e la
capacita onirica del popolo e della natura in genere!
[/ «ingenuita omerica» si pud intendere solamente come
completa vittoria dell'illusione apollinea: illusione simi-
e a quella che la natura impiega cos{ frequentemente per
sggiungere i suoi fini, Il vero scopo viene nascosto da
un'immagine illusoria: noi tendiamo le mani verso que-
s¢'ultima, mentre la natura raggiunge quello attraverso il
nostro inganno, Nei Greci la «volonta» voleva contem-
plare se stessa nella trasfigurazione del genio e del mon-
do dell’arte; per celebrare se stessa, occotreva che le sue
creatute percepissero se stesse come degne di gloria, do-
vevano rivedere se stesse in una sfera superiore, senza

che la perfezione di questo mondo dell’intuizione vales-

(APITOLO TERZO

: # Proprio per queste considerazioni «pessimistiche» Wilamowitz accusd
| Nietzsche di non conoscere Omero ¢ il mondo omerico «esultante nell'esu-
| beranza di una incantevole gioia di vita», «la primavera del popolo». Nella
 lettera a Rohde del 16 luglio 1872 Nietzsche argomenta: «Purché non mi st
venga a riproporre la fiacca tesi del mondo omerico come mondo giovanile,
rimavera dei popoli. Nel senso in cui viene enunciata, essa & falsa, Che quel
mondo sia stato preceduto da lotte inaudite e selvagge [...] e che Omero alla
ine si exrga come vincitore [...]: questa & una delle mie pid sicure convinzio-
i» (cfr. EP, vol. 11, p. 327).

2 Sylla questione omerica ¢ Friedrich August Wolf, Nietzsche si espri-
me nella sua prolusione Omero ¢ la filologia classica: «Omero come poeta
dell Iiade e dell’ Odissea non & una tradizione storica, bensf un giudizio este-
icon. Cfr. 7. NIETZSCHE, Appunti filosofici 1867-1869. Omero ¢ la filologia
lissica, a cura di G. Campioni e F. Gerratana, Adelphi, Milano 1993,
pi 238,




46 LA NASCITA DELLA TRAGED,

se come un imperativo o un rimprovero. Questa & la sfe.
ra della bellezza, nella quale essi vedevano le loro immg,
gini riflesse, gli dei olimpici. Con questo rispecchiamey,
to della bellezza la «volonta» ellenica combatteva contyg
la propria disposizione, correlata a quella artistica, all,
sofferenza e alla saggezza del dolore®: € come monume,.
to della sua vittoria sta davanti a noi Omero, I'artista in.
genuo.

2 Cfr. A. SCHOPENHAUER, I/ mondo come volontd e rappresentazione cit,
par. 56, p. 439, in cui questi afferma che nella scala degli esseri I'uomo & quef.
lo che soffre pid di tuttl e che la sofferenza aumenta con l'intelligenza, pey
cui «]'uomo di genio & quello che soffre di pid»,

CAPTTOLO QUARTO

Su questo artista ingenuo ci pud fornire qualche spie-
gazione ’analogia con il sogno. Se ci richiamiamo alla
mente il sognatore', e come egli immerso nell’illusione
Jel mondo onirico e senza tuttavia farla svanire escla-
ma: «E un sogno, voglio continuare a sognarlo»?, se da
cio dobbiamo dedurre una profonda e intima gioia per
la contemplazione del sogno, se d’altra parte, per riusci-
re comungue a sognare con questa intima gioia per la
contemplazione, dobbiamo avere completamente dimen-

 ticato il giorno e la sua terribile invadenza’: allora siamo

autorizzati, sotto la guida di Apollo interprete dei sogni,
2 interpretare tutti questi fenomeni nella maniera che
segue. Benché sicuramente delle due meta della vita,
quella da svegli e quella del sogno, la prima ci appaia in-
comparabilmente preferibile, la pid importardte, la pid
stimabile e degna di essere vissuta, anzi 'unica realmen-
te vissuta, vorrel tuttavia affermare, per quanto possa
sembrare un paradosso, una valutazione diametralmen-
te opposta del sogho, considerando quel fondo misterio-
so del nostro essere di cui noi siamo il fenomeno. Infat-
ti quanto pit osservo nella natura quegli onnipotenti

t Chr. supra, p. 26.

* Cfr. ., Saggio sulle visioni di spiviti in Parverga e paralipomena cit., p. 316:
«[...1inganno provocato dal sogno & cos forte che la realta stessa, quale si tro-
va dinanzi a noi nell’atto del risveglio, deve spesso combattere e impiegate tem-
po, prima di riuscire a parlare e a convincerci dell’illusorieta di quel sogno».

? Clr. i ripetuti accenni alla «minaccia» e alla «vana illusione del gior-
no» nella scena 1t dell’atto I del Twistano e Isotta di Wagner. Il contrasto tra
giorno e notte, valori diurni e valori notturni, & tra Paltro il tema novali-
sfano di quest’opeta.
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istinti artistici e in essi una fervida aspirazione afll’appa

renza, alla redenzione attraverso I'apparenza, tanto Pil’;
mi sento spinto allipotesi metafisica che cid che veg,,
mente &, I'uno originario, in quanto eternamente soffe.
rente e pieno di contraddizioni®, ha bisogno al contey,_
po della visione beatificante e della gioiosa appareny,
per la sua continua redenzione’: e noi, in quanto fat; di
apparenza e irretiti in essa, siamo costretti a percepirly
come quello che in realta non esiste, vale a dire come y
continuo divenire nel tempo, nello spazio e nella casyg.
lita, in altre parole come realtd empirica. Se dunque pro,.
viamo per un attimo a lasciar da parte la nostra proprig
«realtd» e a concepire la nostra esistenza empirica, co.
me quella del mondo in generale, alla stregua della rap.
presentazione, prodotta in ogni momento, dell’'uno ori.
ginario, allora il sogno deve valere per noi come «appq.
renza dell’apparenza», e con cid come un appagamento
ancora supetiore della brama originaria di apparenza. Per
questo stesso motivo il pid intimo nucleo della natury
prova quella indescrivibile gioia per 'artista ingenuo e
I'opera d’arte ingenua, che similmente non & altro che
apparenza dell’apparenza. Raffaello, che era lui stesso
uno di quegli «ingenui» immortali, ci ha presentato in
un dipinto di valore simbolico quel depotenziarsi® del-

* Anche la volont in Schopenhauer & attraversata da un contrasto che la
lacera internamente (I/ mondo come volontd e rappresentazione cit., par, 27,
p. 224).

7 Per il tema secolarizzato della «redenzione» in Schopenhauer cfr, la fi-
ne del par. 52 del Mondo come volontd e rappresentazione cit., p. 385: «Secon-
do il nostro sistema, 'intero mondo visibile non & che 'oggettivazione della
volontd, il suo specchio, che I'accompagna sulla via dell’autocoscienza, anzi,
come presto vedremo, nella via della redenzione. [...} il piacere estetico, la
consolazione dell’arte [...] deriva dal fatto che I'in sé della vita, la volonta,
Pesistenza stessa, sono un dolore costante, ora penoso, ora terribile; mentre,
se considerate nella rappresentazione pura e intuitiva, nella riproduzione del-
I'arte, sono libere da ogni dolore e presentano anzi uno spettacolo grandio-
sox» Cr. inoltre 7[169]: «Se la contraddizione & il vero essere, se il piacere &
apparenza [...] Allora noi siamo essere - e dobbiamo produrre da noi ap-
parenza. La conosceza tragica come madre dell’aste».

¢ 1l termine & usato da Schopenhauer in Parerga e paralipomena, vol. 1,
p. 374 (Saggio sulle visioni di spiriti e su quanto vi é connesso) a indicare 'inde-
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. oparenza inl apparenza, ovvero il processo originario
Jell'artista ingenuo e al tempo stesso della cultura appL
inea. Nella sua Trcgsfzgu_mzzcne egh ci mostra la parte in-
feriore, COn il fanciullo indemoniato’, la d1s’peraz1o_ne di
coloto che.lo sostengono, lo smartimento e 1 angosc;ahdei
discepoli, il rispecchiamento dell’eterno dolore origina-

rio, dell’'unico fondamento del mondo: I’«apparenza» &
ui il riflesso dell’eterno contrasto, padre di tutte le co-

se, Da questa apparenza sale come un profumo d’ambro-
sia, simile a una visione, un nuovo mondo dell’apparen-
4a di cui i prigionieri della prima apparenza non vedono
piente — un luminoso librarsi nella gioia pid pura e nel-
1a contemplazione priva di dolore, che si irradia dagli oc-
chi splalancati®. Qui ci si presenta allo sguardo, nel su-
blime simbolismo dell’arte, quel mondo della bellezza
apollinea e il suo sfondo, la terribile saggezza di Sileno
e comprendiamo mediante la nostra intuizione la loro re-
ciproca necessita. Ma Apollo ci viene di nuovo incontro

bolimento, pet effetto del sogno, della coscienza vigile, rivolta al mondo estes-
no. Nel Beethoven di Wagner (cit., pp. 275-76) lo stesso effetto di graduale
allontanamento dal mondo esterno viene attribuito alla musica, che avrebbe
un'affetto analogo alla chiaroveggenza: « Questa, infatti, avrebbe luogo in se-
guito a un affievolimento [Depotenzierung] della vista sveglia,[...] ascoltando
con fervore una musica la vista si affievolisce [depotenzier] in modo da non
percepire pit intensamente gli oggetti», Cit. 7[z32]: «Il mondo del visibile
& depotenziato per il ditirambo, come dice molto giustamente Wagner» (Frar-
menti postumi [1869-1871] cit., p. 247).

7 Cfx. 6[3}: «[...] La conoscenza tragica &, anche di fronte alla veritd del-
'Uno primordiale, soltanto una rappresentazione, un’immagine, un’illusio-
ne. Ma in quanto viene contemplata la contraddizione, ossia I’aspetto incon-
ciliabile di questa immagine — noi sentiamo, pet cosf dire, che la scena del
fanciullo indemoniato provoca la trasfigurazione». Nietzsche si riferisce al
genio che ha la capacita di intessere intorno al mondo una «rete di illusioni».

¥ Nietzsche ha sicuramente presente la descrizione del quadro che s leg-
ge nel Cicerone di Burckhardt, che sottolinea la diversita delle due scene: « Al
piedi del monte si vede la gente che ha condotto il giovinetto ossessa, e i di-
scepoli di Cristo, inetti, commossi, agitati. 1. ossesso & particolarmente inte-
ressante, perché & una delle poche figure del regno delle tenebre che Raffael-
lo abbia creato [...] Tra tutta questa gente non v’& nessuno che si accorga di
quello che succede sul monte [...] If suo [di Cristo] sguardo rivolto in alto ap-
pare rinforzato mediante 'ingrandimento degli occhi e P'aumentata distanza
tra essi» (J. BURCKHARDT, Der Cicerone [trad, it. Il Cicerone, Sansoni, Firen-
ze 1952, pp. 989-90]). :
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come divinizzazione del principium individuationis, e s,
lo in questo trova il suo compimento il fine etetnamen.
te raggiunto dell’uno originario, la sua redenzione me.
diante I'apparenza: egli ci mostra, con la solennita de;
suoi gesti, come sia necessario I'intero mondo del toy.
mento affinché attaverso di esso il singolo sia spinto 4
creare la visione che tedime e quindi, immerso nella coq.
templazione di questa, sieda quieto nella sua barca alt.
lenante in mezzo al mare’. Questa divinizzazione del.
I'individuazione, quando viene generalmente pensata co.
me imperativa e normativa, conosce una sola legge,
I'individuo, vale a dire il mantenersi entro i limiti dell’in-
dividuo, la misura in senso ellenico. Apollo, in quanto
divinita etica, esige dai suoi la misura, e per poterla ser.
bare, la conoscenza di se stessi. E cos{ alla necessita este-
tica della bellezza si accompagna esigenza del «conosci
te stesso» e del «niente di troppo!»", mentre la super-
bia e la dismisura furono considerate i veri demoni pro-
priamente ostili della sfera non apollinea, e quindi come
caratteri peculiari dell’éra preapollinea, dell’epoca dei
Titani e del mondo estraneo a quello apollineo, vale a di-»
re del mondo barbarico. A causa del suo amore titanico
per gli uomini, Prometeo dovette essere sbranato dagli
avvoltoi, mentre Edipo, a causa del suo eccesso di sa-
pienza, che gli permise di risolvere I'enigma della Sfin-
ge, dovette precipitare e smarrirsi nel vortice dei mi-
sfatti: cosf il dio delfico interpretava il passato della
Grecia,

Al Greco apollineo parve «titanico» e «barbaricos» an-
che effetto che produceva il dionisiaco: senza tuttavia
potersi nascondere di essere al contempo intimamente
imparentato con quei Titani precipitati e quegli eroi. Sf,
egli dovette sentire anche qualcosa di pid: la sua intera
esistenza, con la sua bellezza e misura, riposava su un

? Nietzsche riprende I'immagine schopenhaueriana del capitolo 1 (cfr. su-
pra, p. 29). .

T due motti exano scolpiti, secondo la tradizione, sul tempio di Apollo a
Delfi,
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ondamento nascosto di sofferenza e conoscenza, che
sello spirito dionisiaco gli faceva ancora una volta sco-
cive. B vedi! f}poﬂo non poteva vivere senza D1o_n1so!

i1 «titanico» e il «barbaricox erano in fin dei conti tan-

10 necessari quanto I'apollineo! E ora proviamo a imma-
inare come in questo mondo costruito suﬂ’apparenza:e
» moderazione e arginato artificialmente penetrasse il

rono estatico delle feste dionisiache con 1’incan.to di me-

jodie sempre piti seducenti, e come in queste si svelasse

Pintera dismisura della natura nella giola, soffere;nza e

conoscenza, fino al grido pit acuto: proviamo a imma-

ginare che cosa poteva significare 'artista salmodiante

di Apollo, con la sua arpa spettrale, di fronte a questo

canto popolare demonico! Le Muse delle arti dell’«ap-

parenza» impallidivano di fronte a un’arte che nella sua

ebbrezza diceva il vero, la saggezza di Sileno gridava il

suo lamento «Ahi, sventura!» di fronte agli d&i sereni

del’Olimpo. L’individuo, con tutti i suoi limiti e le sue
misure, sprofondava qui nella dimenticanza di sé pro-
pria degli stati dionisiaci e dimenticava i precetti apolli-
nel. La dismisura si rivelava come la veritd, la contrad-
dizione, la gioia nata dal dolore parlava di sé erompen-
do dal cuore della natura. E dunque, ovunque penetrasse

il dionisiaco, ’apollineo veniva soppiantato’e annienta-

to. Ma & altrettanto certo che 1a dove si tenne testa al

primo assalto, I'autorita e la maesta del dio delfico" si
manifestarono in modo pid rigido e minaccioso che mai.

To non riesco infatti a spiegarmi lo Stato dorico e l'arte

dorica se non come un accampamento militare” perma-

W CEr. 1. 3. BACHOFEN, I/ simbolismo funerario degli antichi cit., p. Gy4: «[...}
il tellurismo nella sua materialita cede al pid alto principio solare, la conce-
zione ctonia della forza al riconoscimento della sua natura uranica. Il princi-
pio apollineo della luce si eleva al di sopra di quello poseidonico-plutonico
[...]. Cost, il sanguinario diritto delle Erinni viene indebolito a favore della
divinita conciliatrice di Apollo. Il tellurismo, con tutta la sua oscura poten-
za, si & piegato di fronte al superiore diritto celeste del dio pitico [...]».

2 Cfr. k. 0. MULLER, Die Dorier cit., vol II, p. 247: «E poiché la citta di
Sparta era sempre in un certo senso un accampamento militare, la vita nel-
Paccampameno era poco diversa da quella nella citta».
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nente dell’apollineo: solo nella continua resistenza cop.
tro essenza titanico-barbarica del dionisiaco poté pey.
durare a lungo un’arte cos{ sdegnosamente rude, circop,.
data di baluardi, un’educazione cosf bellicosa e austery
un assetto statale cosf crudele e spietato™, ’
Fin qui & stato trattato in maniera pid approfondity
quanto osservavo all’inizio di questa trattazione: come
il dionisiaco e I’apollineo abbiano dominato I'essenzy
della grecita attraverso creazioni sempre nuove, che sj
succedevano 'una all’altra e si rafforzavano vicende.
volmente: come dall’etd «del bronzoy, con le sue bat.
taglie titaniche e la sua dura filosofia popolare, si svi-
luppd il mondo omerico sotto la guida dell’istinto apol.
lineo della bellezza; come questo splendore «ingenuos
venne di nuovo inghiottito dal dilagante fiume dioni.
siaco e come, di fronte a questa nuova potenza, si er-
gesse l'apollineo nella rigida maesta dell’arte dorica e
della concezione dorica del mondo. Se in questo mo-
do, nella lotta di quei due principi antagonisti, la sto-
ria greca antica viene a dividersi in quattro grandi epo-
che artistiche”, dobbiamo allora porci ulteriori doman-
de sul fine ultimo di questo divenire e operare, qualora
’ultimo periodo raggiunto, quello dell’arte dorica, non
si dovesse considerare il coronamento e il fine di que-

P Ibid., p. x: «Tutto il culto di Apollo si & irradiato dall’originaria patria
dorica attorno a Tempe». Per Miiller Apollo era una divinita di origine do-
tica, autenticamente ellenica e non di origine orientale, come affermava ad
esempio Dionigl di Alicarnasso. Inoltre per Miller, insieme con il culto di
Apollo, Pequilibrio delle masse, la potenza e la precisione dell’architettura
dorica erano espressione del carattere nazionale dei Dori (vol. II, pp. 254
$88.).

Y Cfr. su questo il capitolo sullo stato dorico, ibid., vol. 11, parte 111 e sul-
Peducazione, vol. II, pp. 294 sgg.

¥ B. von Reibnitz riassume in uno schema questa ripartizione di Nietz-
sche: una fase preometica e dionisiaca caratterizzata dai miti titanici; la fase
omerica apollinea; una terza fase di nuovo dionisiaca in cui si sviluppa il di-
tirambo; una quarta fase apollinea che si pud far corrispondere al vi secolo,
alla lirica di Pindaro e all’architettura dorica. A differenza di Esiodo (Le ope-
re e i giorni) Nietzsche intravede in questa successione caratterizzata dalle lot-
te tra apollineo e dionisiaco un progresso verso la fioritura dell’aste tragica.
Sul carattere hegeliano di questo schema evolutivo cfr, supra, p. viu, nota 3.
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jj istinti artistici: ed ecco che qui si offre al nostro

vardo quell’opera d’arte grandiosa e celebrata, /o tra-
edia attica ¢ il ditirambo drammatico come fine comu-
pe di entrambi gli istinti, il cui misterioso connubio,
dopo il lungo antagonismo che lo aveva preceduto, ha
esaltato se stesso generando una tale creatura, che ¢ al
rempo stesso Antigone ¢ Cassandra®.

 Questa chiusa, che Wilamowitz gindicava incomprensibile, si potrebbe
spiegare con Paiuto dei frammenti postumi, in quanto Antigone 7[4], 731,
[122] & legata alla «sapienza» femminile, alla sfera notturna, ctonia, che si
contrappone allo Stato (vi si potrebbe forse leggere un influsso di Bgchofen) ;
Cassandra alla visione profetica, alla chiatoveggenza della visione interiore,
aindi al mondo della visione e alla sfera dell’apollineo (Nietzsche esalta tra
{altro fa famosa scena di Cassandra nell’ Agamennone di Eschilo in 25{1], in
KSA, vol. VIII, p. 564). Clr. anche la Storia della letteratura greca (KGW, vol.
11/5, p. 98: «Orala grande scena di Cassandra, I'immagine di un’antica veg-
ente. Utilizzata da Eschilo in maniera grandiosa: dato che non poteva mo-
strare lui stesso la morte di Agamennone, la mostra nella fantasia della pro-
fetessa [...0».
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Ci accostiamo adesso a quello che & propriamente {] ;.
ne della nostra indagine, la quale mira alla Cconoscenz,
del genio dionisiaco-apollineo e della sua opera darte,
quantomeno alla comprensione presaga del misterg >di
quella unione. Qui cominciamo con il domandarci doye
si possa scorgere per la prima volta nel mondo ellenjeq
quel germe nuovo che poi si sviluppera fino alla tragediy
¢ al ditirambo drammatico. Su questo I'antichit? stessy
ci da una spiegazione attraverso le immagini ponendo 1’y
no accanto all’altro su opere plastiche, cammei, ecc,
Omero e Archiloco' come progenitori e teofori della poesiy
grecd’, con la netta sensazione che solo questi due si do.
vessero considerare allo stesso modo come nature pie.
namente originali, da cui scaturiva un torrente infuoca-
to che si riversd su tutte le generazioni successive del
mondo greco. Omero, il vecchio sognatote assorto in se
stesso, il tipo dell’artista apollineo e ingenuo, guarda

adesso stupefatto la testa appassionata del battagliero

! Nelle lezioni sui lirici greci (KGW, vol. 11/z, p. 114) Nietzsche cita Dio- ’

ne Crisostomo (orazione 33): « Vi sono in ogni tempo solo due poeti origina-
li senza pari: Omero e Archiloco», Nietzsche osserva tra Paltro che Archilo-
co si paragonava a un grillo che non si doveva afferrare per le ali, altrimenti
aviebbe emesso altissime strida. E aggiunge che avrebbe conferito dignita
letteraria al canto popolare (p. r15).

* Nelle leziont sui lirici greci (#64d.), Nietzsche accenna all’erma bifronte
della Galleria geografica dei Musei Vaticani che ai tempi di Nietzsche si pen-
sava raffigurasse pet 'appunto Omero e Archiloco. Nietzsche riporta la de-
scrizione di Welcker, che descrive Archiloco senza sapere che si tratta di lui,
evidenziando acume e I'intelligenza dell’espressione che rivela «una certa
libertd e indipendenza del sentimento», oltre a qualcosa di ironico e beffar-
do attorno alla bocea,
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__irore delle Muse’, Archiloco, incalzato dalla furia del-
, ,rYstenZai e Pestetica moderna non ha saputo aggiun-
e Jltra interpretazione se non che all’artista «oggetti-
g cveniva' qui contrapposto il primo artista «sogget-
";OZ,,, Questa interpretazione ci & di scarso giovamen-
v dato che conosciamo l'artista soggettivo soltanto co-
19 attivo artista e in ogni genere e grado dell’arte pre-
_pdiamo innanzitutto e in prima istanza la.vitto‘ma §ul—
2 soggettivitd, la redenzione dall’«io», il silenzio di o-
i volonta e brama individuale, anzi non riusciremmo
4 a credere che possa essere veramente artistica una
roduzione anche minima, se manca Poggettivita, uno
s sardo puro e disinteressato®, Pe}f questo la nostra este-
ica deve per prima cosa risolvere il problema di come sia

ossibile il poeta «lirico» come artista: egli che in base
Jlesperienza di ogni tempo dice sempre «io» e ci canta
fino alla fine P'intera scala cromatica’ delle sue passioni
¢ delle sue aspirazioni. Proprio questo Archiloco, accan-
10 2 Omero, ci spaventa con il suo grido di odio e di
scherno, con gli sfoghi ebbri della sua libidine; ui, il pri-
mo artista che fu detto soggettivo, non sara forse per que-
sto 'autentico non-artista? A che si deve dunque la ve-
perazione attestata a lui come poeta in sentenze memo-

| sabili persino dall’oracolo di Delfi, focolare dell’arte

 qoggettivar®? Sul suo procedimento poetico ha fatto lu-

2 Cfr, arcHiLoco, fr. 1 D (= 1T

4 L’occhio puro, disinteressato & per Schopenhauer il modo in cui dob-
biamo accostarci all’arte.

5 1l cromatismo (uso di semitoni estranei alla scala diatonica), nato nel
genere «cromatico» dei Greci, taggiunge il suo apice in Wagner (T7istano e
Iotta). Cfr. ol149] (1871): «Questa musica viene a sua volta intesa nuova-
mente come la ricostruzione della musica primitiva, per il fatto che & senza
limiti: essa corrisponde all’allitterazione. - La cromatica viene richiesta per
liberate la forza plastica dell'armonia». Cfr. r. wAGNER, Oper und Drama, in

 Gesammelte Schriften und Dichtungen, vol. IV, pp. 147 sgg. [trad. it. cit.,
pp. 354}

- * «Oggettiva» qui vale come «apollinea». Nelle lezioni sui liricl greci,

Nietzsche accenna all’episodio di Calonda, che avrebbe ucciso Archiloco in

battaglia e sarebbe per questo stato allontanato dalla Pizia dal tempio di Apol-

lo con le parole: «Hai ucciso il servitore delle Muse: esci dal tempio» (KGW,
vol. IT/2, p. 114).
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ce Schiller” con una osservazione psicologica che g I
stesso sembrava inspiegabile, ma che tuttavia non pay
dubbia; egli confessa infatti di non avere mai avuto d,_
vanti a sé e in sé come stato preparatorio all’atto pogy;,
co qualcosa come una sequenza di immagini ordinate g
condo un nesso causale dei pensieri, ma piuttosto uno st,.
to d’animo musicale («la sensazione & per me all’inizj,
senza un oggetto chiaro e determinato; questo si forn,
solo pit tardi. Quel che viene prima & una certa dispog;.
zione d’animo musicale, e soltanto dopo si fa strada iy
me U'idea poetica»®). Se adesso consideriamo in aggiunty,
il pitt importante fenomeno dell’intera lirica antica, [y,
nione, anzi 'identita del poeta livico e del musicista, ovuy.
que accettata come naturale - di fronte alla quale la ng.
stra lirica moderna appare la statua di un dio senza testy?
~ allora possiamo, riferendoci alla metafisica estetica pre.
cedentemente descritta, proporre la seguente spiegazio.
ne del poeta lirico. Da principio, come artista dionisia.
co, egli si era interamente identificato con "uno origina.
rio, il suo dolore e la sua contraddizione, riproducendo
I'immagine di questo uno originario in musica, se & vero

che questa & stata definita con ragione una ripetizione e

una riplasmazione del mondo; ma adesso questa musica,
sotto I'influsso apollineo del sogno, gli diventa di nuovo
visibile come in un’immagine simbolica del sogno®. Quel

" Nel Beethoven Wagner afferma che il poeta & vicino all’arte figurativa
con la sua opera cosciente, mentre sul terreno oscuro dell’inconscio & a con-
tatto con la musica. In particolare Schiller & pid attratto di Goethe dall’esa-
me della coscienza interiore e della cosa in sé, ma entrambi si incontrano nel-
Pintuire la natura della musica. (r. WAGNER, Beethoven cit., p. 229).

¥ Cir. la lettera di Schiller a Goethe del 18 marzo 1796 in Bricfiwechsel zwi-
schen Schiller und Goethe in den Jabren 1794 bis 1805, 2 voll., Stuttgart 1870 (BN).

? Secondo Anselm Feuerbach «conosciamo Pintera poesia greca solo dalla
relazione delle lettere dell’alfabeto, e pertanto possiamo fatci un’idea del loro
effetto come se di una statua osservassimo solo il profilo disegnatos; «la poe-
sta doveva la maggior parte del suo effetto alla dizione musicale, al canto o al-
la recitazione accompagnata dalla cetra o dal suono del flautox (cfr. Der vatika-
nische Apollo cit., p. 274). Cfr. il paragrafo 7 dell’ Introduzione, pp. xxxvi sgg.

' Per Nietzsche, come per Wagner, la musica «depotenziax la percezione
esteriore, cosicché lo sguardo, rivolto verso I'interno, vede sfilare davanti a
sé immagini e visioni generate, come il sogno, dalla sfera inconscia.
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iflesso in musica del dolore originario privo di immagi-

i o di concetti, con la sua redenzione nell’apparenza,

roduce adesso un secondo rispecchiamento, come sin-
p ola similitudine o esempio. L’artista ha gia abbandona-
ola propria soggettivita nel processo dionisiaco™: I'im-
pagine che adesso gli mostra la sua unita con il cuore del
ondo & una scena onirica, che rappresenta concreta-

 pente quel contrasto e quel dolore originario, insieme al

iacere originario dell’apparenza. L'«io» del poeta liri-
.o risuona dunque dall’abisso dell’essere”: la sua «sog-
cttivita» nel senso dell’estetica moderna® & pura imma-
inazione. Quando Archiloco, il primo poeta lirico dei
Greci, manifesta alle figlie di Licambe™ il suo amore fu-
sioso e al contempo il suo disprezzo, non & la sua passio-
ne che danza davanti a noi in una frenesia orgiastica: noi
sediamo Dioniso e le Menadi, vediamo Archiloco, eb-
pro ed esaltato?, mentre ¢ immerso in un sonno - come
queﬂo che ci descrive Euripide nelle Baccanti, il sonno
sugli alti pascoli alpestri nel sole del meriggio ~ ed ecco
che gli si avvicina Apollo e lo sfiora con I'alloro®. Il sor-
tilegio dionisiaco-musicale del dormiente fa adesso spriz-
sare attorno a sé, per cosf dire, scintille d’immagini, poe-

R

U Cfr. 8[7]: «Spiegare il soggettivo. Archiloco, “la lirica”, “la disposizione
musicale”». Cfr. anche Die griechischen Lyriker, in KGW, vol. Ilf2, pp. 114-15.

2 Cfr, {153} «Il nocciolo della natura, ente verace, la vera anonimita,
Ja sfera dellessere eterno, Pinaccessibile uno ed eterno, un abisso dell’essere
veto». Nietzsche si riferisce a Parmenide, Cfr. anche Opere cit., vol. 111/z,
p. 314.

Y Nietzsche allude ad esempio all’ Fstetica di Hegel (ripresa nelle teotie di

BT Vischer), in cui la lirica, in quanto soggettiva, viene contrapposta alla
poesia epica oggettiva.

% Neobule e [a sorella pitt giovane. L'amore per Neobule era contrastato

da Licambe, di qui le invettive di Archiloco che lo spinsero al suicidio con le

iglie. In un frammento sui lirici greci (RGW, vol. 11/2, p. 411) Nietzsche ci-

ta il sesto epodo di Orazio, in cui questi si paragona al genero di Licambe,
_ciot Archiloco, con le corna pronte a colpire i maligni.

¥ Probabile allusione al fr. 77 D =117 T: «Perché so come guidare il di-
irambo, dolce canto del signore Dioniso, quando i miei sensi sono storditi

dal vino».

% Cfr. 8[7]: «Qui non & la passione delirante a creare il poeta lirico, ma

| Una prodigiosa volonta dionisiaca che si manifesta in un sogno apollineos.
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sie liriche che poi, nel pieno della loro fioritura, g chy
meranno tragedie e ditirambi drammatici®. fa.

Lo scultore, e con lui il poeta epico che gli & affiy.x
sono immersi nella pura contemplazione delle immae o
ni, Il musicista dionisiaco, in assenza di qualsiasi iminy.
gine, € solo e interamente dolore primigenio e suy risa‘
nanza. Il genio lirico sente crescere e sgorgare dall St?.
to di mistica perdita del sé e di unitd un mondq 3?

immagini e metafore che ha un colore, una causality

velocita affatto diversi dal mondo dello scultore o del

poeta epico. Mentre quest’ultimo vive nelle immagip;

solo in queste con gioioso diletto e non si stanca dj Conej
templarle con amore fin nei minimi particolari, mengy,
persino I'immagine di Achille in preda all’ira & pey luj
solo un’immagine, e gode della sua espressione adirat,
con quel piacere sognante per 'apparenza — cosicchg
questo specchio dell’apparenza lo protegge dal pericoly
di unirsi ¢ amalgamarsi alle sue figure ~, ecco che inye.
ce le immagini del poeta lirico non sono altro che Jy;
stesso e per cosf dire sue diverse oggettivazioni, per 1
qual cosa egli pud dire «io» proprio in quanto cenprg

motore di quel mondo: solo che questa «egoita» non &
la stessa dell’'uomo desto empirico-reale, bensf I"unjcy

egoitd»"’ realmente esistente ed eterna che riposa nel
fondo delle cose, attraverso le cui immagini riprodotte
il genio lirico riesce a spingere lo sguardo fino a quel

fondo. Ora proviamo a pensare come egli, tra queste
immagini riprodotte scorga anche se stesso come non-ge-

nio, ovvero il suo «soggettox, I'intero groviglio delle

passioni e dei moti del volere soggettivi, rivolti a una

determinata cosa che a lui pare reale; se adesso sembra

Y Anche Wagner, nell’Opera d’arte dell’ avvenire, definisce il drammald

«realizzazione pid perfetta della lisican (Gesammelte Schriften und Dichtun-

gen cit., vol. I, p. 75); anche in Opera e dramma riconduce la tragedia al

«grembo materno» della lirica (ibid., vol. IV, p. 146 [trad. it. cit., p. 351):

¥ Cfr. ., Beethoven cit., p. 229: «Schiller [...] formuld Ja sentenza, ap:-
provata anche da Goethe, che la poesia epica pende verso la scultura, il dram-

ma invece verso la musica».
11 termine & usato anche da Fichte.

pTOLO QUINTO 59
i1 genio lirico sia tutt’uno con il non-genio legato a
o ¢ che il primo riferisca a se stesso quella breve paro-
(jo», ora questa parvenza non ci potra pit sviare co-
I ¢ invece ha sviato coloro i quali hanno definito il liri-
I ome il poeta soggettivo. Archiloco, I'uomo che ama
,:C%he odia arso dalla passione, & in realtd solo una visio-
¢ o del genio che gia non € pid Archiloco bens{ genio uni-
epsale € che esprime simbolioamente il 5U0 dolore ofi-
inatio in guella analogia d_ell’uomo Arch}loco: mentre
uell’ArChlloqo qhe vuole e brama soggettivamente non
otra glammai e in nessun caso essere poeta. Ma non ¢
pffatto necessatio che il poeta lirico veda davanti a sé
or appunto solo il fenomeno dell’'uvomo Archiloco co-
¢ riflesso dell’essere eterno; e la tragedia dimostra fi-

10 a che punto il mondo di visioni del poeta lirico si pos-

¢ distanziare da quel fenomeno che in ogni caso & quel-
o 4 lui pit prossimo. .

Schopenbauer, che non si & nascosto la difficolta che
appresenta il poeta lirico per la considerazione filoso-
fica dell’arte, crede di aver trovato una via d’uscita che
jo non posso percorrere con lui, mentre lui solo, con la
| sua profonda metafisica dell’arte, aveva in mano i mez-
| i per ovviare senz’altro a tale difficolta: cosa che cre-
 do di aver fatto io qui, interpretandone lo sgirito e in
| suoonore. Ecco invece come egli definisce la natura pe-
| culiare del canto (Mondo come volonta e rappresentazio-
1 e, 1, p. 295): «E il soggetto della volonta, ovvero il pro-
| ptio volere, che riempie la coscienza di colui che can-
, spesso come volere liberato, appagato (gioia), ma pit
spesso come contrastato (tristezza), ma sempre come af-
tto, passione, stato d’animo commosso. Tuttavia ac-
anto a questo e insieme con questo colui che canta di-
fene, guardando la natura che lo circonda, conscio di
in quanto soggetto della conoscenza pura, libera dal-
volonta, la cui quiete imperturbabile e beata viene a
orsi oramal in contrasto con I'impulso del volere sem-
re limitato e ancora bisognoso: la sensazione di questo
ontrasto, di questo gioco alterno & proprio cid che si

N
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esprime nell’insieme del canto e ¢id cbe in genere? cos,
tuisce lo stato lirico. In questo stato ci viene per cos{ .
re incontro la conoscenza pura per liberarci dgl voler
e dai suoi impulsi: noi la seguiamo, ma solc()1 pet un 1§tg}n:
te: sempre di nuovo il vole;e, il ricordo ei no‘st(:ir,l fing
petsonali, ci strappa alla quieta contemplazgrhe, ,_ altry
parte ogni volta ci distoglie dal volere la 16 ?Zéfz% del
paesaggio che ci circond.a da vicino, nel quale si offre o
noi la conoscenza pura libera fié}l vc?lere. Per questo nel
canto e nello stato d’animo lirico il volere 1(l interesse
personale per i propri fini) e la pura contemp azmrg: del.
la natura che ci circonda e si offre al nostro sguar 0 s0.
no singolarmente mesco}atl tra loro: si cercano ﬁf si im.
maginano rapporti tra di Ioro;\ lo stato d zurg_mc.)ﬁogget_~
tivo, 'emozione della volonta, t]rasm_cetlte1 i riflesso A11
suo colore all’ambiente che viene contemp ato e questo
a sua volta lo trasmette a loro:,ﬂ vero canto & la ripro.
duzione di tutto questo stato d’animo cosf composito e
Y7t 20
dlvé(ﬁ);otrebbe disconoscere che in cpesta descrizione 6
la lirica viene caratterizzata come un’arte non C?rlilple:
tamente realizzata, che raggiunge il suo scopoﬁ solo di
rado e, per cosi dire, in modo sporadico, anzi comﬁlg
un’arte a meta, la cul essenza dovrebbfz Cons1stered{1e
fatto che il volere e la pura contemplazione, vale a dire
lo stato non estetico e quello estetico sono strargar?,ﬁ‘:n-
te mescolati tra loro? Noi affermiamo 1nvecehc (é ﬁn—
tera contrapposizione in base alla qugle gmcdp 1«: o-
penhauer divide le arti secondo un criterio di valore,
quello del soggettivo e del]’oggettwo, non & a'ffg(tito pe}:fn
tinente in estetica, dato_chfz il soggetto, 1 individuo che
vuole e persegue i suoiﬁ fini egoistici, puod f:ssege lgln,e,r;iz-
to solo quale avversario e non qu\ale origine de ffl te.
Ma nella misura in cui il soggetto & artista, & gid affra :
cato dalla sua volonta individuale ed & diventato per co

) e rappresentazione cit., libro
% A, SCHOPENHAUER, [[ mondo come volontd e rappresentazion ,
111, par. 51, pp. 362-63.

. sentazione non & che la volonts divenuta visibile, I’
 visibilit resa piti chiara, ¢ la camera obscura che rende pid distinti gli ogget-
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st dire un medium, attraverso cui I'unico soggetto vera-
mente esistente celebra la propria redenzione nell’ap-
parenza. Dato che soprattutto questo deve esserci chia-
1o, 8 nhostro avvilimento ed esaltazione, che Pintera com-
media dell’arte non viene affatto rappresentata pet noi,
per migliorarci ed educarci, anzi che noi hon siamo af-
fatto 1 veri creatori di quel mondo dell’arte: dobbiamo
invece supporre di noi stessi che per il vero credtore di
quel mondo noi siamo solo delle immagini e proiezion]
artistiche e che la nostra suprema dignita risiede nel no-
stro significato di opere d’arte? — giacché & solo come
fenomeni estetici che Pesistenza e il mondo SONO giusti-
ficati in eterno®™; - mentre & pur vero che la nostra con-
sapevolezza di questo nostro significato non & diversa
da quella che dei guerrieri dipinti sulla tela avrebbero
della battaglia che vi & rappresentata. Con ¢id tutto il
NOstro sapere artistico & in fin dei conti solo illusorio in
quanto noi, nel conoscere tion siamo una cosa sola con
quell’essere che, in quanto unico creatore e spettatore
di quella commedia dell’arte, si procura un godimento
eterno®. Solo nella misura in cui il genio, nell’atto del-

# Sulla vita umana come «opera d’arte compiuta e realizzatas ofr, 4. SCHO-
PENHAUER, Parerga e paralipomena cit., p. 287, ‘

“ Sul significato metafisico dell'arte cfr. ofo4] (r871): «! periodo dell’ar-
te & una continuazione del periodo che creg i miti e la religione [,..] Oggi &
opportuno eliminare i resti della vita religiosa, poiché essi sono fiacchi & in.
fecondi [...1». Cfr. invece quanto Nietzsche scrive sette annj pid tardi in
s0l51] (estate 1878): «Allora credevo che il mondo dal punto di vista esteti.
co fosse uno spettacolo teatrale e inteso come tale dal suo poeta, ma che co-
me fenomeno morale fosse un inganno [...]».

? Cir. olr33]: «Le tigure dell’aste sono pid reali della realta, la realts &
imitazione delle figure dell’arte: 3] mondo della veglia & forse un’imitazione
di quello del sogno?s Cfy. inolire A SCHOPENHAUER, I! mondo come volons
¢ ppresentazione cit., libro 111, par. 52, p. 358: «Se il mondo come rappre-
arte € precisamente fale

ti e permette di abbracciasli meglio e con una sola occhiata; & lo spettacolo

- nello spettacolo, la scena nella scena (cotne nell’ Amleto). [...] tiitto, come ve-

dremo in seguito, deriva dal fatto che I'in sé della vita, la volontd, Pesisten.

- za stessa sono un dolore costante, ofa penoso, ora terribile; mentre se consi-

derate nella rappresentazione pura e intuitiva, nella riproduzione dellarte,
sono libere da agni dolore e presentano anzi uno spettacolo grandioso. Co.

@ gliere questo lato puramente conoscitivo del mondo, riprodurle in qualsiasi
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la creazione artistica, si fonde con quell’artista origing.
rio del mondo, sa qualcosa dell’essenza eterna dell’ay.
te; poiché in quello stato ha una prodigiosa somiglian.
za con quell’immagine inquietante della fiaba, che & i
grado di volgere gli occhi e contemplare se stessa; ades.
so egli & al tempo stesso soggetto e oggetto, poeta, at-
tore e spettatore.

forma dell’arte & Pufficio dell’artista, Lo spettacolo presentato dafla volonty
nella sua oggettivazione, seduce Panimo dell’artista che lo contempla senza
stancarst di ammivarlo e di riprodutlo [...]» (p. 386). Per il mondo come spet.
tacolo e giustificazione del divenire cfr. anche I'inizio del capitolo v su Fra.
clito nella Filosofia nell’ epoca tragica dei Greci (v, Nterzscue, Opere cit., vol.
111/2, pp. 290-91).

CAPTTOLO SESTO

Per quanto riguarda Archiloco, 'indagine erudita ha
scoperto che questi ha introdotto il canto popolare' in
letteratura e che pertanto, in virtd di questo fatto, gli
spetta quella posizione unica a fianco di Omero nella
considerazione unanime dei Greci?. Ma che cos’¢ il can-
to popolare se lo si contrappone all’epos pienamente
apollineo? Che cosa se non il perpetuum vestigium di
un’unione tra I’apollineo e il dionisiaco ? La sua immen-
sa diffusione, che raggiunge tutti i popoli e si accresce
con creazioni sempre nuove, ci attesta quanto sia forte
quel doppio istinto artistico della natura: che lascia la
sua impronta nel canto popolare in modo analogo a quel-
lo per cui i movimenti orgiastici di un popolo si eterna-
no nella sua musica. Dovrebbe anzi essere possibile di-
mostrare anche storicamente come ogni periodo che
produce con dovizia canti popolari sia stato al contem-
po agitato con maggior forza da quelle correnti dioni-
siache che dobbiamo sempre considerare il fondamen-
to e il presupposto del canto popolare.

! Sul canto e la melodia popolare cfr. ». waGNER, Oper und Diama, in Ge-
sammelte Schriften und Dichtungen, vol. 111, pp. 249 € 312 sgg. [trad. it. cit.,
pp. 54-55; 132-33), ma anche A. FEUERBACH, Der vatikanischie Apollo cit., p.
273: «1 grandi creatori e divulgatori delle saghe poetiche, un Omero e altri,
erano gente del popolo. I loro canti andavano di bocca in bocea, erano profon-
damente radicati nella pit profonda vita del popolo».

? Cfr. 7[127]: «Con quell’ Archiloco apollineo-dionisiaco, il primo che noi
possiamo riconoscere come poeta, inizia un nuovo movimento artistico, il
progressivo sviluppo del canto popolare verso la tragediax. Sul collegamento
tra Archiloco e il canto popolare cfr. r. wusTPHAL, Geschichte der alten und
mittelalterlichen Musik, Leuckart, Breslau 1865, pp. 116 sgg.
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Ma il canto popolare va considerato in primo luog,,
lo specchio musicale del mondo, la melodia originari,
che adesso ¢ in cerca di una manifestazione onirica pq.
‘rallela e la esprime nella poesia. La melodia é dunque [ .
lemento primo e universale, che quindi & in grado di sop.
portare anche molteplici oggettivazioni in svariati test],
Nell'ingenua considerazione popolare & inoltre la cogy
di gran lunga pid importante e pid necessaria, La melo.
dia partorisce la poesia e lo fa sempre di nuovo; niente
altro intende dirci la forma strofica del canto popolare,
fenomeno a cui ho guardato sempre con stupore, sino 4
che alla fine non ho trovato la seguente spiegazione: ch;
consideri in base a questa teoria una raccolta di canty
popolati, ad esempio I/ corno magico del fanciullo®, tro.
verd infiniti esempi di come la melodia, continuando 4
generare, sprizzi attorno a sé scintille di immagini, che
nella varietd dei loro colori e nella rapida alternanza,
anzi nel loro folle accavallarsi manifestano una forza to.
talmente estranea all’apparenza epica e al suo quieto
fluire. Dal punto di vista dell’epos questo mondo di im-
magini ineguale e itregolare della lirica va semplicemen-»
te condannato: cosa che sicuramente fecero all’epoca di
Terpandro® i solenni rapsodi epici delle feste apollinee,

Nella poesia del canto popolare vediamo dunque la
lingua tendersi all’ estremo per imitare la musica’. Per que-

? La pid famosa raccolta di canti popolari della letteratura tedesca, cura-
ta da Achim von Arnim e Clemens Brentano, fu pubblicata in tre volumi fra
il 1805 e il 1808. Fu recensita da Goethe che si chiede se non siano I"unica
forma autentica di poesia e sottolinea il fatto che esprimono «quei valori co-
muni e possenti in cui un’intera collettivitd si riconosce». Cfr. 9[85] e la re-
censione di Goethe in Sdmtliche Werke, Cotta, Stuttgart-Augsburg 1855-
1858, vol. XXX1I, p. 157 (BN).

* Nativo di Lesbo, fonda a Sparta nel vit secolo a, C. una scuola di cita-
redi ponendo in uso la cetra a sette corde. Fissa inoltre in uno schema defi-
nito il nomo in onore di Apollo. Nelle lezioni sui lirfei greci Nietzsche ripor-
ta la «bella Jeggenda» che la lira di Orfeo fosse giunta, trasportata dalle on-
de dalla Beozia fino a Terpandro, nell’isola di Lesbo; osserva inoltre che la
lirica aveva assorbito I'epica (KGW, vol. I/2, p. 110).

’ Sul rapporto fra linguaggio e musica cfr. in particolare il fr. 12{1], che
nella disposizione originaria doveva concludere analisi dei primi livici greci
(capp. v-vi). .
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 aragione comincia con Atchiloco un nuovo mondo del-
japoesia che si pone in profondo e radicale contrasto con
sello omerico. Con questo abbiamo indicato 'unica re-
jazione possibile tra poesia e musica, parola e suono: la
arola, Uimmagine, il concetto cercano un’espressione
analoga alla musica e ora ne sopportano la violenza. In
questo senso nella storia della lingua del popolo greco
ossiamo distinguere due correnti principali, a seconda

-~ che la lingua imitasse il mondo dell’apparenza e delle im-
magini oppure il mondo della musica. Per comprendere
il significato di questa contrapposizione, si provi per una
yolta a considerare piti a fondo la differenza linguistica
del colore, della struttura sintattica, del materiale lessi-
cale in Omero e in Pindaro; in tal caso si potra toccare
con mano che tra Omero e Pindaro dovettero risuonate

le melodie orgiastiche del flauto di Olimpo®, che ancora al
tempo di Aristotele, in presenza di una musica infinita-
mente pid evoluta trascinavano a un entusiasmo ebbro

e di sicuro hanno avuto originariamente 'effetto di spin-
gere all’imitazione di tutti i mezzi di espressione poeti-
ca dei loro contemporanei. Vorrei qui ricordare un fe-
nomeno ben conosciuto ai nostri giorni e che alla no-
stra estetica appare solo scandaloso. Noi sperimentiamo
di continuo come una sinfonia di Beethoverr costringa

i singoli ascoltatori 4 un discorso per immagini, anche
se & vero che il raffronto dei diversi mondi di immagi-
ni generati da un brano musicale presenta una varieta
davvero fantastica di colori e appare persino contrad-
dittorio: & proprio tipico di quella estetica esercitare
il proprio misero acume in tali raffronti senza peral-

_ tro scorgere il fenomeno realmente degno di spiegazio-

¢ Figura mitica di auleta originario della Frigia, ritenuto dagli antichi
parente o discepolo di Matsia, analizzato in uno studio da r. rrrscu, Obym-

"\ pus der Aulet in Opuscola Philologica, Leipzig 1866, vol. 1, pp. 258-70, se-
+  condo il quale al tempo di Olimpo si erano unite la citarodica greca e ['au-

 letica asiatica. Cfr. 8[5]: «Olimpo, il flautista frigio, modi orgiastici»; Cfr.
ARISTOTELE, Politica, VII1, 5, 1340 a: «I canti di Olimpo, si ammette con-
~ cordemente, rendono le anime entusiastiche».
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ne’. Persino quando il compositore ha parlato di ling
composizione ricorrendo a delle immagini, ad esempiq
quando ha indicato una sinfonia come pastorale e un me,
vimento come «scena in riva al ruscellox, un altro come
«allegra riunione dei contadini»®, queste sono analogy.
mente soltanto rappresentazioni allegoriche nate dall,
musica - e non per esempio oggetti che siano stati imj.
tati dalla musica - rapptesentazioni che non ci possopq
istruire in alcun modo sul contenuto dionisiaco della my.
sica, e che anzi non hanno nessun valore esclusivo gc.
canto ad altre immagini. Ora non abbiamo che da trg.
sfetire questo processo per cui la musica si scarica in im.
magini su una popolazione giovanilmente fiorente e
linguisticamente creativa, per riuscire a intuire come na.
sca il canto popolare strofico e come I'intera capacita lin-
guistica venga stimolata dal nhuovo principio di imitazio.
ne della musica’.

T Cfr. 7l127]. Nella Nascita della tragedia si leggono come qui vari riferi-
menti poletnici a Eduard Hanslick (1825-1904), musicologo austriaco e ay.
torevole critico musicale della «Neue Freie Presse» di Vienna, teorico della

musica «assoluta» schierato dalla parte di Brahms nella polemica tra brahm. *

siani e wagneriani, e autore di un libro famoso, posseduto da Nietzsche, I/
bello musicale, 1854 (Vom Musikalisch-Schonen. Fin Beitrag zur Revision dey
Asthethik der Tonkunst, 1865 [BN]). Alle pp. 43-45, Hanslick polemizza con-
tro la saccenteria di coloto che assicurano «che la musica non possa in alcun
caso descrivere il fenomeno al di fuori della sua sfera, ma solo il sentimento
che questo produce». Per Hanslick invece & Pesatto contrario: «il cadere dei
fiocchi di neve, il battito delle ali degli uccelli, il sorgere del sole li posso ri-
produrre musicalmente attraverso analoghe impressioni uditive applicate in
modo dinamico a questi fenomenix, Si tratta di offrire una figura vicaria che
nell’intensitd, nella velocita e nel ritmo dei suoni rappresenti un equivalente
di quella visiva,

* Qui Nietzsche difende Beethoven da Schopenhauer, che lo accusa di es-
sersi lasciato fuorviare, insieme a Haydn, dalla musica descrittiva (cfr. Parer-
g4 ¢ paralipomena cit., vol. 11, p. 568).

* Sul carattere simbolico del linguaggio cfr. il fr. 12[1] della primavera
1871, in cui Nietzsche patla di Pindaro e dei canti corali di Eschilo come di
«una interpretazione simbolico-concettuale della musica per la moltitudine
grecax: «Non si dovrebbe forse in questo caso riuscire a comprendere profon-
damente che cosa & il lirico, cioé 'uomo artistico che deve interpretare per
se stesso la musica mediante il simbolismo delle immagini e degli afferti[...]
E come il lirico canta il suo inno, cosf il popolo canta il suo canto popolare
{...]senza preoccuparsi se la parola sia comprensibile per chi non partecipa al
canto»,
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Se ci & dunque cqnsentito riter.lere.la 'poesia.lhjica una
folgorazione imitativa della musica in immagini e con-
cetth; adesso possiamo 5:h1edei:c1_: «Come appare la musi-
«a nello specchio delle immagini e dei concetti?» Appa-
1o COME volontd, parola da intendersi in senso scho-

enhaueriano, vale a dire come contrapposta a}llo stato

ranimo estetico, puramente contemplativo € hl;ero dal
golere. Qui occorte operare la pi}i netta distinz.lone tra
] concetto di essenza e quello di apparenza: giacché &
impossibile che la musica per sua essenza sia volonta, in
quanto come tale la si dovrebbe interamente esclgde{:e
dalla sfera dell’arte ~ la volont & infatti l'inestetico in
56 —; essa perd appare cotme volontd. Dato che per espti-
mere il manifestarsi della musica in immagini il lirico ne-
cessita di tutti i moti della passione, dal tenero sussurro
al rombo cupo della follia®. Mosso dall’impulso di par-
lare della musica attraverso immagini apollinee, intende
J'intera natura e se stesso nella natura solo come cid che
eternamente vuole, brama, anela. Ma fino a che inter-
preta la musica in immagini, riposa egli stesso nella quie-
ta bonaccia della contemplazione apollinea, per quanto
tutto cid che contempla attraverso il medium della mu-
sica gli si muova attorno in un incalzante turbinio. An-
71 quando scotge se stesso attraverso lo stesso wedium,
la sua stessa immagine gli si presenta nello stato del sen-
timento inappagato: il suo proprio volere, anelare, ge-
mere, esultare & per lui un’analogia con la quale inter-
preta la musica. Questo & il fenomeno del poeta lirico:
in quanto genio apollineo interpreta la musica attraver-
so 'immagine del volere, laddove egli stesso, interamen-

" Nel fr. z2[x] tutti i moti istintivi della volontd schopenhaueriana sono
collegati con Porigine delle diverse lingue: « Tutte le gradazioni di piacete e
di avversione - manifestazioni di un unico fondamento primordiale, per noi
imperscrutabile - trovano un simbolo nei suoni di chi parla [...] [la volonta]
con la sua scala di sensazioni di piacere e di avversione, giunge peraltro, nel-
lo sviluppo della musica 4 un’espressione sempre pit adeguata: a questo pro-
cesso storico corre parallela la continua aspirazione della lirica a trasporse la
musica in immagini» (cfr. Opere, vol. 1Il/3, parte I, pp. 373-74). Sulle origi-
ni «istintive» del linguaggio cfr. le lezioni sulla grammatica latina in KGW,
vol. 1I/2, pp. 185-87.
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te svincolato dalla brama della volonta, & un puro, liny.
pido occhio solare.

Tutte queste considerazioni si attengono al principig
che la lirica dipende dallo spirito della musica tang,
quanto la musica stessa, nella sua assoluta illimitatezz,
non ha bisogno di immagini e concetti, ma li follera so.
tanto accanto a s€. La poesia del poeta lirico non pyy
esprimere nulla che non si trovasse gia con il pid alto gra.
do di universalita e validita in quella musica che lo co-
stringeva a un discorso per immagini. Proprio per que-
sto il simbolismo universale" della musica non pud iy
nessun caso esser reso esaurientemente mediante il lin.
guaggio, dato che si riferisce in forma simbolica al con.
trasto e al dolore primigenio nel cuore dell’uno origina.
rio e dunque simboleggia una sfera che sta al di sopra e
che precede ogni apparenza. Di fronte a questa, ogni ap-
parenza & piuttosto solo un’immagine: per tale motivo i
linguaggio, in quanto organo e simbolo delle apparenze,
non potra mai e in nessun caso rovesciare all’esterno il
nucleo piti profondo della musica, ma resta sempre, non
appena si impegna nell’imitazione della musica, in un*
contatto solo esteriore con questa, mentre nessuna elo-
quenza lirica sara mai in grado di avvicinarci, anche di
un solo passo, al suo senso pit profondo.

PRI R , ,

Allinizio del par. 52 del Mondo come volonti e rappresentazione Scho-
penhauer definisce la musica come linguaggio universale, accessibile a tutt] e
«oltrepassante in chiarezza la stessa evidenza del mondo intuitivos [trad. it.
cit., p. 370].

CAPTTOLO SETTIMO

Dobbiamo adesso far ricorso a tutti i princip? artisti-
o trattati finora se vogliamo orientarci nel labirinto, pa-
rola con cui ¢i pare necessario definire I’ origine della tra-
gedia greca. Penso di non affermare niente di incongruo
se dico che il problema di questa origine finora non &
stato neanche posto seriamente, figuriamoci poi se & sta-
to risolto, nonostante la frequenza con cui i brandelli
svolazzanti della tradizione antica sono gia stati cuciti
tra loro in varie combinazioni e poi di nuovo strappati.
Questa tradizione ci dice in modo perentorio che /z tra-
gedia € nata dal coro tragico e che in origine era solo co-
ro e nient’altro che coro'; di qui il nostro impegno a
scrutare nelle profondita di questo coro tragico in quan-
to autentico dramma originario senza in qualche modo
accontentarci degli stereotipi che circolano sull’arte -
che questo sia lo spettatote ideale oppure che debba rap-
presentare il popolo di fronte allo spazio regale della sce-
na. Quest’ultima spiegazione appare ad alcuni politici
di grande rilievo - come se i democratici ateniesi aves-
sero rappresentato nel coro popolare greco I'immutabi-
le legge morale, che riesce sempre ad aver ragione degli
eccessi passionali e violenti dei re?. Per quanto pos-
sa essere stata suggerita da un’osservazione di Aristo-

' ARISTOTELE, Poetica, IV, 14494 9-29; DIOGENE LAERZIO, Vite ¢ dottrine
dei pitt celebri filosofi, 111, 56; 1EMisTIO, Orazioni, XX V1, 316 d; aTENEO, Di-
prosofisti, XIV, 630 c.

? Per P'interpretazione del coto in chiave politica cfr. 6. E. LESSING, Flazz-
busgische Dramaturgie (il coro dovrebbe giudicate gli eroi sulla scena); 4. w.
SCHLEGEL (cfr. p. 70, nota 5) e G.W. ¥, HEGEL, Vorlesungen iiber die Asthetitk,
cap. 1, sez. G, 111, sc.
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tele’, tale spiegazione non chiarisce in alcun modo Ia
formazione originaria della tragedia, dato che da quel.
le origini puramente religiose resta esclusa 'intera con.
trapposizione tra popolo e regnante, come in geneye
qualsiasi sfera politico-sociale; ma anche per quel che
riguarda la forma classica del coto che ci & nota attraver.
so Eschilo e Sofocle riterremmo blasfemo parlare qui
del presentimento di una «rappresentanza costituziong.
le del popolox, anche se altri non sono arretrati di fronte
a tale opinione blasfema*. Le antiche organizzazioni st
tali non conoscono iz praxi una rappresentanza costituzio.
nale del popolo ed & lecito sperare che nella loro tragedia
non ne avessero il benché minimo «presentimentos,
Ben pit nota di questa spiegazione politica del coro
¢ la concezione di A. W. Schlegel, che ci esorta a con.
siderare il coro in certo qual modo come il compendio
o Iincarnazione della massa degli spettatori, come lo
«spettatore ideale»’. Questa opinione, accostata a quel-
la tradizione storica secondo cui originariamente la tra-
gedia era soltanto coro, si rivela per quello che &, e ciog
come un’affermazione approssimativa, non scientifica
e tuttavia brillante, ancorché abbia ricavato la sua lu.
centezza dalla forma concentrata dell’espressione, dal
pregiudizio tipicamente tedesco a favore di tutto cid che
si dice «ideale» e dal fatto che per un momento ci ha

* Forse in Problems, XIX, 47, 922b 16-27, in cui il coro sembra rappre-
sentare il popolo di fronte agli eroi, Su questo passo si sofferma F. Schlegel
nella lezione 111 delle Vorlesungen iiber dramatische Kunst und Literatur (1803-
1811), accennando come il coro esprimesse lo «spirito repubblicano» collet-
tivo e nazionale del popolo greco. Cir, p. 69, nota 1,

* Di una «rappresentanza popolare» del coro a tutela della legge parla an-
che J. 1. KLEN, Geschichte des Dramas, Leipzig 1865, vol. 1, p, 162.

? Cfr. A w. scHLEGEL, Corso di letteratura drammatica cit., lezione I, p.
59-60 sgg.: «Bisogna riguardare il Coro come la personificazione de’ pensie-
ri morali che ispira I'azione, come l'organo de’ sentimenti del poeta che par-
la egli stesso in nome di tutta Pumanita intera [...] Noi abbiamo gid veduto
che li Ateniesi, per una conseguenza del loro spirito democratico [bei ihrem
republikanischen Geistel, pensavano che qualunque importante azione aver
dovesse una sorta di publicita [...] Voleas che il Coro [...] fosse il rappresen-
tante dello spirito nazionale e quindi il difensore degli interessi dell’ umanitd:
in somma il Coro era lo spettatore ideales,
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| colto di sorpresa. Noi restiamo infatti stupiti non appe-

pa paragoniamo a quel coro il pubblico. del teatro che
ben conosciamo e ci ch}echamo se sia mai possibile idea-
fizzare quel pubblico fino al‘ punto c_:h trarne fuor_l q}lal»
cosa di analogo al coro tragico. Noi, nffl nostro intimo
jo neghiamo e quello che adesso ci stupisce & tanto I'au-
dacia dell’affermazione di Schlegel, quanto la natura to-
ralmente diversa del pubblico greco. Avevamo 1nf.at.t1
sempre pensato che il vero spettatore, c}}mnque egli sia
debba essere sempre ben consapevole d{ avere davam}
a sé un’opera d’arte, non una realta empirica: mentre il
coro tragico dei Greci & costretto a riconoscere nelle fi-
gure della scena esseri in carne e ossa. I‘l coro d_eﬂe Ocea-
nine crede realmente di vedere davanti a sé il titano Pro-
meteo e considera se stesso tanto reale quzimto_ﬂ dio sul-
Ja scena’. E ritenere, come fanno le Oceanine, Prometeo
reale e presente in carne e ossa, dov?ebbe daer}ro cor-
rispondere al genere di spettatore pid alto e pid puro?
F, sarebbe il segho distintivo dello spettatore ideale

~quello di correre sulla scena per liberare il dio dal suo

martirio ? Noi avevamo creduto a un pubblico estetico,
e ritenuto che il singolo spettatore fosse tanto pid do-
tato quanto pid fosse in grado di recepire l’opera.d’ap
te come arte, vale a dire esteticamente; mentre U'inter-
pretazione schlegeliana lascerebbe intendere che lo spet-
tatore pienamente ideale & colui che lascia agire su disé
il mondo della scena non esteticamente, bens{ in modo
reale ed empirico. Oh questi Greci! sospiriamo: ci scom-
binano la nostra estetical Ma una volta assuefatti a que-
sta idea, abbiamo ripetuto la sentenza di Schlegel tutte
le volte che il discorso & caduto sul coro. .

E invece quella tradizione tanto esplicita in questo
caso sembra smentire Schlegel: il coro di per sé, senza
la scena, dunque la forma primitiva di tragedia e quel
coro di spettatori ideali non sono compatibili tra loro.
Che genere d’arte sarebbe quello fatto derivare dall’i-

¢ 1l riferimento & al Promecteo incatenato di Fschilo, vv. 128 sgg.
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dea di spettatore come se lo «spettatore in sé» dovesge
costituirne la forma peculiare ? Lo spettatore senza spey.
tacolo & un controsenso. Temiamo che la nascita dell,
tragedia non si possa spiegare né in base all’g]
ta considerazione dell’intelligenza morale della masg,

né in base all’idea di spettatore senza spettacolo, e giy.
dichiamo il problema troppo profondo per essere anche
solo sfiorato da punti di vista tanto superficiali. Un’in.
tuizione infinitamente pid preziosa sul significato dg]
coro 'aveva gia espressa, nella famosa prefazione delly
Sposa di Messina’, Schiller, il quale considerava il corg
un muro vivente che la tragedia erige attorno a sé pey
potersi isolare totalmente dal mondo reale, proteggen.
do cos{ il suo terreno ideale e la sua liberta poetica. Que.
sta & 'arma principale con cui Schiller intende combat.
tere coniro la nozione comune del naturale, contro quel.
Pillusione che generalmente si reclama nella poesia
drammatica. Mentre il giorno stesso nel teatro & solo ar-
tificiale, architettura & solo simbolica e il linguaggio
metrico ha un carattere ideale, nell’insieme predoming
ancora ’errore®; per Schiller non basta che si tolleri co!
me una licenza poetica quella che in realtd & Pessenza
di ogni poesia. I’introduzione del coro & per lui il pas.
so decisivo con cui si dichiara guerra in modo aperto e
leale a ogni naturalismo nell’arte. ~ Mi pare che per que-
sto modo di vedere la nostra epoca, illudendosi di esse-
re superiore, abbia utilizzato il termine spregiativo
«pseudoidealismo». Temo invece che adesso, con la no-

7 Chr. 7. scuirier, Uber den Gebrauch des Choss in der Tragidie [trad, it.
Sull' uso del coro nella tragedia, in 1., Teatro, Einaudi, Torino 1969, pp. 9ot
sgg.). Cir. anche quanto scrive Nietzsche sulla Sposa di Messina nel capitolo
v delle lezioni sulla tragedia: «La tragedia del coro & nata nella realtd trasfi-
gurata, e ciot in una realtd in cui gli uomini cantano e si muovono ritmica-
mente [...] Schiller istintivamente maturd una concezione del mondo che era
la stessa di Sofocle. Con il coro egli disponeva per la prima volta di un mez-
70 per evitare [a fusione con l'oggetto della rappresentazione e il cedimento
allo scuotimento orgiastico» (v, NiETZSCHE, Sulla stovia della tragedia greca cit.,
pp. 50-51).

* Parafrasi del testo di Schiller. Nelle lezioni sulla tragedia greca Nietz-
sche riassume i temi principali della prefazione di Schiller,

CAPITOLO SETTIMO 73

 gtra venerazione del naturale e del reale, siamo appro-

dati al polo opposto di ogni idealismo, intendo dire in
an paese in cul si collezionano figure di cera’. Anche in
queste ¢’¢ qualcosa di artistico come in certi romanzi in
yoga al giorno d’oggi': solo non ci tormentino con la

retesa che con quest’arte si sia superato lo «pseudo-
idealismo» di Schiller e di Goethe.

E pur vero che & un terreno «ideale» quello su cui,
secondo la giusta intuizione di Schiller, suole incedere
il coro greco dei satiri', il coro della tragedia origina-
ria, un terreno ben pid elevato rispetto ai percorsi che
nella realta compiono i mortali®?, Il Greco si & allestito
per questo coro 'impalcatura aerea di un finto stato di
natura, ponendovi finti esseri naturali. La tragedia & cre-
sciuta su questo fondamento e, a dire il vero, per que-
sto motivo era gia fin dall’inizio dispensata dall’obbli-
go di una penosa riproduzione della realtd. Tuttavia non
si tratta di un mondo fantastico arbitrariamente collo-
cato tra il cielo e la terra; ma piuttosto di un mondo tan-
to reale e degho di fede quanto lo era, per i Greci de-
yoti, I’Olimpo insieme ai suoi abitatori. I} satiro, in
quanto coteuta dionisiaco, vive in una realtd ammessa
dalla religione attraverso la sanzione del mitp e del cul-
to. 11 fatto che con lui inizi la tragedia, che per bocca

? Cfr. A. SCHOPENHAUER, Parerga ¢ paralipomena cit., vol. 11, par. 19,
p. 558. Schopenhauter afferma che nelle figure di cera, per quanto efficaci, si
ha «Pimitazione ingannevole del reales; «destano raccapriccio, perché fan-
no Peffetto di un rigido cadavere»,

©Cfr. 7lr14}: «Il romanzo tedesco moderno come frutto dello hegelismo:
la cosa principale & il pensiero, che ora viene esemplificato artificialmente,
Tale & lo stile di Freytag [...]». Cfr. anche 8[113]: «Julian Schmidt, Freytag,
Auerbach. Opposizione contro il mondo autoritatio del beflo e del sublime:
protesta della fotografia contro il dipinto. Il “romanzo”».

" L’antica etimologia di tragedia come «canto del capro», ovvero di coreu-
ti travestiti da capri, & riportata, insieme a numerose altre, nel lessico bizanti-
no Etymologicum Magnum, Thomas Gaisford, Oxford 1848, pp. 764 sgg.

2 Gfr. la citazione da Anselm Feuerbach nel Drumema musicale greco (Ope-
re, vol. I1l/2, p. 9): «Come in quel caso [le solenniti religiose], cost anche
nella rappresentazioe drammatica 1'architettura fornisce il quadro e la ba-
se,lmediante cui la superiore sfera poetica si separa in modo visibile dalla
realtay.
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di lui parli la saggezza dionisiaca della tragedia & qui pe,
noi un fenomeno tanto stupefacente quanto lo & in ge.
nerale Porigine della tragedia dal coro. Forse possiamg
potre come punto di partenza per le nostre considery.
zioni la mia affermazione che il satiro, il finto essere ngy.
turale sta all’uomo civilizzato come la musica dionisi.
ca alla civilizzazione. Di quest’ultima Richard Wagney
afferma che viene annientata dalla musica come il lume
della lampada dalla luce del giorno®. Allo stesso modo,
credo, 'uomo greco civilizzato si sentiva annientato 4]
cospetto del coro dei satiri: ed & questo I'effetto pid im.
mediato della tragedia dionisiaca, che lo stato e la so.
cietd, come in genere il divario tra uomo e uomo ceda.
no il passo a un possente sentimento unitario che ricon.
duce al cuore della natura. La consolazione metafisicy
~ che, come anticipo fin da ora, lascia dentro di noi ogni
vera tragedia - sentire che la vita nel fondo delle cose,
nonostante ogni mutamento delle apparenze & indistrut.
tibile nella sua potenza e nella sua gioia, questa conso-
lazione appare chiara e tangibile come coro dei satiri,
come coro di esseri di natura che vivono per cos{ dire
indistruttibili dietro ogni civilizzazione e che rimango.-
no sempre gli stessi nonostante 1’avvicendarsi delle ge-
nerazioni e i mutamenti nella storia dei popoli. Con que-
sto coro si consola il Greco, profondo e unico nella sua
capacita di provare la sofferenza pid lieve come quella
piti acuta, e che ha guardato con sguardo penetrante in
mezzo al terribile moto distruttivo della cosiddetta sto-
ria universale come pure nella crudeltd della natura ed
& esposto al pericolo di aspirare a una negazione buddi-
stica del volere. Lo salva l'arte, e attraverso l'arte lo
salva a se stessa - la vita.

B R, wacniRr, Beethoven cit., p. 287."
Y Nel par. 51 del Mondo come volontd e rappresentazione cit., p. 367, Scho-
penhaver individua nella tragedia un percorso vetso la rassegnazione: la co-
noscenza dell’essenza tragica del mondo agisce da «quietivo» della volonta.
1 personaggi tragici, come Amleto, o Margherita nel Faust, «muoiono, puri-
ficati dal dolore, quando in loro & gia morta la volonta di viverex.

CAPITOLO SETTIMO 75

L’estasi dello stato dionisiaco, in cui scompaiono le
gsuali barriere e confini dell’esistenza, contiene infatti
er tutta la sua durata un elemento letargico?, in cui

 pffonda tutto quello che si & personalmente vissuto nel

assato. Cosf, attraverso questa voragine di oblio, il

mondo della realta quotidiana si separa da quello della
 realtd dionisiaca. Ma non appena quella realta quotidia-

na tiaffiora alla coscienza, viene percepita come tale con
disgusto; esito di quegli stati & una disposizione d’ani-
mo ascetica, che nega la volonta. In questo senso 'uo-
mo dionisiaco assomiglia ad Amleto: entrambi hanno
gettato per una volta uno sguardo veridico sull’essenza
delle cose, hanno conosciuto e provano pertanto un sen-
timento di disgusto per Pagire'*; poiché la loro azione
non pud cambiare niente nell’essenza eterna delle cose,
sentono come ridicolo oppure disonorevole che ci si
aspetti da loro che il mondo uscito dai cardini venga ri-
messo in sesto'’. La conoscenza uccide I'agire®, per agi-
re occorre essere avvolti dal velo dell’illusione - questo
¢ I'insegnamento di Amleto, non quella saggezza a buon

U Cfr. . YORCK VON WARTENBURG, La catarsi di Aistotele ¢ '« Edipo a Co-
lono» di Sofocle cit. p. 1547: «Come D'estasi tragica non uccide gompletamen-
te la coscienza, ma per cos dire I'addormenta soltanto, cost il piacere che Pac-
compagna non & il delirio privo di sensi dell’orgia bacchica, ma [...] il piace-
re dell’otrore sotto il quale si compie I’abbandono dell’individuo alla natura
universale».

“ Cfr. A. w. scHLEGEL, Corso di letteratura drammatica cit. (lezione
XX1X). Secondo Schlegel il fine dell’ Amleto «& mostrare come la riflessio-
ne che vuol ponderare tutte le telazioni e tutte le conseguenze possibili di
un progetto fino agli ultimi limiti dell’'umana previdenza reprime le forze
attive del’anima. E come dice Amleto stesso: «Il pallore del pensiero assa-

- lei colori naturali della risoluzione [...]» [trad. it. Genova 1977, p. 379).

Per considerazioni analoghe sull’ Am/eto e sulla conoscenza che annien-

. ta ogni volonta cfr. anche A. SCHOPENHAUER, Parerga e paralipomena cit.,
 vol. I, p. 811.

" Sono le parole pronunciate da Amleto dopo I’apparizione dello spettro,
alla fine dell’atto 1.

® Cfr.3[10]: «La perfetta conoscenza uccide I'azione: anzi, quando si ti-
ferisce al conoscere stesso, essa uccide se stessa [...]». Cfr. anche 1[43]. L'u-

_ sofrequente nei frammenti di questo periodo del riferimento all’«inconscio»
| rimanda alla lettura di 2. von narT™MANN, Philosophie des Unbewnssten, Bes-

lin 1869,
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mercato di Hans il soghatore® che, per il troppo riflet.
tere e, direi quasi, davanti all’eccesso di possibilitd, non
si risolve ad agire. Non la riflessione, no! ma la vera co.
noscenza, lo sguardo gettato sull’orribile verita preval.
gono, tanto in Amleto che nell'uomo dionisiaco, su ogni
motivo che spinge all’azione. Adesso non giova pid al-
cuna consolazione, la nostalgia si spinge al di 1a di un
mondo dopo la morte, al di 12 degli stessi dei, esisten.
za stessa viene negata insieme al suo luminoso riflesso
negli dé&i o in un al di 12 immortale. Consapevole di ave-
te per una volta guardato in faccia la verita, 'uomo ora
vede dappertutto solo I'aspetto terrificante e assurdo
dell’essete, ora comprende il senso simbolico del desti.
no di Ofelia, adesso comprende la saggezza del dio sil-
vestre Sileno; ed & preso dal disgusto.

Ed & ora, nel momento di estremo pericolo per la vo-
lonta, che si avvicina [arte, incantatrice che reca guari-
gione e salvezza; essa sola & in grado di piegare quei pen-
sieri colmi di disgusto sugli aspetti terrificanti o assurdi
dell’esistenza e mutarli in rappresentazioni, con le quali &
possibile vivere; queste sono i/ sublime, in quanto amman-
simento artistico dell’otrore, e i/ comico, in quanto sfogo
artistico della ripugnanza per 'assurdo. Il coro dei satiri
del ditirambo & ['azione salvifica dell’arte greca; nel mon-
do intermedio di questi accompagnatori di Dioniso si ac-
quietano quegli eccessi che abbiamo appena descritti.

¥ Cfr. FEece homo in Opere, vol. V1I/3, p. 325: «Le quattro Inattuali sono
una guerra da capo a fondo. Esse stanno a provare che non “avevo la testa
tra le nuvole”» [alla lettera: dass ich kein sHans der Trdumere war: «non ero
Hans il sognatores].

CAPITOLO OTTAVO

Sia il satiro sia il pastore idilliaco dei nostri tempi® so-
no stati partoriti da un sentimento nostalgico nei con-
fronti dell’originario stato di natura; ma com’era salda
e animosa la presa con cui il Greco afferrava il suo uo-
mo boschivo; e com’era invece pudico e molle il modo
in cui 'uvomo moderno bamboleggiava con I'immagine
allettante di un gentile e sensibile pastore che suonava
il flauto*! La natura, su cui non aveva ancora agito alcu-
na conoscenza, in cui non erano ancora stati forzati i ca-
tenacci per accedere alla civiltd ~ questo vedeva il Gre-
co nel suo satiro, e per tale motivo non avrebbe potuto
ancora scambiarlo per una scimmia’. Al contrario era
I'immagine ancestrale dell’uomo, Iespressione dei suoi

R

' Cr. glool: «Il primitivo concetto idilliaco dell opera: qui risulta chiara-
mente I'impossibilita dell’arte nel mondo moderno, liberato dal Medioevo.
Si utilizzano i simboli della musica per rappresentare una vagheggiata epoca
primitiva, ciod un’epoca artistica [...] Il Rinascimento generd Uopera». Clr.
anche il fr. g[xo7] sulla nuova cultura del Rinascimento: <11 terreno della nuo-
va arte non & pit il popolo; piuttosto si intende il popolo idilliacamente e ci
si sforza di raggiungetlo. [...] In tal modo il concetto di popolo ha acquistato
qualcosa di magico: nel fatto che lo si adori si esprime un estraniamento da
esso». Nel famoso saggio schilletiano Sulla poesia ingenna e sentimentale (1795)
I'idillio &, con P’elegia e la-satira, uno dei tre tipi di poesia sentimentale in cui
si rifletteva la perdita dell’unitd immediata con la natura.

? Nella stesura preparatoria Nietzsche chiarisce che questo «pastore idil-
liaco spiega il sorgere dell’opera cost come {'uomo-satiro ci spiega la nascita
della eragedia» (Opere, vol. 111/, p. s10).

* Nietzsche conosceva attraverso La stosia del materialismo di Albert Lan-
ge la teoria evoluzionistica di Darwin (I oigine delle specie & del 1859). Che
le scimmie occupino nella scala evolutiva I'ultimo gradino prima dell’uomo lo
ammette in diversi passi anche Schopenhauer, ad esempio nei Paserga e para-
lipomena cit., vol. 11, pp. 201 € 205, Cfr. anche p. 188.
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impulsi pid alti e pid forti in quanto esaltato entusias,
rapito dalla vicinanza del dio, in quanto compagno che
ne condivide la sofferenza, in cui si replica la sofferey.
za del dio, messaggero di una sapienza che scaturisce dy|
pid profondo seno della natura come simbolo dell’onp;.
potenza sessuale della natura’, che il Greco & abituato 5
contemplare con reverenziale stupore. Il satiro era qual.
cosa di solenne e divino: cosf doveva apparire special.
mente allo sguardo rotto dalla sofferenza’ dell’uomo dio.
nisiaco. Il lezioso, finto pastore lo avrebbe offeso: solen.
ne e appagato il suo sguardo amava indugiare sully
scrittura grandiosa, né velata né sbiadita, della natura:
qui I'illusione della civilta era stata spazzata via dall’im.
magine primigenia dell’'uomo, qui si rivelava I"'uomo au.
tentico, il satiro barbato®, giubilante al cospetto del suo
dio. Davanti a lui I'vomo civilizzato si contraeva fino a
diventare una caricatura menzognera. Anche per tali ini-
zi dell’arte tragica Schiller ha ragione: il coro rappresen-
ta un muro vivente’ contro 'irruzione della realta, in
quanto questo ~ il coro dei satiri - riproduce I'esistenza
in maniera pid veridica, reale e completa di quanto non*
riesca a fare ’'uomo civilizzato, che in genere si conside-
ra 'unica realta®. La sfera della poesia non si colloca al

* 1l tipo iconografico arcaico del satiro & barbato e itifallico.

* In Opera e dramma Wagner patla dello «sguardo rotto ed ebbro di mog-
te» del morente che commuove con I'ultimo raggio del suo splendore (1. wa-
GNER, Gesammelte Schriften und Dichtungen cit., vol. IV, p. 36 [trad. it, cit.,
p. 196), «Rottor (gebrochen) o velato & anche lo sguardo di Tristano nell’ul-
tima scena del Tristano e Isotta, v. 2177.

¢ Nella prima edizione del 1872, come pure in Socrate ¢ la tragedia, Nietz-
sche aveva scritto «satiro dalle gambe caprine», e su questo particolare Wi-
lamowitz aveva scritto: « Egli che ai satiri{...] fa dono di gambe captine; che
non sa distinguere fra Pan, Sileno e sativo» (cft. La polemica sull arte tragica
cit,, p. 216). Su questo Nietzsche scrive a Rohde il 16 luglio: «La mia conce-
zione del satiro & per me qualcosa di molto importante[...] Fa suscitato scan-
dalo che jo abbia parlato dei satiri nella loro rappresentazione pid antica [...]
Le gambe caprine sono ["elemento propriamente caratteristico della rappre-
sentazione pid antica [...] Nataralmente non confondo { satiri ¢ Pan, come
Wilamowitz mi accusa di fares.

T Cfy. il capitolo vit.

® Cfr. la parafrasi dell’introduzione schilleriana alla Sposa di Messina in v,
NIETZSCHE, Sulla storia della tragedia greca cit., p. 48: «Il coro trasforma il ba-
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{ fuord della realta come fantastico miraggio del cetvel-
o diun poeta’: vuole essere Pesatto contrario, Pespres-
jone disadorna della verita e proprio per questo deve
espingere da sé lo sfoggio menzognero di quella prete-
s realta degli vomini civilizzati®. 1l contrasto tra que-
sta verita r}aturale ela menzogna della c1v}1tix che si at-
reggia 8 unica realtd as§01n1/gl1a 2 quello tra il nucle? etet-
no delle cose, la cosa in sé e Iintero mondo dell’appa-
renza. E come la tragedia, con la sua consolazione me-
cafisica, indica la vita eterna di quel nucleo dell’;sisteq»
4a nel continuo inabissarsi delle apparenze, il simboli-
smo del coro dei satiri esprime gid metaforicamente quel
papporto originario tra cosa in s€ e apparenza. Quel pa-
store idilliaco dell’uomo moderno & soltanto un’imma-
gine della somma di illusioni culturali che per I"'uvomo mo-
derno cortisponde alla natura'. Il Greco dionisiaco vuo-
le la verita e la natura in tutta la loro potenza - e si vede
¢rasformato per incanto in satiro, Con tall stati d’animo
e conoscenze esulta la schiera esaltata dei servitori di
Dioniso: il loro potere li trasforma davanti ai loto stes-
si occhi in modo tale che immaginano di vedere se stes-
si come geni della natura ricomparsi, come satiri. La co-
stituzione pit tarda del coro tragico & I'imitazione arti-
stica di quel fenomeno naturale; nella quale in ogni caso
si rese necessaria una separazione tra spettatori dionisia-
ci e gli incantati di Dioniso. Ora occorre sempre tenere
presente che il pubblico della tragedia attica ritrovava

nale mondo moderno in quello antico e poetico, dal momento che esso ren-
de inutilizzabile per il poeta tragico tutto cid che contraddice la poesia, ri-
conducendolo ai pid semplici e ingenui motivi originari».

? Allusione all’idealismo della concezione schilleriana del coro.

In Opera e dramma, Wagner si sofferma sullo sfarzo naturalistico delle sce-
ne e sugli effetti esteriori degli allestimenti del genere opetistico a partire dal Ri-
nascimento, in cul Il dramma era qualcosa di «costruito dall’esterno», ¢ nonc’e-
1a una corrispondenza «organica» e interna del testo poetico, dato che si tratta-
va soprattutto di uno spettacolo per gli occhi. R. WAGNER, Gesammelte Schriften
und Dichtungen cit., vol. IV, pp. 16 sgg. [trad. it. cit., pp. 168-69].

" Nell’'introduzione a Opera ¢ dramma Wagner definisce 'opera Unnatus,
«antinaturas (R. WAGNER, Gesammelte Schriften und Dichtungen cit., vol, 111,
p. 226 [trad. it. cit., p. 18]).
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se stesso nel coro dell’orchestra” e che in fin dei cong;
non c’era nessuna opposizione tra pubblico e coro; datq
che tutto ¢ solamente un grande e solenne coro di sati;
danzanti e cantanti oppure di coloro che da questi sat;.
ri si sentono rappresentati. Ed ecco che la formula d;
Schlegel deve in questo caso farci intravedere un sensq
pid profondo: il coro & «lo spettatore ideale» in quantq
¢ 'unico che guarda, contempla il mondo di visioni sul.
la scena..Un pubblico di spettatori quale noi lo conoscia-
mo era ighoto ai Greci: nei loro teatri, con la costruzio.
ne terrazzata® in cui lo spazio destinato agli spettatori
si innalzava in cerchi concentrici, ciascuno poteva pro.
priamente ignorare I'intero mondo civilizzato attorno g
sé e immaginare se stesso in appagata contemplazione
come coreuta. Questa concezione ci consente di chiama-
re il coro nel suo stadio primitivo nella tragedia origina-
ria, un autorispecchiamento dell’uomo dionisiaco: feno-
meno che si pud seguire con estrema chiarezza attraver-
so il processo dell’attore il quale, quando ha davvero
talento, vede librarsi davanti ai propri occhi, quasi po-
tesse afferrarla, immagine del personaggio che deve
rappresentare. 11 coro dei satiri & in primo luogo una vi-
sione della massa dionisiaca, come d’altra parte il mon-
do sulla scena & una visione di questo coro dei satiri: la

forza di questa visione ha un’intensita sufficiente per ve-

lare lo sguardo agli uomini civilizzati seduti in cerchio
sulle gradinate, rendendolo insensibile all’'impressione
della «realta». La forma del teatro greco ricorda una so-
litaria valle tra le montagne: architettura della scena ap-
pare come una luminosa immagine di nubi che le Baccan-
ti scorgono dall’alto mentre sciamano sui monti®, come

' Anche secondo Wagner il pubblico della tragedia greca «ritrovava se
stesso» nel coro e nell’eroe tragico: «La tragedia dei Greci comprendeva nel
coro e nell’eroe il pubblico e Popera d’artes. Clr. Opera e dranzma (Gesane-
wmelte Schriften und Dichtungen cit., vol. T11, pp. 268 sgg. [trad. it. cit., p. 78].

Y Nella stesura preparatoria: «ad anfiteatros.

" Probabilmente qui Nietzsche ha presente la famosa ode di Orazio (111, 25)
in cui le Baccanti insonni dall’alto dei monti contemplano rapite la Tracia (no-
ta come sede del culto di Dioniso) imbiancata di neve.

>

CAPITOLO OTTAVO. 81

ja cornice grandiosa al centro della quale si rivela loro
pimmagine di Dioniso. o . ‘
Quel fenomeno artistico originario che introduciamo
qui con Pintento di spiegare il coro della trqgedm} pud
parire, di fronte alle nostre cogcezmni erudite sui pro-
cessi artistici elementari, quasi sconcertante; m\entre
pon vi pud essere niente di pid certo che. il poeta & poe-
ta solo in quanto si vede circondato da figure che vivo-
no e agiscono davanti a lui”, mentre questi ne scruta la
id intima essenza. Per una peculiare debolezza del ta-
fento moderno, tendiamo a rappresentarci il fenomeno
estetico originario'® come troppo complesso e astratto.
Per il poeta autentico la metafora non & una figura re-
rorica, ma un’immagine vicaria che gli si libra realmen-
te dinanzi al posto di un concetto". Il carattere non &
per lui un insieme di singoli tratti cercati e messi assie-
e, bensf una persona prepotentemente viva davanti ai
suoi occhi, che si distingue dall’analoga visione del pit-
tore solo per il fatto che continua a vivere e ad agire.
Per quale motivo le descrizioni di Omero sono pit vi-
vide di quelle di tutti gli altri poeti? Perché egli vede
pid degli altri. Noi patliamo in termini cosf astratti del-
Ja poesia perché in genere siamo tutti cattivi poeti. In
fondo il fenomeno estetico & semplice; basta avere la ca-
pacita di vedere di continuo uno spettacolo vivente e di
vivere ininterrottamente attorniati da schiere di spiri-
ti, ed ecco che si & poeti; basta sentire I'impulso a tra-

B Cfr. su questo in Wagner lo «Shakespeare visionario ed evocatore cli spi-
riti», paragonato 4 Beethoven, le cui melodie hanno la stessa origine dei fan-
tasmi shakespeariani (Beethoven cit., p. 275). Entrambi forniscono la chiave
per comprendere il ruclo che aveva la visione nel dramma musicale antico,
«che si proietta sulla scena attraverso il canto corale» (p. 287).

11 termine Usphdnomen & goethiano e indica, ad esempio nella Teorin dei
colow, una sintesi di particolare e universale di pensiero e intuizione; feno-
meno originario & ad esempio, salla scia di Kant, la «polarita originaria» di
tutti gli esseri.

" Cfr. la differenza in Schopenhauer fra il concetto, paragonato a un «re-
cipiente inanimato» e 'idea, vista goethianamente come «un organismo vi-
vente, dotato di facoltd accrescitiva e procreatrice» (I/ mondo come volontd e
rappresentazione, par. 49). :
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sformare se stessi ¢ a patlare attraverso altri corpi e
tre anime ~ ed ecco che si & drammaturghi. ’
L’eccitazione dionisiaca & in grado di comunicare
un’intera moltitudine questa dote artistica di vedersi Cira
condati da una schiera di spiriti, con la quale ci si semé
interiormente una cosa sola. Questo processo del cotg
tragico ¢ il fenomeno drammatico originario: vedersi ty,.
sformati davanti ai propri occhi e agire adesso come se g
fosse davvero entrati in un altro corpo, in un altro cargs.
tere. H questo il processo che sta all’inizio dell’evoluziq.
ne del dramma. Abbiamo qui qualcosa di diverso dal ry.
psodo, il quale non si fonde con le sue immagini ma co.
me il pittore le vede al di fuori di sé contemplandole cop
lo sguardo; qui abbiamo gia un perdersi dell’individue
che si immerge in una natura estranea®®. E infatti questo
fenomeno si manifesta in forma epidemica: un’intera fol.
la si sente in tal modo in balfa di un’incantesimo. Il diti-
rambo & percid essenzialmente diverso da qualsiasi altro
canto corale. Le vergini che, con in mano rami di alloro,
avanzano solennemente verso il tempio di Apollo into-
nando un canto processionale, restano quelle che sono ¢
mantengono il loro nome da cittadine®. Il coro ditiram-
bico ¢ un coro di trasformati che hanno completamente
scordato il loro passato civile, la loro posizione nella so-
cieta: sono diventati i servitori senza tempo del loro dio,
che vivono al di fuori di ogni contesto sociale. Tutta la
restante lirica corale degli Elleni non & che un enorme po-
tenziamento del singolo cantore apollineo; mentre nel di-

5 Gy 2{25]: «[...] Per ogni arte & necessario un “essere fuori di sé”, una
i%xg‘wmg [estasi]»; da qui si passa al dramma, per il fatto che non torniamo in
noi stessi', bensf in un essere estraneo, «nella nostra #xoraoie, agendo come
sotto un incantesimos.

" Nella stesura preparatoria si legge: «un canto di Alemane». Primo poe-
ta della lirica corale, Alemane era famoso per i parteni, canti corali di vergi-
ni intonati da fanciulle spartane durante le cerimonie religiose. Nel papiro
rinvenuto dal francese Mariette in una tomba egiziana, si parla anche della
bellezza di due corifee, Agido e Agesicora, presentate dunque con i loro no-
mi. Ad Alemane e a questo partenio Nietzsche dedica diverse pagine nelle le-
zioni sui lirici greci (KGW, vol. 1I/2, pp.162-67).

. APITOLO OTTAVO 83

‘ irambo ci sta davanti una comunita di attori inconsape-

qoli che contemplano se stessi nella trasformazione degli
el I'incantamento & il presupposto di qualsiasi arte
Jrammatica. In questo incantamento U'esaltato di Dioni-

s vede se stesso come satiro e da satiro contempla a sua

yolta il dio, vale a dire, nella sud trasformazione ha fuo-

4 di sé una nuova visione come compimento apollineo
del suo stato. Con questa nuova visione il dramma rag-
giunge il suo compimento.

Secondo questa concezione dobbiamo intendere la
iragedia greca come coro dionisiaco che si scarica® in-
cessantemente in un mondo apollineo di immagini. Quel-
Je parti corali inframmezzate alla tragedia sono dunque,
in un certo senso, il grembo materno® di tutto il cosid-
detto dialogo, vale a dire dell’intero mondo scenico, del
dramma vero e proprio. Questo fondamento originario
della tragedia irradia quella visione del dramma scarican-
dosi in varie emanazioni successive: questa ¢ interamen-
te manifestazione onirica e in quanto tale di natura epi-
ca, ma d’altra parte, quale oggettivazione di uno stato
dionisiaco, non rappresenta la redenzione apollinea nel-
Papparenza, bensf al contrario il frantumarsi dell’indi-
viduo e il suo diventare tutt’uno con l'essere originario.
Con cid il dramma & la manifestazione apollinea concre-
ta di conoscenze ed effetti dionisiaci, e per tale motivo
& come se un’enorme voragine lo separasse dall’epos.

Questa nostra concezione ci fornisce una spiegazio-
ne esauriente del coro della tragedia greca, simbolo del-
'intera massa in preda all’eccitazione dionisiaca. Men-
tre in precedenza, abituati alla posizione del coro su
una scena moderna, in particolare del coro nell’opera,

2 1] termine entloden rinvia alla teoria sulla catarsi aristotelica di J. Ber-
nays, Cfr. il paragrafo 6 dell’Introduzione, pp. xxx1v sgg.

U In Opera e dramma, Wagner definiva ogni organismo musicale, per sua na-

. g g 0 N 0

tura, un grembo materno, la musica una donna partoriente, il poeta «colui che

enerar {Gesammelte Schiiften und Dichtungen cit., vol. 111, pp. 314-16 {trad.

¢ . y . . & ’ b ,) .

it. cit., pp. 138 sgg.]). In particolare definisce «seno materno» l'orchestra e ci

tiene a stabilire una connessione tra il coro della tragedia greca e 'orchestra

* moderna che ne ha preso il posto (#bid., pp. 190-91 [trad. it. cit., p. 416]).
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fnon riuscivamo assolutamente a comprendere com,
qu.el. coro tragico dei Greci potesse essere pid antic

originario, addirittura pid importante dell’«aziongs VO’
ra e propria, - come d’altronde era stato tramemdm'.e .
cosf chiaramente; e mentre d’altra parte non l‘iuscio
vamo a comprendere come quella grande importay,
¢ originarieta che ci sono state tramandate pOtGSSQrg
accordarsi con il fatto che il coro era composto unj

camente di basse creature servili, anzi dapprima g
lo di satiri dall’aspetto di capri®, e mentre 'orchestrg»
dpvanti alla scena rimaneva per noi sempre un enigm,

siamo adesso pervenuti a intuire che la scena insieme 5],
Pazione in origine fu concepita in fondo solo come visj,.
ne; che I'unica «realtd» & per "appunto il coro, che pro-
duce fuori di sé la visione e ne parla con I'intero simbo.
lismo della danza, del suono e della parola. Questo cogq
contempla nella sua visione il suo sighore e maestro Dio.
niso ed ¢ per questo eternamente il coro dei servitori: ve..
de come questi, il dio, soffre e glorifica se stesso, e per
questo motivo da parte sua non agisce®. In questa posi-

;

“ Sul culto bacchico come culla della tragedia cfr. K. 0. MULLER, Geschi.
chte der griechischen Literatur cit., vol. 1, p. 27: «L’uso molto frequente nelle
festle bacchiche di indossare il costume da satiro scaturisce proprio da questo
d_e_sxderio di lottare facendosi tutt’uno con it dio, di soffrire e di vincere iden-
uflcand_osi con la divinita [...] B la brama di uscire da se stessi, di rendersi
estranet a se stessi [...] nell’avvolgersi pelli di capri e di capriolo attorno ai
fianchi [...] E un dato di inesauribile importanza per la storia della poesia
d‘rm_nn_mtica che la parte lirica, il canto del coro, costituisse il nucleo origina-
tio [...] Questo canto corale apparteneva alla classe del ditirambo [,..] Il diti-
rambo, da cui crebbe la tragedia, ruotava attorno alle sofferenze di Dioniso
[...]». Clr. il brano riportato nell’antologia, a pp. 246 sgg.

# Nel teatro greco, I'orchestra era lo spazio posto fra la scena ¢ le gradi-
nate, con al centro I'ara di Dioniso destinata alle danze del coro. Gli spetta-
t)Ol‘l sulle gradinate si trovavano quindi in una posizione elevata rispetto al-
Porchestra e al coro, di qui il precedente paragone con le Baccanti oraziane.

2‘4 Cfr. 1[56]: «Perché il dramma greco non prese le mosse dalla rappresen-
tazione epica? Importantissimo. 1. azione entrd a far parte della tragedia sol-
tanto con il dialogo. Cid dimostra come fin dall’inizio in questo genere arti-
stico non si mirasse affatto al doav [azione]: benst al pathos», Nella Storia del
la letteratura greca (KGW, vol. 1I/s, p. 80) Nietzsche cita la testimonianza di
E}‘O{jO.tO {(V, 67) (di cui s avvale anche K. O. Miiller), secondo cui i cittadini
di Sicione celebravano con i cori tragici le sofferenze di Adrasto. Cfr. 1{67].
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Jione assolutamente servile di fronte al dio, il coro resta
qttavia la pid alta, in quanto dionisiaca, espressione del-
o nalua, € per tale motivo si esprim; come questa ne:‘}a
Pentusiasmo con sentenze oracolari e di saggezza: in
qanto condivide la sofferenza & al tempo stesso il sapien-
¢ che annuncia la verita dal cuore del mondo. Cosf na-
sce quella figura fantastica e in apparenza cosf sconcer-

rante del satiro saggio ed entusiasta, che ¢ al tempo stes-

50 «I’omo stupido»? contrapposto al dio: immagine del-

a natura e dei suo istinti pid forti, anzi simbolo di que-
sta ¢ al tempo stesso araldo della sua saggezza e della sua
arte: musicista, poeta, danzatore e veggente in un’uni-

ca persona,

Inizialmente, nel periodo pit antico della tragedia,
Dioniso, propriamente 'eroe della scena e il centro del-
la visione, secondo questa concezione e secondo la tra-
dizione, non & realmente presente, ma viene solamente
presentato come se fosse presente: vale a dire che ori-

- ginariamente la tragedia era solo «coro» e non «dran-

ma». Pid tardi viene fatto il tentativo di mostrare il dio
come reale, rappresentando la figura della visione, in-
sieme alla cornice trasfigurante, come visibile agli occhi
di tutti; & allora che comincia il «drammas in senso pid
stretto. Ora al coro ditirambico viene assegnato il com-
pito di indurre chi ascolta in uno stato di eccitazione
dionisiaca fino al punto che, quando compare in scena

- Peroe tragico, non vede pid 'uomo deformato da una

maschera, bens{ la figura di una visione nata per cosf di-
re dalla sua stessa estasi. Proviamo a immaginare Ad-

~ meto profondamente immerso nel pensiero della sposa

Alcesti, recentemente scomparsa, che si consuma nello
sforzo di rievocarla spiritualmente ~ immaginiamo co-
me improvvisamente gli si faccia venire incontro 'im-

» Der ptumbe kldreq («il “puro semplice”») era il Parsifal di Wolfram von
Eschenbach (che in Wagner sara definito da Guinemanz dumem («stupido»),
ma anche «puro folles (Parsifal, vv. 261, 462 sgg.); dumm, «stupido, inge-
nuo» & perd anche Siegfried; cfr. 3{55]: «Lo “stupido” Sigfrido e gli d&i sa-
plenti!»
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magine di una donna velata che assomiglia a lei nella fi.
gura e nel modo di camminare®: immaginiamoci il syq
tremito improvviso e la sua inquietudine, il tumultyo.
so raffronto, 'istintiva certezza ~ avremo cosi qualco.
sa di analogo alla sensazione con la quale lo spettatore
sotto Ueffetto dell’eccitazione dionisiaca, vedeva ince.
dere sulla scena il dio, con la cui sofferenza si era giy
pienamente immedesimato. Senza volerlo trasferivy
'intera immagine del dio che, come per magia, tremo.
lava davanti alla sua anima su quella figura mascheraty
dissolvendone per cos{ dire la realtd in una irrealtd spet.
trale. Questo & lo stato apollineo del sogno, nel quale i]
mondo diurno si copre di un velo e davanti ai nostri oc.
chi si crea nuovamente, in un’incessante trasformazio.
ne, un mondo nuovo, pit chiaro, comprensibile, toccan-
te di quello e tuttavia pit simile all’ombra. Corrispon.
dentemente riconosciamo nella tragedia un radicale
contrasto stilistico: lingua, colote, movimento, dinami.
smo del discorso divergono nella lirica dionisiaca del co-
ro e d’altra parte nel mondo onirico apollineo della sce-

na come sfere d’espressione completamente separate tra "

loro. Le manifestazioni apollinee in cui Dioniso ogget-
tiva se stesso non sono pid «un matre eterno, una tramg
mutevole, una vita ardente»?, come lo & la musica del
coro, non pid quelle energie soltanto percepite e non
cristallizzate in immagini, nelle quali 'entusiasta servi-
tore di Dioniso avverte la vicinanza del dio: adesso dal-
la scena gli parla la solida chiarezza della raffigurazio-
ne epica, adesso Dioniso non si esprime pid attraverso
un flusso di energia, ma come eroe epico, quasi con la
lingua di Omero.

% Nietzsche si riferisce a una scena chiave della tragedia Alcessi di Euripi-
de: quella in cut Eracle conduce ad Alcesti una donna velata che somiglia in
modo inquietante alla donna che ha scelto di morire al posto suo. Dell' Aleesti
di Buripide Nietzsche patlerd anche nella Storia della letteratura greca (KGW,
vol. 1I/s, pp. 123-24): «Angoscia di Admeto che ritorna nella casa desolata.
Alla fisie scena finale: Eracle con un’immagine di donna velata parla ad Ad-
meto pregandolo di accoglierla. Admeto esita, dvayvioio graduale».

71, W. GOETHE, Faust, vv. 505-7.
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Tatto quello che affiora alla superficie nella parte
apollinea della tragedia greca', nel dialogo, appare sem-
plice, trasparente, bello. In questo senso il dialogo & un
sitratto dell’uomo greco, la cui natura si rivela nella dan-
a2, perché nella danza la forza raggiunge il suo culmine
solo in potenza, pur svelandosi nell’agilita e nell’esube-
ranza del movimento®’. E cosf che la lingua degli eroi
sofoclei ci lascia stupiti per la sua precisione e chiarezza
apollinea, tanto che ci immaginiamo di poter subito scru-
tare la parte pid recondita del loro essere, un po’ sorpre-
si del fatto che la via per giungervi sia cos{ breve. Ma se
pet una volta lasciamo da parte il carattere dell’eroe che

! L’immagine della superficie dell’acqua, in cui si specchia Ja melodia dal-
la profondita degli abissi dell’armonia, conclude Opera ¢ dramma di Wagner.
Questa immagine in Wagner si lega in qualche modo alla parola delle trage-
die greche che, nate «in seno alla lirica» pervengono alla «riflessione dell’in-
telligenza»: «[...] progredendo dal linguaggio delie parole alla lingua dei suo-
ni, noi siamo giunti sino alla superficie orizzontale dell’armonia, in cui la la
favella del poeta si & rispecchiata quale melodia musicale. Ora|...] stando so-
pra questa supeficie, ci siamo impossessati di tutta [a sostanza racchiusa nel-
la smisurata profondita dell’armonia [...] di questo elemento primitivo e ma-
terno» [trad. it. ¢it., pp. 350-52].

* Cfr. 7[o4): «[...} cosi I'essenza greca & esteriormente una bella danza».

? Si noti I'analogia strutturale di tutte queste metafore, legate alla proie-
zione, all’affiorare in supetficie, all’espressione attraverso la danza di questo
fondo oscuro e tragico, per evidenziare sia U'intima connessione tra la sfera
apollinea e quella dionisiaca, sia I’intima necessitd della parte apollinea, in
questo caso il dialogo, che pertanto non viene adattato dall’esterno. Questa
necessitd mancava invece, secondo Wagner nell’opera italiana, in cui il dram-
ma era qualcosa di esteriore «costruito dall’esterno» (won Auflen konstruirt)
[trad. it. cit., p. 169]. Per Panalogia strutturale ribadita da prospettive diver-
se in quasi tutti | paragrafi della prima parte della Nascita dells tragedia cfr.
il paragrafo o dell’ Introduzione, pp. Lvi1 sgg.
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affiora alla superficie e diventa visibile ~ che in fong ‘
non & pid di un’immagine luminosa proiettata su upy .,

rete oscura’, vale a dire pura e semplice apparenzy -
riusciamo piuttosto a penetrare nel mito che si py
in questi riflessi luminosi, allora sperimentiamo a un trat
to un fenomeno che si pone in rapporto inverso rispettq )
un noto fenomeno ottico. Quando, dopo un Vigormg
tentativo di fissare il sole a occhio nudo, volgiamo i C\a“
po abbagliati, abbiamo davanti agli occhi, come una go,.
ta di rimedio, delle macchie scure colorate: al contrarig
quei fenomeni luminosi che si presentano agli eroi sof.
clei, in breve I'apollineo della mascheta, sono la conge.
guenza necessaria di quello sguardo nelle profondity spa-
ventose della natura, o per cos{ dire delle macchie lym;.
nose per curare lo sguardo ferito dall’orrore della nottes
Solo in questo senso possiamo pensare di intendere iy
modo corretto il concetto serio e importante di «sere.
nita greca»’; mentre nel presente ci imbattiamo per ogni
dove in questa idea falsa di serenita, interpretata come
stato di benessere al riparo da ogni pericolo.

Oletty

4

* Riferimento al mito della caverna di Platone (allegotia del processo co-
noscitivo) in cui gli uomini incatenati prendono pes vere le ombre.

’ In questa immagine & stato visto un esempio del «platonisimo rovescia.
to di Nietzsche», ovvero un riferimento al fatto che per Platone (cfr. nota
precedente) 'unica fonte di verita & il sole, mentre in Nietzsche la verith &
nell’orrida notte.

¢ Sul concetto di serenith greca & incentrata la prima, lunga prefazione a
R. Wagner (x1(1]) : «So che Lei, mio venerato amico, so che Lei solo distin-
gue assieme a me un concetto vero e uno falso di “serenita greca”, ritrovan-
do quest’ultimo - il falso -~ nella forma di un’agiatezza senza pericoli, diffu-
sa ovunque; [...] L’arte greca i ha insegnato che non esiste una superficie
veramente bella senza un’orrenda profondita; chi cerca invece quell’arte del-
la pura superficie, deve limitarsi una volta per tutte al presente». Cr. inol-
tre 3{71]: «Fustigare la “serena grecitd materialistica” sognata dai moder-
ni!»; e s[rx]: «Che cosa si pud insegnare riguardo ai Grec, se si parte dal-
la serenita del loro mondo? e ci si nasconde la loro serietd ?» Cfr, anche il
patagrato 1 dell’ Autocritica e la nota relativa; in particolare la lettera che
Rohde scrisse a Nietzsche il 22 aprile 1871: «Come detesto tutta questa pe-
nosa sapienza di Gottinga riguardante “la serenitd dell’autentica grecita!”
Dioniso ha avuto un influsso altrettanto profondo dell’illuminato Apollo che
questa infausta genia di professoti vede dappertutto!» (KGW, vol. I¥/z,
p. 361).

~ € 5e
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1] personaggio pid soffcrente della scena greca, lo
enturato Edipo, ¢ stato inteso da Sofocle come "uomo
2 opile che, nonostante la sua saggezza, & destinato al-
f’@rfore e alla miseria ma che alla fine sprigiona attorno
',_a’ «, grazie alla sua sofferenza smisurata, una forza ma-
_icamente benefica che continua ad agire anche dopo la
 Zya morte. L'uomo nobile non commette alcuna colpa,
 igtende dirci questo profondo poeta: Yada pute in rovi-
g pet opera sua ogni legge’, ogni qrd;nan}en/to natura-
e, persino il mondo rqorale; proprio in virtd .delle sue
ygiont si crea un cerchio magico e pit alto di influenze
 che edificheranno un mondo nuovo sulle macerie di quel-
jo precedentemente crollato. Questo intende dlrcx'll.po&
ta, dal momento che & al contempo pensatore religioso:
in quanto poeta ci mostra dapprima la trama di un pro-
cesso mirabilmente intricato®, che il giudice sbroglia len-
ramente sciogliendone i nodi a uno a uno e andando in-
contro alla propria rovina. La gioia tipicamente ellenica
per questa soluzione dialettica & cosf grande che su tut-
ta I'opera alita un soffio di serenita superiore che spez-
za ovundque la punta acuminata alle spaventose premes-
se di quel processo’. In Edipo a Colono incontriamo que-

.
" In Opera e dramma (cit., p. 239) Wagner interpreta la tragedia di Edipo re
in stretta connessione con quella di Antigone e scorge nel mito di Edipo
un’immagine «dell’intera storia dell’umanita, dal primo costituirsi della so-
| cieta sino all'inevitabile dissoluzione dello Stato». La redenzione & per Wa-
| gner 'amore di Antigone, sorto «come il fiore piti bello ¢ rigoglioso del puro
_ amore dell’'umanita» dalle rovine dell’amore dei genitori e da quello frater-
 no negati dalla societa e dallo Stato» (ibid., p. 236).
* 1’allusione & al rapporto tra «nodo drammaticos e «scioglimento» ana-
lizzato nella Poetica di Aristotele (xvir, 1455b sgg.); sulla «forma quasi pro-
cessualex dello sviluppo dell’ Edipo re cfr. p. YORCK VON WARTENBURG, La ca-
arsi di Avistotele e I'« Edipo a Colonos di Sofocle cit., p. 1551, Tra altro P.
vort Wartenburg insiste, citando F. H. Jacobi, sul fatto che i due drammi «si
_ coappartengono come P'inizio ¢ la fine, ambedue hanno bisogno I'uno dell’al-
_tro come le ali dell’aquilas (ibid., p. 1549).
> Cfr. quanto scrive Nietzsche nelle sue lezioni Sulla storia della tragedia
_ greca: «La rappresentazione di una tragedia &, per cosf dire, una Corte d’as-
sise {...]»; «Nel caso di Edipo era Pingiustizia del destino verso I'individuo
 che appariva tragica ai Grect. [...] L’espressione pid pura sta in entrambe le
 tragedie di Edipo; nell’una Pessere & dissonante, nell’altra & consonantes; « 1l
ecchio Sofocle si ¢ espresso nell’ Edipo a Colono (come Euripide nelle Bae-
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sta stessa serenitd, ma innalzata fino ad apparire infip;
tamente trasfigurata; di fronte al vecchio colpito dg g
smisurata sventura, esposto soltanto come sofferen, X
tutto quello che lo colpisce - sta la serenita ultrateryey,
che discende dalla sfera divina® e che ci fa capire cop,
Ieroe, nel suo comportamento meramente passivo, pyq.
giunga I'apice della sua attivita, che si estende ben q ;
12 della sua stessa vita, mentre tutto il suo consapevolq
operare nella vita precedente non lo aveva condotto che
a questa passivitd. Cosf il nodo del processo nella fayq.
la di Edipo, che a un occhio mortale appare inestricah;.
le, viene lentamente sciolto ~ e noi ci sentiamo pervade.
re dalla pia profonda gioia umana pet questa alternati.
va divina alla dialettica". Ma se con questa spiegazione
abbiamo reso giustizia al poeta, ci si puod pur sempre chie.
dere se con cid si sia interamente esaurito il contenute
del mito: e cosf possiamo constatare come I'intera con-
cezione del poeta non sia per 'appunto altro che quel-
I'immagine luminosa che la natura risanatrice® ci mette
davanti agli occhi dopo che abbiamo gettato uno sguat-

d
B
d

e

do nell’abisso”. Edipo, 'assassino di suo padre, lo spo-"

so di sua madre, Edipo, colui che ha sciolto I’enigma del-
la Sfinge! Cosa ci dice I’arcana triade di queste azioni
fatali? Esiste un’antichissima credenza popolare, in par-

canti) sull’effetto di liberazione prodotto dalla tragedia» (KGW, vol. I3,
pp. 8, 10, 13 [trad. it. cit., pp. 27, 28-29, 33].

18 Cr. A, w. scHLiGEL, Corso di letteratura drammatica cit., p. 119: «Ma
cid che soprattutto caratterizza la tragedia di Sofocle & quella celeste sere-
nitd, quel ticreante soffio di vita e di gioventd che si spande fin sopra gli og-
getti pid terribilis. Cfr. anche la definizione del piacere tragico a p. 59: «No,
non & nella vista del patimento ch’¢ riposto il secreto del piacere della trage-
dia [...] & la speranza di cogliere, per mezzo dell’apparente irregolarita del
corso degli avvenimenti, la misteriosa traccia di un ordine di cose pid eleva-
to che per avventura vi si svelas.

" Nietzsche si riferisce a quanto diceva prima sulla «soluzione dialettica»
del dramma precedente, I’ Edipo re.

% Alla vis naturae medicatrix accenna anche A. SCHOPENHAUER, Saggio sul-
le visioni di spiriti cit., in Parerga e paralipomena cit., vol. I, p. 321,

2 Con questa immagine Nietzsche ci rivela che anche le due tragedie di
Sofocle rientrano nella tensione strutturale tra fondo dionisiaco-tragico e su-
petficie o proiezione apollinea di cui parlavamo all’inizio del capitolo.
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ersiana, secondo la quale un mago sapiente pud

cere solo da un incesto: cosa che, nel caso di Edipo
a5 scioglie I'enigma e sposa sua madre, dobbiamo subi-

?nterpretare nel senso che la dove, con forze profeti-
v e magiche, viene rotto 1’incantes1rpo ‘cbe separa il
resente € il futuro, la rigi_da 1egge dell’individuazione e
P cnerale la vera e propria magia della natura, se ne de-

t

Je ricercare la causa in un aberrante atto contro natura

to in precedenza — come in quel caso 'incesto; al-
qrimenti come si potrebbe forzare la natura a svelare i

ol segreti se non contrastandola fino a vincerla, vale a

Jire attraverso un comportamento innaturale? Qu;sta
«onoscenza la vedo impressa in quella spaventosa triade
nella sorte di Bdipo: la stessa persona che scioglie I'enig-
ma della natura — di quell’essere ibrido che ¢ la Sfinge -
deve essere anche quella che infrange le pid sacre leggi
della natura in quanto assassino del padre e sposo della
madre. Si, il mito sembra volerci sussurrare che la sa-
ienza, € proprio la sapienza dionisiaca, & un abominio
contro natura, che colui il quale con il suo sapere fa pre-
cipitare la natura nell’abisso de@l’annier}tamer}to deve
sperimentare anche su di sé la disgregazione di questa.
«La punta della sapienza si rivolge contro il sapiente: la
sapienza & un crimine contro la natura»®: queste sono le
frasi tremende che ci grida il mito: ma il poeta ellenico
sfiora come un raggio di sole la sublime e terribile colon-
na memnonica del mito' sino a che questo comincia
d'improvviso a risuonare - con melodie sofoclee!

% Ctr. 711} «Secondo Catullo (Westphal, 120) { Persiani credeyano che
dall’incesto nascesse un mago». Catullo, 9o, vv. 3-4. Nietzsche si riferisce al-

. Pedizione di R, Westphal, Breslau 1867: «Nam Magus ex matre et ghato gi-
- gnatur oportet, | si vera est Persarum impia religio».

¥ Probabile allusione alla frase con cui Tiresia cerca di respingere le insi-
stenti domande di Edipo in Edipo re, vv. 316-17.

' Memnone, mitico re degli Etiopi, fu oggetto di due tragedie di Eschilo
e di una di Sofocle andate perdute. Secondo la leggenda una delle colossali
statue di arenaria che lo avrebbe rappresentato, rovinata da un terremoto,
produceva un suono al sorgere del sole. Schopenhauer usa questa immagine
per descrivere la vibrazione del cervello dei pensatori (Supplementi al libro 1
del Mondo come volontd e rappresentazione cit., p. 772).




92 LA NASCITA DELLA TRAGEDy,

Alla gloria della passivita vorrei adesso contrappogy,
la gloria dell’attivita di cui & circonfuso il Promete, di
Eschilo". Quello che intendeva ditci a questo Proposit,
il pensatore Eschilo, ma che come poeta ci lascia solg
presagire attraverso la sua immagine simbolica, ce lo Jy,
saputo svelare il giovane Goethe negli accenti temeyyy;
del suo Prometeo:

Qui siedo, plasmo uomini

a mia immagine,

una stirpe che mi sia uguale,
per soffrire, per piangere,
per godere e per gioire,

e non cutarsi di te,

come me!

Iuomo che si eleva alla dimensione titanica, si cop.
quista da solo la propria civilta e costringe gli déi ad 4l
learsi con lui®® perché nella saggezza che gli & propria tie.
ne in pugno lesistenza e i suoi limiti, La cosa piti mirab;.
le in questa poesia su Prometeo che, nel suo primo
intendimento, rappresenta un vero e proprio inno dell’i.
religiositd”, & pero la profonda aspirazione eschilea ally
giustizia: la smisurata sofferenza del «singolo» temerario
da una parte, e il divino sgomento, anzi il presentimento
di un crepuscolo degli d&i** dall’altra, quei due mondi di

" La prima edizione della Nascita delln trgedia aveva sul frontespizio
un’immagine di Leopold Rau raffigurante Prometeo liberato dalle catene, che
con un piede schiaccia 'aquila colpita da Eracle. Come si vedr nel capitolo
x, per Nietzsche doveva rappresentare la forza erculea della musica che libe-
r4 Prometeo dal suoi avvoltol,

' Nel Prometeo incatenato, Prometeo spiega al coro delle Oceanine che
Zeus, il signore dei beati, avra bisogno di lui, ma che prima dovra scioglies-
lo dalle sue catene e riparare Poffesa (vv. 167 sgg.).

¥ Cost infatti venne considerato allorché, pubblicato da Jacobi all’insaputa
di Goethe nel 1785 nel suo scritto Uber die Lebye des Spinoza in Briefen an den
Herss Moses Mendelssobn, scatend la cosiddetta disputa sullo spinozismo (che
allora equivaleva all’accusa di ateismo) di Lessing, il quale aveva dichiarato a
Jacobi di riconoscersi nel punto di vista dell’ inno goethiano. Al riguardo cfr. la
nota di 6. BAIONI in J. W. orTHE, Inni, Einaudi, Torino 1967, pp. 114 sgg.

* Cfr. 1[59): «L’epoca di Euripide & quella del crepuscolo degli déi: egli
ne ha la sensazione». In questa espressione & evidente 'allusione a Wagnet,
confermata anche dalla successiva immagine (nel capitolo x) di Zeus spaven-
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offerenza che hanno il potere di costringere alla concili-
Jione, all’'unione metafisica — tutto questo richiama pre-
otentemente il perno e il principio fondamentale della
: foncezione del mondo eschilea, che vede la Moira troneg-
,jare come giustizia eterna sugli uomini e gli déi, Di fron-
e alla sorprendente audacia con cui Eschilo pone il mon-
do olimpico sulla propria bilancia della giustizia, dovrem-
_mo rammentarci che il Greco, con la profondita del suo
entire, trovava nei suoi misteri una base estremamente
solida del pensiero metafisico e che pertanto poteva sca-
ricare sugli dei olimpici tutti i suoi accessi di scetticismo®,
[n patticolare I’artista greco provava nei confronti di que-
ste divinita un sentimento oscuro di reciproca dipenden-
ga: questo sentimento trova una forma simbolica proprio
nel Prometeo di Eschilo. 1 artista titanico trovava in sé
la caparbia convinzione di potere creare degli uomini o,
per lo meno, di poter annientare gli déi olimpici: e que-
sto proprio in virtd della sua superiote sapienza, che egli
era naturalmente costretto a espiare con un’eterna soffe-
renza. Questo superbo «potere» del grande genio®, per
il quale neppure la sofferenza eterna & un prezzo troppo
alto, il ruvido orgoglio dell’artista ~ questo & Poggetto e
Panima della poesia eschilea, mentre Sofocle nel suo Edi-
po intona a guisa di preludio il canto di vittoria del san-
to. Ma neppure con l'interpretazione eschilea del mito
riusciamo a misurarne tutta la spaventosa e mirabile
profonditd: piuttosto il piacere del divenire” che prova
Partista, la serenita della creazione artistica che sfida ogni

 tato per la sua fine che ricorda Wotan, nella prima scena dell’atto 111 del Sig-
frido, anch’egli angosciato pet il cupo presentimento del crepuscolo degli déi,
insinuatosi come una spina nel suo cuore per le parole di Erda. Cfr. in parti-
colare 1 vv. 1675-79 e 1696-700 nell’Oro del Reno.
™ Lasfida agli d&i e il loro deprezzamento nel Prometeo di Eschilo, rag-
_giungerd poi il vertice dell’umana autocoscienza nell’inno di Goethe.
# Nietzsche ha presente lo sviluppo letterario del mito in Inghilterra e in

'Germania soprattutto nel periodo della Empfindsamkeit e dello Sturm und

. Drng, in cui Prometeo incarna il demiurgo, il genio creatore che si sostitui-
sce agli dei.

2 Cir. 1. w. GoETHE, Faust, vv. 789 sg.: «Se il piacere del divenire | & vi-
 cino alla gioia creatrice».
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sventura non € che un’immagine luminosa dj nubj ¢ .
cielo, che si rispecchia sul lago nero della malinconja2

leggenda di Prometeo appartiene al patrimonio Oﬁginaa
rio dell’intera comunity dei popoli ariani? e rappresey;,
un documento della loro attitudine ally profondit) trag{l
ca, anzi non dovrebbe sembrare inverosimile che qUesté
mito abbia per I'indole atiana® il medesimo significato ;.
stintivo che ha il mito del peccato originale per quelly Se.
mitica e che tra i due miti esista un grado di parentely»
come quello tra fratello e sorella. Presupposto di quel ;.
to di Prometeo & il valote smisurato che un’umanity g,
genua attribuisce al fuoco in quanto vero palladio di ognj
civilta in ascesa: ma che I"vomo possa disporre a suo ¢4,
lento del fuoco, invece di accoglierlo soltanto come un
dono del cielo, sia che si tratti di un fulmine incendiarig
o degli effetti del sole rovente, parve a quei primi uomj.
ni contemplativi un sacrilegio, come un furto® aj dannj
della natura divina. E cosf il primo problema filosoficy

* Cr. la poesia di Goethe citata nel capitolo sul genio (Supplement; o li-
bro 11T del Mondo come volontd ¢ rappresentazione cit., p. 1239) di Sche.

penhauer: «La poesia delicata come Parcobaleno, I si stende solo su uno sfond
do scuro; | per questo allo spirito della poesia | s’addice I’elemento della ma.

linconia» (. w, GOETHE, Tutte le poesie, Mondadori, Milano 1989, p. 837),

2 Sugli aspetti antisemiti di questa fase del pensiero di Nietzsche cfe,
P pULZ, Nietzsche und der Antisenzitismus cit., pp. 295-304. Piitz rileva che
nella Nascita dells tragedia «Pantica teodicea si ¢ trasformata in un’antropo.
dicea titanicax; mette a confronto Je teotie di Nietzsche con quelle dei stiof
maestri antisemiti, Schopenhauer e Wagner; analizza il topos Atene contro
Gerusalemme e, soprattutto, Papostasia nietzscheana da questa concezione
prometeica antisemita dopo la rottura con Wagner. g

* T un motivo che ticorre inJ. A. GOBINEAU, Hssai sur inegalité des races by
maines (1853-55).

7 Clr. r. w. EMERSON, Gesehichte, in Versuche ( Hssays), Hannover 1858,
p. 23 (BN): «Prometeo ¢ il Gesti dell’antica mitologia. E Pamico degli uomi-
ni che si pone tra lingiusta “giustizia” del padre eterno e la stirpe umana,
pronto a prendere su di sé la colpa di questay,

* Anche nella tetralogia wagneriana & un furto, il furto dell’Oro, che in-
nesca tutte le vicende del dramma. E anche nel Wagner preschopenhaueria-

no la colpa era comunque legata allindividuazione, Quanto Nietzsche aves-
q 8

se presente il parallelismo, gia attestato dalla parola Gétterdimmerung, tra il
Prometeo di Eschilo e Ja tetralogia, lo suggerisce la sua descrizione di Wotan
in Richard Wagner a Bayrewth: «Nell’ Anello del Nibelungo Peroe tragico & un
dio il cui animo & assetato di potere e che [...] si lega con patti, perde la sua
liberta e viene implicato nella maledizione che pesa sul potere [...}lo prende
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APT . '
, e fin da subito tra uomo e dio un penoso e 1n§anabi~
P noﬂtrasto, sospingendolo come un Masso roccioso eé -
¢ resso di ogni civilta. I beni piti alti che le ¢ dato di
1,1ng‘-ungere, "umanitd pud conquistarseli solo mediante
gciimine, e deve quindi accettarne le conseguenze, ov-
lintera ondata di sofferenze e affapm con cul 1 ce-
ver) offesi sono costretti a tormentare il genere umano
1esmaspira nobilmente a elevarsi: un pensiero aspro, che
Ef 1a dignitd che conferisce al crimine si pone stranalmen—
in contrasto con il mito semitico della caduta nel pec-
w? originale®; nel quale la curiosita, l’allet:t.a}men.to bu-
C?t;)do la disponibilita a farsi sedurre, la lib1d1nf:, in bre-
launa,serie di inclinazioni essenzialmente fer_r}mmxh 5000
v te considerate come "origine del male. Ciod che carat-
:grlizza la rappresentaz.iox}e ariana & l'idea eleva?a .o’lel‘ pec-
cato attivo in quanto virtd proprlamegte prometeica: 1f:on
uesto abbiamo trovato :al contempo il f(l)nd.almen.to e :icci
della tragedia pessimistica in quanto gzustzﬂc,afrzoned ei
male umano, vale a dire'della colpa umana cosf come del~
la sofferenza che ne deriva. La sventura nell e(:issenza el-
le cose — che 'ariano c:‘on.templatwo non tende a lnegare
con sottili argomentazioni -, la contraddmone; gg«: cuordg
del mondo gli si rivela come un compenetrarsi di mondi
diversi, ad esempio di uno d1y1po ediuno ume}no,%asc U-
no dei quali, in quanto individuo, appare giustificato,
mentre come singolo accanto a un altro deve soffrire per
la propria individuazione. Nello slango eroico del §ingo~
lo verso 'universale, nel tentativo di oltrepassare il cer-

la paura della fine e del tramonto di tuit‘ti gli d&i e cos{ anche la dlspe)tmﬁl;tr&e—
di dover assistere impotente a questa fine» (Opere, vol.. v/ 11,1 p&.7?  Natu-
ralmente la situazione nel Prometeo & ben diversa dalla fine della m\ag{t’l.e; .nea i
la Gétterddmmerung wagneriana: Prometeo sa che se Zeus sposasse e ‘1,
cuij & infnamorato, nascerebble un figliodghe minaccerebbe il suo potere e co-

ituirebbe un ostacolo per il nuovo ordine. N .
stllw Lespressione tedesca che designa il «peccato orlgmale\»d(:Sundefzfaflgne‘:
composta dalla parola «caduta» e dal sostantivo LSuﬂﬂde, che S v i gen)eJLIe)i ¥
minile e pertanto viene contrapposto al mglschlle PreueZA(«cmn%n‘e» : q t
la schematica antitesi, anche sul piano lessicale, tra passivo e attivo, femmi
nile e maschile.
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chio magico dell'individuazione perché vuole essere Iy
stesso ['unica essenza universale, deve sopportare su dj g
il contrasto originario nascosto nelle cose™, vale a dipe
commette un crimine e soffre. Cos{ il crimine viene inge.
so dagli ariani come essere maschile, mentre il peccatq
viene visto dal semiti come una donna, allo stesso modq
che il crimine originale viene perpretrato dall’vomo e j|
peccato originale dalla donna. Non per nulla recita il co.
ro delle streghe:

Non stiamo troppo a sottilizzare:

per quanto lesta possa andare,

con mille passi ¢l artiva la donna,
e 'iomo invece d’un balzo solo’.

Chi riesca a comprendere quel nucleo pid nascosto
della leggenda di Prometeo — ossia la necessitd del cri.
mine che si impone all’individuo nella sua tensione tita-
nica - deve sentire al contempo quanto di non-apollineo
vi sia in questa rappresentazione pessimistica; dato che
Apollo intende acquietare i singoli esseri proprio trac-
ciando tra di loro delle linee di confine e additandole di

continuo come le pid sacre leggi universali attraverso ['e- "

sortazione alla conoscenza di sé e alla misura, Ma affin-
ché la forma in questa tendenza apollinea non si fissas-
se nell’algida rigidita egizia, affinché nello sforzo di pre-
scrivere a ogni singola onda il suo corso e la sua esten-
sione non si entinguesse il movimento di tutto il lago, di
quando in quando Palta marea del dionisiaco veniva di
nuovo a distruggere tutti quei piccoli cerchi nei quali la
«volontd» unilateralmente apollinea tentava di confina-
re la grecita. I'improvvisa marea montante del dionisia-
co” si carica allora sul dorso le piccole creste dell’onda

* Cfr. 7183]: «Prometeo - uno dei Titani che ha dilaniato Dioniso, e pet-
cid soffre in eterno come le sue creature e, contro Zeus, presente I'avvento
di una religione universale [...]».

1. w. GOETHE, Faust, vv. 3982 sgg.

* Come rileva B, von Reibnitz, 'immagine richiama il motivo centrale
dell’inno goethiano Canto a Maometto (1772-73), ispirato all’ode oraziana su
Pindaro, 1V, 2.
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degli individui cosf come il fratello di Prometeo, il tita-
no Atlante si carica sulle spalle la terra. Questa spinta
(itanica a diventare per cosf dire I'Atlante di tutti i sin-

oli caricandoseli sulle larghe spalle e portandoli sempre

id in alto, sempre pit lontano, & quello che hanno in
comune il prometeico e il dionisiaco. Il Prometeo eschi-
Jeo & da questo punto di vista una maschera di Dioniso,
mentre, nella profonda aspirazione alla giustizia cul ac-
cennavamo prima, Eschilo rivela, a chi sappia scorgerla,
1a sua discendenza paterna da Apollo, il dio dell’indivi-
duazione e dei limiti imposti dalla giustizia. E cosf la du-
plice natura del Prometeo di Eschilo, al tempo stesso
dionisiaca e apollinea, pud essere espressa in una formu-
la concettuale come segue: « Tutto quello che esiste & giu-
sto e ingiusto e, in ambedue i casi, egualmente giustifi-
cato». ;

Questo ¢ il tuo mondo! Questo & quel che si dice un

mondo”!

» 5. w. GORTHE, Faust, v. 409. Si tratta della dolente esclamazione che
chiude la scena di Faust nel suo studio polveroso, scena & cui Nietzsche e
Rohde alludono spesso nelle loro lettere. La frase che nel Faust esprimeva 'a-
marezza del protagonista, esalta qui in tono ammirato la concezione greca del
tragico.
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Appare inoppugnabile la tradizione! secondo cui la
tragedia greca nella sua forma pit antica aveva come og.
getto unicamente i doloti di Dioniso e che per lungo tem-
po l'unico eroe presente in scena era proprio Dioniso.
Ma si pud affermare con altrettanta sicurezza che fino g
Euripide Dioniso non ha mai cessato di essere I'eroe tra-
gico e che tutte le famose figure della scena greca, Pro-
meteo, Edipo e via dicendo non sono che maschere di
quell’eroe originario Dioniso?. Che dietro a tutte quelle
maschere si celi una divinita & la ragione fondamentale
della tipica «idealitd», tanto spesso ammirata, di quelle
famose figure. Qualcuno, non so chi, ha affermato che
tutti gli individui in quanto individui sono comici e per-
tanto non tragici’: dal che si potrebbe dedurre che i Gre-
ci non potevano in genere sopportare degli individui sul-
la scena tragica. In realtd sembra davvero che fosse que-
sto il loro modo di sentire: come del resto la distinzione
e la diversa valutazione platonica dell’«idea» in contrap-
posizione all’«idolo»” e alla copia appate profondarmen-

! BrROPOTO, Storie, V, 67.

* E uno dei passaggi che furono oggetto dell’attacco di Wilamowitz. Cfr.
il paragrafo 14 dell’Introduzione, pp, L5V sgg.

? Cfr. A. SCHOPENHAUER, I/ mondo come volontd e mppresentazione, libro
IV, par. 58, p. 455: «La vita di clascuno di noi, considerata nel suo insieme
[...]& sempre una vera e propria tragedia; ma, esaminata nei particolari, as-
sume il carattere di una commedian,

* Platone distingue tra idea e sua riproduzione (ldohov: effigie, immagi-
ne astratta, simulacro). Nell'allegoria della caverna eidora sono le immagini
degli uomini e delle cose tiflesse nellacqua (Repubblica, VII, 516). Scho-
penhauer, nel par. 31 del Mowdo come volontd e rappresentazione, assetisce che
Pidea platonica & «strettamente affine» alla cosa in sé di Kant; per descrive-
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re radicata nella natura ellenica. Ma volendo ricorrere
alla terminologia platonica, si potrebbe patlare piti o me-
o come segue delle figure tragiche della scena ellemc:az
Dioniso, I'unico davvero reale, appare sotto molteplici
figure’, con la maschera® di un eroe che sta lottando e
che resta per cosf dire impigliato nelle maglie della vo-
jontd individuale. I dio che appare assomiglia, per il mo-
do in cui ora parla e agisce, a un individuo che erra, che
si impegna, che soffre: e il fatto che generalmente appaia
con questa precisione e chiarezza epica & effetto di
Apollo, interprete dei sogni, il quale con quella appari-
zione simbolica spiega al coro il suo stato dionisiaco. Ma
in realta quell’eroe ¢ il Dioniso sofferente dei misteri’,
quel dio che sperimenta su di sé la sofferenza dell’indi-
viduazione e del quale miti sorprendenti raccontano co-
me da bambino venisse smembrato dai Titani e in que-
sto stato fosse poi venerato come Zagreo: con questo si
yuole indicare che lo smembramento, la sofferenza dio-
nisiaca vera e propria, equivale a una metamorfosi in

re Puomo vincolato alla percezione ricorre all’allegoria della caverna platoni-
ca, in cuf 'uomo prigioniero vedrebbe solo le ombre «delle idee eterne. Nel
par. 15, richiamandosi al simulacrum et reflectio di Bacone, definiva la filoso-
fia come «rispecchiamento del mondo in concetti astratti» o «astratta ripro-
duzione [Abbild] del mondos. Invece I'idea platonica, cui il genio pud acce-
dere mediante Lintuizione, & P'oggetto deli’opera d’arte (libro II1). Nei Sup-
plementi al libro 111 (par. 34, p. 1271) ribadisce che il fine dell’arte & quello
«di facilitare la conoscenza delle idee (in senso platonico)». E chiarisce: «Non
& percid mai autentica opera d’arte, la cui concezione & derivata soltanto da
puri concettis.

% Dioniso sofferente & dunque Pidea platonica, la cosa in sé, mentre gli
eroi sulla scena sono i fenoment.

¢ In una varlante di questo passo la maschera tragica & definita, in termi-
ni platonici «effigie [Abbild] comune», e quindi «immagine riflessas di due
idee, quindi qualcosa di intermedio tra una realtd empirica e una ideale, «la
sola reale in senso platonico» (Opere, vol. 1T/, p. 512).

7 8i tratta dell’antico mito orfico di Dioniso lacco bambino, fatto a pez-
zi dai Titani e venerato in questo stato come Zagreo, mito che sembra allu-
dete all'unita frantumata nell’individuazione, al mondo lacerato degli indi-
vidui. L’'importanza dei rituali misterici per la tragedia era gia stata rilevata
da Kagl Otfried Miiller e da Julius Leopold Klein. Tali rituali erano stati an-
che oggetto degli studi mitologici di Creuzer, che si richiamava in particola-
re al Protrepticus di Clemente Alessandrino (I, 17,2-18,2) e alle Dionisiache
(IV, 174 sgg.) di Nonno. Cfr. il paragrafo 8 dell’ Introduzione.




100 LA NASCITA DELLA TRAGED;,

aria, acqua, terra e fuoco®, e che quindi dovremmo con.
siderare lo stato dell’individuazione come la fonte o Iy
causa originaria di ogni sofferenza, come qualcosa di per
s¢€ riprovevole. Dal sortiso di questo Dioniso sono nat
gli dei olimpict, dalle sue lacrime gli uomini®, In quell’s.
sistenza come dio fatto a pezzi, Dioniso rivela la naturg
duplice di un demone crudele e selvaggio e di un mite e
indulgente sovrano™. La speranza degli epopti si indiriy,
zava pero a una rinascita di Dioniso, che adesso, presa.
ghi, dobbiamo intendere come la fine dell’individuazio.
ne: per celebrare I"avvicinarsi di questo terzo Dioniso ti.
suono con veemenza il canto di giubilo degli epopti, E
solo questa speranza rischiard con un raggio di letizia i
volto del mondo dilacerato, spezzettato in individui: co.
me il mito ¢i mostra attraverso I'immagine di Demetrg
sprofondata nel suo lutto eterno, la quale prova ancora
un sentimento di letizia quando le dicono che pud gene-
rare Dioniso ancora una volta*. Nelle concezioni che ab.
biamo qui riportato troviamo gia riunite insieme tutte
le componenti di una visione del mondo profonda e pes-

® Clr.7[x23] {paragrafo 15 di Origine e scopo della tragedia): <1l mito ag-
giunge che tale dilaniamento, la vera sofferenza dionisiaca, & come una tra-
stormazione in aria, acqua, terra, pietra, piante e animalis, La frase & una pa-
rafrasi di un passo di pLutarco, Sulls E di Delfi {388f-3894) ed & riportata
anche in Creuzer. Ma, come osserva B, von Reibnitz, nella Nascita delly tra-
gedia Nietzsche opta per i quattro elementi della dottrina di Empedocle (frr.
r7-18 DK).

? Cfr, invece 7[123}: «Dal sorriso di Phanes sono stati creati gli d&i olim-
pict, e dalle sue lacrime gli uominis. Si tratta della parafeasi di un frammen-
to di una poesia orfica (fr. 354 in 0. KERN, Orphicorum Fragmenta, Berlin
1922), riportata in K. 0. MULLER, Griechische Literaturgeschichte cit., vol. 1,
D. 426,

' Cfr. 7[61], in cui Nietzsche cita un passo di Plutarco nel quale si dice
che Temistocle sacrifica tre giovinetti a Zagreo, «mangiatore di carne e cru-
dele» prima della battaglia di Salamina (pLUTARCO, Vita di Temistocle, 13),
Nella Vita di Antonio, 24 si accenna anche alla natura mite di Dioniso. Que-
sta natura doppia del dio, insieme creatore e distruttore, forza insieme civi-
lizzatrice e sovvertittice, tiaffiora in diversi carmi di Orazio; nella poesia di
Hblderlin, da una parte diventa un mito di fondazione, dall’altra si lega alle
istanze rivoluzionatie.

" La terza nascita di Dioniso a opera di Demetra che ne avrebbe raccol-
to e ricomposto le membra & narrata da piovoro, Biblioteca storica, 111, 62,
6 e 62,8. Cfr, 0. kERN, Orphicorum Fragmenta cit., fr. 301, p. 316.

simi

'0LO DECIMO tot

stica e al contempo lu dotirina misterica della trage-
Jig: 1]a conoscenza fondamentale del}’umta di tutto quel-
{ é che esiste, l'individuazione considerata come la cau-
prima del male*, I'arte come gioiosa speranza che si
szssa rompere l'incantesimo dell’individuazione e come
resentimento di un’unit ristabilita. ’ '

P Abbiamo accennato prima al fatto che I'epos omerico
s il poema della cultura® olimpica, che ha intonato il pro-
rio canto di vittoria sul terrore per la battaglia contro i
Titani. Ora, sotto I'influsso prepotente della poesia tra-
gica, i miti omerici rinascono in forme nuove e in questa
metempsicosi rivelano che nel frattempo anche la cultu-
¢a Olimpica ¢ stata sopraffattg da una concezione del mon-
do ancora pid profonda. Il titano Prometeo hq annuncia-
to con caparbia fierezza al suo torturatore oh;npmo che
an giorno il suo potere sarebbe stato minacciato da un
estremo pericolo™ se questi al momento opportuno non
si fosse alleato con lui. In Eschilo noi possiamo ricono-
scere 'alleanza con il Titano di uno Zeus spaventato, an-
gosciato pet la sua fine. E cosf la precedente eta dei Ti-
tani viene recuperata in un secondo momento dal Tarta-
to e ricondotta alla luce”. La filosofia della natura sel-

2 Nella Filosofia nell’ epoca tragica dei Greci, Nietzschc: stabilisce un pon-
te tra Anassimandro e Schopenhauet. L'enigmatica e «lapidaria» sentenza di
Anassimandro («Onde le cose trovano la loto nasc1ta,.co‘1h devono altresf pe-
rire, secondo la necessita: esse infatti devono pagare il fio ed essere condan-
nate per le loro ingiustizie, conformemente all orglme del tempox) viene in-
terpretata da Nietzsche sulla base di un passo dei Pm"erga‘ch Schopenhauer
(vol. I1, cap. xu1, Aggiunte alla dottrina del dolore): «Noi espiamo la nostra na-
scita, in primo luogo con la vita, e in segondo luogo con la mgrte».(ra NIETZ-
scHE, Opere, vol. 111/2, p. 286). H proprio questa tensione al ricongiungimen-
to ¢ alla fusione con la divinitd e quindi con il tutto che appare aclo)lpbrlat‘a
dalle correnti orfiche della religione greca. Su questo cfr: 7[61}:. «L’indivi-
duazione & il martivio del dio - nessun iniziato si rattrista pid. L’ésistenza em-
pirica & un qualcosa che non dovrebbe essere».

Y B. von Reibnitz intende il termine come «visione del mondo». .

** «Oh, lo so bene che Zeus & duro e ha con sé la giusfiz)i'a, eppure diven-
terd morbido, quando avri ricevuto quella ferita, calmerd I'indole inflessibi-
le, cerchera con me armonia e amicizia» (8scuno, Prometeo incatenalo, vv.
186-92). Cfr, supra, nota 28 a p. 94.

Y Cfr. il capitolo 1%, Qui Nietzsche sembra anche' accennare al tema del
Prometeo liberato, in cui il coro & formato dai Titani liberati dal Tartaro.
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vaggia e nuda contempla con lo sguardo senza veli dell,
verita i miti del mondo omerico mentre trascorrono dap.
zando davanti a lei: essi impallidiscono, tremano di frop.
te all’occhio lampeggiante di questa dea ~ fino a che j|
pugno ferreo dell’artista dionisiaco® non li obbliga a sey.
vire la nuova divinita. La verita dionisiaca assume Uinte.
ro reame del mito come espressione simbolica della pro.
pria conoscenza esprimendola in parte nel culto pubbli.
co della tragedia, in parte nelle celebrazioni segrete delle
feste drammatiche dei misteri, ma sempre sotto Pantico
velo del mito. Che forza era mai quella che liberd Pro.
meteo dai suoi avvoltoi trasformando il mito in un vej.
colo di saggezza dionisiaca ? Eta la forza erculea della mu-
sica: che, dopo essere petvenuta alla sua suprema manj.
festazione nella tragedia, riesce a interpretare il mito
conferendogli un significato nuovo e profondissimo’; ed
& quello che gia prima abbiamo caratterizzato come Uef.
fetto pid potente della musica. Dato che & destino di ogni
mito quello di insinuarsi a poco a poco nelle strettoie di
una pretesa realtd storica e di venire trattato da una qual-
che epoca posteriore come un evento eccezionale con pre-
tese storiche: e i Greci erano gia sulla buona strada per
imporre con sottile arbitrio un diverso sigillo a tutto il lo-
ro sogno giovanile del mito, trasformandolo in un raccon-
to storico-pragmatico della loro gioventi. Perché questo
& il modo in cui sogliono spegnersi le religioni: quando i
presupposti mitici di una religione, sotto lo sguardo se-
vero e razionale di un dogmatismo ortodosso, vengono
ridotti a sistema come somma chiusa di avvenimenti sto-

16 Fschilo, che si dice fosse nato a Eleusi e fosse legato ai misteti Eleusi-
ni. Il contenuto della trilogia eschilea su Prometeo, che riscatta e riporta al-
la luce i Titani sconfitti dagli d&i olimpici, sembra illustrare in forma simbo-
lica il riscatto stesso del mito nella tragedia attica. La filosofia dionisiaca at-
traverso Eschilo costringe i miti omerici al suo servizio. La vittoria delle
divinita ctonie, Dioniso e i Titani, viene legata «alla forza erculeas della mu-
sica, che diventa veicolo di sapienza dionisiaca. Il tutto prefigura la rinasci-
ta del mito attraverso la musica in Wagner.

' Per I'immagine del Prometeo sul frontespizio della Nascita delln trage-
dig cfr. La prefazione per Richard Wagner a p. 21.
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sici e si comincia a difendere ansiosamente la credibilita
Jei miti, e tuttava a opporsi al fatto che continuino na-
quralmente a vivere e a prosperare; quando dunque si spe-

ne il sentimento del mito e al suo posto subentra una re-
[igione con la pretesa di un .fondamento storico". Ed ec-
co che di questo mito agonizzante venne a impadronirsi
1 genio rinato della musica dionisiaca: e nelle sue mani
rornd di nuovo a fiorire”, con colori che non aveva mai
mostrato prima, con un profumo che risvegliava un pre-
sentimento nostalgico di un mondo metafisico. Dopo

sest’ultima effusione di luce si spegne rapidamente, le
sue foglie appassiscono e presto 1 beffardi Luciani del-
{antichitd® cercano di afferrare i fioti scoloriti e disfat-
i portati in gito da tutti i venti. Attraverso la tragedia il
mito perviene al suo contenuto pit profondo, alla sua for-
ma pit espressiva; si solleva ancora una volta come un
eroe ferito, e tutta la sua forza in eccesso, insieme alla
quiete piena di saggezza del morente, gli arde negli occhi
in un’estrema, fulgida luce®.

Che cosa volevi, Furipide sacrilego, quando cercasti
di costringere ancora una volta questo moribondo al tuo
servizio ? Motf sotto la violenza delle tue mani: e allora
hai avuto bisogno di un mito fasullo, mascherato, che
come la scimmia di Eracle® riusciva solo ad agghindarsi

8 Nietzsche condivideva la critica alla teologia protestante e alla critica bi-
blica del x1x secolo con il compagno d’armi e coinquilino di Basilea, il teologo
Pranz Ovetbeck, che nel suoi scritti aveva difeso il monachesimo e il cristiane-
sitno primitivo e ravvisava la fine del cristianesimo storico nell’etd moderna.

9 Cfr, 1[6): «Morte della tragedia con L' Edipo a Colono [...} L’epoca di
Sofocle & quella della dissoluzione. [...] Il ditirambo diventa il campo dove si
esibisce il musicista specifico: ha luogo una seconda nascita artificiale del
dramma musicale. Seconda fiorituras, )

® Luciano di Samosata, seguace della Seconda Sofistica, era famoso per i
suoi dialoghi che parodiavano argutamente le figure della religione e del mito.

% In Opera e dramma, Wagner parla della trasfigurazione mediante [a mor-
te del morente che «commuove con Pultimo raggio del suo splendore» (il ter-
mine Leuchten & lo stesso di Nietzsche) {cfr. R, WAGNER, Gesammelte Schrif-
ten und Dichtungen cit., vol. IV, p. 36 {trad. it. cit., p.196)).

Z Espressione proverbiale greca, La ricorrenza in questo capoverso del
motive della contraffazione ¢ della maschera preannuncia il prevalere di ar-
tifici esteriori che uccidono il mito ¢ la musica.
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con il fasto antico. E come per te il mito si era spengq
allo stesso modo si spegneva anche il genio della muyg;,
ca: anche se cercavi avidamente di saccheggiate tutt]
i giardini della musica, sei riuscito solo a ottenere Ung
musica contraffatta, mascherata. E poiché avevi abbay_
donato Dioniso, anche Apollo ti ha abbandonato; scq.
va pure tutte le passioni dal loro nascondiglio e conf;.
nale nel tuo cerchio magico, preparati pure una dialett;.
ca® da sofista affilandola e limandola per i discorsi de;
tuoi eroi - anche i tuoi personaggi hanno solo passionj
contraffatte e mascherate e recitano soltanto discorsj
contraffatti e mascherati.

2 Sulla dialettica socratica che «sconfigge il gusto aristoctaticos e «depg.
tenzia Uintelletto dell’avversatios. Cfr. Crepuscolo degli idoli, I problema 4;
Socrate, parr. 5-7.
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La tragedia greca si & estinta in modo diverso da tut-
re le precedenti manifestazioni artistiche consorelle:
morf suicida in seguito a un conflitto insanabile, dunque
in modo tragico, mentre tutte le altre hanno incontrato
in etd avanzata la morte pit bella e serena’. Se & davve-
ro espressione di un felice stato di natura congedarsi dal-
Ja vita con una bella discendenza e senza tormenti, la fi-
ne di quei generi artistici pid antichi ci rivela un tale fe-
lice stato di natura: affondano lentamente e con i loro
sguardi morenti scorgono gia la loro progenie pit bella
che alza la testa con atto di coraggio impaziente’. Inve-
ce la morte della tragedia greca lascid dietro di sé un
enorme vuoto, profondamente sentito ovunque; come
una volta, ai tempi di Tiberio, alcuni naviganti greci udi-
rono presso un’isola solitaria il grido che li scosse nel
profondo: «il grande Pan & morto»’: cos{ ora il mondo

! Cfr. il passo cancellato da Nietzsche nel manoscritto per la stampa: «f...]
se realmente la tragedia & nata da quella riunione del dionisiaco e dell’apolli-
neo, anche la morte della tragedia si dovra spiegare con la dissociazione di
queste forze primordiali» (Opere, vol. 11l/1, p. 512).

? Gfr. 3[6}: «L...] Il vero segno di salute & la bella morte, Peutanasia: e
questa & la caratreristica delle arti e delle forme poetiche greche. E la morte
de!l dramma musicale & terribile: non lascia nessuna nobile discendenza [...]

1l compianto per quella perdita si trova nelle composizioni dei comici. Si li-

tiga sul valore dei poeti [...] la poesia era perduta: la si ricercava. i inviaro-
no nell’Ade gli epigoni affamati per andarvi a ricercare le briciolex.

3 pLUTARCO, L’eclissi degli oracoli, 17, 410b-e; Opere morali, 419 b-e.
Nietzsche usa la stessa espressione nell’abbozzo di una tragedia su Empedo-

~ cle (1870-72); cfr. 5[r16]. L'episodio narrato da Plutarco, secondo cui Pan-
- nuncio fu udito da alcuni viaggiatori ai tempi di Tibetio, sembra indicare sim-

bolicamente la fine del mondo pagano.
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ellenico fu percorso da un un suono dolente € lamep,
so: «La tragedia & morta! La poesia stessa & andaty N
duta insieme a lei! Via, via voi epigoni intristiti cd ey
ciati! Via nell’Ade, affinché laggid possiate per una v
ta saziarvi con le briciole dei maestri del passato! » o
Ma allorché tornd comunque a fiorire un nuovo gey,
re artistico che venerava la tragedia come sua antenas )
e maestra, ci si dovette accorgere con orrore che aye d

va

sf i tratti di sua madre, ma che erano tratti deformat da

una lunga agonia. Fu Euripide a combattere in questa Jog
ta della tragedia con la morte’: quel genere d’arte tardi:
vo che & conosciuto con il nome di Commedia attica nyy,.
va. In questa continud a vivere la forma degenere dell,
tragedia, come monumento della sua fine oltremodo try.
vagliata e violenta.,

In questo contesto & comprensibile I'attaccamento ap.
passionato che provavano per Euripide i poeti delly
Commedia nuova; e di conseguenza non sorprende pig
di tanto il desiderio manifestato da Filemone, il quale sj
sarebbe lasciato impiccare subito pur di visitare Euripi.
de agli inferi, una volta che si fosse convinto che questi
era ancora in possesso delle sue facoltd mentali®, Ma se
con la massima concisione e senza la pretesa di dire con
questo qualcosa di esauriente si vuole indicare che cosa

* Cfr. inizio di Socrate e la tragedia: «Con la morte del dramma musica-
le greco si produsse invece un enorme vuoto [...] si disse che la poesia stessa
era andata perduta e si inviarono con scherno nell’ Ade gli intristiti, smagei-
ti epigoni, affinché 12 si saziassero con le briciole dei maestri» (Opere, vol.
ITl/2, p. 454)

* Nel suo Corso di letteratura drammatica cit., lezione X, pp. 130-31, A,
W. Schlegel afferma che la storia della tragedia antica & terminata con Euri-
pide, per quanto vi siano stati numetosi tragici posteriori le eui produzioni
erano tuttavia qualcosa di estremamente «sperito, non teatrale, insipido».
«La forza creativa dei Greci era venuta meno al punto, che si dovevano ac-
contentare di ripetere gli antichi capolavori»,

¢ Poeta comico siracusano, fra i pid significativi rappresentanti della Com-
media nuova. Il passo & uno degli excerpta di Nietzsche da A. w. SCHLEGEL,
Corso di letteratura drammatica cit., lezione VIII, p, ro8. Cfr. 1[91]. Nietz-
sche perd traduce arbitrariamente ¢ ironicamente quello che nell’originale si-
gnificava «se i morti avessero ancora delle percezioni» e con questo si attird
le critiche di Wilamowitz.
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. in comune Euripide con Menandro e Filemone e che
058 pareva loro tanto stimolante da imporsi come mo-
%ello, basta dire che Euripide & stato colui che ha por-
 ato lo spettatore sulla scena. Chi & stato in grado di ri-
onoscere con che materia forgiassero i loro eroi i tragi-
d rometeici’ prima di Euripide e quanto fosse lontana
g loro lintenzione di portare in scena la maschera fe-
 dele della realtd, vedra anche chiaramente quanto la ten-
Jenza di Euripide vada in tutt’altra direzione. Per ma-
no sua I'uomo della vita quotidiana approdd dallo spa-
sio degli spettatori sulla scena; lo specchio’, in cul prima
i riflettevano tratti grandi e ardimentosi, mostrava ora
'quella‘fedleté puntigliosa che riproduce scrupolosamen-
re anche le linee malriuscite della natura. Odisseo, il ti-
ico Greco dell’arte antica, si ridusse nelle mani dei nuo-
vi poeti alla figura del greculo che da ora in poi si trova
ol centro dell’interesse drammatico come schiavo dome-
tico bonariamente astuto. Quello che Euripide si attri-
buisce come merito nelle Rane di Aristofane, e ciog di
avere liberato L’arte tragica grazie ai suoi espedienti ca-
salinghi dalla sua sfarzosa pinguedine®, ce lo lasciano
percepire innanzitutto i suoi eroi tragici. Adesso lo spet-

.
" 1 richiamo all’artista prometeico e demiurgico dei romantici, anche se
riferito in primo ltogo all’argilla, alla materia delle sue creazioni, sottolinea
ancora una volta la distanza dall’arte come maschera realistica o statua di ce-
1a, mera riproduzione del reale.

% Si veclano le parole con cui Euripide presenta la propria arte a Dioniso
¢ a Eschilo nelle Rane di Aristofane: «Poi fin dall'inizio non lasciavo disoc-
cupdto nessuno: avevano uguale dititto di parola la donna, lo schiavo, il pa-

© drone, la ragazza, la vecchiay, Eschilo: «E per questa temerarietd non meri-
tavi la morte?» Euripide: «Per Apollo, il miio era un comportamento demo-
cratico» (ARISTOFANE, Le Rane, vv. 948 sgg., Rizzoll, Milano 1996, p. 145).

, % 1n una variante di questo passo, Nietzsche si riallaccia al precedente pa-

. ragone tra le maschere sulla scena c le effigl dell’idea platonica all'inizio del
capitolo x: «e Platone seppe sentire con disprezzo, quanto fosse qui ricono-

- scibile la copia della copia, e non piti I'idea. Lo specchio» (Opere, vol. 111/z,
p. 512).

Gl amisTovANE, Le Rane, vv. 937 sgg., p. 145: «Buripide; “Quando

_ ho ricevuto da te l'arte, gonfia di pomposita e di parole pesanti, per prima
cosa ’ho fatta dimagrire con versetti, girt di parole, bietola bianca, un decot-
to spremuto dai libri; poi Uho rinforzata con le monodie [...]"» {trad. it. cit.,

p. 145].
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tatore vedeva e ascoltava sostanzialmente un suo sog;
sulla scena euripidea, compiacendosi del fatto che sap;a
se patlare cosf bene. Ma non ci si limitava a questo COIIS;
piacimento: si impard persino a patlare attraverso Ellri\
pide, e proptio di questo egli mena vanto misurandog
con Eschilo: di come con lui il popolo avesse ilrmpamtgs,1
osservare, 4 negoziate e a trarre conclusioni a regola d’ard
te e con le piti scaltre sofisticherie!. Con questa radicg,
le trasformazione del linguaggio pubblico ha reso rlei
complesso possibile la Commedia nuova. Dato che d,
quel momento in poi non fu pid un segreto in qual mo.
do e con quali sentenze si potesse rappresentare sulla sce.
na la vita quotidiana. Prese ora la parola la mediocrity
borghese, sulla quale Euripide aveva fondato tutte le sye
speranze politiche, mentre fino ad allora a conferire I'im.
pronta linguistica erano stati il semidio nella tragedia e
dlsatiro ebbro, per meta uomo, nella commedia. E cost
I'Euripide di Aristofane ascrive a suo vanto il fatto dj
aver portato in scena la vita e [’agire comune, consueto
quotidiano, su cui ciascuno era in grado di formulare un
giudizio. Se ora I'intera massa si metteva a filosofare
amministrava le sue terre e i suoi beni e conduceva i suof
processi con insolita perizia, questo avveniva per meri-
to suo ed era frutto della saggezza che egli aveva inocu-
lato nel popolo®.

Era a una massa cos{ preparata e illuminata® che si
poteva rivolgere ora la commedia, di cui Euripide & di-

H Ibid.. «Euripide “Poi ho insegnato a tutti a parlare [...] Ad applicare re-
gole sottili, a misurare le parole con la squadra, riflettere, osservare, capire
tivoltare le cose [...]"». [trad. it. cit., pp. 146-47). ’ '
’ 1 Il)ﬂd.: «Euripide “Io ho inculcato in loro questi pensieri, mettendo nel-
Parte Panalisi e il ragionamento; ora su tutto ritlettono e distinguono, ammi-
nistrano la loro casa meglio di prima e non fanno che chiedere: Com’e?
Dov’e? Chi I'ha preso?”» [trad. it. cit., p. 149].

B Sinoti l’_uso del termine «massa» (Masse), consapevolmente conttappo-
sto al wagneriano Volk, che il mito rende omogeneo. Nell’ Opera d'arte del-
_l avvenire, Wagnet si rivolgeva contro coloto che si proponevano di istruire
il popolo, invece di impasare da questo (Gesammelte Schiiften und Dichtun-
gen cit., vol. 111, pp. 52 sgg.). E nella Comunicazione ai mici amici (Mitteilung
an meine Freunde) afferma che dopo la rappresentazione dell’ Olandese volunte
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gentato in certo qual modo il corifeo; solo che questa
Jolta il coro degli spettatori doveva essere addestrato.
Non appena questo ebbe imparato a cantare con caden-
4e euripidee, ecco che si impose quel genere di spettaco-
jo simile a un gioco di scacchi che era la Commedia nuo-
va, con il suo continuo trionfo dell’astuzia e della furbi-
sia. Ma Buripide - il corifeo ~ continuo a essere inces-
santemente esaltato: ci si sarebbe persino tolti la vita pur
Ji imparare ancora qualcosa da lui, se non si fosse sapu-
to che i poeti tragici erano morti tanto quanto lo era la
rragedia. Ma con essa il Greco aveva perduto la fede nel-
Ja propria immortalitd, non solo la fede in un passato
ideale, ma anche quella in un futuro ideale. Anche per
Pellenismo declinante vale il detto del noto epitatfio «da
vecchio frivolo e lunatico»™. L'attimo, il motto arguto,
la leggerezza, il capriccio sono le sue divinita supreme;
il quinto stato”, quello degli schiavi prende adesso, al-
meno nel modo di pensare, il sopravvento: e se ora si pud
parlare ancora di «serenitd greca», & la serenita dello
schiavo che non & in grado di assumersi una grave re-
sponsabilitd, di aspirare a qualcosa di grande e non tro-
va niente nel passato e nel futuro che riesca ad apprez-
zare pit del presente. Fu quest’apparente « serenitd gre-
cax che fece tanto indignare le profonde e terribili nature
dei primi quattro secoli del cristianesimo': a loro que-

si era risolto a non rivolgersi pit al «pubblico», a una «massa estranear, ma so-
lo a singoli individui che sentiva emotivamente vicini (Gesammelte Schriften
und Dichtungen cit., vol, IV, pp. 282-83).

¥ 5 w. corthE, Epitaffio, in Tutte le poesie cit., p. 897.

¥ Usata in luogo della denominazione ottocentesca «quarto stato» e con-
trapposta alla cosclenza aristocratica del periodo arcaico. In questo paragrafo
sono diversi gli strali che Nietzsche, appoggiandosi al fatto che Euripide nel-
le Rane di Aristofane definisce il proptio comportamento «democratico», lan-
cia indirettamente contro «le masse illuminate» (cfr. p. 109 ¢ nata 13) e lo-
ro rappresentanti liberali e socialdemocratici nel xix secolo.

16'Sia per Nietzsche, sia per Overbeck ¢ Schopenhauer il eristianestmo di
questi secoli prima di Costantino era caratterizzato da un profondo e cupo
pessimismo ¢ da una negazione del mondo. Al riguardo cfr, A, U, SOMMER,
Der Ceeist der Historie und das Ende des Christentums, Akademie Verlag, Ber-
lin 1997, p. 83.
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sta fuga femminea di fronte a cid che & grave e pauroso,
questo sapersi vilmente accontentare del facile godimen.
to sembrava non soltanto spregevole, ma addirittura [at.
tegglamento anticristiano per antonomasia. E si deve al.
la loto influenza se la concezione dell’antichitd greca,
che continud a vivere attraverso i secoli, mantenne con
una pertinacia quasi insuperabile quella tonalita rosea
della serenita'” - come se non fosse mai esistito un vi se-
colo con la sua nascita della tragedia, i suoi misteri, i suoj
Pitagora' ed Fraclito, anzi come se non avessimo affat-
to i capolavori della grande epoca che pure, presi singo-
Jlarmente, sul terreno di un tale piacere per I'esistenza e
di una serenita cosf senile e da schiavi apparirebbero ine-
splicabili, mentre lasciano intravedere, come fondamen.
to della loro esistenza, una visione del mondo completa-
mente diversa.

Quanto abbiamo affermato da ultimo, e cioé che Eu-
ripide ha portato in scena lo spettatore allo scopo di ren-
derlo per la prima volta realmente capace di esprimere
un giudizio sul dramma, pud destare 'impressione che
’arte tragica pid antica non sia mai riuscita a superare
un fondamentale rapporto squilibrato con lo spettatore:
e si potrebbe essere tentati di apprezzare come un pro-
gresso rispetto a Sofocle la tendenza radicata in Euripi-
de a raggiungere un rapporto di consonanza tra opera
d’arte e pubblico. D’altra parte «pubblico» ¢ soltanto
una parola e non & affatto una grandezza invariabile e
costante. Per quale motivo I'artista dovrebbe sentirsi ob-
bligato a conformarsi a un potere che trae la sua forza
solo dal numero? E, se per il suo talento e le sue inten-
zioni si sente superiore a ogni singolo spettatore, come
potrebbe avere una maggiore considerazione per l'e-

" Cfr. Opere, vol. ITlf1, p. 512 la variante del testo: «quel funesto vapo-
re della montagna di Venere e quell’ »immagine che probabilmente contene-
va un’allusione alla leggenda del Tanthduser.

1 Nel manoscritto per la stampa, invece di Pitagora, Nietzsche aveva scrit-
to « Empedocle». Su Pitagora cfr. 3[46): «L essenza della musica come essen-
za del mondo - la visione pitagorica.[...}».
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spressione collettiva di tutte queste capacitd a lui infe-
sioti, che non per il singolo spettatore che abbia doti re-
jativamente supetiori a tutti gli altri? In realtd non c’¢
pessun artista greco che abbia trattato nel corso della sua
lunga esistenza il suo pubblico con maggior audacia e au-
rocompiacimento di Euripide: lui, che persino quando
12 massa si gettava ai suoi piedi, con sublime ostinazio-
ne respingeva schiaffeggiandola pubblicamente la sua
stessa tendenza, quella tendenza con la quale aveva sog-
giogato la folla. Se questo genio avesse avuto il benché
minimo rispetto per il pandemonio del pubblico, sareb-
be stramazzato sotto i colpi di clava dei suoi insuccessi
ben prima di arrivare a meta del suo percorso artistico.
Questa considerazione fa capire come, quando abbiamo
affermato che Euripide ha portato in scena lo spettato-
ve pet renderlo realmente capace di esprimere un giudi-
zio, si trattasse di una formulazione solo provvisoria,
mentre, per comprendere la sua tendenza, dobbiamo cer-
care una spiegazione pid profonda. Al contrario & di cer-
to noto a tutti come Eschilo e Sofocle abbiano goduto
pienamente, per tutta la loro vita e anche ben oltre, del
favore popolare, e come dunque nel caso di questi pre-
decessori di Furipide non si possa affatto patlare di un
rapporto squilibrato tra opera d’arte e pubblico. Cosa
spinse con tanta veemenza 'artista cosf ricco di talento
e infaticabile nella creazione facendolo uscire dal sentie-
ro su cui splendeva il sole dei pit grandi nomi di poeti e
il cielo senza nubi del favore popolare ? Quale singolare
riguardo per lo spettatore lo spinse contro lo spettato-
re ? Come poté per una eccessiva considerazione del suo
pubblico - non tenetlo in alcuna considerazione?
Come poeta Euripide si sentiva sf ben al di sopra del-
la massa ~ questa & la soluzione dell’indovinello appena
proposto - ma non al di sopra di due dei suoi spettato-
ri: quella massa la portd sulla scena, mentre entrambi gli
spettatori li venerd come gli unici giudici competenti e
maestri di tutta la sua arte: seguendo i loro suggerimen-
ti e avvertimenti trasferf nell’animo dei suoi personaggi
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sulla scena I'intero mondo di sentimenti, di passioni e ¢
esperienze che sinora in ogni rappresentazione solenne
aveva preso posto come coro invisibile tra i banchi de.
gli spettatori; cedette alle loro richieste allorché cercy
per questi nuovi caratteri anche la parola nuova e la nuo.
va intonazione; solo dalle loro voci udiva le uniche va.
lutazioni della sua opera che per lui avesseto valote co.
me pure le incoraggianti promesse di vittoria quando sj
vide ancora una volta condannato dalla giustizia del pub.
blico.

Dei due spettatori uno ¢ lo stesso Euripide, I'Euripi-
de pensatore, non il poeta®. Di lui si potrebbe dite che
la straordinaria ricchezza del suo talento critico, in ma-
niera analoga a Lessing®, ha se non proprio generato,
quanto meno fecondato con continuita un impulso se-
condario alla creazione artistica. Con questa dote, con
tutta la chiarezza e I'agilita del suo pensiero ctitico, Fu.
ripide si era seduto a teatro sforzandosi di riconoscere a
uno a uno ogni singolo tratto e ogni linea nei capolavo-
ti dei suoi grandi predecessori come se si trattasse di di-
pinti anneriti dal tempo. E proprio qui gl accadde di im-
battersi in cid che non pud sorprendere chiunque sia ini-
ziato ai pid profondi misteri della tragedia eschilea: in
ogni tratto e in ogni linea intravide qualcosa di incom-
mensurabile, una certa ingannevole precisione e al con-
tempo una misteriosa profondita, anzi uno spazio scon-
finato sullo sfondo. Persino la figura pid chiara aveva
ancora come una scia di cometa che pareva richiamarsi
all’incerto, a qualcosa su cui non si puo far luce. La stes-
sa luce incerta avvolgeva la struttura del dramma e so-
prattutto il significato del coro. E quanto dovette sem-

Y Cfr. A, w. scHLEGEL, Corso di letteratura drammatica cit., lezione VIII,
p. 104, in cui Schlegel distingue in Euripide il poeta, che stava sotto ala del-
la religione, e il sotista con pretese filosofiche.

¥ Ciy, quanto scrive 6. 1. LuSSING, Hamburgische Dramaturgie, capp. Ci-
cv {tead. it. Drammaturgia d’ Amburgo, Bulzoni, Roma 19757, p. 428 «Non
bisognerebbe tratre conclusioni troppo affrettate da alcuni tentativi che ho
fatto in campo teatrale [...] so bene che devo solo € unicamente alla critica
cid che di passabile & in essi».
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prargli problematica la soluzione dei problemi etici®!!

Quanto discutibile 'utilizzazione dei miti! Quanto ini-
qua la ripartizione tra felicita e infelicita! Persino il lin-
guaggio della tragedia pit antica aveva per lui molto di
sconcertante o quanto meno enigmatico; in particolare
trovava eccessivo il fasto per situazioni cosf semplici, un
eccesso di tropi e di stonature rispetto alla linearita dei
caratteri. Cos{ egli sedeva a teatro, almanaccando inquie-
to e, come spettatore, dovette riconoscere che non com-
prendeva i suoi grandi predecessori. Ma se per lui I'in-
telletto rappresentava la vera fonte di ogni piacere e di
ogni creazione, allora dovette chiedersi, guardandosi at-
torno, se non c’era nessuno che la pensasse come lui e
che ammettesse allo stesso modo quell’impossibilita di
un confronto. Ma 1 molti, e con loro anche i miglioti,
non avevano per lui che un sorriso diffidente; e tuttavia
nessuno fu in grado di spiegargli il motivo per cui, di
fronte alle sue petplessita e alle sue obiezioni, i grandi
maestri avessero comungue ragione. E in questo stato
tormentoso trovod [’altro spettatore, che non comprende-
va la tragedia e per questo non la rispettava. Unendosi
a lui poté osate, una volta uscito dal suo isolamento, di
dare I'avvio all'immane battaglia contro le opere d’arte
di Eschilo e di Sofocle ~ non per mezzo di scritti pole-
mici, bensf come drammaturgo che contrappone alla con-
cezione tradizionale la propria concezione della tragedia.

*' Sono le riserve di Euripide su Eschilo che si leggono nelle Rawe di Ari-
stofane (vv. 907-15; 1056 sgg; 022-41).
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- Prima d% dare un nome a questo secondo spettatore
fermiamoci un attimo per ricordarci I'impressione che
avevamo prima descritta, che nell’essenza della tragedie
eschilea vi sia qualcosa di contraddittorio e incommmena
surabile. Pensiamo al nostro senso di disagio dinanzi ai
coro e all’eroe tragico di quella tragedia che non riusciva.
mo ad armonizzare né con quello a cui eravamo abitua.
ti né con la tradizione — fino a che non abbiamo ritrova.
to que%l’elemento duplice come origine ed essenza della
Fragech'a greca e come espressione di due istinti artistici
intrecciati tra loro, [apollineo e il dionisiaco.

. Re‘cidere dqﬂa tragedia quell’elemento dionisiaco ori-
ginario e onnipotente per poi riedificarla in rinnovata
purezza sulla base di un’arte, di una morale e di una vi-
sione del mondo non dionisiaca’ - & questa la tendenza
di Eur@p.ide che adesso ci si mostra in piena luce.

Eurlplde stesso, giunto alla sera della sua vita, si & av-
valso di un mito per presentare con grande enfasi ai suoi
cgntemporanei la questione del valore e del significato
di questa tendenza. Il dionisiaco ha dopotutto il dirit-

! N_el n‘mnoscritto per la stampa si leggeva «apollinea». Giustamente B
vort Reibnitz evidenzia la difficolta di Nietzsche nel ricondusre Uinflusso ne-
gativo di Socrate all'apollineo, come invece aveva fatto in Socrate e /cz‘tmge-
dia, la fzc?nferenza in cui non era stata ancora elaborata la coppia di apollineo
e dionisiaco (cfr. Opere, vol. I11/2, p. 40). Il problema si palesa nel momei-
to in cuj Nietzsche definisce Uapollineo come proiezione o rovescio del dio-
nisiaco, per cui dovra ricondurre il dissidio all'opposizione tra arte ¢ scienza
intuizione e astrazione. ’

: Nle.tzsche interpreta questo dramma, secondo una teoria allora usuale
come palinodia o ritrattazione di Euripide. Cfr. la Geschichte der grz'ecbz'scbw;
Literatur: «Solo la grandiosa rappresentazione del culto di Dioniso nelle Bac-
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28
i esistere? Non dovtebbe essere estirpato con la vio-
tonza dal suolo ellenico? Certo, ci dice il poeta, se solo
0 sto fosse possibile: ma il dio Dioniso & troppo poten-
U7} gyversario pit assennato — come Penteo nelle Bac-

y m;ﬂ‘ _ ne subisce inaspettatamente 'incantesimo e sot-
i

) suol effetti si precipita incontro al suo destino. Il
judizio dei due vecchi, Cadmo e Tiresia, sembra esse-
' ge Jo stess0 dell’anziano poeta: la riflessione delle petso-

A

¢ piti sagge non puo sovvertire quelle antiche ‘tradizio-
ai popolari, quella venerazione del dio che si riproduce
eternamente“, anzi davantia tali forze prod1g1qse convie-
pe pet lo meno dimostrarsi partecipl con diplomatica

rudenza: e tuttavia & comunque possibile che il dio si
senta offeso per questa partecipazione cosf tiepida e che
slla fine trasformi il diplomatico, - in questo caso Cad-

o - in un dragone’. Questo ce lo dice un poeta che nel
corso di tutta la sua lunga vita ha contrastato Dioniso
con forza eroica - pet poi, giunto alla fine, concludere
a sua attivita artistica con una glorificazione del suo av-

gersario e un suicidio, proptio come uno che soffra di
vertigini e che per sfuggire al tremendo e insopportabi-
e capogiro si getti git dalla torre. Quella tragedia & una
protesta contro Peventualita che la propria tendenza si

canii costituisce un’eccezione; quest’opera & una sorta di palino&ia, piena di
profonda rassegnazione» (KGW, vol. T/s, p. 121).

> Come ha gid fatto con il Prometeo di Bschilo, Nietzsche tende a inter-
pretare il contenuto dei drammi come analogie 0 anticipazioni della storia let-
teratia. In questo caso Furipide si identifica con Penteo, € mette in scend i
proptio rapporto conflittuale con Dioniso e il relativo contrappasso. Cfr,
124} «la tragedia mori, come ho gid detto, sulcida. Cosi si comprende la
bramosia orgiastica di autodilaniamento in Euripide».

+ Cfr. RURIPIDE, Baccanti, vV. 201-3. Cfr. la trad. di Nietzsche in z[78):
«Cid che ci & stato insegnato da padri devoti, cid che & stato consacrato dal
tempo, sin dall’antichita, non pud essere rovesclato da un sottile ragionamen-
to, quand’anche lo escogitasse il pid alto spirito umano». Nel frammento ci-

. tato Nictzsche legge in questi verst an’intenzione ironica. Si veda invece co-
me Holderlin rovesciava il contenuto di questi versi nel suo Empedocle, ope-
va amatissima da Nietzsche: «Osate dunque! Quel che avete ereditato,
acquisito, cid che vi & stato raccontato, insegnato dalla bocca dei padyi, leg-
gi e costumi, i nomi degli antichi del, seordatelo con fierezza e, tinati, volge-
te lo sguardo alla divina nataras (Empedocle, prima stesura, vv. 1537-40)-

5 wURIPIDE, Baccanti, vv. 1330 58§
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potesse affermare; ma ahime, questa si era oramai im
sta! Il prodigio si era compiuto: quando il poeta ritragg
la sua tendenza aveva gia vinto. Dioniso era gia stqq.
cacciato via dalla scena tragica, e cid era avvenuto 10
virtd di una forza demonica che parlava per bocea di FLH
ripide. Lo stesso Euripide, in un certo senso, non era CJhlh
una maschera: la divinitd che parlava attraverso di 1ue~
non era Dioniso, e neppure Apollo, ma un demonet nal
to assal di recente e che aveva nome Socrate’. Ecco ch«
si delinea il nuovo conflitto: I'elemento dionisiaco e qugf
lo socratico, e fu questo antagonismo a distruggere I'o.
pera dfarte della tragedia greca. Per quanto Euripide ab.
bia poi provato a consolarci con la sua ritrattazione, non
ci & riuscito: il pid splendido dei templi greci giace tra le
rovine; a che ci serve il lamento del distruttore e la sug
confessione che quello era stato il tempio pid bello dj
tutti? E benché i critici d’arte di ogni tempo abbiang
punito Euripide trasformandolo in un drago, ~ chi po.
trebbe ritenersi soddisfatto per questa misera rivalsa ?
Accostiamoci ora a quella tendenza socratica, con cui
Euripide ha combattuto e sconfitto la tragedia eschilea
Dobbiamo ora chiederci che finalita potesse mai ave-
re I'intento di Euripide, nel suo pid alto e ideale adem.
pimento, di fondare il dramma unicamente sull’elemen.
to non dionisiaco. Quale forma poteva essere ancora pos-
sibile per il dramma se questo non doveva essere generato
dal grembo della musica in quella misteriosa penombra
del dionisiaco ? Unicamente I'epos drammatizzato®, regno

* Riferimento al daimonion che Socrate avverte dentro di sé come «qual-
cosa di c}xvmo e di sopmnnaturale» (Apologia, 31d) e che nello Sturm und
Drang viene reinterpretato come genio individuale; sul «demonico» cfr,
Goethe (Poesia e veritd, libro XX).

7 Cfr. la variante, poi cancellata: «la divinita che parlava attraverso di lui
non era Dioniso, bensi Apollo, o pid precisamente Apollino, un Apollo ridi-
ventato fanciullo in vecchiaia». ’

8 ‘Cfr‘ 8[7]: «[...] il tentativo di Euripide di rendere il dramma del tutto
apolhneol, come epos drammatizzato, con 'etica dell’epos: ma nello stesso tem-
po etfetti non artistici: dialettica, paura e compassione, il sogno patologico
che si fonda sull’inganno». Nella Storia della letteratura greca Nietzsche indi-
ca come «tentativo di drammatizzare una scena omerica» e «epos dramma-

>
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cll'arte apollinea nel quale evidentemente non st puo

sggiungere alcun effetto Zragico. Qui non importa il con-

enuto degli eventi rappresentati: vorrel anzi affermare
che allo stesso Goethe sarebbe stato impossibile rendere

ypagicamente toccante nel suo progetto su Nausicaa’ il
quicidio di quell’essere idilliaco che avrebbe dovuto com-
Liersi nel quinto atto; la potenza dell’elemento epico-
gpollineo & talmente straordinaria che, con il piacere per

['apparenza e la redenzione mediante I'apparenza riesce
2 trasformare per incanto davanti ai nostri occhi persino
Je cose pit terribili. 11 poeta dell’epos drammatizzato, pro-

o come il rapsodo epico, non riesce a fondersi intera-
mente con le sue immagini: egli & pur sempre contempla-
sione quieta ¢ immobile che guarda con occhi spalancati
le immagini davanti a sé. L’attore, in questo epos dram-

matizzato rimane pur sempre, nella sua parte pid profon-

da, un rapsodo; la consacrazione del sogno interiore ac-
compagna tutte le sue azioni, cosicché egli non & mai in-
teramente attore'.

Ma qual & il rapporto che intercorre tra questo idea-
e del dramma apollineo e un dramma di Euripide? E lo
stesso rapporto che ¢’¢ tra il solenne rapsodo dei tempi
antichi e quello moderno che, nello Joze di Platone™, de-

tizzato» di Buripide Reso, un opera che in realtd fu composta da un poeta
sconosciuto del 1v secolo (KGW, vol. 1If5, pp. 124 88.).

® Cfr. J. w. GOETHE, [talienische Reise [trad. it. Viaggio in Italia, Mondadori,
Milano, 1983]: (Taormina, 8 maggio 1787) «Rimasi dunque lf a sedere rifletten-
do sul progetto di Nausicaa, ciog di un concentrato drammatico dell’Odissea.
Non la titengo un’imptesa inattuabile; occorrerebbe soltanto non perder di vi-
sta la distinzione fondamentale fra dramma e poesia epica». In un suo ricordo
del 1816 Goethe, presentando il contenuto che avrebbe dovuto avere la sua tra-
gedia, di cui serisse solo alcuni frammenti, accenna al finale tragico nell’ultimo
atto (ibid., pp. 332 sgg.). La differenza fra epos e dramma & al centro delle let-

* tere che si scambiarono Goethe e Schiller tra il 21, 22 € 25 aptile 1797. Com-

pare anche negli Anni di apprendistato di Wilbeln Meister, libro V, cap. Vit
W Cf, la vaviante in Opere, vol. 111/1, pp. 513-14: «Solo per questa via

 possiamo ayvicinarei pieni di comprensione all’[figenia di Goethe, in cui dob-
_ biamo venerare la suprema creazione drammatico-epica.

i Nel dialogo platonico, Ione di Efeso & un rapsodo divulgatore della poe-

 sia ometica che nella prospettiva platonica si tivela virtuoso, e non ispirato, e
_ viene implicitamente confrontato con il poeta realmente ispirato. Nietzsche in-
. travede dunque, in virtd dello stesso contrasto, un parallelismo con Euripide.
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scrive cosf la propria natura: «Quando dico qualche ¢

sa di triste, i miei occhi si riempiono di lacrime; my .
quello che dico & tremendo e orribile, allora mi si riz, :
no i capelli in capo per lo spavento e il mio cuore & in ték
multo»*. Qui non scorgiamo pit nulla di quell’epico pe{
dersi nell’apparenza, della freddezza priva di CmOZiQn£
del vero attore che proprio nei suoi risultati pid alti & iy,
teramente apparenza e piacere per I’apparenza. Eurip;.
de ¢ lattore con il cuore in tumulto e i capelli ritti gy
capo; € un pensatore socratico nel momento in cui gh.
bozza il piano della sua opera, ma nel momento in cui I
realizza ¢ un attore appassionato. Puro artista non o &
né nel progetto né nell’esecuzione. Cosf il dramma euri.
pideo & una cosa insieme fredda e incandescente, capa.
ce al contempo di raggelare e di bruciare; & impossibi.
le che raggiunga Ueffetto apollineo dell’epos, mentre d’al.
tra parte si & liberato il pid possibile dagli element
dionisiaci; e ora, per avere comunque una sua efficacia

ha bisogno di nuovi mezzi per stimolare il pubblico che
perd oramai non pud pid attingere dagli unici due istin.
ti artistici, quello apollineo e quello dionisiaco. Questi
mezzi sono freddi pensieri paradossali ~ invece della con-
templazione apollinea - ed emozioni infocate - invece
dei rapimenti dionisiaci - in particolare pensieri e affet-
ti riprodotti con il massimo realismo' senza che siano
immersi nella sostanza eterea dell’arte.

Dopo avere compreso che Euripide non ¢ assoluta-
mente riuscito a fondare il dramma unicamente su basi
apollinee e che la sua tendenza non dionisiaca ha finito
piuttosto con il perdersi in una tendenza naturalistica

¥ PLATONE, lone, V1, 535 c.
13 . . I s ; ;
Cfr. 9l139): «[...J Paffetto, represso da un principio razionale, viene

rappresentato nel suo divampare. A/ posto del sostrato musicale ¢ comparso Uaf-
fc’llo ES

14 " Tt . . ; :

Y la pole‘mlca antirealistica riprende gli argomenti dell’introduzione schil-
leriana allq Sposa di Messina, ma si aggancia soprattutto al tema dello Abbild,
della «copia» in Platone e in Schopenhauer. L arte deve invece riflettere 'i-

dea platonica attraverso ['intuizione. F una concezione tra I'altro molto vi- -

cine al simbolo goethiano, cui Nietzsche allude nel capitolo x1v.
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 estranea all’arte, saremo gia in grado di accostarci all’es-
 cenza del socratismo estetico; la cui legge suprema si po-
;rebbe formulare nel modo seguente: «tutto deve esse-
e ragionevole per essere bello»”; principio che va di pa-
4 passo con quello socratico «solo chi sa & virtuoso»®.

provvisto di questo canone, Huripide si pose a misurare

ogni singolo elemento e a correggerlo perché fosse con-

forme a questo principio: la lingua, i caratteri, la costru-
sione drammaturgica, la musica corale. Quello che noi
sddebitiamo tanto spesso a Euripide ritenendolo, in con-
fronto alla tragedia sofoclea, un difetto e un decadimen-
to poetico & per lo pid il risultato di quel processo criti-
co che andava facendosi strada, del suo razionalismo te-
merario. Come esempio degli effetti che pud sortire
questo metodo razionalistico prendiamo il prologo euri-
pideo: non potrebbe esserci nulla di pid contrario alla
nostta techica teatrale di quanto non lo sia il prologo nel
dramma euripideo”’. 11 fatto che un singolo personaggio
entri in scena all’inizio del dramma per narrare chi egli
sia, quali siano gli antefatti dell’azione, che cosa & acca-
duto fino a quel momento, e persino quello che accadra
nel corso del dramma, verrebbe definito da un dramma-
turgo moderno come una capricciosa e imperdonabile ri-

5 Cfy, ARISTOPANE, Le Rane, vv. 971 sgg., in cui Euripide si vanta di aver
messo nell’aste «'analisi e il ragionamento», Ma, come rileva B. von Reib-
nitz, Nietzsche ha di mira anche il poeta doctus e le teorie estetiche raziona-
fistiche del xvin secolo (ad esempio Gottsched che nella sua Poetica eritica
[1730] respinge in nome della razionale chiarezza le opere di Shakespeare,
Milton o Klopstock).

1 py ATONE, Protagord, 345 sgg. € 361 a-c. Wilamowitz contestd questa fra-
sc con una frase che pronuncia Fedra nell’Ippolito di Euripide «si conosce il
giusto ma non lo si attua» ([ppolito, v. 374). Clr. B, sErpA (a cura di), La po-
lemica sull arte tragica cit., p. 236. Questo passo di Euripide & menzionato
anche da Nietzsche nella Storia della letteratura greca per documentare il «sin-
golare pessimismo» di Euripide (KGW, vol. II/s, p. 121).

1 Cfr, 1[gol: «Lessing a proposito dei prologhi: Eutipide si affida soltan-
to all’efficacia delle situazioni e non conta sulla tensione creata dalla curio-
sitd. Secondo Schlegel questo modo lo si pud avvicinare ai cartigli che esco-
no dalla bocea delle Figure di certi dipinti antichi». Cir. 6. 8. LESSING, Dram-
maturgia d’ Amburgo cit., pp. 225-27; A, W. SCHLEGEL, Corso di letterature
drammatica cit., lezione VI1I, p. 107,




120 LA NASCITA DELLA TRAGED,

nuncia all’effetto della tensione drammatica. Se si sa iy
tutto quello che dovra accadere, chi vorra aspettare cgha
questo accada realmente, dato che in questo caso non :
ha affatto lo stimolante rapporto che ¢’¢ tra un sognQ1
premonitore e quanto avverra realmente in un secondq
tempo. Del tutto diverso era il ragionamento di Euripj
de. L’effetto della tragedia non era mai dipeso dalla ten-
sione epica®®, dalla stimolante incertezza su quanto sta:
va per accadere o sarebbe accaduto pid tardi: si basavy
invece su quelle grandi scene retorico-liriche durante le
quali la passione e la dialettica del protagonista si gon.
fiavano fino a diventare un fiume largo e possente. Tut.
to doveva predisporre al pathos, non all’azione': e cip
che non predisponeva al pathos appariva riprovevole. Ma
cid che impedisce pid di tutto il piacevole abbandono 4
tali scene & un anello che manca a chi ascolta, una lacu-
na nella trama dell’antefatto; sino a quando "ascoltato-
re deve sforzarsi di capire che cosa significhi questo o
quel personaggio, quali siano i presupposti di questo o
quel conflitto di inclinazioni e intenzioni non gli ¢ an-
cora possibile calarsi interamente™ in quello che fanno e
patiscono i protagonisti, condividerne con il fiato sospe-
so patimenti e paure”. La tragedia di Eschilo e di Sofo-

¥ Nel suo Apollo Vaticano, Anselm Feuerbach osserva che nella tragedia
greca non vi era tensione drammatica, dato che ogni Greco conosceva benis-
simo I’a'rgomento del dramima, e il piacete dello spettatore era dato dall’atte-
sa che linee e contorni gid noti si riempissero e animassero, che una «tramas
(Fabel) ben nota prendesse corpo nella rappresentazione. Cft. su questo {70
«Nella t;ageclia greca la fantasia & quanto mai contenuta [...] per un princi:
pio cosciente [...] Buripide vuole, con il prologo, insegnare all’ascoltatore co-
me egli ha rimodellato la trama [...]». Su questi temi cfr. il paragrafo 7 del-
VIntroduzione, pp. XXxVvil sgg.

)‘9 ARISTOTELE, Poetica, V1 afferma invece che la tragedia & 'imitazione di
un’azione, & rappresenitata da personaggi che agiscono e quindi la trama con-
siste nell’imitazione di fatti (1449b, 21 - 1450b, 20),

* Le stesse riflessioni costituiranno la base della teoria dello straniamen-
toinB. Brecht, volta ad annullare effetto catartico della paura e della com-
passione.

2t Erano gli argomenti di Lessing (e di Diderot) nel cap. xLix della Dram-
matuigia d’ Ambugo. Secondo Lessing, Euripide, che aveva utilizzato con «in-
tel}lgenza e gusto» questo espediente, non era interessato «all’incertezza ¢
all’aspettativa» del pubblico: «Da dove nascerebbero allora i terrore e la

CAPITOLO DODICESIMO 121

cle impiegava gli espedienti artistici pid ingegnosi per-
mettere in mano allo spettatore, fin dalle prime scene
quasi per caso, tutti fili indispensabili per comprende-
re azione: un tratto in cui si rivela quella nobile mae-
stria che per cosf dire maschera e fa sembrare casuale cid
<he in realtd & indispensabile dal punto di vista formale.
In ogni caso Euripide ebbe I'impressione che lo spetta-
rore, durante le prime scene, teso e impegnato com'’era
ad almanaccare sul problema dell’antefatto, si lasciasse
interamente sfuggire le bellezze poetiche e il pathos del-
Pesposizione. Per questo motivo fece precedere quest’ul-
tima dal prologo, che mise in bocca a un personaggio su
cui i potesse fare affidamento: spesso era una divinita
2 rendersi in certo qual modo garante di fronte al pub-
blico dello svolgimento della tragedia, liberandolo da
qualsiasi dubbio sulla realta del mito: in modo non dis-
simile da quello in cui Cartesio riusc{ a dimostrare la
realta del mondo empitico solo facendo appello alla ve-
cidicity di dio e alla sua incapacitd di mentire”. La stes-
sa veridicita divina viene utilizzata ancota una volta da
Furipide alla fine del dramma per rassicurare il pubbli-
co sul futuro dei suoi eroi; questa & la funzione del fa-
migerato deus ex machina®. Nell'intervallo trg i due mo-

pleta?» [trad. it. cit., p. 228, Nietzsche si richiama a Lessing nelle sue lezio-
i Sulla stovia della tragedia greca cit., p. 66: «In Eurpide Pantefatto viene
premesso al tutto come I'enunciazione di un programma. Lo spettatote dap-
prima imparava, quindi sperimentava veramente |'effetto. Lessing ha com-
preso correttamente questo significato ed ha offerto la sua protezione a Eu-
ripide».

% Cfy carrrsio, Meditazioni metafisiche sulla filosofia prima, nelle guali
son dimostrate Uesistenza di Dio e la distinzione veale tra U aninsa ¢ il corpo del-
P uomo (1640), in particolare la quarta meditazione Del vera e del falso. Co-
e osserva B, von Reibnitz, non & casuale che Nietzsche chiami in causa, per
paragonatlo a Euripide, proprio il padre del razionalismo modetno. Al «mi-
sero espediente cartesianon pet risolvere il dubbio sull’esistenza del mondo
esterno («il buon Dio non ¢l vorra certo ingannare») fa riferimento anche
Schopenhauer nei Parerga ¢ paralipomena cit., vol. I, p. 21.

3 Clr. le lezioni sulla tragedia greca del 18701 «Il deus ex machina & gia
presente in Sofocle, per esempio nel Filottete. In Euripide diventa uno stru-
mento della pit profonda resa e rassegnazione di fronte al divino [...] Il mi-
racolo rappresenta una soluzione pit forte di quella psicologica: nec deus in-
tersit nisi dignus vindice nodus (che non intervenga un dio se non ¢’¢ una dif-
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menti epici, lo sguardo preliminare e P'epilogo, si sity
il presente lirico-drammatico, il «dramma « vero e prg{j}
prio.

Cosi Euripide come poeta & innanzitutto P'eco delly
sua consapevolezza critica™ ed & proprio per questo che
gli viene assegnata una posizione cosf memorabile nelly
storia dell’arte greca®. Riguardo al suo procedimento cyj.
tico e compositivo deve essersi sentito spesso nello sta-
to d’animo di chi debba far rivivere nel dramma Iinizig,
dello scritto di Anassagora, le cui prime parole suonano.
«All'inizio tutto era una confusa mescolanza; poi venné
Iintelletto e cred 'ordine»™. E se Anassagora con il sug
nous sembrava tra i filosofi la prima persona sobria i
mezzo a gente ebbra?, anche Euripide pud avere intesq
con un immagine analoga il suo rapporto con gli altri poe.
ti tragici. Fino a quando il wous, "unico principio ordi.
natore che governa il tutto, era stato escluso dalla crea-
zione artistica, tutto era ancora confuso nel caotico mag.
ma originario; questo doveva essere il giudizio di Euri-
pide che, in quanto primo poeta «sobrios, si trovava co-
stretto a condannare i poeti «ebbrix. L'affermazione dj
Sofocle che Eschilo faceva la cosa giusta ancorché incon-
sciamente®, non corrispondeva certo all’intendimento

ficolt?a degna di un tale risolutore). Aristotele afferma che il ricorso al deus ex
ﬂ‘zacbma & assolutamente inammissibile» (Poetica, XV, 1454a, 37 - 1454b, 2).
Clr. Sulla storia dellu tragedia greca cit., p. 66 e relativo commento a p. 96. Il
passo in latino & di Orazio, A#s poetica, 191.
4 Cfr Soon aoedia in € 1
2\ Clr. Socrate e la tragedia, in Opere, vol. 11l/2, p. 361 «[...] si compren-
d'era allora come persino un grande talento quale Euripide proptio per la se-
rietd e la profondita del suo pensiero dovette essere trascinato tanto pid ine-
vnai‘nlmeme sull’aspro cammino di una creazione artistica cosciente». Sulla
tensione tra «conscio» e «inconscio» nella Nuscita della tragedia cfr. il para-
grafo o dell’ Introduzione, pp. 1 sgg.
¥ Ateneo lo presenta come «Filosofo sulla scenax (IV, 158¢; XIII, 5614;
cir. SESTO EMPIRICO, Contro i matematici, [, 288),
~* Per P'inizio dello scritto di Anassagora Sulls natusa, Nietzsche cita il ca-
p¥tolo su Anassogora di Diogene Laerzio (Vite, 11, 6) traducendo #ous con
«intelletto» (Verstand), invece che con «mentes (Geist).
27 afpact A4 PPN T 1o L "
Parafrasi di ArisroTELE, Metafisica, A, 984b, 15; e pLATONE, Fedone,
97¢.
* ATENEO, [ sofisti a banchetto, |, 22a-b; X, 33, 428f-429a, La frase di Sofo-
cle tramandata da Ateneo alludeva al fatto che Eschilo componeva i suoi
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Ji Buripide: il quale avrebbe fatto piuttosto valere uni-
camente il principio che proprio perché componeva in

- odo inconsapevole Eschilo non creava cio che era giu-

sto. Anche il divino Platone patla per lo pid solo in mo-
do ironico del talento creativo del poeta qualora non sia
frutto di una visione consapevole, equiparandolo alle do-
¢ dell’indovino e dell’interprete dei sogni; il poeta in-
fatti non sarebbe stato capace di far poesia fino a che
non st fosse trovato in stato di incoscienza e non alber-
sasse in sé alcun intelletto®. Euripide si incaricd, come
ha fatto lo stesso Platone, di mostrare al mondo quale
potesse essere I'opposto del poeta «irragionevole»; il suo
principio estetico che «tutto deve essere consapevole per
essere bello» &, come ho gia detto, il principio parallelo
di quello socratico «tutto deve essere consapevole per
essere buonoy. Allo stesso modo possiamo considerare
Furipide come il poeta del socratismo estetico. Ma So-
crate era quel secondo spettatore che non comprendeva la
tragedia antica e per questo non le attribuiva un valore;
con Socrate come alleato, Euripide osd farsi banditore
di un nuovo tipo d’arte. Se fu lui a decretare la fine del-
la tragedia pid antica, il principio distruttore fu il socra-
tismo estetico: ma nella misura in cui quello che si com-
batteva etra il dionisiaco dell’arte pit antica, riconoscia-

drammi in stato di ebbrezza. Su questo cfr. il fr. 1{44] e il paragrafo 9 del-
Pintroduzione, pp. L1t sgg. Lo stesso aneddoto era stato utilizzato da Schle-
gel alla fine della lezione VI del suo Corso di letteratura drammatica (cit., p.
86) per sottolineare il contrasto tra il genio incosciente e intuitivo e [’artista
riflessivo: «Semplici parole, che tuttavia esemplificano pienamente quello che
noi intendiamo per il genio che agisce inconsapevolmente».

» Cfr. PLATONE, Apologia di Socrate, 22b-c: « Non mi ci volle molto per ca-
pite che anche i poeti facevano quel che facevano non per sapienza, ma per
un qualche talento naturale e trascinati dall’entusiasmo, come gli indovini e
i vaticinatori: i quali dicono appunto molte belle cose, senza saperne nulla»
[trad. it., Milano 1993]. Il passo & riportato nelle lezioni univessitarie [ filo-
sofi preplatonici (a cura di P. Di Giovanni, Laterza, Bari 1994, p. 139; cfr.
anche, soprattutto per il ricco apparato, l'edizione francese curata da P. D’To-
rio e F. Fronterotta, ¥. NIgTzscHE, Les philosopbes préplatoniciens, éditions
de Péclat, Paris 1994). Cfr. anche Ione, 533€-534b: «1l poeta & un essere leg-
gero, alato, sacro, che non sa poetare, se prima non sia uscito di senno, e pit
non abbia in sé intelletto» [trad, it. cit., vol. II, p. 71]. Cfr. anche Merone,
99¢; Fedro, 244a-245a; Leggi, 719¢.
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mo i'n Socrate I'avvetsario di Dioniso, il novello Orfegn
che insorge contro Dioniso e sebbene sia destinato g o
sere dilaniato dalle Menadi del tribunale ateniese f N
strin\ge tuttavia alla fuga il potentissimo dio: il q’-ua(fj
trovd scampo, come quando era fuggito da Licurgor re
degli Edoni, nelle profonditd marine™, vale a dite N :
flutti mistici di un culto segreto che a poco a poco sareli1
be dilagato in tutto il mondo. )

3 1] riferimento al mito di Orfeo indica ancora una volta che Nietzsche v
legge, come nel caso del parallelismo tra Buripide e Penteo, una sort;\ d;e "
ticinio sulla sorte di Socrate, Cfr. 6[14): «Socrate & avverso al misteri, la >>M"
ra della morte si pud placare con argomenti razionali». Si osservi ino’ltreI 1‘§u~
naloglq con 'episodio che segue, che prefigura, anche ripetto a Licurgo .
degli Edoni, Ie} tivincita di Dioniso e dei misteri: dopo la fine della tJragec’l'Le
dunque a partire dal 1v secolo, il dionisiaco della tragedia si trasforma in ia’
culto segreto e nej ritl mistericl, Ovviamente anche qui & implicito il rif T'n
mento alla rivincita di Dioniso attraverso la musica di Wagner. o

 Cfr, Hiade, VI, wv. 132-37.

CAPITOLO TREDICESIMO

Non sfuggf agli antichi contemporanei di Socrate il
suo stretto rapporto con la tendenza di Euripide: e I'e-
spressione pit eloquente di questo felice intuito era quel-
1a leggenda che circolava ad Atene, secondo la quale So-
crate soleva aiutare Euripide nel comporre'. Chi stava

dalla parte del «buon tempo antico» pronunciava i due
pomi tutti d’un fiato ogniqualvolta si trattava di elenca-
re 1 modetni corruttori del popolo: dipendeva dal loro
influsso se 'antica e tetragona vigoria del corpo e della

mente attestata a Maratona ventva sempre pit sacrifica-
ta a un equivoco bisogno di sentirsi rischiarati, mentre
e forze fisiche e spirituali continuavano a deperire. In
questo tono pet meta sdegnato e per meta sprezzante
suole parlare di quegli uomini 1a commedia di Aristofa-
ne?, con grande sgomento dei moderni, 1 qualk avrebbe-
vo anche lasciato perdere senza esitazione Buripide e tut-
tavia non riuscivano a concepire che Socrate potesse ap-

! Cfr. procens LaErzio, Vite, 11, 5, 18: «8i credeva che avesse collabora-
to con Euripide nella composizione delle tragediex. Cfr. Sulla siovia della tra-
gedia greca cit., p. 67 «E importante anche la connessione tra i due. Socrate
come collaboratore filosofico, Socrate partecipa alla tragedia di Euripide, So-
crate il pid saggio accanto a Buripide».

2 Cfr. la parte dedicata a Socrate nelle lezioni di Nietzsche sui filosoti
preplatonici, capitolo XVL. Nietzsche riporta il passo delle Rare, vv. 1491 588.,
in cui Buripide e Socrate vengono descritti mentre chiacchierano spregiando
la poesia e larte tragica: «Bella cosa, non piti con Socrate | starsene seduto a
clanciare, | disprezzando le artile rrascurando del tutto | le basi della poesia
tragica» (F. NIETZSCHE, 1 filosofi preplatonici cit., p. 136). Gli stessi versi so-
o citati in Socrate ¢ la tragedia (Opere, vol. 1)z, p. 39). Secondo Aristofa-
ne, Socrate non disprezza solo Larte, ma anche la religione tradizionale; vie-
ne infatti paragonato a un ateo le cui teorie sulla natura sono simili a quelle
di Anassagora.
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patire in Aristofane come il primo e il pid grande sofy.
sta?, come lo specchio e il compendio di tutto quello cyj
aspiravano i sofisti: mentre I'unica consolazione che 4
loro restava era di mettere alla betlina Aristofane stes.
so come un dissoluto e bugiardo Alcibiade della poesia,
Senza mettermi ora a difendere da tali attacchi il profon.
do istinto di Aristofane, continuerd a dimostrare la stret.
ta interdipendenza tra Socrate ed Euripide cosf come ve-
niva percepita dagli antichi; in tal senso va infatti ricor.
dato come Soctrate, in quanto avvetsario dell’arte tra.
gica, si astenesse dall’assistere alle tragedie, mentre pren.
deva posto tra gli spettatori solo le volte in cui veniva
rappresentato un nuovo dramma di Euripide’, Ma la pig
famosa associazione tra i due nomi si ha nel responso
dell’oracolo di Delfi che indicava Socrate come il pit sag-
gio tra gli uomini e al contempo esprimeva il giudizio che
nella gara della saggezza il secondo premio spettava a
Furipide’.

? Soprattutto nelle Nuvole di Aristofane, che rappresenta Socrate in una
cesta dondolante nell’aria, a capo di una setta che insegna come chi ha torto
possa avere ragiooe. Cfr. v, NigTzSCHE, [ filosofi preplatonici cit., capitolo xv:
«Dalla massa incolta Socrate era accomunato ai sofisti [...] questo & il punto
di vista di Aristofane. Egli in Socrate riscontra 'immagine dell’illuminista:
a lui sono stati conferiti caratteri propri dei sofisti e di Anassagora» (KGW,
11/4, p. 358 [trad. it. cit., p. 140}).

1 Cfr. BLIaNO, Storie varie, 11, 13, che Nietzsche cita nella Storia della lette-
watura greca: «Anche del’influsso di Socrate st sapeva molto, gli antichi comici
lo definivano un collaboratote di Euripide, secondo Eliano V. H. 2, 13, Socra-
te frequentava i teatri solo in quelle rare occasioni in cui Eurpide presentava un
nuovo dramma» (KGW, vol. 1¥/s, p. 121). Cfr. invece il duro giudizio di Wi-
lamowitz sul «collegamento tra i due uomini, stabilito su un paio di versi dei co-
mnici, che non provano assolutamente nulla entro una tradizione che si sostiene
soltanto su aneddoti [...] infine la puetile invenzione di un detto otacolare» (Cfr,
P, sERPA [a cura di], Nietzsche, Robde, Wilamowitz, Wagner, La polemica sull ar-
te tragica cit., pp. 234-35). Ma anche Nietzsche in una variante di Socrate ¢ ln
tragedia asseriva: « B soltarto un pettegolezzo, sfruttato comunque pid volte dai
cormici, che egli avesse aiutato Euripide a poetare: da cid possamo tuttavia os-
servare come i Atene si pensava riguardo ai dues (Opere, vol. 11z, p. 424).

3 Cfr. 1{43) «[...] L'oracolo di Delfi assegna il premio secondo il grado
di consapevolezza». Sul responso dell’oracolo, che Socrate cerca di smentire
mentre lo conferma, cfr, Apologia (21a). Clr. anche I filosofi preplutonici cit.,
cap. xv1, p. 138, in cui Nietzsche riporta il passo sull’oracolo di Delfi e la te-
stimonianza del fratello di Cherofonte nell’ Apologia; aggiunge che il verso
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Come terzo in questa scala gerarchica veniva nomina-

', {0 Sofocle, lui che poteva vantarsi nei confronti di Eschi-

jo di fare la cosa giusta perché sapeva che cosa era giu-

g0, Appare evidente che proprio il grado di chiarezza di

esto sapere caratterizza e accomuna quei tre uomini
come i tre «sapienti» del loro tempo.

Ma U'affermazione piti perspicace per quella nuova e
inaudita esaltazione del sapete dell’intelligenza la fece
Socrate allorché si ritrovo a essere 'unico a confessare
4 se stesso di non sapere niente; mentre nel suo pellegri-
pagglocritico attraverso Atene, parlando con uomini di
stato, oratori, poeti e artisti, incontrava ovundque la pre-
sunziofie del sapere. Con sorpresa dovette riconoscere
che tutte quelle celebritd non avevano un’opinione chia-
ra e corretta neppure della loro professione e che la eser-
citavano solo per istinto®. Solo «per istinto»: con questa
espressione tocchiamo il cuore e il nerbo della tendenza
socratica. B per tale motivo che il socratismo condanna
sia l'arte sia Petica del suo tempo: ovunque volga 1 suoi
sguardi indagatori scorge la mancanza di discernimento
e la potenza dell'illusione, e da tale mancanza deduce
che tutto quel che esiste & fondamentalmente alla rove-
scia e inaccettabile. Socrate ha creduto di dover corteg-
gere Uesistenza partendo da questo unico punto di os-
servazione: da individuo solitario fa il suo ingresso con
espressione di disprezzo e superioritd in quanto precus-
sore di una cultura, di un’arte e di una morale di tutt’al-
tro genere, in quel mondo di cul invece noi considere-

dell’oracolo & definito «celebre» da Diogene Laerzio (11, 37); e rimanda agli

© Seholia (Arethae) all' Apologia, 21a; ¢ agli Scholia alle Nuvole di Aristofa-

ne, 144.
¢ Nelle lezioni sui filosofi preplatonici, capitolo xvi, Nietzsche riporta i

. passi dell’ Apologia (21d) in cui Socrate «decide di misurare la sapienza altrui

sulla propria» per mettere alla prova l'affermazione dell’oracolo, € consulta
gli womini che hanno fama di essere saplenti, politici, oratori, poeti e artisti.
Soprattutto il talento di questi ultimi viene collegato a un dono di natura e
all’entusiasmo, quindi alla sfera istintiva; dato che «non gia per alcuna sa-

. pienza poetavano, ma per non so che natusale disposizione o ispirazione, co-
. me gli indovini e i vaticinatori; i quall infatti dicono molte cose e belle, ma
non sanno niente di cid che dicono» (Apologia, 22¢ [trad. it. cit., p. 139)).
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remmo un’enorme fortuna riuscire a ghermire, con
nerazione, anche solo un lembo. Sve
~ Questo ¢ il grandissimo senso di imbarazzo che ¢ 4
ferra ogni volta di fronte a Socrate e che ci spinge sep,.
pre di nuovo a cercare di comprendere il significato ? :
fini di questo fenomeno, che ci si presenta come il pi’l
problematico dell’antichita. Chi & quest’uomo che da SOU
lo 0s0 negare 'essenza stessa della grecita, quella che ¢q A
Omero, Pindaro ed Eschilo, con Fidia, Pericle, la Piyin
e Dioniso, con i suoi abissi pit profondi e le sue pig ala
te cime si & conquistata la nostra stupita adorazione
Quale forza demonica & mai quella che pud permetters;
di gettare nella polvere questo filtro magico ? Che sem;.
dio & quello a cui il coro degli spiriti con i pid nobili rap.
presentanti dell’umanita deve necessariamente gridare:
«Ahime! Ahime! Questo bel mondo tu I'hai distrutto.
con pugno podetoso! Rovinando si sfalda! »". ’
Una chiave per cogliete la natura di Socrate ce la of.
fre quel fenomeno sorprendente chiamato il demone di
Socrate. In circostanze particolari, nelle quali il suo in-
- telletto portentoso iniziava a vacillare, egli trovava un so-
lido appoggio in una voce divina che in quei momenti gli
parlava. Questa voce, quando si fa udire, distoglie sem-
pre’. In questa natura totalmente anomala la saggezza
istintiva si mostra solo per fronteggiare e ostacolare di
tanto in tanto la conoscenza cosciente, Mentre in tutti
gli uomini produttivi I'istinto & per 'appunto la forza
creativa e affermativa, e la coscienza agisce in modo cri-
tico e dissuasivo, in Socrate I'istinto diventa critico e la

7 }. W. GOETHE, Faust, vv. 1607-11. Gli stessi versi sono citati anche da

Yorck von Wartenburg per illustrare il sorgere della coscienza di sé che fa
nascere il dubbio sulle figure degli dei del mondo omerico. La distruzione &
opera dello spirito umano (La catarsi di Aristosele e I’ Edipo a Colono di Socra-
fe cit., p. 1541). Nietzsche posticipa questo processo distruttivo all’etd di So-
crate.
' 8 'Cfr. Apologia 31¢-d, 40a-¢, in cui Socrate accenna a una sorta di voce
intetiore o «segno del dio» che ha soprattutto la funzione di ammoniro o
contrastarlo: «¢’® in me qualcosa di divino e demonico [...] una specie di vo-
ce che, quando si fa sentire, & sempre per distogliermi dal fare quel che sto
per fare, mai per incitarmi».
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gsclenza creatrice — un’autentica mostruosita per defec-
) B invero avvertiamo qui un mostruoso defectus’ di
qalstast disposizione mistica, cosicché Socrate dovreb-
¢ dirsi il non-mistico per definizione, nel quale la natu-
s logica si ¢ sviluppata per supetfetazione in modo ec-
cessivo, proprio come la saggezza istintiva nel mistico.
D'altra parte a quell’istinto logico che si manifestava in
gocrate non era assolutamente consentito rivolgersi con-
(o se stesso; in questo sfrenato fluire tale istinto logico

© postra un impeto naturale come ci & dato incontrarlo,
con stupote raccapricciante, solo nelle pit grandi forze
istintive. Chi negli scritti platonici ha percepito anche so-
jo un soffio di quella divina ingenuit? e sicurezza nel con-
tegno abituale di Socrate, sentira anche come sia per co-
o dire in movimento dietro Socrate I’enorme ruota mo-
trice del socratismo" logico e come questa debba essere
guardata attraverso Socrate come attraverso un’ombra.
Ma che lui stesso intuisse questo rapporto, lo si compren-
de dall’atteggiamento serio e pieno di dignita con cui af-
fermd ovungue, persino davanti ai suoi giudici, la pro-
pria vocazione divina. Contraddirlo su questo punto era
in fondo altrettanto impossibile quanto approvare la sua
influenza che disgregava ogni istinto. Per questo conflit-
to insanabile, nel momento in cui egli venne contdotto da-
vanti al tribunale dello Stato greco, si doveva ricorrere a
una sola forma di condanna: Uesilio; si sarebbe potuto
bandirlo fuori dai confini come qualcosa di assolutamen-

® Cfr, 814k «[...] Com’& possibile la serenita artistica di Socrate, dato il
mostuoso defectus di talento mistico e artistico di cui abbiamo patlato ?» Cfr.
anche U'Arte di dirigere Porchestra (1869), in cui Wagner afferma che, se pa-
ragonato a Mozart, Beethoven pud apparite Un «oustyum Per excessum» sul
piano della sensibilita non bilanciata dalla «aritmetica intellettuale» (&, Wi~
oner, Gesammelte Schriften und Dichtungen cit., vol. VIIL, p. 335).

10 6y, Socrate e la tragedia in Opere, vol. 111z, p. 40 «I! socratismo & pid
antico di Socrate: il suo influsso dissolvitore dell’arte si fa gid notare molto
tempo prima. L elemento peculiare del socratismo, la dialettica ~ si & insinua-
to nel dramma musicale gia molto tempo prima di Socrate». Al riguardo cfr.,
6. scHMIDT, Der platonische Sokwates, KénigshausendNeumann 2006, p. 49:
«NE contro Socrate come persona, bé contro la leggenda di Socrate si rivol-
ge la critica di Nietzsche, ma contro il socratismo in quanto principio».
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te enigmatico, inclassificabile, inesplicabile! senza forn,
re alcun pretesto a una qualche posteritd per accusare o,
Ateniesi di un atto ighominioso. Ma pate che lo stesso ng
crate, con piena lucidita e senza la naturale paura di froy,_
te alla morte, abbia fatto in modo che venisse pronuncy,
ta contro di lui la sentenza di morte e non solo di esiljq,
ando incontro alla morte con la stessa calma con cui, ne|.
la descrizione di Platone®, alle prime luci dell’alba abbay,_
dona il simposio come I'ultimo dei bevitori per iniziare yy
nuovo giorno, lasciandosi alle spalle i convitati addormen.
tati che, distesi per terra o sulle panche, sognano di Sq.
crate, il vero erotico®. Il Socrate morente" diventd il nyo.
vo ideale, mai vagheggiato prima di allora, della nobile
gioventd greca®: fu soprattutto Platone, il tipico giovane
ellenico, a gettarsi ai pledi di quell’'immagine’ con tutty
la fervida dedizione della sua anima entusiastica.

Y Cfr. m. sasst, Introduzione a PLATONE, Apologia di Socrate cit., p. 24
«Non casualmente forse la “stranezza” di Socrate, evidente ai suoi interlo.
cutori e a lui stesso, & espressa da un termine il cui senso etimologico & “pri.
vo di luogo” (atopos: Gorg. 494d, Ale. 1 106a, Thaet. 149a). Estremamente
fuori luogo egli appare a Fedro, pid somigliante a uno straniero che a un na.
tivo [...} {atopotatos: Phaedr. 230c)».

¥ Cfr. Simposio, 223¢-d. _

 Nel suo elogio di Socrate alla fine del Simposio Alcibiade paragona So-
crate a Eros (215a-222b). Cfr. . nigtzSCHE, Introduzione allo studio dei dig-
loghi platonici (KGW, vol. Il/4, p. 109): «Elogio di Socrate da parte di Alei-
biade. Lo paragona ai sileni con zampogne e flauti: se si aprono si scorgono
statue di dei. Elogia la forza incantatrice del suo discorso: come nell’ebbrez-
za dei coribanti [...] Evidentemente questo discorso ebbro e veritiero deve
concludere gli altri discorsi generali con Pesempio di chi sia un tale autenti-
co erotico e dell’influenza che esercitas,

Y Cfr. Fedone, 66b-68b. .

B Ctr. le lezioni sui filosofi preplatonici (KGB, vol. 11/4, p. 360 [trad. it.
cit., p. 142]): «Grothe dice che la morte 'avrebbe colto nella sua piena gran-
diositd e gloria, cosf come tramonta il sole nei paesi tropicali. Gli istinti so-
no supetati: la chiarezza intellettuale governa la vita e sceglie la morte; tutti
i sistemi morali dell’antichitd cercano di raggiungere o comprendere I'altez-
za di questo atto». Nietzsche cita da 6. eroTHE, Geschichte Griechenlands.
Aus dem Englischen iibessetztv. N. N. W. Meifiner, Leipzig 1850-56, (BN).

1 Cfr. la stesura preparatoria e il cap. xxr di Origine e scopo della tragedia:
«Prostrato a terra in un atteggiamento che ci rammenta san Giovanni nella
grande passione def Luini» (KSA, vol. XIV, p. 52; KGW, vol. I11/1, p. 189).
Come si legge nel commento, Nietzsche aveva potuto visitare I'affresco di
Bernardino Luini a Lugano nella primavera 1871.
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Proviamo ora a immaginare quell’unico,.grande,oc-
chio da ciclope' di Socrate rivolto alla tragedia, Bquell, oc-
chio® nel quale non si & mai accesa la} dolce follia c’iell en-
rusiasmo artistico ~ immaginiamoci come a gu.ell.occ‘:h}o
fosse negato il guardare con diletto pegh abissi dionisia-
¢i - cosa mai avtebbe dovuto propriamente vedere nel-
a «sublime e glorificata» arte tragica, come la chiama
platone ? Qualcosa di assolutamente 1rrag.1onevole, con
cause che sembravano essere senza ‘eff_ettl e con ef'fe;ttl
che sembravano senza cause, per di pid tutto appariva
ralmente vario e a tinte cosf forti da riusclre.lxltqllerabl»
le pet un carattere riflessivo, mentre per anime impres-
sionabili e sensibili costituiva un innesco pemcploso. Noi
sappiamo che il genere di arte poetica che egli compren-
deva era uno solo, la favola esopica’: e questo ‘avveniva

U Cfy. il dramma sativesco di Buripide il Ciclope, in cui il coro ‘é‘costituito
dai satiri, rest schiavi da Polifemo, il quale ignora Dioniso. Di’qm il lamento
del corifeo: «Qui non ¢’& Bacco Bromio, qui non ci son danz‘e né Baccanti por-
ratric di tieso [...} O caro, o caro Bacco, dove te ne vai solingo scuotqndo la
tua chioma bionda ?» [trad. it. Clueb, Bologna, p. 331 Al riguaydo cfr. il com-
metito a B. NIWTZSCHE, La naissance de lu tragédie, Gallimard, Paris 2000 ;P 919.

* Nei Filosofi preplatonici cit., cap. x, Nietzsche distingue tre tipt di sag-

g (Pitagora, Braclito, Soctate), che sarebbero «i pid puri» in quanto «legati
2 tre grandi rappresentazioni unitarie», e pertanto «ciechi e chiusi nel con-

fronti delle altre intenzioni e aspirazioni» (KGW, vol. 1I/4, pp. 265, 266

o [trad, it. dt., p. 53)-

5 Gfr. pLaTons, Pedro, 2444, Nel secondo discorso socratico si accenna

- alla mania ispirata, alla possessione divina, che & qualcosa di pid alto della ra-
_ gionevolezza ¢ appartiene alla sfera del demonico.

* Cfr. m., Gorgia, 502b.
3 Cfr. ., Fedone, 6od-e, 61b, in cui si dice tra 'altro che Socrate ha mes-
so in versi e in musica i racconti di Esopo.
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di certo con quella sorridente compiacenza con la qualg
Ponesto e buon Gellert canta le lodi della poesia nell,
favola dell’ape e della gallina:

tu vedi in me quanto glova,

dire a chi non ha molto intendimento
la verith attraverso un’immagine’.

Ma a Socrate Darte tragica non pareva neanche «dige
la verita»: senza tener conto del fatto che si rivolge a chj
«non ha molto intendimento», quindi non al filosofo.
un doppio motivo per restarne lontani. Come Platone,
egli la annoverava tra le arti compiacenti’, che rappre.
sentano solo il piacevole ma non l'utile, per questo pre.
tendeva dai suoi discepoli che si astenessero e prendes-
sero seriamente le distanze da sollecitazioni cosf poco fi.
losofiche; il successo fu tale che il giovane poeta tragico
Platone, per poter diventare scolaro di Socrate, prima
di tutto dette fuoco alle sue poesie’. Ma laddove incli-
nazioni insopprimibili etano in lotta contro le massime
socratiche, la forza di queste massime unita all’impeto
di quel carattere portentoso erano pur sempre sufficien-
ti a spingere la poesia stessa verso posizioni nuove e si-
no a quel momento sconosciute.

Ne & un esempio Platone, che abbiamo appena nomi-
nato: lui che nella condanna della tragedia® e dell’arte in

¢ Cfr. KGW, vol. I s/1, p. 700! «Tu vedi in me quanto giova {la poe-
sia) [...]». Cfr. ¢, p. GeLLERT, Werke, (ed. Behrend), I, 93. Nietzsche posse-
deva ., Fabeln — Moralische Gedichte und Lieder, Carlstuhe 1774, Il fatto
che Nietzsche lo menzioni accanto all’ Esopo amato da Socrate, lascia inten-
dere che Nietzsche prende di mira la favola a sfondo morale prediletta dagli
illuministi.

T Ctr. pratong, Gosgia, so2b-c. Cfr. F. NTZSCHE, Introduzione allo stu-
dio dei dialoghi platonici (KGW, vol. 114, p. 118): «Dunque egli condanna la
retorica come adulazione. [...] il retore & un adulatore. 1l dialogo & singolare,
perché la concezione & totalmente estranea all’arte: particolarmente ingenuo
& un argomento tratto dalla tragedia. Platone deve ammettere che la tragedia
ha come fine solo il piacere, e perciod la chiama un’oratoria popolare».

* proGeng LaerzIo, Vite, 111, 5.

? Cfr, Socrate e la tragedia in Opere, 111/2, p. 37: «Anche il divino Plato-
ne, st questo punto, & caduto vittima del socratismo: lui che nell’arte prece-
dente vedeva solo I'imitazione delle immagini illusorie, annoverd altresf “la
sublime e molto lodata” tragedia ~ cosf si esprime - fra le arti adulatorie che

>
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generale non si tenne certo indietro rispetto all’ingenuo
cinismo del suo maestro, ha dovuto tuttavia creare, spin-
t0 da un’impellente necessitd artistica, una forma d’ar-
re intimamente affine proprio alle forme d’arte esisten-
¢i e da lui respinte. Soprattutto non doveva essere rivol-
1o alla nuova opera d’arte il principale rimprovero che Pla-
tone muoveva a quella che Paveva preceduta ~ che fos-
se 'imitazione di un’immagine apparente® e pertanto
appartenesse a una sfera ancora piti bassa del mondo em-
pirico; e cos{ vediamo Platone mentre si sforza di anda-
re oltre la realtd e di rappresentare 'idea che sta alla ba-
se di quella pseudorealta, Ma con cid il pensatore Plato-
ne era giunto per via indiretta proprio nel punto in cui
come poeta si era sempre sentito a casa sug, e dal quale
Sofocle e tutta I'arte pit antica protestavano solenne-
mente contro il rimprovero che veniva loro tivolto. Se
la tragedia aveva assorbito in sé tutti i generi artistici
precedenti, in un senso eccentrico si pud dire la stessa
cosa del dialogo platonico che, nato dalla mescolanza di
cutti gli stili e le forme esistenti", oscilla tra racconto,
lirica, dramma, tra prosa e poesia e ha quindi violato la
legge pid antica e severa della forma linguistica unitaria;
su questa via sono andati ancora pid lontano gli scritto-
vi cinici®, che nella pit intricata mescolanza di stile, al-
ternando forme ora in prosa ora in metri, sono anche tiu-
scitl a realizzare 'immagine letteraria del «Socrate fu-

sogliono rappresentare unicamente cid che & piacevole [...] Egli riaccosta per-
cid deliberatamente Iarte tragica all’arte dell’abbigliamento e della cucina
[..] A questi artisti “irrazionali” Platone contrappone Pimmagine del vero
artista, dell artista filosofico».

1 Cfy. pLATONE, Repubblica, X, 6oo e « Ammettiamo dunque che, a co-
minciate da Omero, tutti i poeti sono imitatori di copie della virtd e delle al-
tre cose di cui trattano e che non attingono la verita?» {trad. it. in 1., Ope-
ve complete, vol. V1, Laterza, Roma-Bari 2003, p. 322]. Per la «diversa valu-
tazione platonica dell’“idea” in contrapposizione all’“idolo™ ¢ alla copia» cfr.
I'inizio del capitolo x.

1 Sulla rottura della rigida separazione dei generi ¢ sulla mescolanza di
stili diversi ofr. Storia della letteratura greca (KGW, vol. Ilfs, pp. 198 sgg.).

2 Cfp. 1f7): «[...] 1l socratismo influisce sulla distruzione della forma in
Platone e nei Cinici. (Socrate stesso non scrive) [..}».




134 LA NASCITA DELTA TRAGED,
=01

rioso»® che solevano rappresentare nella vita, |
platonico era per cosf dire la barca su cui si salvd
fragio la poesia pid antica con tutti i suoi figli:
entro uno spazio esiguo in una trepida sottomi
"unico timoniere Socrate, facevano ora il loro ingress
in un mondo nuovo che non si sarebbe mai stancato \d(?
contemplare I'immagine fantastica di questo corteq, I '
realta Platone ha consegnato ai posteri il modello dj Ung
nuova forma d’arte, il modello del romanzo™: che g,
vrebbe essere definito come la favola esopica immengg.
mente dilatata, nella quale la poesia si trova nei confrop,
ti della filosofia dialettica in un ruolo subalterno analo.
go a quello in cui si & trovata per molti secoli la stess,
filosofia nei confronti della teologia, vale a dire come a,.
cilla”. Era questa la nuova posizione in cui Platone, sot.
to P'influsso del demonico Socrate, spinse la poesia.

diﬂl()go
dal na‘LL
accalegyy

© Definizione (attribuita a Platone) di Diogene di Sinope. Wieland ave.
va scritto Sokrates mainomenos oder die Dialogen des Diogens von Sinope (176q.
1770). Clr. Socrate e lu tragedia (Opere, vol. 111/2, p. 39): «[1l dialogo plato-
nico] ondeggia cos{ fra tutti i generi d’arte [...] Il socratismo glunge a una
deformazione ancora pid spinta negli scrittori cinici: costoro cercano - con
la massima screziatura dello stile e con un ondeggiamento tra forme in prosa

e in forme metriche - di rispecchiare in qualche modo quell’aspetto di Sile. |

no che era proprio di Socrate, i suoi occhi sporgenti, le sue labbra tumide, il
suo ventre cascantes. Cft. inoltre il paragrafo sulla letteratura cinica nella
Storia dells letteratura greca (KGW, vol. 11fs, p. 219): «Ma il vero fondatore
della scrittura umoristica & Menippo di Gadara [...], in seguito molto imita-
to, dal cinico Meleagro di Gadara, che & anche poeta come Menippo [...], ¢
da Varrone, che compose satite menippee. Una mescolanza di prosa e poesia
sembra essere sua peculiare [...]».

Y Cfr. 7(124): «[...] Ma un nuovo genere dell’arte socratica fu quello che
rimase per sempre, un’arte che collegandosi poi al romanzo ha strappato 'am-
mirazione di tutta la posterith non grecas, Questa teoria del romanzo, secon-
do cui i dialoghi platonici erano «i romanzi del loro tempo», era gia stata
espressa da F. Schlegel nel Gesprich diber die Poesie. Clr. inoltre i Frammen-
ti critici i F. Schlegel, pubblicati nel «Lyceum der schdnen Kiinsten, in par-
ticolare il n. 26: «I romanzi sono 1 dialoghi socratici del nostro tempoy (&,
SCHLEGEL, Frammenti critici e poetici, a cura di M. Cometa, Einaudi, Torino
1998, p. 7). Cfr. anche 7[r14): «Il romanzo tedesco moderno come frutto
dell’hegelismo: la cosa pit importante & il pensiero, che ora viene semplifica-
to artificialmentes,

" Cft. A, SCHOPENMAUER, Parergd ¢ paralipomena cit., vol, 11, p. 452:
«Grande apparve Kant, il quale tolse alla fede religiosa il sostegno della filo-
sofia [...] ed emancipd Pancilla theologiaes.

ssione . -
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Qui il pensiero filosofico soverchig P'arte nella sua cre-
12 tanto da costringerla a tenersi saldamen?e aggrap-
sclta al tronco della dialettica. Nello schematismo logi-
3 si & nascosta, come in una crisalide, la tendenza apol-
 Jipea: qualcosa di corrispondente lo abbiamo riscontra-
o in Euripide, insieme qﬂa traduzmne’ del dzgmszcgco
nel naturalismo della passione. Socrate, 'eroe d1alett1,co
pel dramma platonico, ci ricorda 1a sua pagentela con e
roe euripideo che deve difendere i suoi atti con argomen-
{i e controargomenti e per questo corre cosf spesso il ri-
schio di dover rinunciare alla nostra compassione tragi-
ca: dato che chi potrebbe non riconoscere I'elemento
ottimistico nell’essenza della dialettica, che cele;bra il pro-
rio trionfo in ogni deduzione e riesce a respirare nella
fredda chiarezza e consapevolezza? L'elemento ottimi-
stico che, una volta insinuatosi ne.lla ‘Frggedm doyra in-
festarne a poco a poco le regioni dionisiache e spingerla
necessariamente verso 1'autodistruzione - fino al salto
mortale nel dramma borghese. Si pensi solo allgcome~
guenze delle frasi socratiche «la virtd ¢ sapere; si pecca
solo per ignoranza; il virtuoso & felice»'’; in queste tre
forme fondamentali dell’ottimismo si cela la morte del-
la tragedia. Giacché ora ’eroe virtuoso deveﬁe.ssere un
dialettico, ora deve esserci un legame necessario e b;n
visibile tra virtd e sapere, fede e morale, ora la soluzio-
ne trascendentale della giustizia che si aveva in Esch.ﬂo
viene svilita nel principio banale e impudente della «giu-
stizia poetica» con il suo solito deus ex magcbz‘na. )
Che parte viene ora ad avere il coro e in genere '1 in-
tero fondamento musicale-dionisiaco della tragedia in

Y Ciy. Introduzione allo studio dei dialoghi platonici (KGW, vol. 1l/4,
pp. 14-15): «L'istinto creativo in Platone & quasi simile a q.uello di Erqdoto
e Tucidide: & la manifestazione involontaria del Greco artista, ma noi non
dovremmo affatto giudicare Platone solo come artista. Egli & per cosf dire in
contrasto con la sia conoscenza soctatica, ma a poco a poco la sua forza arti-
stica viene sempre pid repressa [...] L'elemento dialettico in Platox}F & spes-
so per noi la parte noiosa, ci fa sorridere ecc. Per lui ¢ il suo tempo & cid che
contraddistingue il filosofo ed era considerato un talento rarissimos.

Y pLATONE, Protagora, 345d-3472; 355D-¢; 361a-C.




136 LA NASCITA DELLA TRAGED],

questo nuovo mondo teatrale ottimistico-socratico ? i,
viene qualcosa di accidentale’®, come una reminisceny,
delle origini della tragedia di cui si potrebbe anche {5y
a meno; mentre abbiamo compreso che il coro non lo g
pud intendere altrimenti che come causa della tragedi,
e del tragico in genere, Gia in Sofocle si manifesta quel.
imbarazzo nei confronti del coro ~ segno evidente dg]
fatto che gia in lui il terreno dionisiaco della tragedia inj.
zia a sgretolarsi, Non osa pit affidare al coro la parte dj
maggiore effetto, e invece ne riduce a tal punto lo spq.
zio da farlo quasi apparire coordinato con gli attori, qua-
si come se dall’orchestra fosse stato innalzato sulla sce.
na: in tal modo il coro appare interamente snaturato, per
quanto lo stesso Aristotele si dimostri favorevole pro.
prio a questa concezione. Quella diversa posizione del
coro che Sofocle ha comunque raccomandato nella sug
pratica teatrale e, secondo la tradizione, persino con uno
scritto”, rappresenta il primo passo verso eliminazione
del coro, le cui fasi si susseguono con spaventosa tapi-
dita in Euripide, Agatone e nella Commedia nuova. Con
il flagello dei suoi sillogismi la dialettica ottimistica espel-
le la musica dalla tragedia: vale a dire, distrugge I’essen-
za della tragedia, che si pud interpretare unicamente co-
me una manifestazione e una trasposizione in immagini
di stati dionisiaci, come interpretazione visiva e simbo-
lica della musica, come il mondo di sogho che nasce dal-
I’ebbrezza dionisiaca.

Se dunque dobbiamo ammettere che vi sia una ten-
denza antidionisiaca operante ancora prima di Socrate,

8 Nietzsche ribadisce ancora una volta 'importanza della legge interio-re, di
qualcosa che ha la sua origine nell essenza, e non nell’apparenza delle cose, prin-
cipio che ¢ anche un punto fermo in R. WAGNER, Beethoven cit., pp. 286-871.

12 S tratta di uno seritto andato perduto Sul coro, di cui si patls nella Su-
da, grande lessico ed enciclopedia di etd bizantina. Cfr. Suda s,v. «Sopho-
kles» 815 Adler, Sulla modificazione del coro da parte di Sofocle, approva-
ta anche da Avistotele, cfr. Poetica, IV, 14494, 17-19 e 18 («Eschilo fu il pri-
mo a portare gli attori da uno a due, a ridurre la parte del coro € a rendere
protagonista la patola); € 14564, 29-30: «Il coro deve essere inteso come uno
degli attori, deve essere parte del tutto e partecipare all’azione, non come in
Buripide ma come in Sofocle» [trad., it. Laterza, Bari 1998, p. 41].
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4 quale solo in lui perviene a un’espressione eccezional-

ente grandiosa, non dobbiamo tuttavia rifuggire spa-
dal chiedetci cosa preannunci un’apparizione co-
e quella di Socrate: che comunque, avendo sotto gli

 occhi i dialoghi platonici, non ci sentiamo di interpreta-

re unicamente come una forza disgregatrice e negativa.

. £ pet quanto sia cetto che effetto pid immed%ato' del-
Pistinto socratico mirasse a disgregare la tragedia dioni-

siaca, la profonda esperienza di vita dello stesso S?Cfﬂ.-
te ci costringe a domandarci se fra il socratismo e l'arte
debba necessariamente sussistere solo un rapporto anti-
podale e se la nascita di un «Socrate artistico» sia dav-
gero qualcosa di per sé contraddittorio. .
Quel logico dispotico aveva infatti talora dinanzi al-
parte la sensazione di una lacuna, di un vuoto, di un lar-
vato rimprovero, di un dovere forse trascurato. Pui‘vg)L
te ebbe in sogno, come raccontava agli amici in prigio-
ne, sempre la stessa apparizione, che gli ripeteva ogni
olta: «Socrate, fai della musica!»* Fino ai suoi ultimi
giorni si consold all’idea che il suo filosofare fosse la su-
prema arte delle Muse, senza credere affatto che una
qualche divinitd gli volesse ricordare «quella comune
musica popolare»*, Alla fine in prigione, per sgravarsi
la coscienza, si decide a praticare anche quella musica
che pure apprezza cosf poco. E con questa dispos.izmne
d’animo compone un proemio ad Apollo e mette in ver-
si alcune favole d’Esopo®. Cid che lo spingeva a questi
esercizi era qualcosa di analogo alla voce demonica e am-
monitrice, era Ja sua intuizione apollinea del fatto che
lui, come un re barbaro, non era in grado di comprende-
ve il nobile simulacto di una divinita e pertanto rischia-
va di rendersi colpevole nei suoi confronti per il fatto di

™y atong, Fedone, Goe. Cfr. 8{15] «Riguardo a que}l’ord.ing misterioso
[...] non possiamo fare a meno di chiedesci se in genere sia legittimo pensare
a un Socrate dedito alla musica, ciod artisticamente produttive L...J».

A Jhid., 61a.

2 Ibid., 61b.
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non comprenderlo”. Quella frase detta in sogno a Socy,
. 3., . . . * . ¥ . -
te appare I'unico indizio di una qualche incertezza sui |;
miti della natura logica: non potrebbe darsi - dovett,

chiedersi - che quello che io non riesco a comprender,
non sia necessariamente I'insensato? Esiste forse un ree
ono della sapienza che & precluso al logico ? Non sara I'a;.
te addirittura qualcosa di necessariamente correlatc; .
complementare alla scienza®? ¢

» Probabilmente Nietzsche ha in mente la figura di Toante nell’ Ifiges;
in Tauride di Buripide. Cfr. il riassunto del dramma nella Storia dells letterm
tura greca (KGB, vol. II/s, p. 139): «[Ifigenia] vuole convincere Toante cla.‘
il simulacro di Artemide & stato profanato da un matricida e debba pertmgc
essete purificato sulla riva del mare. Toante si lascia convincere, la fuge; rie(?
scen.

) 2:' In una variante Nietzsche aveva scritto (Opere, vol. II/1, p. 514): «Una
simile visione di sogno deve essere apparsa al vecchio Euripide, mostrando.
gli Penteo sbranato dalle Menadi. Anche Euripide sacrifico alla divinita of-
fesa, ma egli offrf sull’altare non gia favole esopiche, bens le sue Baccantiy,
vadentemente Nietzsche intende proporre 'episodio di Socrate che fa mu.
sica come una sorta di palinodia parallela a quella delle Baceanti.

CAPITOLO QUINDICESIMO

Queste ultime domande presaghe ci inducono ora ad
Jffermare che linfluenza di Socrate si & proiettata sui
osteri come un’ombra che si allunga sempre pid alla lu-
ce del tramonto, raggiungendo l'etd presente ma anche
queﬂe future; e che tale influenza impone sempre di nuo-
vo di ricreare arte — ovvero l'arte nel senso pid vasto e
pid profondo, gia metafisico - e garantisce, con la ptro-
pria infinitezza, anche quella dell’arte’.

Prima che questo fatto potesse essere riconosciuto,
prima che si potesse dimostrare in modo convincente
Pintima dipendenza di qualsiasi arte dai Greci, 1 Grecl
da Omero fino a Socrate, abbiamo dovuto rivivere con
questi Greci la stessa esperienza che ebbero gli Atenie-
§i con Socrate. Quasi ogni epoca e ogni grado di cultu-
v ha cercato di affrancarsi con profonda impazienza dai
Greci, perché al loro confronto tutto quello che si riu-
sciva 4 raggiungere, pet quanto sembrasse assolutamen-
te originale e venisse sinceramente ammirato, sembrava
perdere d’improvviso ogni colore e vita, riducendosi a
una pallida copia, anzi a una caricatura. E cos{ torna sem-
pre nuovo a manifestarsi un risentito malumore per quel
piccolo popolo presuntuoso che aveva ardire di defini-

¢ Cfr. 8Tx0]: «F tanto certo che un essere come Socrate apparisse agli oc-

* chi degli Ateniesi come qualcosa di completamente nuovo ed estraneo, quan-

to d’altra parte & sicura la profonda affinita di questo Socrate con I'idea pla-
tonica della grecita [..] Egli & Prometeo ed Edipo al tempo stesso, ma un Pro-
meteo prima che rapisse il fuoco e un Edipo prima che risolvesse ['enjgma
della Sfinge. Tramite lut si crea una nuova immagine di quei due rappresert-
tanti che si estende lontana sulla posterita come un’ombra che si allunga al-
I"infinito nel sole calante».
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re «barbarico», per ogni tempo a venire, tutto Quay
non si producesse sul proprio suolo natale: chi maj Sgltg
questi, ci chiediamo, che sebbene non possano Vam,n
che un effimero fulgore storico, istituzioni Costret-t;-r
limiti ridicolmente angusti, un rigore nei costumi alqu; !
to dubbio e siano stati persino segnati da vizi riproin"
voli, pretendono tuttavia tra i popoli la dignitd e I p&
sizione privilegiata che compete al genio rispetto al?‘
massa? Purtroppo non si ebbe la fortuna di trovare i ¢ Y
lice di cicuta che avrebbe permesso di sbarazzatsi dj cia:
che un tale popolo rappresentava: poiché tutto il Veleno
sparso dall’invidia, dalla calunnia e dal livore non basta?
va a distruggere questo splendore pago di sé. E cos{ ¢ si
vergogna dei Greci e si ha paura di loro; a meno che upq
non stimi la veritd sopra ogni altra cosa e pertanto osi
confessarsela, questa verita: che i Greci tengono in my.
no, come un auriga, la nostra e qualsiasi cultura, ma che
quasi sempre il cocchio e i cavalli sono troppo scadent;
e inadeguati alla gloria di chi li conduce, tanto che per {
guidatori non & che uno scherzo far precipitare cocchig
e cavalli nell’abisso, mentre per parte loro lo superang
spiccando il salto di Achille?.

Per dimostrare quanto allo stesso Socrate vada rico-
nosciuta una tale funzione di auriga, basta gurdarlo co-
me il tipico rappresentante di una forma di esistenza pri-
ma di lui inconcepibile, il tipo dell'womo teoretico®, di
cui sara ora nostro compito chiarire il significato e le fi-
palité. Anche I'vomo teoretico trova come l’artista un
infinito appagamento in quello che esiste e in virtd di ta-
le appagamento, come artista, si trova protetto dall’e-
tica pratica del pessimismo con i suoi occhi di Linceo,
rilucenti solo nelle tenebre!. Se infatti artista di fron-

? liade, XX1, vv. 303-5.

3 Chr ol= o . .o

> Clr . 2[5] e 7[7]: «A causa dell’dviowmnog Yemonunds perisce il mondo
antico. L’elemento apollineo si separa di nuovo da quello dionisiaco, e ades-
so degenerano entrambi [...]».

L’immagine dell’occhio di Linceo, tanto potente da trapassare le mura,

che diventa metafora del pessimismo, viene contrapposta all’occhio del Ci-
clope (cfr. I'inizio del capitolo x1v) ma anche all’occhio apollineo di Platone

ft? o 4 cid che anche ora, dopo il disvelamento, rimane
P ¢ sempre un velo, 'uomo teotetico gode e prova sod-
empre felice, realizzato con le proprie forze. Non ci sa-
'”rient’altro che quell’unica dea nuda. Perché allora i suol

 gcavare un foro che attraversa la terra: ognuno di loro

© vista dell’occhio (di Apollo)».

proprie orge nel togliere la copertura di queste ragnatele [...]».
 Iside senza veli» (KSA, vol. XIV, p. 53). Cfr. la poesia di Schiller Das ver-

 schleieste Bild zu Sais (L' immagine velata di Sais, 1875). Cfr. anche orazio,
" Odi, 1, 24, 7: «nudaque veritas», Cfr. inoltre A. SCHOPENHAUER, Della reli-

. che questi possiede o presume di possedere, bensi lo sforzo sincero che ha
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4 ogni verita disvelata resta attaccato con sguardo ra-

sfazione nel velo ormal gettato a terra’ e trova il suo
4551mO appagamento in un processo di disvelamento®

.cbbe nessuna scienza se 4 uesta non interessasse

sdepti si dovrebbero sentire come coloro che intendono
sede bene che anche con il pid grande sforzo, durasse

are una vita, non & in grado di scavare che un tratto as-
«ai esiguo della profondita smisurata; e questo, sotto i
suoi occhi, tornerebbe a essere riempito di nuovo dal la-
goro di chi gli sta dietro, cosicché un terzo sembrereb-
be nel giusto se scegliesse a sua volta un posto nuovo per
{ suol tentativi di perforazione. Ma se ora qualcuno di-
mostrasse in modo convincente che non ¢ possibile rag-
giungere la meta degli antipodi con questo percorso di-
vetto, chi se la sentirebbe di continuare a lavorare nel
vecchi scavi, a meno che per il momento non si accon-
tenti di trovare pietre preziose o scoprire delle leggi di
natura ? Per questo motivo Lessing, il pid onesto degli
womini teorici, ha osato affermare che per lui la ricerca
della veritd era pid importante della verita stessa’: e con

Cfr. 3[36): «In Platone si ha la massima esaltazione delle cose in quanto mo-
delli [Urbilder], il mondo cio viene considerato completamente dal punto di

’ Cfr. 5[33]: «La maggior parte degli uvomini sente a volte di vivere in una
rete di illusiont [...]'L’uomo teoretico e con lui la volonta di vivere celebra le

¢ Variante nella stesura preparatoria: «fosse anche lo sguardo gettato su

gione, in Parerga e paralipomena cit., vol, 1L, p. 437: «La veritd nuda non pud
essere contemplata dal volgo profano: essa deve apparire al volgo soltanto se
celata da un velo impenetrabile».

7 6. B. LESSING, Fine Duplik, 1: « A fare il valore dell’uomo non & la verita

compiuto per scopritta[...] il possesso rende placidi, indolenti, superbi». Cfr.
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cio ¢ stato svelato, tra lo stupore, anzi lo sdegno delt
persone di scienza, il segreto fondamentale di queSt,e
Ora perd, accanto a questa nozione isolata, che fapprd'
senta un eccesso di onestd, se non di arroganza, si p()ne )
una profonda rappresentazione illusoria, manifestatasj I N
la prima volta nella persona di Socrate, quella fede ier
crollabile che il pensiero riesca a penetrare, Iasciandon:
guidare dal filo della casualita, fin nei pit profondi ébiSI
si dell’essete, e che il pensiero sia in grado non soltamso.
di.conoscere, ma anche di correggere I'essere. Questo gy,
blime vaneggiamento metafisico &, come istinto, Inerep.
te alla scienza e la riconduce sempre di nuovo ai suoi cop,.
fini, oltre i quali deve necessariamente tibaltarsi in gp.
te: che é propriamente il fine a cui é diretto questo meccy.
nismo. ,

Sotto la fiaccola di questo pensiero volgiamo adesso
Jo sguardo a Socrate: cosf egli ci appare come il primo ]
gu:ale, .condotto per mano da quell’istinto della scienzy
¢ riuscito non solo a vivere, ma anche - cosa di gran lun.
ga pid importante - a morire: e per questo I'immagine

del Socrate morente si pone come 'emblema dell’uvomo.

affrancatosi attraverso il sapere e il ragionare dalla pau.
ra della morte, emblema posto sopra la porta d’ingresso
della scienza per rammentare a ciascuno il compito che
a questa ¢ stato prescritto, vale a dire far sembrare I’e-
sistenza comprensibile e di conseguenza giustificata: e
qualora il ragionare non dovesse apparire sufficiente al-
lo scopo, da ultimo si pud ricorrere anche al mito, che
ho appena definito addirittura come conseguenza neces-
saria, anzi come finalita della scienza.

Chi per una volta ha visto con chiarezza come dopo
Socrate, il mistagogo della scienza, le scuole filosofiche
si siano succedute tra loro come un’onda dietro I’altra;
come un’inimmaginabile universalita della sete del sape-
re nella sfera pid vasta del mondo colto, percepita come
compito peculiare per chi fosse pit dotato di ingegno,
abbia spinto la scienza in quel mare aperto da cui da al-
lora nessuno ’ha mai completamente respinta; come in

=
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ptd di questa universalita venne tesa per la prima vol-
, una rete comune del pensiero sull’intero globo terre-
e, che consentiva persino qualche sguardo sulle leggi
Jellintero sistema solare; chi tenga presente tutto que-
gto, Insieme all’altezza prodigiosa dell’odierna piramide
o sapete, non potra fare a meno di vedere in Socrate
punico punto di svolta e il perno della cosiddetta storia
',universale. Dato che, se riuscissimo per una volta a im-
sginare che la somma di energia assolutamente incal-
colabile consumata per quella tendenza universale non
{osse stata posta al servizio della conoscenza, ma impie-
gata DEr scopi pratici, vale a dire egoistici degli indivi-
dui e dei popoli, il piacere istintivo per la vita, nelle guer-
re di sterminio onnipresenti e nelle continue migrazioni
dei popoli, si sarebbe probabilmente indebolito a tal pun-
to che il singolo, nell’abitudine al suicidio, sentirebbe
forse I'ultimo residuo di senso del dovere se, come un
abitante delle isole Figi, strangolasse come figlio i geni-
tori e come amico il suo amico®: un pessimismo pratico
che a sua volta potrebbe generate una spaventosa etica
del genocidio per compassione, ~ che del resto esiste ed
& esistito in ogni parte del mondo, dove I'arte non sia
apparsa in qualunque forma, in particolare come religio-
ne e scienza, come farmaco e protezione contrd una ta-
le esalazione pestilenziale.

Di fronte a questo pessimismo pratico Socrate appa-
re Parchetipo dell’ottimista teoretico che nella gia ricot-
data fiducia che si possa scandagliare la natura delle co-
se conferisce al sapere e alla conoscenza la forza di una

~ 8[13): «[...] Credenza che il sapere possa correggere il mondo: idea illusoria

 della scienza. L’antitesi & Lessing: il tendere verso la verita».

, 8 Cft. s[50]: «Gli abitanti delle isole Figi sacrificano se stessi: essi riten-

 gono di aver diritto di uccidere i loro migliori amici, per liberatli dalla sven-
fura di questa vita; essi considerano realmente come loro dovere che il figlio

 strozzi { genitori quando & pregato di ¢id». Nietzsche cita Max Miiller, indo-

_ logo e linguista, fondatore della scuola di mitologia comparata, la cui lettura
. % attestata da diversi frammenti della sezione V nell’inverno 1870-71 . Cl.

. Opere, vol. 111/3, parte 1, pp. 97 sgg. 1l passo qui citato si trova in Christus

und andere Meister, in M. MOLLER, Fssays, Leipzig 1869, vol. I, p. 56.
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medicina universale e interpreta errore come il male :
5&, Penetrare in quel recessi e separare la conoscenzg Vl
ra dall’apparenza e dall’errore sembro essere aH’uOme X
socratico la vocazione pid nobile, persino I'unica py N
priamente umana: in egual modo il meccanismo dei coQ~
cetti, giudizi c deduzioni venne considerato a partire él
Socrate come Poccupazione pit degna e il pid mirabﬂg
dono di natura, superiore a tutte le altre facoltd. Perg;
no le azioni morali pit nobili, i moti della compassioné
del sacrificio, dell’eroismo e quella bonaccia dell’animgqt
difficilmente raggiungibile, che il Greco apollineo chi,.
mava Sophrosyne", secondo Socrate e gli eredi del syq
pensiero sino a oggi derivavano dalla dialettica del sape.
re e si riteneva pertanto che si potessero insegnare. Chj
abbia provato dentro di sé il piacere di una conoscenzg
socratica e senta come questa cerchi di abbracciare, in
cerchi sempre pid ampi, 'intero mondo dei fenomeni
da quel momento in poi non sentira alcun pungolo pig
forte per I'esistenza che non sia la brama di completare
quella conquista, rendendo la rete sempre pid salda e im-
penetrabile. Per chi abbia una tale disposizione d’animo
il Socrate platonico apparird allora come il maestro di
una forma assolutamente nuova di «serenita grecas e di
beatitudine dell’esistenza che cerca di riversarsi in azio-
ni e tenderd per lo pid a scaricarsi® nell’influenza maieu-
tica e pedagogica esercitata sui giovani di animo nobile
con lo scopo finale di far nascere il genio.

? Allusione ironica alla «cosa in sé» di Kant,

10 . N .

La Meerextz/[e,\la calma del mare, & P'immagine con cui si conclude i
Moﬁdo come volontd e rappresentazione di Schopenhauer (cit., p. 575).

" Sulla sophrosyne in Platone cfr. Introduzione allo studio dei dialoghi pla-
tonici (KGW, vol. II/fp, p. 178]. Cfr. anche A. SCHOPENHAUER, Supplemsenti
al Mondo come volontd e rappresentazione cit., p. 1514: «La saggezza, sophro-
S}’?;(f, opposta alla.passlo_na)l'lt‘a del carattere, consiste proprio nel fatto che la
volonta non domina mai I'intelletto al punto di impedirgli di esercitare cor-
rettamente la sua funzione [...]».

12 1 : \ .

Entladung («scarica») & un termine usato da Jacob Bernays {Grundzige
der ‘verlorenerz Abhandlung des Aristoteles siber Wirkung der Tragidie, Hilde-
shelm, 1857), per tradurre la catarsi aristotelica. Al riguardo cft. il paragrafo
6 dell’ Introduzione, pp. xX1x sgg.
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Ora perd la scienza, spronata dalla forza della sua chi-
meta, cotre inarrestabile verso i suoi confini, contro cui
paufraga Pottimismo nascosto nell’essenza della logica.
Difatti il bordo del cetchio della scienza consta di un t-
mero infinito di punti, e mentre non si riesce affatto 4
prevedere come potrebbe essere mai possibile misurare
{l cerchio per intero, tuttavia I’'uomo nobile e dotato, an-
cot prima della meta della sua esistenza, incontra inevi-
rabilmente tali punti del bordo da cui fissa con sguardo
attonito cid su cui non si riesce a far luce. Quando qui
ossetva con spavento come la logica su questi confini si
attorcigli su di sé e infine si morda la coda - allora ecco
che &i fa strada la nuova forma di conoscenza, la cono-
scenza tragica che per poter essere sopportata ha bisogno
dell’arte come protezione e come medicina.

Se guardiamo con occhi tonificati e confortati dai
Greci le sfere pid alte di quel mondo che ci fluttua in-
torno, vediamo come la sete dell’insaziabile conoscenza
ottimistica che in Soctate appariva esemplare si sia ca-
povolta in rassegnazione tragica e bisogno d’arte: men-
tre in ogni caso la stessa sete, nei suoi livelli inferiord,
deve manifestare la propria ostilita nei confronti dell’ar-
te e, in particolare, detestare intimamente Parte dioni-
siaco-tragica, come ci ha mostrato ad esempio la fotta in-
trapresa dal socratismo contro la tragedia eschilea.

E giunti a questo punto battiamo con trepidazione al-
le porte del presente e del futuro: questo «capovolgimen-
to» dovra condurre a sempre nuove configurazioni del
genio e pid precisamente a Socrate che fa musica? La re-
te dell’arte stesa sull’esistenza verrd intessuta, sia pure
con il nome di religione o scienza, in modo sempre pid
saldo e delicato oppute & destinata a essere fatta a bran-
delli nell’agitazione barbarica®, irrequieta e vorticosa,

B Cfp. la lettera a Nietzsche dell’ 11 dicembre 1870 (KGB, vol. 1/2, pp. 280
sgg.), in cui Rohde contrappone il proprio desiderio di solitudine e di vita con-
templativa ¢ claustrale alla barbarie del presente, in cui ogni talento artistico si
& disseccato: «[...] non temo un nuovo Medioevo, ma un presente sempre pid

desolato e sfacciato [...] Si distruggono i conventi, nei quali [...] qualcuno nato
troppo tardi potrebbe trovare un tiparo da questa orrenda “epoca attuale”».
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che ora si chiama «presente» ? - Con animo preoccup,
to e tuttavia non sconsolato ce ne stiamo per un po’ irl
disparte come i contemplativi a cui sia concesso di esge.
re testimoni di quelle lotte e transizioni grandioge
Ahime! La magia di questi conflitti sta proprio nel fa;.
to che chi li guarda deve anche combattere!

CAPITOLO SEDICESIMO'

Nell’esempio storico ora esposto, abbiamo cercato di
spiegare come la tragedia si estingua con la scomparsa
dello spirito della musica, cos{ come & certo che soltan-
to questo spirito pud generarla’. Per attenuare il carat-
rere insolito di questa affermazione e per rivelare d’al-
tra parte come si sia originata questa nostra convinzio-

" e, dobbiamo ora potci con sguardo libero di fronte a

fenomeni analoghi nel presente; dobbiamo gettarci in
mezzo a quei combattimenti che, come dicevo prima, ci
conducono nelle pid alte sfere del nostro mondo contem-
poraneo tra 'insaziabile e ottimistica sete di conoscen-
za e il bisogno tragico dell’arte. Intendo qui lasciare da
parte tutti gli altri istinti ostili che agiscono in ogni tem-
po contro L'arte e in particolare contro la tragedia e che
anche ai giorni nostri proliferano vittoriosi, al punto che
ad esempio tra le arti teatrali soltanto la farsa o il ballet-
to® crescono con un certo rigoglio, e la loro fioritura ema-

! La prima versione della Nascita della tragedia, che Nietzsche decise di
pubblicare a proprie spese come stampa privata nel giugno 1871 con il titolo
Socate e la tragedia greca, si concludeva con il capitolo xv. Da ora in poi lo
sguardo & rivolto in primo luogo all’epoca presente e alla possibilita di una ri-
nascita del mito tragico.

* Cfr. 'autocritica di Nietzsche, in Ecce homo (Opere, vol. V1f3, p. 319)
sul «ripugnante odore hegeliano» della Nascita della tragedia: «Un’idea {...]
tradotta in metafisica; la storia stessa vista come lo sviluppo di quest’idea;
Popposizione risolta [aufgehoben & termine hegeliano} in unita nella tragedia».

3 Cfr. A. SCHOPENHAUER, Parerga e paralipomena cit., vol. IL, p. 572 (Me-
tafisica del bello e estetica): «Inoltre vi sono ancora i balletti, spettacolo cal-
colato spesso per soddisfare la lascivia piuttosto che per il godimento esteti-
co». Cft. inoltre quanto scrive R. Wagner sull’arte della danza che, nell’epo-
ca moderna, invece di essere legata alle arti consorelle come nel dramma
antico, & un’arte isolata e innaturale, appare solo «una compilazione» delle
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na un profumo che forse non ¢ gradevole per tutti, v,
glio solo parlare della pid illustre avversaria della copeg.
zione tragica del mondo, intendo dire la scienza ottim;_
stica nella sua pid profonda natura, con in cima il sy
progenitore Socrate. Immediatamente dopo verrany,
anche indicate con il loro nome le forze che mi paiop,
garantire una vinascita della tragedia - e quali altre appg.
ganti speranze per I'indole tedesca’! '
Prima di gettarci nella mischia, indossiamo "armat.
ra delle conoscenze che abbiamo finora conquistato, A
differenza di tutti coloro che si sforzano di far detivare
le arti da un unico principio, quale sorgente di vita ne.
cessaria per ogni opera d’arte, io appunto gli occhi su en.
trambe le divinitd dell’arte dei Greci, Apollo e Dioniso
e riconosco in loro i rappresentanti vivi e plasticamente
evidenti di due mondi dell’arte che sono diversi nella lo.
ro essenza pid profonda e nelle loro pid alte finality,
Apollo mi sta davanti come il genio trasfigurante del
principium individuationis e solo attraverso di lui si rie-
sce veramente a raggiungere la redenzione nell’apparen-
za: mentte con il grido di giubilo mistico di Dioniso vie-
ne rotto 'incantesimo dell’individuazione e resta aper-
ta la via che conduce alle Madri’ dell’essere, al nucleo

diverse danze popolari e dipende dalla moda; alla fine trova uno shocco nel-
la pantomima, «muto spettacolo assoluto» (Das Kunstwerk der Zukunft, in
Gesammelte Schriften und Dichtungen cit., vol. 111, pp, 79-81). Cfr, in parti-
colare ». WAGNER, Beethoven cit., p. 245: «Con questa musica [profana] in-
fatti vogliamo anche vedere qualcosa, come dimostra evidentemente “I’ope-
ra” dove si & attratti e affervati dallo spettacolo, dal balletto, ecc., il che ri-
vela abbastanza chiaramente la degenerazione della musica che vi si adotta».

* Definire I'indole o 'essenza tedesca (das deutsche Wesen) in relazione al-
la musica, in contrapposizione con quella francese o latina, era una delle fi-
nalith del Beethoven di Wagner, Cty. Gesammelte Schriften und Dichtungen,
vol, IV, p. 123 [trad. it. cit., p. 290]: «HEssi devono essersi chiesti in che mo-
do la natusa tedesca, cosf goffa e pesante, possa farsi valere con qualche van-
taggio accanto alle forme leggere e disinvolte dei nostri vicini di origine lati-
na» [il corsivo & mio]. Qualche riga prima aveva scritto: «Possiamo ritenere
per certo che la nostra civilta [L..] pud essere rianimata soltanto attraverso lo
spirito della nostra musica che Beethoven liberd dai ceppi della modas.

* 1. w. GORTHE, Faust 1L, vv. 6216 sgg. e 6427 sgg, Cfr. o[106) e 5[3}: «Non
dobbiamo paventare alcun abisso della visione per ritrovare la tragedia pres-
so le sue madri; queste madri sono: vaneggiamento, volonta, dolore [in tede-
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it segreto delle cose. Questo contrasto abissale che si
g alanca tra 'arte plastica in quanto apollinea e la mu-
gca in quanto arte dionisiaca & apparso chiaro a uno so-
jo dei grandi pensatori, in misura tale che, pur non fa-

cendosi guidare dal simbolismo degli déi greci, ha rico-
 gosciuto alla musica un carattere e un’origine diversa da
 utte le altre artl in quanto non ¢, a differenza di quel-
e, una riproduzione del fenomeno, benst immediata ri-

produzione della volonta stessa e rappresenta dunque #-
spetto o ogni realtd fisica del mondo la metafisica, rispetto
2 ogni fenomeno la cosa in sé (Schopenhauer, Mondo co-
me volontd ¢ rappresentazione, I, p. 310)°. Su questa no-
sione che ha un tale rilievo per tutta estetica da segna-
ve, se presa con la dovuta serietd, 'inizio dell’estetica
stessa, ha impresso il suo sigillo, a conferma della sua ve-
ritd eterna, Richard Wagner quando nel suo Beethoven’
stabilisce che la musica si debba valutare in base a crite-
1 estetici del tutto diversi da quelli di tutte le arti figu-
rative, in particolare non in base alla categoria della bel-
lezza: per quanto un’estetica erronea, lasciandosi guida-
re da un’arte sviata e tralignata, abbia preso I’abitudine,
partendo dal concetto di bellezza vigente nel mondo del-
le arti plastiche, a pretendere dalla musica un effetto ana-
logo a quello delle arti figurative, intendo dire lo stimo-
lo del piacere per le belle forme®. Consapevole di quell’e-

sco Wahn, Wille, Wehe]. I tre termini rimandano a Wagner anche per Iallit-
terazione. Cfr. R, WAGNER, Dichtlunst und Tonkunst im Drama der Zukunft,
in Gesammelte Schriften und Dichtungen cit,, vol IV, p. 131 sgg. [trad. it. cit.,
pp. 331 sggl. Ma anche Schopenhauver nei Parerga e paralipomena cit., p. 568:
«[La musica] non patla di cose, ma soltanto di gioia e di dolore [Woh! und
Webel».

¢ A SCHOPENHAUER, If mondo come volontd e rappresentazione cit., vol. 1,
libro 111, par. 52, p. 380. Il tedesco Abbild viene reso da P. Savi-Lopez con
«immagine riflessa» e da A, Vigliani con «riproduzione»,

7 Cfr. . WAGNER, Beethoven cit., pp. 241-42: «Come gia dicetnmo, si so-
no applicate alla musica opinioni provenienti esclusivamente dal modo di giu-
dicare delle arti figurative [...] suscitate ciod il piacere che viene dalle forme
belle».

& Cir. la definizione kantiana della musica come piacere per le belle for-
me nel par. 53 della Critica del giudizio. In realta quil'obiettivo polemico prin-
cipale sia di Nietzsche sia di Wagner & Eduard Hanslick (1825-1904), auto-
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norme contrasto, ho sentito 1’assoluta necessita di dce
starmi all’essenza della tragedia greca e con questy allg;
pid profonda rivelazione del genio ellenico: dato che .
lo ora ritenevo di conoscere la formula magica per ey,
care davanti a me in modo vivo e concreto’, al di 13 dg.
la consueta fraseologia della nostra estetica, il problem,
otiginario della tragedia: in tal modo mi fu consentito ¢;
gettare uno sguardo tanto sorprendente e singolare sy
mondo ellenico da riceverne 'impressione che in sostag.
za la nostra scienza dell’antichita classico-ellenica, cop
il suo contegno cosi altero, si fosse deliziata finora solq
di giochi d’ombre™ e particolari esteriori®.

Potremmo forse accostarci a quel problema originarig
con la seguente questione: che effetto estetico si ha quan.

re del Bello musicale (1854), in cui polemizzava contro il mito dell'unith dej-
le arti. La musica era per lui un prodotto stotico in quanto invenzione di foy.
me sempre nuove. Su di lui cfr. ¢, waeNER, Die Tagebiicher, Miinchen 1976,
vol. I, p. 251 (29 gingno 1870): «A tavola [Richard] ci racconta di Hanslick
(la madre & ebrea) e del signor Ambros, che si & lasciato comprare dalla “Neue
freie Presse” [...]»

® Leibhaft, vale a dire «in catne ¢ ossa», & Papparizione di Elena nel Faust.

11, tmmagine & probabilmente mutuata dalla traduzione schoperhaveria-
na. Schattenbilder (contrapposte a Urbilder) per indicare le immagini proiet-
tate sulla parete nel mito della caverna e nella dottrina platonica delle idee,
Cfr. ad esempio il pat. 31 del Mowdo come volontd e rappresentazione.

" Nella stesura originaria era prevista a questo punto la considerazione che
tiportiamo qui di seguito (cfr. F. nipTZSCHE, Opere, vol. 111/2, pp. 515-16):
«In particolare ho potuto permettermi adesso di compiere alcuni passi senza
Paccompagnamento di Aristotele, che ancora porta la fiaccola nella caverna
della poetica greca. Ma si cessera finalmente di chiedere di continuo i suoi
consigli anche per i problemi pitt profondi della poetica greca, mentre si trat-
ta soltanto di raccogliere dall’esperienza e dalla natura quelle che sono le leg-
gi eterne e semplici della creazione artistica, valide anche per i Grecei. Tali
leggi si possono studiare in ogni artista intero, in carne e ossa, meglio e pit
fruttuosamente che non in quella civetta di Minetrva che & Aristotele, il qua-
le gid in se stesso & estraneo al grande istinto artistico, posseduto ancora dal
suo rmaestro Platone, almeno nella maturitd, La vita di Aristotele & inoltre
troppo lontana dai periodi rigogliosi in cui sorsero le primitive forme poeti-
che, perché egli potesse avvertire qualcosa dell'incalzante desiderio di vive-
re di quei tempi. Nel frattempo si era gia sviluppato Partista imitativo quasi
erudito, nel quale il fenomeno artistico primordiale non si poteva pit consi-
derare nella sua purezza. Che cosa mai avrebbe potuto riferirci su tali feno-
meni di poetica, di mantica e di misticismo un Democrito, if quale, con ec-
cellenti doti aristoteliche di spassionatezza e di gusto per I'osservazione, era
tuttavia vissuto in un’epoca pit favorevole!»
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, le potenze artistiche di per sé scparate d@ll’ap?l,_lineo
Jel dionisiaco entrano in azione I'una accanto all’altra?
¢ pure in forma pid concisa: in che rappotto si pone la
sica con immagine e il concetto”? - Schopenhauer,
4 cui Richard Wagner elogia, proptio su questo punto,
f”,l,insuperabile chiarezza e trasparenza nell’esposizione, hs1
 gsprimein proposito diffusamente nel seguente passo, che
f'riporterb qui in tutta la sua lunghel'/;za (Mom{o comde vo-
 Jpntd ¢ rappresentazione, I, p. 309)": «Da qu‘aptvo etto
consegue che possiamo cpns1derare il mpndo dei fenqme;
ni, 0 la natura, e la musica come\due diverse ,esp.ressmril
Jella stessa cosa, la quale dunque & a sua voltal'unico anel-
o di congiunzione nell’analogia che si crea tra diloroela
cui conoscenza appare necessaria per intendere tale ana-
jogia. In accordo con quanto dettp, la musica, se viene vi-
sta come espressione del mondq , & una hnguq sommamen-
te universale che addirittura, rispetto all’universalita dei
concetti, si pone quasi nello stesso rapporto che\hanm\)
questi con le singole cose. La sua umversah{ta perd non &
affatto quella vuota universalita dell’astrazione, ma ¢ di
tutt’altra natura e si lega a una chiatezza e precisione as-
solute. Assomiglia in questo alle figure g'eo‘metqche eai
numeri che, per quanto forme univqgsah gh tutt] i possi-
bili oggetti dell’esperienza e applicabili 4 priori a tutti que-
sti oggetti, non sono tuttavia affatto astratti, b.eqs'x. inti-
ruivi e assolutamente determinati. Tutte le poss1b111. aspi-
razioni, impulsi e manifestazioni della vo}ontéx, tutti que-
gli eventi all'interno dell’uomo che la ragione confina m;l
vasto concetto negativo di sentimento, st possono espri-
mere attraverso le infinite melodie possibili, ma sempre
nell’universalita della pura forma, senza la materia, sem-
pre solo secondo Ja cosa in sé, non secondo l'apparenza,

2 14 questione che affronta ora Nietzsche, partendo dalle riflessioni con-
tenute nel Beethoven di Wagner, & quella del rapporto tra il fondo dionisia-
co della musica, e la rappresentazione «visiva», ovvero la proiezione ;Ielllle im-
magini apollinee sulla scena del dramma. In altre parole la rinascita della tra-
gedia greca nel dramma musicale di Wagner. N ‘

5 1] mondo come volontd e rappresentazione cit., par. 52 (L'idea platonica:
U oggetto dell’ arte), p. 379
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quasi ne rappresentasse per cos{ dire 'anima pidi segpe
senza il corpo. Questo intimo rapporto che ha la f;ljus‘ %
con la vera essenza di tutte le cose spiega anche il faiC_a
che quando nel corso di una scena, azione, evento, o o
un determinato ambiente udiamo una musica che 5 "
corda con essi, ci sembra dischiudere il loro senso pig Eslc.
greto e ci si presenta come il commento pid apprdpriate i
¢ pit chiaro; al tempo stesso spiega anche come mai Ch(?
si abbandona interamente all’impressione di una sinfo1
nia, ha la sensazione di veder trascorrete davanti a sé tut~
te le possibili vicende del mondo e della vita: e tuttayi ~
qqaqdo cerca di riflettere, non riesce a indicare alcuna sgi
miglianza tra quei suoni e le cose che vedeva davanti 4
suoi occhi. Dato che la musica &, come dicevo, diversa da
tutte le altri arti per il fatto che non & una riproduzione
del fenomeno, o piti esattamente, dell’adeguata oggettity™
della volontd, bensf 'immagine immediata della volonty
st‘essa e dunque rappresenta, rispetto a tutto quello che
vie di fisico nel mondo, la metafisica, rispetto ai fenome.
ni, la cosa in sé. Di conseguenza si potrebbe chiamare i
mondo tanto musica quanto volonta che abbiano preso*
corpo: in tal modo si riesce a spiegare il fatto che la mu-
sica conferisce immediatamente un significato pid eleva-
to e profondo a ogni quadro, anzi a ogni scena della vita
reale e del mondo; il che accade in misura tanto maggio-
re se la sua melodia corrisponde intimamente allo spirito
del fenomeno in questione. Per tale motivo si pud adat-
tare alla musica una poesia come canto, oppure una rap-
» pre_sentazione visiva come pantomima, oppure tutte e due-
insieme come nell’opera. Tali singole scene della vita uma-
na che fanno da sfondo al linguaggio universale della mu-
sica non sono mai legate a questa con una corrisponden-
za a§soluta; ma hanno con la musica lo stesso rapporto
che intetcorre tra un esempio scelto a caso e il concetto
ggnerale: rappresentano con la determinatezza della realtd
cid che la musica esprime nell’universalita della forma pu-

4 o . " o . N .
\Texmme coniato da Schopenhauer per indicare il manifestarsi della vo-
lonta nel mondo fenomenico.
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_Dato che le melodie sono in un certo senso, allo stes-
o modo dei concetti universali, un’astrazione della realta,
qesta infatti, ovvero il mondo delle singole cose, for-
lsce cid che & evidente, particolare e individuale, il ca-
o singolo, tanto all’universalita dei concetti che a quel-
i delle melodie, ma queste due universalita sono tra lo-
0 in un certo senso contrapposte; dato che i cpncetti
 contengono unicamente le forme astratte per prima co-
o dall’intuizione, per cost dire il guscio esterno sottrat-
o alle cose e sono dunque astrazioni in senso proprio; la
musica invece offre il nucleo piti interno che precede ogni
scquisizione della forma, dunque il cuore delle cose.
Questo rapporto si potrebbe esprimere molto bene ri-
chiamandosi al linguaggio degli scolastici: 1 concetti so-
no gli universalia post rem, mentre la musica ci presenta
gli amiversalia ante rem, € la realtd gli universalia inre [...]
Ma in generale il fatto che sia possibile una qualche re-
lazione tra una composizione musicale e una rappresen-
razione visiva si basa, come dicevamo, sul fatto che en-
trambe sono soltanto rappresentazioni molto diverse del-
1a medesima intima essenza del mondo. Se dunque nel
caso singolo si presenta realmente un tale rapporto e dun-
que il compositore & stato in grado di esprimere nel lin-
guaggio universale della musica i moti della volonta che
costituiscono il nucleo di un avvenimento, allora la me-
jodia del canto, la musica dell’opera sono molto espres-
sive, L’analogia che il compositore ha scoperto tra que-
st due elementi deve perd scaturire dalla conoscenza im-
mediata dell’essenza del mondo, senza che la sua ragione
e sia consapevole, € non puo essere un’imitazione con-
_ sapevole e intenzionale mediata attraverso i concetti: in
caso contrario la musica non esprime Pintima essenza,
~ la volonta stessa; ma non fa altro che imitarne in modo
_ imperfetto il fenomeno; proprio come fa ogni musica de-
scrittivaw. _ :
 Secondo quanto ci insegna Schopenhauer, intendia-
_ mo dunque la musica come linguaggio immediato della

| volonta e sentiamo la nostra fantasia spinta a dar forma
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a quel mondo di spiriti che ci parla®, cos vivo ancop. .
invisibile, e a rendercelo concreto attraverso un eSemd}e
corrispondente. D’altra parte immagine e concetto g .
stano, sotto I"influsso di una musica che sia davvere CC[QLH.
sona, un significato pid alto. L’arte dionisiaca sortisn~
dunque di solito due diversi effetti sulla facolta estetice
apollinea: la musica stimola alla visione per immagin; dcla
'universalitd dionisiaca, poi mette in risalto l’immagie .
simbolica nel suo significato pis profondo. Da questi fa?te'
di per sé comprensibili e che si potrebbero anche pres; '
re a un’indagine piv approfondita, deduco la capacity C}?.
ha la musica di partorire il 7zito*, vale a dire P'esempio pi?
significativo, e per I'appunto il mito tragico: il mito Chu
parla per immagini della conoscenza dionisiaca. Con i fee
nomeno del poeta lirico ho fatto vedere come in lui la my
sica si sforzi di rivelare la sua essenza attraverso immagL
ni apollinee: se ora proviamo a immaginare che la musj.
ca, potenziata al massimo grado, deve anche cercare di
pervenire alla suprema espressione per immagini, dobbig.
mo anche ritenere possibile che sappia anche trovare le.

spressione simbolica della sua peculiare sapienza dionisig. *

ca: e dove potremmo cercare questa espressione se non
nella tragedia e in generale nella nozione del #rugico ?
Non & onestamente possibile fare derivare il tragico
dalla natura dell’arte come viene generalmente intesa
in base alla sola categoria dell’apparenza e della belles.
za; solo a partire dallo spirito della musica possiamo com-

1.5 Nei Supplementi sulla Metafisica della musica, Schopenhauer paragona
le sinfonie di Beethoven a «un mondo di puri spiriti, senza la materia», che
«nella fantasia tendiamo a rivestire di carne e di 0ssa. A, SCHOPENHAUER
1l mondo come volonta e rappresentazione cit., p. 1326, Nel Beethoven cit.,
pp. 275-76, Wagner accomuna lo «Shakespeare visionario», evocatote di
spiriti, a Beethoven, le cui melodie hanno la stessa origine dej fantasmi shake-

speariani, Entrambi diventano i modelli per il ruolo che viene ad assumere’

la «visione» nel dramma musicale antico «che si proietta sulla scena attra-
verso il canto cotale». Su questi temi cft. il paragrafo 12 dell’Introduzione,
Pp. LXVII 5gg.

¥ In Opera e dramma (parte 1), Wagner definiva ogni organismo musicale,
per sua natura, un grembo materno, la musica una donna partoriente, il poe-
ta «colui che generas (Gesammelte Schriften und Dichtungen cit., vol. 111, pp.
314-16 [trad, it. cit., pp. 138 sgg.]). . '

v
e s o , . . S
 Juzione dell’istintiva e inconscia sapienza dionisiaca nel
inguaggio dell’immagine; 'eroe, la pid alta manifesta-
ione della volonta, viene negato per il nostro piacere,
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endere la giota per annullamento dell'individuo®. Da-

Po che attraverso i singoli esempi di un tale annienta-
gento ci viene chiarito P'eterno fenomeno dell’arte dio-
pisiac - Lep i e et
g, per cos{ dire dietro il principium individuationis, la

a, che esprime la volonta in tutta la sua onnipoten-

ita eterna dietro ogni apparenza e nonostante ogni an-
flamento. La gioia metafisica per il tragico ¢ una tra-

roprio perché non & altro che apparenza ¢ attraverso il
su0 annientamento non viene comunque sfiorata la vita
eterna della volonta. «Noi crediamo nella vita eternas,
cosf proclama la tragedia; laddove la musica ¢ I'idea im-
mediata di questa vita. Un fine totalmente diverso ha
farte plastica: qui Apollo supera la sofferenza dell'indi-

yiduo attraverso la luminosa esaltazione dell’ eternitd del-

['apparenza, qui la bellezza trionfa sulla sofferenza ine-
rente alla vita, in un certo senso si finge che il dolore
scompaia dai lineamenti della natura®®. Nell’arte dioni-
siaca e nel suo simbolismo tragico la natura stessa si ri-
volge a noi con la sua voce vera, non contraffatta: «Sia-
te come io sono! La madre originaria® che, nell’inces-
sante avvicendarsi delle apparenze, eternamente crea,
costringe eternamente all’esistenza, eternamente si ap-

~ paga di questo continuo mutamento!»

7 Cfy. B, WAGNER, Beethoven cit., pp. 236-37: «[...] soltanto nel musicista

~ lavolont si sente una oltre tutti 1 {imiti dellindividualita [...] Questo gran-
_ dioso superamento di tutte le barriere del fenomeno non pud non provocare

nel musicista ispirato un incantamento senza pari».

18 Ibid., p. 236t «Di qui lo stato ben diverso del musicista che concepisce
da quello dello scultore o pittore che abbozza; di qui Peffetto fondamental-
mente diverso della musica e della pittura, Qui massima quiete, 1a suprema
agitazione della volonta».

12 Cfy, le riflessioni sul Beethoven di Wagner in 9[106]: «[...] Quella vo-
lonta, che si agita fra tutti { sentimenti e le conoscenze e che & rappresenta-
ta dalla musica, risulta, di fronte al mondo empitico, uno stato primitivo pa-
radisiaco [...] Noi godiamo di questo stato primitivo con il senso morale del
sublime, di cid che non si potri pid raggiungere. Sono queste le “madri” del-
‘esistenza: laggit dobbiamo andare a prendere la vera Elena, la musica».
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Anche arte dionisiaca vuole persuaderci' del piace.
re eterno dell’esistenza: solo che questo piacere non dok.
biamo cercarlo nelle apparenze, bensf dietro le apparer,.
ze. Dobbiamo riconoscete che tutto quello che nasce de.
ve esser pronto a tramontare nel dolore, siamo costrett;
a gettare uno sguardo negli aspetti spaventosi dell’es;.
stenza individuale ~ e tuttavia non dobbiamo impietri.
re’: una consolazione® metafisica ci strappa momenta.
neamente dal turbinio delle forme che mutano di conti.
nuo. Noi siamo tealmente, per brevi istanti, I'essere
primordiale stesso e ne percepiamo I'indomabile brama

e placere di esistere’; la lotta, il tormento, la distruzio.

! Dopo lo spostamento della prospettiva sul presente, che inizia con il ca-
pitolo xv1, Nietzsche riepiloga le sue concezioni sul tragico applicandole al
«noi», parola che d’ora in poi si ripetera spesso, e che sembra alludere a una
sorta di comunita ideale di «iniziati» in senso wagneriano.

? Allusione al mito di Medusa. Cfr. La visione dionisiaca del mondo in Ope.
ve, vol. IIf2, p. 57: «Vedere la propria esistenza [...] in uno specchio trasfi-
gurante, e difendersi con questo specchio dalla Medusa, ecco la strategia ge-
niale della “volonta” ellenicas.

? Per Schopenhauer la «consolaziones (Trost) nasce dall’assoluta necessita
di tutto quanto accade, quindi dal fatalismo. Cr. il Mondo come volonti e
rappresentazione cit., par. 55, p. 435: «Non ¢’& consolazione pit efficace che
la piena certezza di una necessita inflessibilex (per un refuso Trosz & perd tra-
dotto con «concezione»). Schopenhauer ricorre all’esempio della Bhagavad-
gita ¢ dell’illuminazione di Anjuna: «[...} armato della conoscenza che gli at-
tribuiamo, egli vedrebbe con indifferenza la morte che gli viene incontro; la
considererebbe come un’appatenza mendace, come un fantasma impotente,
fatto per spaventare i deboli, ma senza potere sopra chi sa essere lui stesso
quel volere [...}»).

* Cfr. &. SCHOPENHAUER, [/ mondo come volontd e rappresentazione cit.,
par. 54, p. 395: «Il medesimo sentimento spinse Greci e Romani a ornare
loro sarcofagi preziosi, come possiamo vedere ancora oggi, con rappresenta-
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ge delle apparenze ci paiono adesso necessari nella pro-
fusione delle innumerevoli forme di esistenza che s’in.
calzano e premono verso la vita, per la sovrabbondante
fecondita del volere universale’; noi veniamo trafitti dal
pungolo iroso di questi tormenti nello stesso istante in

 cui siamo, per cosi dire, diventati tutt’uno con I'immen-

so piacere originario per l'esistere e in cui riusciamo a
presagire, nel rapimento dionisiaco, quanto questo pia-
cere sia indistruttibile ed eterno. Nonostante la paura e
Ja compassione siamo coloro che vivono felici non in
quanto individui, ma in quanto siamo quell’znitd viven-
te dopo esserci fusi con il suo piacere di procreare.

La genesi della tragedia greca ci mostra ora con niti-
da chiarezza come I'opera d’arte tragica dei Greci sia sta-
ta realmente generata dallo spirito della musica®: pensie-
ro con cui riteniamo di aver compreso, dandogli per la
prima volta il giusto risalto, il significato originatio e co-
si stupefacente del coro. Al tempo stesso dobbiamo tut-
tavia ammettere che il significato del mito tragico come
lo abbiamo precedentemente esposto non & mai stato
compreso in modo concettualmente trasparente dai poe-
ti greci, per non patlare poi dei filosofi; i loro eroi ap-
paiono in un certo senso pit superficiali nel parlare che
nell’agire; il mito non trova affatto la sua oggettiva-
zione adeguata nella parola detta. La connessione delle
scene e Pevidenza delle immagini’ rivelano una saggez-

zioni di feste, danze, nozze, cacce, lotte di animali, baccanali, quindi con
raffigurazion del pit potente impulso vitale [...] L'intento era evidentemen-
te di distrarre il pensieto dalla morte della persona compianta, per innalzar-
lo energicamente alla considerazione della vita immortale della natura [

5 Cfr. i ripetuti accenni di Schopenhauer alla sfrenata prodigalita o dissi-
pazione della natura nel Mondo come volontd e rappresentazione, par. 54, o nei
Supplementi al par. 25 e 41. Cft., ad esempio p. 1158: «[...] al punto che essa
{la natural, con incomprensibile prodigalitd, crea milioni di organismi che non
raggiungeranno mai la maturitd e, senza alcun riguardo, espone ciascun esse-
re vivente a rischi di ogni genere [...1».

¢ Cfr. il titolo della prima edizione della Nascita della tragedia.

T Cfr. 7lr14): «[...] In Shakespeare: quando egli fornisce pensier, si
tratta spesso di un’immagine indebolita, anai intenzionalmente distrattar.
In Opera ¢ dramma Wagner mette in evidenza come { commedianti shake-
speariani (il tedesco Schauspieler ha in sé la radice del verbo schanen, «guar-
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za pid profonda di tutto quello che il poeta stesso riesce
a esprimere in parole e concetti. Lo stesso si osserva ap,.
che in Shakespeare, il cui Amleto ad esempio & allo stes.
so modo pitd superficiale nel parlare che nell’agite?, co.
sicché 'insegnamento di Amleto che menzionavamo pr.
ma si pud ricavare non gia dalle sue parole, ma dy
un’approfondita considerazione e visione d’insieme, Pey
quanto riguarda la tragedia greca che, a dire il vero, per.
viene a noi come dramma di sole parole®, ho addirittury
accennato al fatto che quell’incongruenza tra mito e pa-
rola ci potrebbe facilmente indurre a ritenerla meno
prqfor}da e significativa di quanto non sia realmente e
quindi a presupporre un’influenza pitd superficiale dj
quanto invece dovette avere in base alle testimonianze
degli antichi: con quanta facilita infatti si dimentica che
quello che non era riuscito al poeta della parola, ciod rag-
giungere il pid alto grado di spiritualizzazione e idealita
del mito, poteva riuscirgli in ogni momento in quanto
creatore di musica! Noi a dire il vero non abbiamo qua-
si altra via che I'erudizione per giungere a ricostruire que-
sto potere straordinario dell’effetto musicale, e ricevere
parte di quella incomparabile consolazione metafisica che
deve essere inerente alla vera tragedia. Perd persino que-
sto straordinario effetto della musica lo avremmo petce-

dare») si mostrassero prevalentemente all’occhio attraverso i gesti: «ora
col gesto non si esprimono chiaramente che le azioni, ma non - quan-
do manchi la lingua ~ § moventi interni di queste azioni» (r. WAGNER, Ge-
sammelte Schriften und Dichtungen cit., vol. IV, pp. 9 sgg. [trad. it. cit., pp.
157 sgg.).

8 In Finalita dell’opera Wagner, riallacciandosi a Goethe, si sofferma su
«tutti quegli strani elementi fortuiti nei gesti e nel discorsi dei personaggi»
di Shakespeare «mentre non sarebbe loro adeguato alcun discorso che stesse
fuori di quella loro natura quasi magica» (cfr. v, wAGNER, Ricordi battaglie vi-
sioni cit., p, 411).

? Nellemma mausicale greco Nietzsche afferma che Eschilo e Sofocle ¢i
sono noti solo come «poeti di un testo, come librettisti» (Opere, vol. 111z,
p. 7). Gia Anselm Feuerbach nell'Apollo Vaticano aveva osservato che «co-
nosciamo I'intera poesia greca solo dalla relazione delle lettere dell’alfabeto,
e pertanto possiamo farci un’idea del loro effetto come se di una statua os-
servassimo solo “il profilo disegnato”». Cfr. al riguardo il paragrafo 7 dell’ -
troduzione, pp. XXXVIL sgg.
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1o come tale soltanto se fossimo dei Greci: mentre noi
crediamo di udire nell’intera fioritura della musica greca
" infinitamente pid ricca rispetto a quella che ci & nota e
¢amiliare ~ soltanto il canto giovanile intonato dal genio
musicale mentre mette timidamente alla prova le proprie
forze. 1 Greci sono, come dicono i sacerdoti egiziani, gli
eterni bambini®, e anche nell’arte tragica sono soltanto i
pambini che non sanno quale sublime giocattolo sia nato
i le loro mani — e ne esca in frantumi.

Quella lotta dello spirito della musica che preme ver-
50 una rivelazione mitica e per immagini e che si inten-
sifica dagli inizi.della lirica fino alla tragedia attica, si in-
rerrompe all’improvviso subito dopo aver raggiunto una
rigogliosa fioritura e per cosf dire scompare dalla supet-
ficie dell’arte ellenica: mentre la visione del mondo dio-
nisiaca nata da questa lotta continua a vivere nei miste-
' e non cessa, pur nelle pit sorprendenti metamorfosi
e degenerazioni, di attrarre verso di sé le nature pid se-
tie. Riuscird un giorno a riemergere dal suo golfo misti-
co come arte?

A questo punto la questione che dobbiamo affronta-
re & se il potere contro il cui effetto ostile la tragedia si
& spezzata avrd in ogni tempo una tale forza da impedi-
re il risveglio artistico della tragedia e della concezione
tragica del mondo. Se I'antica tragedia venne spinta fuo-
ri rotta dall’impulso dialettico per il sapere e 'ottimismo
della scienza, dovremmo dedurre da questo fatto un eter-
no conflitto tra la concezione teoretica e quella tragica del
mondo; e solo dopo aver condotto lo spitito della scien-
za fino ai suoi limiti, demolendo con la dimostrazione di
tali limiti la sua pretesa di una validita universale, si po-
trebbe sperare in una rinascita della tragedia”: per una

Y pLatong, Timeo, 22b.

" Cfr. la conclusione del capitolo xit.

2 Sull’idea di «rinascitas, cfr. R. WAGNER, L arte e la rivoluzione, in Ricor-
di battaglie visioni cit., pp. 318-19: «Col susseguente decadere della tragedia,
Parte cessd sempre di pitt di essere espressione della coscienza pubblica; il
dramma si suddivise nelle sue parti: retorica, scultura, pittura, musica [...]
ma l'arte vera e propria non & ancora rinata in vired del Rinascimento. Infat-
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tale forma di cultura dovremmo erigere a simbolo Socy,.
te che fa musica, nel senso spiegato in precedenza. In ue.
sta contrapposizione intendo come spirito della scien,,
quella fede, venuta alla luce per la prima volta con la per.
sona di Socrate, che si possa scandagliare il fondo de||
natura e che il sapere abbia una virtd terapeutica unive
sale. '
Chi ricorda le immediate conseguenze di questa avay,.
zata instancabile dello spirito scientifico, si rammenter)
subito di come il mito venne da questo distrutto e come
per questa distruzione la poesia, bandita dal suo natur,.
le terreno ideale, restasse ormai senza patria. Se a buog
diritto abbiamo attribuito alla musica la forza di poter
partorire di nuovo il mito dal suo grembo, allora dovre.
mo cercare anche lo spirito della scienza su quella rotty
in cui entra in collisione con quella forza creatrice di mi.
ti che & la musica. Cosa che accade nella fioritura del
nuovo ditirantbo attico®, la cul musica non esprimeva pig
'intima essenza, la volonta stessa, ma si limitava a ri.
produrre solo in modo insufficiente 'apparenza attra-
verso un'imitazione™ mediata dai concetti: da una tale

q
I

ti Popera d’arte perfetta, la grande espressione di una vita pubblica bella e Ji-
bera, il dramma, la tragedia [...] non & ancora rinata appunto perché non de-
ve rinascere, ma nascere ex #ovo». Cfr. anche la lettera di Nietzsche a Ri-
chard Meister del 14 luglio 1871: «Possiamo ancora sperare in un risveglio
dell’antichit? ellenica come i nostri padti non se lo sarebbero neppure potu-
to sognare». '

Y Cfr. il corso universitatio Sulla storia dells tragedia greca cit., p. 37: «Con
il prevalete della riflessione e del socratismo subentra poi un’atrofizzazione
del dionisiaco nella tragedia. Ma il ditirambo, dopo essere stato sospinto fuo-
ti dalla tragedia, conosce una nuova forma di sviluppo. Esso raggiunge con
Filosseno di Citera e Timoteo di Mileto la piena dimensione saturnale, che
era propria di quelle feste estatiche di primavera», In una nota Nietzsche ag-
giunge: «L’antico ditirambo era strofico, il nuovo, da quando & diventato
drammatico, non lo & pid (Filosseno, Timoteo, Teleste). Espansione infinita
della ritmica e della musica»,

" Cr. 8[46] (e relativo commento): «La tragedia “lirica”: il ditirambo mi-
mico, Passaggio alla preponderanza della musica [...]: testimonianza di Pra-
tina: la musica sopraffa il canto [...] Platone dice che i poeti del suo tempo
avevano aggiunto e mescolato al ditirambo treni, inni e peani: si lamenta del
pubblico nel teatro. Enorme chiasso per la mescolanza di ritmo e armonia
[...]». Per la testimonianza di PRATINA DI FLIUNTE, cfr, fr. 708 Page; ATENEO,
XIX, 8, 617c-1; per PLATONE cfr. Leggé, 700d 1- yo1a 3.
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usica intimamente degenerata le nature veramente mu-
. ali si allontanavano con la stessa avversione che pro-
sic\,ano per la tendenza socratica a sopprimere arte, L'1-
ainto sicuro di Aristofane era certo nel giusto quando
?tvesti con un unico sentimento d’odio Socrate stesso,
ig rragedia di Euripide e la musica c.iel nuovo ditirambo,
subodorando in tutti e tre i segni di una cultura degene-
re, Attraverso il nuovo d1t1rarn?o la musica venne tra-
sformata in modo sacrilego nell.imlt.azmne e con.traffaj
Jione dell’apparenza, ad esempio di una bgttagha o di
ana tempesta di mare e venne in ogni caso interamente
spogliata della sua forza creatrice di miti. Dato che se
cerca di suscitare il nostro piacere solo costqngendom a
cercare delle analogie esteriori tra un avvenimento del-
Ja vita ¢ della natura e certe figure ritmiche e sonorita
caratteristiche della musica, se il nostro intelletto deve
rrovare appagamento nel riconoscere tali analogu?, a}lo~
ra ci sentiamo sviliti in uno stato d’animo in cui & im-
possibile ogni concepimento del mitico; dato che il mi-
to vuole essere percepito con I'intuizione come unico
esempio di una universalita e di una verita che fissano
Jo sguardo dentro Uinfinito: la musica veramente dioni-
siaca ci sta di fronte come un tale specchio universale
del volere cosmico: quell’evento intuitivo, che si rifran-
ge in questo specchio, si dilata subito nel nostro modo
di sentire fino a diventare I'immagine della verita eter-
na. All’'inverso nella musica descrittiva del nuovo diti-
rambo un tale evento intuitivo viene subito spogliato di
ogni carattere mitico. Adesso la musica & diventata una
misera riproduzione dell’apparenza e per questo infina-
mente pid povera dell’apparenza stessa: con questa po-
vertd svilisce ancora nel nostro modo di sentire 'appa-
renza stessa cosicché adesso ad esempio una tale batta-
glia imitata in musica® si riduce a rumori di marcia,

% Queste considerazioni ispirate da Wagner sulla contraffazione, sul gio-
co puramente esteriore, sulla mancanza di un legame necessario tra interno e
esterno, tra la musica e la visione, anticipano la critica alla concezione dell’o-
pera italiana rinascimentale nel capitolo x1x. Cfr. le considerazioni sulla mu-
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segnalazioni sonore e via dicendo, e trattiene la Nosty
fantasia proprio su questi aspetti superficiali. La m, N
ca descrittiva’® & dunque da ogni punto di vista I’ o
sto della forza generatrice di miti della musica Veml?po\
traverso di essa I'apparenza diventa pid povera dj o
ma, mentre con la musica dionisiaca la singola appareﬁfl‘
si arricchisce e si dilata a immagine del mondo. Fy u&a
clamorosa vittoria dello spirito non dionisiaco il fatrtla
che questo, mentre fioriva il nuovo ditirambo?, avesSO
reso la musica estranea a se stessa riducendola a schiave
dell’apparenza. Euripide, che va definito una naturg asa
soluta.mente non musicale nel senso alto del termipe é
proprio per questo motivo un seguace appassionato del.
la nuova musica ditirambica e ne utilizza con la prod;.
galita di un masnadiero tutti i virtuosismi e le maniere
La forza di questo spirito non dionisiaco rivolto cog.
tro il mito, la vediamo per altri aspetti in azione quan.
do puntiamo lo sguardo sul prevalere della rappresenzs.
zione dei caratter e della sottigliezza psicologica nella tra.
gedia a partire da Sofocle. Il carattere non deve pig
espandersi fino a rappresentare il tipo eterno, ma deve
al contrario agire nella sua individualita attraverso trat-
ti secondari e sfumature artificali, attraverso la pid sot-

sica c}rammayica contrapposta alla musica «pura» e dionisiaca in 7[127], in
cui viene definita «musica eccitante» una musica capace di stimolare nervi
ottusi e sfiniti, una musica «che agisce soprattutto fisicamente» e «ondeggia
fra il rullo del tamburo e la cornetta. (

' Nietzsche riprende le considerazioni relative alla musica descrittiva con-
tenute nella lunga citazione schopenhaueriana del capitolo xv1. Schopenhauer
accusa lo stesso Beethoven di essersi lasciato fuorviare, insieme a Haydn, dal-
la musica descrittiva (Parerga e paralipomena cit. vol. 11, p. 568). Cfr. inoltre
R, WAGNER, Opera ¢ digmma cit. p, 411: «La cosiddetta “pittura musicale”
(Tonmalerei) & stata manifestamente il punto, in cui & terminato lo sviluppo
della nostra musica istrumentale assoluta: con essa quest’arte ha sensibilmen-
te raffreddato la sua espressione, che non si dirige piti al sentimento, benst
alla fantasia; questa impressione la ricevera chiara ognuno che, dopo aver udi-
to un pezzo di musica di Beethoven, ascolti una composizione orchestrale di
Mendelssohn o anche di Betliozs.

7 Cfr. 1[6]: «[...] il ditirambo diventa il campo dove si esibisce il musici-
sta specifico: ha luogo una seconda nascita del dramma musicale, Seconda
fioritura. Ormai la musica si separa del tutto dalla tragedia, come ogni ten-
deniza idealisticas. ’
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cecisione di tutti i contorni, in modo che lo spetta-
| ge in genere non percepisca pid il mito, benst la poten-
! seritd naturale” e il talento nell’imitazione dell’arti-
5. Anche qui osserviamo la vittoria dell’apparenza sul-
,ygs,universale eil piacete, chiqmiamolq cosf, per il singolo
reparato anatorpico”, tespiriamo gia 1’a;1a c.i1. un mon-
1, teoretico per il quale la conoscenza scientifica ha pid
galore del rispecchiamento artistico di una regola uni-
ersale. 11 movimento lungo la linea della caratterizza-
jjone progredisce rapidamente: mentre Sofocle dipinge
ncord caratteri a tutto tondo, aggiogando il mito al lo-
o raffinato dispiegarsi, Euripide non dipinge oramai che
qngoli grandi tratti caratteriali che riescono a manife-
starsi in violente passioni; nella Commedia nuova atti-
ca ci sono solo maschere con una sola espressione, vec-
chi sventati, ruffiani gabbati, schiavi scaltri in un’istan-
cabile ripetizione®. Dov’¢ andato a finire lo spirito della
musica che genera il mito? Cid che adesso rimane anco-
ra della musica ha la funzione di eccitare o di far ricor-
dare, ovvero uno stimolante per nervi intorpiditi o lo-
goti oppure musica descrittiva. Per la prima il testo col-
Jegato non ha quasi importanza: gia in Euripide si
avverte un forte senso di sciatteria quando i suoi eroi o
cori iniziano a cantare; fino a che punto arriveranno i
suol sfacciati successori ?

11 nuovo spirito non dionisiaco si manifesta perd nel
modo pid chiaro nell’epilogo dei nuovi drammi. Nella

8 Cfr. A, . SCHLEGEL, Cosso di letteratura drammatica cit., p. ro2: «Eeco
¢id che Sofocle stesso voleva indicare quando dicéa: “To ho dipinto li nomi-
 ni quali dovrebbero essere, e Euripide quali sono” [...] [Euripide] prende vo-
 lentieri a svelare i difetti e i viai degli uomini [...] non solo i suoi personaggi
_ mostrano spesso sentimenti vulgari, ma giungono perfino a darsene un cotal
- vanto».
" Lametafora si trova gift in A, SCHOPENHAUER, Parerga ¢ paralipomend cit.,
vol T1, p. 39, riferita al contenuto delle discussioni che andrebbe distinto dai
- trucchi e dai sofismi dell’esposizione.

2 Nelle lezioni sulla Storia della letteratura greca Nietzsche riporta i sedici

- caratteri enumerati da Apuleio in Florida, 16 € osserva che in questo tipo di
. commedia passano in secondo piano Paspetto «personale-satirico» ¢ le allu-

_ sioni alla contemporaneitd; in particolare scompare la commedia politica
(KGW, vol. IIfs, pp. 171 sgg.).
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tragedia antica si poteva sentire alla fine la consoly,;

ne metafisica, senza la quale non & assolutamente COZIQ?*
bile spiegare il piacere per la tragedia; forse & nelJ’ E,Ssl,‘
po a Colono che si ode echeggiare in tutta la suy Blger”
za il suono conciliante proveniente da un altro Iﬁonsz“
Ma una volta che il genio della musica era fuggito daﬁ)‘
tragedia, questa era morta nel senso proprio del a
ne: dove infatti si sarebbe dovuta oramai attinger.
la consolazione metafisica? Si cercd allora per la dissq
nanza tragica una soluzione terrena; I’eroe, dopo eSSerk
stato torturato a sufficienza dal destino, mieteva uy bee
meritato compenso con un superbo matrimonio o con
onorificenze divine. L’eroe era diventato un gladiatope
al quale si dona occasionalmente la libertd dopo averl,
martoriato a dovere e coperto di piaghe. In luogo delly
consolazione metafisicd & subentrato il dews ex maching,
Non intendo dite con questo che la concezione tragicy
del mondo venisse per ogni dove interamente distrutty

term;.

dall’incalzare dello spirito non dionisiaco: sappiamo s,

lo che dovette fuggire dal mondo dell’arte e cercar tipa.

ro, per cos{ dire, agli inferi, degenerando in un culto se. ’

greto. Ma sull’area pid vasta alla superficie dell’indole
ellenica infuriava il soffio distruttivo dello spirito che s
manifesta in quella forma della «serenitd grecas di cuj
parlavamo prima, come di un senile e sterile piacere per
Pesistenza; questa serenitd & contrapposta alla splendi.
da «ingenuita» dei Greci antichi, che va intesa, secon-
do la caratterizzazione che ne abbiamo dato, come la fio-
ritura della cultura apollinea che emerge da un abisso te-
nebroso, come la vittoria riportata dalla volontd ellenica
sulla sofferenza e sulla saggezza della sofferenza attra-
verso il suo rispecchiamento nella bellezza. La forma pid
nobile di quell’altro tipo di «serenita greca», quella ales-
sandrina, ¢ invece la serenita dell’«xomzo teoreticos: mo-
stra gli stessi tratti caratteristici che ho appena dedotto
dallo spirito non dionisiaco - il fatto che combatte la sa-
pienza e I'arte dionisiaca, che mira a dissolvere il mito,
che sostituisce una consolazione metafisica con una con-

€ quel.
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gza terrena, anzi con un Qroprip deu; ex M?Cbﬁé@
o con il dio dei macchinari e dei crogioli, vale a di-
V™ le forze degli spiriti della natura conosciute e po-
| Coln servizio di un superiore egoismo; .11 fatto che pre-
get di poter correggere il mondo grazie al sapere, che
. dee in una vita guidata dalla scienza e Che ¢ realmen-
10 rado di confinare il singolo uomo in un cerc‘:hlo
o2 gamente angusto di problemi che si possono risol-
’ eﬂéaﬂ’interno del quale dichiara sereno alla vita: «Io
Zl Vz’gﬁo: meriti che ti si conosca»®.

« ...} Anche la scienza & dominata dall'impulso z}lla vita: il
di essere conosciuto: il trionfo della conoscenza tiene attac-

" cfr.da[sl:
do & degrio
f;tinalla vita [...]».




CAPITOLO DICIOTTESIMO

E un fenomeno eterno: la volontd insaziabile
sempre un mezzo per tenere ancorate alla vita le sy
ture attraverso un’illusione distesa sulle cose, e pey
stringerle a continuare a vivere. L’uno & inca’tenato §0~
piacere socratico del conoscere e dal vaneggiamento 3-
poter sanare con questo Ieterna ferita dell’esistenza: 1 11
tro ¢ }rretito dal seducente velo della bellezza che 1,,ara .
g}l agita davanti agli occhi; 1'altro ancora dalla consOIte
zione rpetafisioa per il fatto che sotto il turbinio dej fa.
nomeni continua a fluire indistruttibile l1a vita etemaeI:
per non parlare delle illusioni piti comuni e quasi anche

trOVa

piti potenti che il volere tiene pronte a ogni istante. Quej'

tre gradi d'illusione valgono generalmente solo per chi h

una natura pid nobile e avverte con pit profondo disagi;l
il peso e la difficoltd dell’esistere, tanto che solo con sti-
moli raffinati pud illudersi di superare questo disagio. Dj

tali stimoli consiste tutto cid che chiamiamo cultura: a

seconda del dosaggio delle misture abbiamo una cultura
prevalentemente socratica o artistica o tragica: oppure, se
sono concessi degli esempi storici; esiste una cultura ales-
sandrina oppure una ellenica, o una buddhistica?.

2‘ Allusxon.e alla filosofia di Schopenhauer, Cfr. il capitolo xvrr,

Una variante successiva, adottata nella Grofoktav-Ausgabe & «indiana
(brabmamca)». Sul buddhismo cfr. 4. SCHOPENHAUER, Supplements al par ‘17
d.el hb’ro L del Mondo come volontd ¢ rappresentazione cit., p. 950: «Se pren‘dcs-
sia misura ddia’ verita i risuleati della mia filosofia, dovrei accordare al buddhi-
smo la superiorita su tutte le altre religioni». Schopenhauer aveva letto la tra-
duzione latina di Anquetil Duperron di cinquanta Upanishad in versione per-
siana, la Mythologie des Indous (1809) di Polier, Sulla lingua ¢ la sapienza degli
Ina’mn; (1808) di . Schlegel, Cfr. s. BARRERA, [/ mondo come volontd e rappre-
sentazione. Introduzione alla lettura, Cavocel, Roma 1998, pp. 22 sgg,‘

pod

podi \ . ; X
ff"tdealei ogni altra esistenza deve farsi strada a fatica per

e Crea.'
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Tutto il nostro mondo moderno & impigliato nella re-
Jella cultura alessandrina’ e ha come suo ideale I'zo-

o feoretico armato delle pit alte forze conoscitive, che

Jora al servizio della scienza, e che ha in Socrate il suo
ello originario e il suo progenitore. Tutti i nostri me-
educativi hanno originariamente di mira questo

ffiancarsi accanto a questo ideale come esistenza non

sogettata intenzionalmente, ma solo tollerata. Fa qua-
i paura riconoscere che per lungo tempo "'uvomo di cul-
upa € stato concepito solo nella forma dell’'uomo erudi-

t . ) , \ .
0; persino le nostre arti poetiche si sono dovute svilup-

are o partire da imitazioni erudite e anche nell’effetto
sincipale della rima possiamo constatare che la nostra

forma poetica & nata da esperimenti artificiosi con una

jingua che non era la nostra’, e che era propriamente
frutto dell’erudizione. Come dovrebbe apparire incom-
prensibile per un Greco autentico Faust’, di per sé com-
rensibile in quanto uomo di cultura moderno, il Faust
che affronta con impeto e attraversa insoddisfatto tutti

5 1idea che nella grande cultura alessandrina e nel suo metodo si trovas-

gero le radici della scienza moderna era gia stata espressa nella Storia del ma-

werialismo di Lange. Cfr. v, A. LANGE, Geschichte des Materialisnpus cit., vol.

1, cap. IV, pp. 87 sgg.: «Universalmente note sono le biblioteche e e scuole
“di Alessandria [...] ma il significato storico di Alessandria non sta in tutto
- _questo, quanto piuttosto nel nervo vitale di ogni scienza, il metodo, che qui
fece la sua comparsa e in un modo che risultd decisivo per le epoche succes-
siver. Nelle lezioni del semestre estivo 1870-71 (Encyclopedie der klassischen
. Philologie), Nietzsche afferma che sul fondamento dei peripatetici e della lo-
1o cultura scientifica «fiorf ad Alessandria e ovunque quell’enorme mondo
della ricerca da cui ci ha separato il Medioevo ma a cui si & riagganciato il Ri-
_nascimentos (KGW, vol. 1I/3, p. 409).

4 Cfr. r. WAGNER, Opera e dramma cit., pp. 296 sgg.: «1.a dove, come

_ presso i popoli di razza latina, non si tentd mai una ritmica, che avesse la
. sua base sopra valori lunghi e brevi di prosodia, e dove per conseguenza la
~ linea del verso non fu determinata che dal numero delle sillabe, si & stabili-

. tala rima finale [...] Questo movimento, che poggiava sulla sillaba di chiu-
 sa, corrispondeva interamente al carattere della lingua propria dei popoli di
 razza latina [ ]».

5 Faust, tra Valtro, insegna a Elena, che come le sue ancelle parla in rit-
mi classici, a patlare in rima (Faust 11, vv. 9369 sgg.). Elena ne sembra affa-

 scinata: «Un suono sembra adattarsi all’altro, | quando all’orecchio & giun-
' ta una parola, | un’altra lo raggiunge e I'accarezzar.
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i campi dello scibile’, spinto dalla sete di sapere
braccia della magia e del diavolo e che noi dobbiamra ¢
costare a Socrate solo per un raffronto’, al fine dj o.Ac.
noscere che I'uomo modetno inizia a intuire i confi;l‘c o
quel piacere per la conoscenza socratico e cerca mﬁ1 d
sia una sponda nel vasto e deserto mare della COHOSCaIL
za. Goethe, nel momento in cui riferendosi a Napo1eIL
ne dichiara a Eckermann: «S{, mio caro, esiste anche o
produttivita dell’azione»®, ricorda con amabile ingen:ll:n?
che I'uomo non teoretico & per "uomo moderno qual A
sa d% poco credibile e che desta stupore, cosicché OCCZO~
re di nuovo la saggezza di un Goethe per trovare Corr?
prens%)ﬂe, anzi perdonabile, anche una forma di esisten:
za cos{ sconcertante,

_ E ora non ci si deve nascondere cid che si nasconde
in seno a questa cultura socratica! L ’ottimismo che sj il
lude di essere senza limiti! Ora non ci si deve spaventg
re quando i frutti di questo ottimismo giungono a matu:
razione, se la societa intrisa fin negli strati pid profond;
dal fermento di una tale cultura comincia a poco a poco
a tremare per il crescente fermento e il montare delle
aspirazioni, quando la fede nella felicita terrena di tut.
ti, quando la fede nella possibilita di una tale civiltd unj.
vgrsalg del sapere si rovescera a poco a poco nella minac.
ciosa rivendicazione di una tale felicith alessandrina sul-
15&. terra, nell’evocazione di un euripideo deus ex maching
Si ponga bene a mente: per potere durare, la cultura ales-
sandrina ha bisogno di una categoria di schiavi: ma nel-

la sua considerazione ottimistica dell’esistenza tinnega

¢ Cfr.lj: W. GOR'THE, Faust I, vv. 354 sgg.: «Filosofia ho studiato, | dirit-
to e medicina, | e, purtroppo, teologia, | da capo a fondo, | con tutte le mie
forz7e, I Adesso sono qui, povero illuso, e sono intelligente quanto primal»

1l raffronto & con il Socrate che fa musica e, pertanto, sconfessa il mo-
dello dell’uomo teoretico. ’ '

* Clt. 1. ». BCKERMANN, Gespriche mit Goethe in den letuten Jabren seines
Le[;em, Insel, Frankfurt am Main 1987, pp. 625 sgg. (11 marzo 1828) [trad
it. Comversazioni con Goethe negli ultimi anni della sua vita, Einaudi Torino
2008, pp. 521 sgg.]. Nella stessa giornata Goethe, patlando di qL\egta forza
«aftine al demonico», ’accosta agli effetti dell’ebbrezza e del vino (p. 6
[trad. it. cit., p. 5260). B

Y
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4 necessita di una tale categoria, e per questo motivo
and volta svanito Ueffetto delle sue belle parole seducen
4 e rassicuranti sulla «dignita dell’vomox e sulla «di-

nita del lavoro», va lentamente incontro a un’orrenda
 Jistruzione. Non esiste niente di pid terribile di una ca-
regoria barbarica di schiavi’ che abbia imparato a consi-
 derare come un’ingiustizia la propria esistenza e si ac-
 inga a vendicarsi non solo a nome suo ma di tutte le ge-

perazioni. Chi mai oserebbe, di fronte alla minaccia di
 tali tempeste, fare affidamento con animo saldo sulle no-
stre pallide e stanche religioni, che sono degenerate per-
sino nelle loro fondamenta fino a diventare religione per
i dotti®: di modo che il mito, requisito indispensabile
per qualsiasi religione, € gia paralizzato ovunque, e per-
sino in questa sfera regna sovrano quello spirito ottimi-
stico che abbiamo appena definito come il germe distrut-
tivo della nostra societa.

Mentre la sventura assopita in seno alla civilta teore-
tica comincia a poco a poco ad angosciare ['uomo mo-
derno, il quale nella sua inquietudine prova ad afferra-
re nel tesoro delle proprie esperienze i mezzi per sven-
tare questo pericolo, senza tuttavia credere davvero nella
loro efficacia; mentre dunque comincia a presagire le
conseguenze che egli stesso produce, nature grandi e por-
tate all’universale hanno saputo utilizzare con incredi-
bile circospezione I'armamentario della stessa scienza per
mettere in luce i limiti e i condizionamenti della cono-
scenza in generale, negando cosf la pretesa della scienza
a una validith e a finalitd universali: fu con tale dimo-
strazione che venne riconosciuto per la prima volta il ca-
rattere illusorio della presunzione di poter scandagliare,

? Per il tema della schiavitd legata alle rivendicazioni sociali contempora-
nee cfr. Lo stato greco in Opere 112, pp. 223-37.

1 una eritica che Nietzsche condivide con 'amico F. Overbeck, il qua-
le reputa fede e sapere due entitd inconciliabili e attacca una teologia tesa a
diffondere conoscenze scientifiche e un sapere che distrugge i miti, Al rigua-
do cfe. A, U. soMMER, Der Geist der Historie und das Ende des Christenthums,
Akademie Verlag, Berlin 1984, pp. 85 sgg.
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con la guida del principio di casualita, P'intima essen,,
delle cose. Con la loro immensa e ardimentosa sapield
za Kant e Schopenbauer sono riusciti a riportare la il:
difficile delle vittorie, la vittoria sull’ottimismo che 51 .
ce nascosto nell’essenza della logica ed & a sua voltg ?
base della nostra cultura. Laddove tale ottimismo avg
va creduto che si potessero conoscere e penetrare tutt
gll enigmi dell’universo, appoggiandosi alle aeternae pe.
ritates per lui inoppugnabili, e aveva trattato spazio

tempo e casualitd come leggi del tutto incondizionate o
di una validita universale, Kant riveld che queste pro.
priamente servivano solo a innalzare la semplice appa-
renza, 'opera di Maia'!, a unica e suprema realtd, sosti.
tuendola alla pid intima e vera essenza delle cose e ren.
dendo in tal modo impossibile la reale conoscenza dj
questa; in altre parole servivano, secondo il detto dj
Schopenhauer, a fare addormentare ancora pid profon.
darpente il sognatore (Mondo come volontd e rappresen-
tazione, I, p. 498)”. Questa consapevolezza serve a in-
trodurre una cultura che oso definire tragica, il cui prin-
cipale contrassegno & che sostituisce, come finality
suprema, la scienza con la saggezza®, la quale, senza la-
sciarsi illudere dalle seducenti distrazioni della scienza

sivolge con sguardo fermo all’immagine complessiva del
mon‘do e cerca di afferrare in questo, con un pattecipe
sentimento di amore, la sofferenza eterna sentendola co-

* A, SCHOPENHAUER, [/ mondo come volontd e rappresentazione cit., pat. 63
P 495.

2 Ctr. 1., Critica della filosofia kantiana, ibid., p. 586; «Le assunzioni fat-
te a questo fine, che Kant critica sotto il titolo di idee della ragione, serviva-
1o propriamente solo ad elevare ad unica e somma realta il puro fenomeno,
l opera della mdyd, il mondo delle ombre di Platone, a porlo al posto dell’es-
senza intima e vera delle cose: ciog in una parola, ad addormentare ancora
pnil )profondamente i sognatori».

Cir. la lettera a Gersdorff dell’agosto 1866, in cui Nietzsche dichiara di
avete compreso Schopenhauer solo attraverso il «rigoroso punto di vista cri-
ticox del kantiano Albert Lange: se «la vera essenza delle cose, la cosa in sé,
ci & sconosciutay, la filosofia dovrebbe muoversi nella libera sfera dell’arte

oppure «elevare», ¢ in entrambi i casi Schopenhauer & un maestro insupera-
bile (EP, vol. 1, p. 463).

APITOLO DICIOTTESIMO BTE:

me sua™. Immaginiamoci una generazione che cresca con
questo sguardo imperterrito, con questa eroica tensione
~ gerso cio che appare immane, immaginiamo il passo ar-
dimentoso di questi uccisori di draghi”, la fiera audacia
con cui voltano le spalle a tutte le fiacche dottrine di
quell’ottimismo, per vivere «risolutamente» nell’inte-
~ rezza e nella pienezza™: non dovrebbe essere necessario
che Puomo tragico di una tale civiltd, educando se stes-
s0 alla serietd e ad affrontare cid che incute spavento,
desideri, come quell’Elena che gli & dovuta, un’aste nuo-
va, Larte della consolazione metafisica, ovvero la trage-
dia? E debba pertanto esclamare con Faust:

"E non dovrei con la violenza del mio desidetio,
richiamare in vita quella forma unica®?

Ma ora che la cultura socratica & stata scossa da due la-
ti ed & in grado di reggere solo con mani tremanti lo scet-
tro della propria infallibilita, prima per la paura delle pro-
prie conseguenze, che comincia a mano a mano a presa-
gire, poi perché essa stessa non & pit convinta della
validita eterna del proprio fondamento con I'ingenua fi-
ducia che aveva prima, & uno spettacolo triste vedere co-
me la danza del suo pensiero rincorra piena di struggi-
mento forme sempre nuove nel tentativo di abbracciatle,
e poi le lasci andare con raccapriccio, come fa Mefistofe-
Je con le Lamie tentatrici®®, I] tratto caratteristico di quel-
la «frattura» di cui ciascuno parla come del male origina-
rio della cultura moderna & proprio che I'uomo teoretico,
spaventato per gli effetti da lui stesso prodotti e inappa-
gato, non osa pit affidarsi al tremendo fiume ghiacciato
dell’esistenza: colmo di ansia corre su e gid lungo la riva.

4 Accenno al tema della «compassione» (Mitleid) schopenhaueriana, che
supera il «velo di Maia» del principium individuationis nel par, 68 del Mondo
come volontd e rappresentazione.

1 Allusione al Siegfried di Wagner, che non conosce la paura, e all'uccisio-
ne del drago Fafner, vv. 1565 sgg. {atto I, scena 11).

% Cfr. nota 41 a p. 18.

4, . cortus, Faust 11, vwv. 7438-39.

8 Ibid., vv. 7760-800.
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Nor} vuole possedere niente per intero, niente che nel|
sua interezza comprenda anche tutta la naturale Cftldelt?
delle cose. A tal punto lo ha reso debole e molle 1a COl’lsid

detazione ottimistica delle cose. Per di pid sente cq

una cultura edificata sul principio della scienza debbg e
d‘are a fondo quando inizia a diventare illogica ovvg;ran»
ritrarsi davanti alle proprie conseguenze, La n,ostra a;) :
rivela questo senso generale di sconforto: non serve C}Ea
ci si appoggi con I'imitazione a tutte le grandi epoche :
a,lle nature creatrici, non serve che si raccolga attorno ale
P’uomo moderno, pet consolarlo, Iintera «letteratura up;.
versale»® e lo si ponga in mezzo a tutti gli stili dell’artel-
agli artisti di ogni tempo perché dia loro un nome come
fa Adamo con gli animali®; rimarra comuncue eternamene
te affamato, il «critico» senza gioia e senza nerbo l’uo~
mo alessandrino che & nel fondo un bibliotecario e un cbr.
rettore di bozze e finisce per diventare miseramente ci ~
co nella polvere dei libri* e tra i refusi®, -

¥ Cfr. 3[48]: «Detto di Goethe: in una letteratura universale i Tedeschj
]flaq1}o dg perdere pid di tattis, Cfr. ). W, GOETHE, Maximen und Ref/exz'o-n . .
in Sdmtliche Werke, Stuttgart-Augsburg 1855-58 (BN), vol. 111, p. 225: «(57‘}',
che comincia una letteratura universale, il tedesco ha a ben guéfdare da .
derei pit di tutti; fard bene a riflettere su questo avvertimentog» C)frcigill‘
tre]. P. ECRERMANN, Conversazioni con Goethe cit., p. 175 (31 gemiaio 182 )?
:[...] Oiggﬁgli)mo letteratura nazionale non vuol dir molto, sta arriv@doﬁi
rzgﬁg : svsn::;t[eujt;na universale e ciascuno di noi deve contribuire al suo

* Mosé, 1, 2, 19 sgg.

"’f Cfr. 6. w. coerHg, Faust I, vv. 334 € 403,

2 Gy, la lettera a Rohde del 20 novembre 1868, in cui Nietzsche parago-
na «la genia filologica del nostri giorni» a delle talpe ¢ il loro lavoro a un «gaﬂ
faccendarsi da talpe - le cavita mascellari rigonfie, gli occhi ciechi, ~ conten-
ti dli essersi accaparrate un verme catturato e indifferenti verso | veri urgenti
problemi della vita[...]». (EP, vol. II, pp. 651-52), Per questa imma:gine ofr
apcllg F. NIETZSCHE, Appunti filosofici (186 7-1869) Omero ¢ la filologia clas-
sica cit., p. 221, Cr. il paragrafo 2 dell'Introduzione, pp. x11 sgg. )

CAPITOLO DICIANNOVESIMO

Non si potrebbe definire in modo pid pertinente il

- contenuto intrinseco di questa cultura socratica se non

chiamandola a cultura dell’ opera: dato che proprio in
rale campo questa cultura si ¢ espressa con I'ingenuita
che le & propria su quello che yuole e che conosce, la-
sciandoci stupiti se confrontiamo la genesi dell’opera e

1i episodi concreti del suo sviluppo con le eterne verita
del’apollineo e del dionisiaco. Per prima cosa vorrei ri-
cordare la nascita dello stile rappresentativo € del recita-
tivo. B mai possibile credere che una tale musica operi-
stica del tutto esteriore! e incapace di devozione® venis-
s accolta e coltivata con fervida esaltazione, quasi fosse
{a rinascita di ogni musica autentica, da un’epoca che
aveva appena visto levarsi verso U'alto la musica di Pale-
strina, di una solennita e sacralita inesprimibile’? E chi

! {Wagner aveva attaccato ['opera italiana con il «pathos affettato» del suo
recitativo e il suo virtuosismo canoro in scritti teorici come Finalita dell’ope-
g (1870-71) € At{oi‘i e cantanti (1872). .

2 Cr. of5): «B verosimile che questa musica d'opera totalmente esterio-
rizzata e incapace di devozione abbia potuto essere accolta e promossa con
entusiastico fervore, quasi come la rinascita di ogni vera musica, in un’epo-
ca nella quale si era appena innalzata la musica inesprimibilmente sacra [...]
di Josquin e di Palestrina?»

3 Cfr. R, WAGNER, Musica dell’ avvenire (1860), in Ricordi batiaglie visioni cit.,
p. 348: «Dal sorgere dell’opera il competente pubd infasti datare anche la deca-
denza della musica italiana; affermazione che apparivd chiara a chi si sia fatto
an concetto dell’altezza, della ricchezza e della espressiva profondith della mu-
sica sacra italiana nei secolj precedenti e, dopo aver ascoltato per esempio lo
Stubat Mater di Palestrina, non potra assolutamente sostenete L'opinione che
P'opera lirica italiana sia una figlia legittima di questa madre meravigliosa». Cfr.
1., Beethoven cit., p 243 (attraverso le composizioni sacte di Palestrina si ha
un esempio dell’immagine del mondo percepita con «I’occhio interiore).
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d’altra parte si sentirebbe di attribuire la responsabiliry
di un piacere per 'opera che dilagava con tanto impetq
soltanto alla magnificenza avida di distrazioni di quegl;
ambienti fiorentini* e alla vanita dei loro cantanti dram.
matici ? Il fatto che nello stesso periodo, anzi nello stes.
so popolo, accanto all’architettura a volte delle armonje
di Palestrina, innalzate con il contributo dell’intero Me.
dioevo cristiano, si destasse quella passione per una di.
zione semimusicale, riesco a spiegarmelo solo ipotizzan.
do una tendenza extra-artistica che concotre a determina.
re la natura del recitativo’.

L esigenza che ha ’ascoltatore di udire distintamen-
te la patola sotto il canto® viene soddisfatta dal cantan.
te con il fatto che egli parla di pit di quanto non canti e
che con questo mezzo canto accentua espressione pa-
tetica della parola: accentuando in tal modo il pathos,
facilita la comprensione della parola e sovrasta quella
meta della musica che ancora rimane. Il pericolo reale
che ora lo minaccia sarebbe poi di consentire che la mu-

* Cfr. ., Opera ¢ dramma cit., p. 26 «L’opera non & uscita dalle scene
popolari del Medioevo [...] ma nelle corti sontuose d’Italia ~ nell’vnico pae-
se dell’Europa civilizzata in cui il dramma non ha mai ricevuto uno sviluppo
di qualche impottanza — venne I’idea a gente aristocratica, che non trovava
pit nessun piacere nell’ascoltare la musica sacra di Palestrina, di far cantare
a degli istrioni [...1 delle arie [...] alle quali si sottoponevano arbitrariamente
dei versi qualunque [...]».

> Cfr. w., Finalita dell’ opera, in Ricordi battaglie visioni cit., p. 415: «[...]
il particolare perfezionamento di questa [melodia] [...] determino il perfezio-
namento del dramma lirico tentato dagli Italiani nel passaggio all’opera. Do-
vendo imitare anzitutto la forma defla tragedia greca, parve che questa do-
vesse scindersi in due parti principali: il canto corale e la recita drammatica
elevantesi periodicamente a melopea, In tal modo il vero e proprio “dram-
ma” era aftidato al recitativo la cui opprimente monotonia doveva essere rot-
ta dall’invenzione, accademicamente approvata, dell'atias.

¢ Cfr. of5): «[...] Ora l'opera, secondo documenti del tutto espliciti, inco-
mincia con la pretesa dell’ascoltatore di capire le parole. Quando negli ulti-
mi anni del xv1 secolo ebbe inizio in Italia quel movimento da cui nacque o-
pera, nella buona societd di Firenze, soprattutto nella casa del conte Bardi da
Vernio, ci si trovd d’accordo, al termine di assidue e animate discussioni ri-
guardo a una possibile rinascita dell’arte musicale, sul fatto che “la nuova mu-
sica fosse molto limitata nelle capacita di esprimersi in patole e che pet rime-
diare a questo difetto si dovesse tentare una specie di cantilena o di maniera
di cantare in cui le parole non risultassero incomprensibili” [...}».

< APITOLO DICIANNOVESIMO

.’[75
sica prenda il sopravvento nel momento sbagliato, con
a conseguenza che si perderebbero immeditamente il

gthos del discorso e la chiarezza della parola: mentre
Jaltra parte egli si sente sempre istintivamente porta-
10 allo sfogo musicale e al virtuosismo nell es1b1z;one
qocale. Qui gli viene in soccorso il «poeta»’, che riesce

', offrirgli sufficienti occasioni di interiezioni liriche,

.

sipetizioni di parole e di sentenze eccetera: in tali pas-
saggt il cantante pud riposarsi nel puro elemento musi-
cale senza tener conto delle parole. Questa alternan-
4a tra un discorso emotivo ¢ incalzante e tuttavia can-
rato solo a meta, e un’inserzione cantata per intero,
com’e nella natura dello stile rappresentativo, questo
sforzo di agire, mutando rapidamente direzione, ora
sul concetto e la rappresentazione, ora sul senso musi-
cale dell’ascoltatore, & qualcosa di cosf profondamente
innaturale e in contrasto tanto con gli istinti artistici
del dionisiaco quanto con quelli dell’apollineo®, che
dobbiamo dedurne un’origine del recitativo che si si-
rua al di fuori di tutti gli istinti artistici. In accordo con
questa descrizione si pud definire il recitativo come una
mescolanza tra esposizione epica e lirica, e tuttavia non
si tratta affatto di una mescolanza intimamente stabi-
le, che non si potrebbe mai ottenere con elenienti cos
disparati, bensf di un conglomerato del tutto esteriore
a forma di mosaico® di cui non si trovano esempi né in

T Cfr. R, WAGNER, Opera e dramma cit., p. 27: «Oggi, come centocin-
quant’anni fa, il poeta riceve le sue ispirazioni dal musicista, segue i capricci
della musica, si acconcia alle inclinazioni del musicista, sceglie il soggetto se-
condo il gusto del musicista [...}».

8 Nella concezione di Nietzsche e di Wagner, la musica, in quanto ele-
mento materno, deve partorire il dramma, il dialogo drammatico. Di qui lin-
tima connessione tra la sfera apollinea e quella dionisiaca e la necessita inter-
na della parte apollines, in questo caso il dialogo, che pertanto non viene adat-
tato dall’esterno. Questa intima necessitd mancava invece, secondo Wagner
nellopera italiana, in cui il dramma era qualcosa di esteriore «costruito dal-
Vesterno» (won Aufen konstruirt) (ibid., p. 169).

* Gy, ., Musica dell’ avvenire, in Ricordi battaglie visioni cit., p. 3501 «[...]
Popera offriva invece una confusione incoerente di piccole forme non anco-
ra sviluppate [...]».
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natura' né nell’esperienza. Tuttavia non erano cero d;
questo avviso quegli inventori del recitativo: essi stess
la loro epoca insieme a loro credevano invece che cop
quello stile rappresentativo™ fosse stato svelato il segre.
to della musica antica, ['unico che potesse spiegare Pef.
fetto portentoso di un Orfeo, di un Anfione®” e pers;.
no della tragedia greca®. Il nuovo stile veniva conside.
rato come il risveglio della musica pid suggestivy
dell’antica musica greca: si poteva persino, in virtg di
questa concezione generalmente diffusa e del tutto po.
polare del mondo omerico come del mondo prinzigeniq,
abbandonarsi al sogno di essersi nuovamente immers;
nello stato paradisiaco dei primordi dell’'umanita, alloy.
ché anche la musica doveva necessariamente avere
quell’insuperabile purezza, potenza e innocenza che ;
poeti sapevano raccontare in modo cos{ toccante nei lo.
ro drammi pastorali. Qui possiamo scrutare al suo in.
terno e nel suo farsi questo genere artistico propria.
mente moderno, che & 'opera: una forte esigenza rie-
sce qui a conquistarsi un’arte, ma non & un’esigenza di
tipo estetico: ¢ il desiderio nostalgico dell’idillio, la fe-
de in un’esistenza primordiale dell’uomo artista e buo-

ie

*® Cfr. x. wAGNER, Opera e dramma cit., p. 18: «Noi potevamo compren-
dere chiaramente I'essenza dell’opera come contraria alla natura e vanaf...]».

U Cfr. v, NIETZSCHE, Sulla storia della tvagedia greca cit., pp. 55-56: «Gran-
dissima importanza ebbe il cantore Jacopo Peri[...] Stile rappresentativo, gli
inizi del recitativo. La Dafne e I Euridice sono i primi drammi di questo tipo.
L’effetto era alquanto monotono».

'# Figlio di Zeus e di Antiope, che avrebbe contribuito alla costruzione del-
le mura di Tebe muovendo le pietre del Citerone grazie al suono della lira.

“ Al riguardo cfr. v. Nitzscue, Sulla storia dells tragedia greca cit., pp. 55-
56: «Schiller ha individuato nel coro il principale tratto distintivo della tra-
gedia greca, mentre gli Italiani del Rinascimento lo hanno visto nella musica
di accompagnamento. Dapprima canto polifonico (madrigale), senza melodia
e senza possibilitd di rendere comprensibile il testo. La soluzione escogitata
dall’epoca fu una trasformazione della musica nel senso in cui la intendeva-
no { Grect. Centro ne fu Firenze a partire dal 1580. Si voleva ritrovare la per-
duta musica degli antichi. Si voleva una musica per la quale le parole dei te-
sti non risultassero incomprensibili e il verso non andasse distrutto. Dunque
si doveva distruggere la polifonicita (monotonia dei Greci). Vincenzo Gali-
lei 0s6 comporre canti monodici. Per la prima volta viene scoperta la bellez-
za artistica della voce solista [...]».

&>
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o, Il recitativo appariva come la lingua riscoperta di
uell’'uomo originario™; 'opera come la terra ritrovata

Ji quell’essere idilliacamente o eroicamente buono che
egue simultaneamente, in tutte le sue azioni, un istin-

- gegll

10 attistico naturale, che tutte le volte che deve dire

- ualcosa canta almeno un po’, pet poi cantare subito a

goce splegata sotto la pid Iie\_fe spinta emotiva. A‘de.ssg
ha per noi scarso significato il fatto che gh' umanisti @1
allora intendessero combattere con questa immagine ri-
creata dellartista paradisiaco la vecchia idea della .ch1e:
sa che "'uomo fosse in sé corrotto e perduto®: cosn:,che
Jopera va intesa come il dogma contrapposto dell’vo-
mo buono, con il quale si trovo al contempo una con-
solazione e un rimedio contro quel pessimismo cbg, da-
ta la spaventosa insicurezza di qualsiasi co‘ndiglo'ne?,
esercitava la pit forte attrazione proprio sugli animi ri-
flessivi di quel tempo. Per noi & sufficiente aver rico-
nosciuto come il fascino peculiare e dunque la genesi
di questa nuova forma d’arte si debba all’appagamen-
to di un bisogno assolutamente non estetico, all’esalta-
sione ottimistica dell’uomo in sé, alla concezione del-
J’'uomo primitivo come uomo buono e artista per natu-
ra: tale principio dell’opera si & trasformato poco a poco
in una pretesa minacciosa e terribile che di fronte ai mo-
vimenti socialisti del presente non possiamo pid igno-
rare. «I1 buon primitivo»' rivendica i suoi diritti: che
prospettive paradisiache!

"G, olr11] «Quando gli inventori dell’opera credettero di imitare, con
il recitativo, I'uso dei Greci, si trattd di un’illusione idilliaca. La musica gre-

* ca ¢ la pit ideale, per il fatto che non prende in alcuna considerazione I'ac-

centuazione delle parole [...] L’effetto si fonda sul ritmo del tempo e sulla me-

~ lodia [...]».

¥ Cfr., 9[109]): «[...} L’arte moderna: il Rinascimento mostra la fr‘attura nel-
Popera, mentre Palestrina & la conclusione pid alta del Medioevo. Comaref’zzle-
ve fino in fondo Vopera significa comprendere lo spirito moderno [...] “L’uo-
mo buono”, “il buon selvaggio” viene ora contrapposto all’vomo cristiano.
Larte rivela una concezione morale del mondo. 1’ uomo moderno ha bisogno
dell’arte come bevanda inebriante, in luogo di quella fede medievale [...]».

1 Nietzsche allude al buon selvaggio di Rousseau.
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Vorrel ancora aggiungere una conferma altrettantg
evidente della mia idea che I'opera sia costruita sugli stes.
si principt della nostra cultura alessandrina. L’opera & {]
parto dell’uomo teoretico, del profano critico, non del.
Partista: uno dei fatti piti sconcertanti nella storia di tug.
te le arti. Che si dovesse prima di tutto comprendere Iy
parola era 'esigenza di ascoltatori del tutto privi di sen.
so musicale, per cui ci si doveva aspettare una rinascitg
dell’arte musicale solo se si fosse scoperto una qualche
maniera di cantare nella quale la parola del testo predo.
minasse sul contrappunto come il sighore sul servitore!;
dato che le parole si ritenevano pid nobili del sistema ar.
monico che le accompagnava, tanto quanto 'anima & pig
nobile del corpo. Fu con la profana e grezza mancanza
di senso musicale di queste considerazioni che agli inizj
dell’opera si pose mano al collegamento tra musica, im-
magine e parola. In accordo con questa estetica, nelle
cerchie dei nobili profani di Firenze", si giunse anche aj
primi esperimenti con poeti e cantanti che venivano qui
patrocinati, I."uomo artisticamente impotente produce
una sorta di arte proprio per il fatto che ¢ 'uvomo non

7 Cfr, 9f5]: «Non sarebbe forse ridicolo vedere in pubblico un servitore
in compagnia del suo signore che gli impatisse degli ordini, o un bambino
che ammonisse il proprio padre e il proprio taestro ?» Cir, E. 0. LINDNER, Die
Entstehung der Oper, in Zur Tonkunst. Abbandlungen, Berlin 1864, p. 4. Lind-
ner cita una frase del teorico musicale Anton Francesco Doni (Opere, Firen-
ze 1763, vol. 11, pp. 233 sgg.)

18 Njetzsche si riferisce alle dispute teoriche delta Camerata fiorentina, ov-
vero di quei musicisti fiorentini e romani che dal 1580 circa si tiunivano in-
sieme a gentiluomini e letterati nel palazzo del conte Giovanni Bardi di Ver-
nio, con P'intento di far rinascere nei tempi moderni !’antica musica dei Gre-
ci. Bardi, nel suo Discorso sopra la musica antica e il cantar bene, indirizzato al
cantore romano Giulio Caccini, che per primo aveva elaborato il nuovo stile
monodico, criticava lo stile polifonico in nome di un’arte che facesse com-
prendere bene il dialogo nella rappresentazione drammatica. Le sue argomen-
tazioni si ispiravano alla Repubblica di Platone (II1, 398 d): «Del resto anche
1a tonalita delle note ¢ il ritmo devono essere seguaci della parola». A questo
passo platonico Nietzsche si richiama a proposito di Monteverdi nella Storia
dells letteratura greca cit. p. 56: «Costui era dell’opinione di Platone: il uéhog
consiste di tre elementi: parola, armonia e ritmo. Consonanza e dissonanza
armonia e ritmo si orientano in base alla parola, e quest’ultima segue le emo-
zioni».
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grtista in sé. Dato che non riesce a percepire la profon-
Jita dionisiaca della musica, trasforma il godimento mu-
sicale in una retorica intellettuale delle parole e dei suo-
ni della passione nello stile rappresentativo, lo trasforma
nella volutta delle arti del canto; dato che non & in gra-
do di contemplare alcuna visione, costringe al suo servi-
sio i macchinisti e gli artisti decoratori®; non essendo in
grado di comprendere la vera natura dell’artista, evoca
quasi per magia e a suo piacimento davanti a sé «il buon

vimitivo artistas, vale a dire 'uomo che nella passione
canta e recita versi. Sogna di trovarsi in un tempo in cui
& sufficiente la passione per produrre canti e poesie: co-
me se U'emozione fosse mal stata in grado di creare qual-
cosa di artistico. Il presupposto dell’opera & un creden-
44 erronea per quanto concerne il processo artistico, ov-
vero quella fede idilliaca che ogni uomo sensibile sia
propriamente un artista. Questa fede ci fa capire che l'o-
pera & espressione di un profano dilettantismo nell’arte,
che detta le sue leggi con il sereno ottimismo dell’'uomo
teoretico®.

Se volessimo raggruppare in un unico concetto en-
trambe le concezioni appena esposte che hanno influen-
zato la nascita dell’opera, non potremmo che parlare di
una tendenza idillica dell’ opera: per la qual cosa dovrem-

1 Al posto della visione apollinea partorita dal coro si ha uno spettacolo
solo esterfore. Gia Wagner si era soffermato sull’opera italiana del xvir seco-
lo intesa essenzialmente come «spettacolo per gli occhin (Schauspiel). In Ope-
w e dramma Wagner si sofferma sullo sfarzo delle scene e sugli effetti este-
riori degli allestimenti del genere opetistico. Cfr. r. WAGNER, Gesammelte
Schriften und Dichtungen cit., vol. IV, pp. 16 sgg. [trad. it. cit., pp. 168-69]:
«Nell'opera, all'insufficenza scenica del teatro di Shakespeare si oppose [...]
arredamento pid ricco e pid ricetcato di questa scena. Il dramma musicale
era propriamente diventato uno spettacolo fatto pet gli occhi [...] Noi non
abbiamo pit bisogno qui di ricercare la ragione della degenerazione in cuil’o-
pera era caduta abusando dell’arredamento e del cambiamento della scena e
della coreografia [...]».

® Cfr, la variante nella stesura preparatoria riportata in KSA, vol. XIV,
p. 56: «[...] come L'opera & un prodotto del pensieto alla base della cultura
alessandrina, cos{ essa dimostra nel suo sviluppo che questo pensiero era una
menzogna: cosicché si potrebbe dire, che “!’uomo buono” di Rousseau e i no-
stei teorfetici] [...]».
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mo necessariamente servirci della terminologia e de])

spiegazione che ne dava Schiller”. Nella sua i}nterprema
zione la natura e 'ideale sono oggetto di compian{"
quando quella viene rappresentata come perduta, que(?
sto come irraggiungibile; oppure sono entrambi oggettq
di gioia, nel momento in cui vengono rappresentati co.
me reali. Nel primo caso si ha Uelegia in senso stretto

nell’altro 'idillio nel suo sighificato pit ampio. Qui oc.
cottre subito far notare che il tratto caratterizzante e co.
mune delle due concezioni nella genesi dell’opera era che
in entrambe I'ideale non veniva sentito come irraggiun.
gibile né la natura come perduta. Si aveva la sensazione
che ci fosse un’etd primordiale in cui I'uomo viveva in
seno alla natura e in questo suo stato naturale avesse rag.
glunto al contempo P'ideale dell’umanita, quello di una
bont e di un’esistenza artistica paradisiache; da un ta-
le uomo originario perfetto dovremmo discendere noj
tutti, anzi dovremmo persino considerarci il suo fedele
ritratto: solo che dovremmo disfarci di qualcosa per po-
terci di nuovo riconoscere come questo uomo originario

spogliandoci volontariamente di ogni erudizione superi
flua, di un eccesso di cultura. Attraverso la sua imitazio-
ne operistica della tragedia greca I'uomo colto del Rina-
scimento si lascid accompagnare, in un percorso a ritro-
50, a una tale consonanza tra natura e ideale, a una realta
idillica; utilizzd la tragedia come fece Dante con Virgi-
lio®, per essere guidato fino alle porte del paradiso: men-

# Nel suo saggio Sulla poesia ingenua e sentimentale Schiller considera U'i-
dillio una delle tre forme di poesia sentimentale accanto all’elegia ¢ alla sati-
ra (cfr. Werke, Weimar 1962, vol. XX, pp. 448-49).

. 2 Cfr. ol109): « [...] Come Dante si fa accompagnare nell’inferno da Vir-
gilio, cosf Popera si appoggiava alla tragedia greca». Cfr, anche un preceden-
te manoscritto pet la stampa (Mp XI1 1a, 11b) in p. NETZSCHE, Opere, vol.
11, p. 517: «L...] la sua guida lo condusse in mezzo agli orrori e ai terremo-
ti del suo presente, come Virgilio aveva guidato Dante attraverso I'inferno,
sino a che essi gitnsero assieme alle altezze idilliche di un paradiso dell’'uma-
nita, dove vennero loro incontro, come uomini primitivi, il pastore che can-
ta con il cuore tenero o I'eroe eroicamente buono. La fuga verso le origini, e
nel senso piti vasto verso la natura, & lo sforzo dell’uomo moderno, ma que-
sta natura & gid un fantasma idillico [...1».
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gre di qui prosegui da solo il suo cammino, passando dal-
Pimitazione della pid alta forma d’arte dei Greci a una
«rievocazione di tutte le cose», a una riplasmazione de
mondo artistico originario dell’vomo. Che fiduciosa bo-
pomia® in queste audaci aspirazioni, proprio nel grem-
po della civilta teoretica! - Non si potrebbero spiegare
se non con la consolante fiducia che «I’uomo in sé» sia
{eroe dell’opera eternamente virtuoso, il pastore che
eternamente suona il flauto oppure canta € che deve ri-
(rovare sempte se stesso in quanto tale, posto che abbia
davvero perduto se stesso per qualche tempo, frutto uni-
camente di quell’ottimismo che si leva come una colon-
na di vapori dolciastri e allettanti dalle profondita della
concezione socratica del mondo.

I tratti dell’opera non mostrano affatto quel dolore
elegiaco per una perdita eterna, esprimono invece la se-
renita di un’eterna riscopetta, il comodo dilettarsi di una
realta idillica che pet lo meno ci si pud immaginare co-
me reale in qualsiasi istante: dove peraltro si potrebbe
ralora avere la sensazione che questa pretesa realta non
¢ia altro che un fantastico e melenso bamboleggiare™, di
fronte al quale, chiunque lo commisurasse alla spaven-
tosa gravita della natura vera e lo paragonasse alle au-
tentiche scene primitive dei primordi dell’umanita, do-
vrebbe gridare disgustato: fate spatire questo fantasma!
F tuttavia sarebbe un’illusione credere di poter fare sem-
plicemente sparire al pari di uno spettro, con un poten-
te esorcismo, un essere cosi lezioso come l'opera. Chi
fosse intenzionato a distruggerla, deve esser pronto a
combattere contro quella serenita alessandrina che nel-
Popera si esprime con tanta ingenuita su quel che ama
immaginare, anzi che nell’opera trova la sua autentica

3 Cfr. ofzoyl: «[...] All'uomo cristiano si contrappone adesso “I'uomo buo-
no”, “Puomo buono primordiale”; I'arte rivela una concezione morale del
mondo [...]». ’

™ Oy v, NETZSCHE, 1 dramma musicale greco, in Opere 1I/2, p. 5: «Cid
che oggi chiamiamo opera - la caricatura dell’antico dramma musicale ~ & sot-
to da una diretta scimmiottatura dell’antichitas.
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forma d’arte. Ma cosa potrebbe aspettarsi la stessg 4y,

dagli effetti di una forma d’arte le cui origini fon ap e
tengono affatto alla sfera estetica e che invece, parﬁ? N
do da una sfera per meta morale, si & insinuata dj Son~
piatto nel tetritorio dell’arte e solo di quando in quar )
do & riuscita a occultare la sua origine ibrida? Di quait
linfe si nutre questo parassita che & I'opera se non son1
quelle della vera arte? Non si dovra sospettare che tr?
le sue seduzioni idilliache, tra le lusinghe delle sue artc}
alessandrine” il compito piti alto dell’arte, quello che del
ve dirsi veramente setio - ovvero quello di redimere l’oc:
chio dallo sguardo nell’orrore della notte affrancando |
soggetto dallo spasimo dei moti del volere con il balg,.
mo risanatore dell’apparenza ~ degenerera in una vaéurl
tendenza allo svago e alla distrazione ? Che ne sary dei
le verita eterne del dionisiaco e dell’apollineo in quella
mescolanza di stili che ho illustrato come carattere es.
senziale dello stile rappresentativo? Nel quale la musica
viene considerata il servitore e la parola del testo il si-
gnore, la musica viene paragonata al corpo e la parola del
testo all’anima® ? Nel quale, nel migliore dei casi, la me-
ta suprema sara una musica descrittiva” come era gia ay-
venuto un tempo con il nuovo ditirambo attico®™? Nel
qpale la musica & stata interamente spogliata della sua
pit autentica funzione, quella di essere lo specchio dio-
nisiaco del mondo, cosicché non le resta altro che imita-
re come schiava dell’apparenza il carattere formale di

Z’AAllusiqne ironica alla definizione della tragedia come «arte che produ-
ce diletto» in pLaTONE, Gorgia, LVII, s02b-c: «Evidentemente Socrate, es-
sa batt’e piuttosto la via del piacere, la via che porta a suscitare il gradin’len-
to degli spettatoris [trad. it. Opere complete cit., vol, V, p. 214].

% Cfr. il paragrafo 13 dell' Introduzione, p. Lxx,

7. R WAGNER, Opera ¢ drammu cit. p. 411: «La cosiddetta “pittura mu-
sicale” [Tommalerei] & stata manifestamente il punto, in cui & terminato lo svi-
Iu‘ppo della nostra musica istrumentale assoluta: con essa quest’arte ha sensi-
bilmente raffreddato la sua espressione, che non si dirige pid al sentimento,
bensi al_la fantasia; questa impressione la ricevera chiara ognuno che, dopo
aver udito un pezzo di musica di Beethoven, ascolti una composizione orche-
_ strale di Mendelssohn o anche di Berliozs.
* Cfr. al riguardo il capitolo xvir,
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sesta producendo un divertimento tutto esteriore” con
] gioco delle linee e delle proporzioni. Un esame pid ri-
oroso mostra come questo influsso nefasto dell’opera
 .ulla musica coincida esattamente con intera evoluzio-
 qe della musica moderna; U'ottimismo che & in agguato
 gella genesi dell’opera ¢ nell’essenza della cultura che
_ questa rappresenta & riuscito con una velocita spavento-
42 a spogliare la musica della sua vocazione dionisiaca
 universale e a imprimerle il carattere ameno di un gioco
i forme®: un tale mutamento lo si potrebbe paragona-
re soltanto alla metamorfosi dell’vomo eschileo nell’uo-
mo della serenita alessandrina.

Ma se con la precedente serie di esempi abbiamo giu-
stamente collegato la scomparsa dello spirito dionisiaco
con una trasformazione e degenerazione dell’uomo gre-
co estremamente vistosa ma fino a ora non spiegata -
quali speranze dovrebbero destarsi in noi nel momento
in cui i piti sicuri auspici sembrano farsi garanti del pro-
cesso inverso, il graduale risveglio dello spirito dionisiaco
nel nostro mondo di oggi! Non & possibile che la forza
divina di Eracle’ si estenui in eterno nella molle schia-
vitt presso Onfale”. Dal fondo dionisiaco dello spirito
tedesco si & levata una forza che non ha niente in comu-
ne con 1 presupposti della cultura socratica e ndn si rie-
sce a spiegare né a giustificare in base a questa, mentre
viene percepita da tale cultura come qualcosa di spaven-
toso e inesplicabile, di predominante e ostile, la musica

» $ul tema dell’esteriorita cft. anche il riferimento all’imitazione dei di-
vessi stili nella retorica in Storia della letteratura greca, KGW, vol. Ilfs, p.
513: «Nel grande artista lo stile & nato da lui, per necessita, qui & come se si
potesse indossare o dismettere uno stile come un vestito», Secondo Wagner,
Beethoven ha sollevato la musica «degradata a mera arte dilettevole all altez-
za del suo compito sublime» (Beethoven cit., p. 249).

 Allusione al musicologo austriaco, avversario di Wagner, Eduard Hans-
lick, per it quale la musica & invenzione di forme sempre nuove.

3 Cfr, il capitolo x, in cui, come nell'immagine della prima edizione della
Nascita dells tragedia, la forza erculea della musica libera Prometeo dai suof
avvoltoi.

% Regina della Lidia che costrinse Eracle a una dipendenza anche erotica.
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tedesca da intendersi prima di tutto nella grandiosg

bita solare che va da Bach a Beethoven®, da Beethovg‘
a Wagner*, Che cosa sarebbe in grado di fare, anche né}
caso pi favorevole, I'odierno socratismo assetato dj ¢
noscenza di fronte a questo demone che si innalzq {,
profondita infinite” ? Né partendo dalle dentellatyye g
dagli arabeschi® della melodia operistica né con Pajyy,
della tavola aritmetica della fuga e della dialettica dq|
contrappunto si tiesce a trovare la formula alla cui lygq
tre volte potente si potrebbe sottomettere quel demo.
ne”’ costringendolo a parlare, Che spettacolo vedere opq
i nostri studiosi di estetica cercare di colpire e acchiap.
pare, con il retino della loro peculiare «bellezzax, il ge.
nio della musica che corre davanti a loro con una vity.
lita per loro incomprensibile, e si affannano in movimen.

? Cir. ». WAGNER, Musica dell’avvenire, in Ricordi battaglie visioni ciy,
p. 3501 «[...] e mentre Mozatt e Gluck componevano opere italiane e framef
si, la vera musica nazionale in Germania si formo su tutt’altre basi che quel.
le dell’opera, Lontano da questa [...] la vera musica si sviluppd in Germaniq
da Bach fino a Beethoven, raggiungendo quella meravigliosa altezza che |'45.
surse a un’impottanza universalmente riconosciuta. Il musicista tedesco che
dal territorio a lui proprio della musica strumentale e corale volgeva lo sguas-
do alla musica drammatica, non trovd dunque nel genere dell’opera una fog-
ma compiuta che [...] potesse fargli da modello [...]».

* Diverse le considetazioni nei frammenti postumi, Cfr, in particolare
ol135]: «{...] Noi non dobbiamo infatti dimenticare che da un lato antica
musica operistica, e dall’altro lato la musica dotta, hanno lasciato le loro trac-
ce pit evidenti anche in Bach e Beethoven. Wagner vagheggia una musica te-
desca, che si sia liberata dal giogo neolatino: ma & anzitutto come radicale at-
tista idilliaco, come colui che porta a compimento il pensiero neolatino, che
egli pud trovare questa musica, insieme all’arte tedesca che le & affines.

# Cfr. quanto scrive Wagner su Beethoven: «L’aspra violenza della sua
natura umana ci indica come costituissero per lui una sofferenza fisica le ca-
tene che tenevano strette il suo genio pressoché quanto ogni altra costrizio-
ne convenzionale» (Beethoven cit., p. 249). Sull’ «abisso senza fondo dell’ar-
monia«» cf. R. WAGNER, L opera d’arte dell’ avvenire cit., p. 69.

% Cfr. 9lo81: «[...] La musica [...] nell’aspetto “soggettivo” & puramente
patologica [...] In quanto forma essa & immediatamente affine all’arabesco.
Questa & la posizione di Hanslick [...]».

T Cit. R, WAGNER, Beethoven cit., pp. 246-47: «Nella musica strumentale
di Haydn ci sembra di veder il demone incatenato della musica che suona con
Uinfantilita di un uomo nato vecchio», Pid oltre, riferendosi o Beethoven,
Wagner scrive: «Il demone indocile della sua musica interiore lo spingeva,
lf‘)en oltre la concordanza formale con il suo maestro, a manifestare la propria
forza [...]».

b
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; che sarebbe meglio non giudicare con il metro delle
{lezza eterna o del sublime. Dovremmo solo guardare
j persona e da vicino questi patroni della musica quan-
o gtidano senza stancarsi « Bellezza! Bellezza!», per ca-
ire se st comportano come viziati beniamini della natu-
s, formati in seno alla bellezza, o se piuttosto non cer-

=R

 capo una forma che veli in modo ingannevole la proptia
 rozzezza, un pretesto estetico per la propria sobrieta po-
 gera di sensazioni: in questo caso mi viene in mente per
esempio Otto Jahn®®. Ma stia in guardia il bugiardo e I'i-
pocrita di fronte alla musica tedesca: dato che in tutta

Ja nostra cultura & 'unico spirito infuocato, puro e pu-
gificante, partendo dal quale e verso il quale si muovo-
po in un doppio moto circolare, come insegna il grande
Eraclito di Efeso”, tutte le cose: tutto cid che ora chia-
miamo cultura, istruzione, civilizzazione dovra un giot-
no presentarsi davanti al giudice infallibile Dioniso.

Se ¢i rammentiamo inoltre come lo spirito dello filo-
sofia tedesca, che scaturiva dalle stesse sorgenti, sia riu-
scito attraverso Kant e Schopenhauer a distruggere il pa-
go placere per 'esistenza del socratismo scientifico con
la dimostrazione dei suoi limiti, come attraverso questa
dimostrazione venne avviata una considerazione infini-
tamente pid profonda e seria delle questioni délla mora-

leedell’arte che possiamo definire addirittura come sag-
gezza dionisiaca trasposta in concetti: cosa ci indica il mi-
stero di questa unita tra la musica tedesca e la filosofia

tedesca se non una nuova forma di esistenza di cui pos-

** Otto Jahn nei suol saggi musicali (Gesammelte Aufsitze iiber Musik, Leip-

. zig 1866) aveva pubblicato una stroncatura del Lobengrin; e sulla rivista « Die
- Grenzboten» si era espresso contro la musica del futuro. In un frammento
postumo Nietzsche lo definisce «brav’uomo, ottuso e privo di slancio» (Cfr.

. NIETZSCHE, Frammenti postumi cit., vol. 1, p. 21, e il relativo commento).

¥ Cfr. I filosofi preplatonici in KGW, vol. 1/4, pp. 274 sgg. [trad. it. cit.,
pp. 61-621; «Dal mare salgono solo i vapori puri, che al fuoco servono come
alimento {...]. Cos{ si ha un doppio processo, “la via all'ingit e la via all’in-
s4”; ambedue sono uno e corrono sempre I’uno accanto all’altro {...} Una ter-

- za concordanza curiosa con Anassimandro sta nell’ipotesi di petiodiche fini

del mondo. Il mondo presente st scioglierebbe nel fuoco, un nuovo mondo si

- genererebbe dalla conflagrazione universale» (cfr. fr. 31 DK; e fr. 60 DK).
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siamo indagare e presagire il contenuto solo median,

delle analogie con il mondo greco? Dato che il modene
ellenico ha per noi, sospesi sulla linea di confine dj an
diverse forme di esistenza, un immenso valore, quelly de
aver serbato I'impronta di tutte le transizioni e le 10f‘ti
per giungere a una forma classica esemplare: solo Ch;
sembriamo tivivere per analogia le grandi epoche del
mondo ellenico per cos{ dire secondo un ordine invers,
ad esempio ripercorrendo all’indietro le tappe che vay
no dall’eta alessandrina al periodo della tragedia grecg®
Al contempo vive in noi la sensazione che la nascita dj
un’epoca tragica debba significare per lo spirito tedescot
solo un ritorno a se stesso, un felice ritrovarsi dopo che
per lungo tempo forze di una potenza smisurata, pene.
trate dall’esterno, lo avevano asservito imponendogli per
forza la loro forma mentre viveva nell'inerzia della sug
barbatie formale. Ora, dopo il ritorno alle sorgenti de]
suo essere, pud finalmente avere il coraggio di incedere
ardito e libero davanti a tutti i popoli senza le dande di
una civilizzazione latina®: purché non si stanchi di im.-
parare da un solo popolo, dai Greci: e riuscire a impara-
re da loro & gia una fonte di gloria e un raro segno di di-
stinzione. E quando questi maestri eccelsi dovrebbero
esserci pid necessari di ora, nel momento in cui stiamo
vivendo /a rinascita della tragedia e corriamo il pericolo
di non saperci spiegare da dove provenga né in che di-
rezione stia andando?

* Cfr, y[191]: «L’antichita & stata scoperta secondo una successione tem-
porale invertita: Rinascimento ed epoca romana, Goethe e alessandrinismo,
si tratta ora di liberare dalla sua tomba il vi secolo».

* Espressione ricorrente neghi scritti teorici di Wagner, insieme a deus-
sches Wesen («essenza o indole tedescas).

* Nel Nietzsche wagneriano, come aveva notato anche Thomas Mann nel-
le Considerazioni di un impolitico, sono frequenti gli attacchi alla «civilizzazio-
ne francese». Per lo «spitito della musica», cfr. la parte finale del Beethoven
di Wagner [trad. it. cit., p. 289): «Possiamo ritenere per certo che la nostra
civiltd, soprattutto in quanto determina I'uomo artista, pud essere rianimata
soltanto attraverso lo spirito della nostra musica, di quella musica che Beetho-
ven liberd dai ceppi della moda». L'espressione «spirito della musica» viene
ripresa da Nietzsche nel titolo originatio della Nascita della tragedia.

_ CAPITOLO VENTESIMO

Una volta vartebbe forse la pena di considerare, con

1o sguardo di un giudice imparziale, in quale epoca e con
quali uomini lo spirito tedesco abbia impegnato finora

qutte le sue forze pet imparare dai Greci; e se noi pos-
gamo presumere a buon diritto che questo altissimo ri-
conoscimento spetti alla nobilissima battaglia per la cul-
rura intrapresa da Goethe, Schiller e Winckelmann', si
dovrebbe in ogni caso aggiungere che da allora, dopo gli
effetti immediati di tale battaglia, la tensione per cercat
di raggiungere con lo stesso percorso la cultura e i Gre-
¢, senza che se ne comprenda il motivo, si & sempre pit
allentata?. Non dovremmo forse trarne la conclusione,
per non disperare del tutto dello spirito tedesco, che an-
che quei combattenti non sono riusciti a penetrare, in
qualche punto cruciale, nel cuore della natura ellenica
stabilendo un tenace vincolo d’amore tra la cultura te-
desca e quella greca? E che, di conseguenza un’incon-
scia percezione di quell’incapacita spingesse anche le na-
ture pit riflessive a dubitare, con un senso di scoramen-

L Cfr. 8[23): «Cid che vi & di esemplare in Winckelmann. Cosf lo spirito

germanico lotta per penetrate fino allo spirito greco, cfr, Goethe, p. 12». 11

rimando & al saggio di Goethe del 1805 Winckelmann e il suo secolo. Ctr. an-

che 7[122} «Quella quieta semplicita e quella nobile dignita che hanno en-

© tustasmato Winckelmann rimangono qualcosa di inspiegabile se si trascura la
 realth metafisica dei misteri».

2 Cfr. B NIETZSCHE, Sull’avvenire delle nostre scuole, in Opere, vol. 1112,
p. 130t «[...] i nostri studiosi sono caduti e sprofondati da quell’altezza cul-

* turale che I'indole tedesca aveva raggiunto per gli sforzi di Goethe, di Schil-

ler, di Lessing ¢ di Winckelmann [...] ma dove questa decadenza si mostra
nella misura pid grande e pit dolorosa & proprio nella letteratura pedagogica
che riguarda il liceo»,
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, Dy,
to, della possibilita di procedere oltre, dopo tali pye,,
sorl, su questo cammino di formazione e di raggiuntuh
comundue la meta? Per questo motivo assistiame agerﬁ
me dopo quel periodo il giudizio sull’importanzg \C}O"
hgnno i Greci per la cultura stia degenerando nel mé&e
pn;l preoccupante; nei pit svariati accampamenti dell
spirito e dell’assenza di spirito si possono ascols, 0
espressioni di compassionevole condiscendenza; ah—rs -
una retorica totalmente inefficace si trastulla con <<1’; :
monia grecar, «la bellezza grecas, «la serenitd greca>£~
E proprio nelle cerchie di coloro che dovrebbero sen;-'
re il privilegio di attingere instancabilmente all’alveo gré.
co per la salvezza della cultura tedesca, nelle cerchie de.
gli insegnanti degli istituti superiori di cultura, si & im:
parato di pit a trattare i Greci in modo facile e shy;.
gativo, giungendo non di rado a lasciar perdere con scet.
ticismo Pideale ellenico fino a ribaltare completamente
quelle che sono le vere finalita di tutti gli studi sull’ap.
tichita. Chi in quelle cerchie non si ¢ completamente
esaurito nello sforzo di essere un affidabile emendatore
dei testi antichi, o di analizzare il linguaggio con il mj.
croscopio di uno studioso di scienze naturali, cerchery
fprse anche lui di impossessarsi «storicamente» dell’an-
tichita greca accanto alle altre antichita, ma in ogni ca-
so con il metodo e con I'aria di superiorita dei nostri dot-
ti storiografi di oggi®. Se come risultato la vera forza for-
mativa degli istituti di istruzione superiore’ non & mai
stata pit scarsa e debole di adesso, se il «giornalista», lo

3 er.r 1[1] (la prefazione originaria a Wagner): «So che Lei, mio venera-
to amico [...] distingue assieme a me un concetto vero e uno fe)\lso di “sere-
nita greca” [...] so del pari che Lei considera impossibile giungere a compren-
dere P'essenza della tragedia, quando si parta da quel falso concetto di sere-
nita», Cfr. inoltre la nota 5 dell’Autocritica. k

f Cfr. La «considerazione inattuales Sull’utilit ¢ il danno dells stosia per
I vita. Nell’Opera d arte dell’ avvenire anche Wagner ironizzava sugli «inset-
ti eruditi», i professori ¢ i dottori che «trascinavano travi e pietre dell’edifi-
cio in rovina della tragedias (Gesammelte Schriften und Dichtungen cit., vol
111, p. 105). o

5 (éfr. ¥. NIETZSCHE, Sull’ avvenire delle nostre scuole, in Opere 111j2, pp.
79-206.
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éhiaVO cartaceo del giorno®, ha riportato la vittoria, per
arto quel che concerne la cultura, sui professori, e a que-
i ultimi non resta che la metamorfosi, gia sperimenta-
, di frequente, che consiste nell’adottare la maniera con

":Efcui si esprimono i giornalisti, muovendosi con la «lieve
Jeganzachee loro propria come una lieta farfalla istrui-

_ con che penoso smarrimento persone di una siffatta

jstruzione in un presente come il nostro dovranno fissa-
e attoniti quel fenomeno, che forse si potrebbe coglie-
e solo per analogia, attingendo alle profondita pid re-
‘mote del genio ellenico sinora non compreso, ovvero il

risveglio dello spirito dionisiaco e la rinascita della tra-

edia?"Non ¢'& nessun’altra epoca artistica in cui la co-
siddetta cultura e P'arte propriamente detta siano state
cost distanti e ostili tra loro come al momento presente’,
cosa che vediamo con i nostri stessi occhi. Possiamo ca-
pire come mai una cultura cosf debole detesti la vera ar-
te; dato che teme di soccombere per causa sua. Ma non
avrebbe dovuto esaurirsi un intero tipo di civilta, ovve-
ro quella socratico-alessandrina dopo aver raggiunto un
culmine cosf gracile e lezioso come la cultura attuale? Se
eroi come Schiller ¢ Goethe non sono riusciti a forzare
quella magica porta da cui si accede alla montagna in-
cantata® della grecitd, se con tutto il loro impegho e co-
raggio non sono riusciti ad andare oltre quello sguardo
colmo di nostalgia che I'Ifigenia di Goethe manda dalla
barbarica Tauride alla patria oltre il mare’, cosa reste-

6 Schopenhauter aveva ironizzato nei Parerga sul significato originario del-
Ia patola giornalista, «lavorante a giornata», Cfr. vol. IT, cap. xx1, Sulmestie-
ve dello scrittore e sullo stile [trad. it. cit., p. 664} «II nome coglie nel segno!
In lingua tedesca si dovrebbe dire “operajo pagato alla giornata”».

7 In un’annotazione del 1875 (5[171), Nietzsche contrappone i filologi-
poeti come nef loro secolo furono Goethe e Leopardi ai pusi «filologi erudi-
ti». In particolare Leopardi appare a Nietzsche «!'ideale moderno di un filo-
logo» (3(23)). Cfr. il paragrafo 1 dell'Introduzione, pp. vi sgg.

* Un probabile riferimento & al Venusberg, al «monte di Venere», tempio
della sensualita pagana nelle leggende medievali cui si ispira il Tannhiuser di
Heine, di Tieck e di Wagner. Cr. la stessa immagine nel capitolo 1.

91 riferimento & aj versi della scena 1 dell’Ifigenia in Tauride, che descri-
vono Ifigenia mentre sosta a lungo sulla riva del mare «Das Land der Grie-
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rebbe da sperare agli epigoni di tali eroi se la porta noy,
si spalancasse improvvisamente da sola davanti aloro, g
un versante completamente diverso e mai neppure sfig.
rato da tutti gli sforzi compiuti sinora dalla cultura — 4
mistico suono della musica tragica che si & risvegliata
Che nessuno cerchi di incrinare la nostra fede in uny
imminente rinascita' dell’antichita ellenica; solo tale fe.
de ci infonde la speranza in un rinnovamento e una puy.
rificazione dello spirito tedesco attraverso I'incanto in.
fuocato della musica. Cos’altro potremmo indicare, nel.
la stanca desolazione della cultura attuale, che sia capace
di risvegliare un’attesa che ci sia di conforto per il futy.
ro? Invano cerchiamo con lo sguardo una sola radice vi-
gorosa nelle sue ramificazioni, un angolo di terra fertile
e sana: ovungue polvere, sabbia, irrigidimento, sfinimen-
to. Chi vive in una solitudine priva di conforto non po-
trebbe trovarsi un simbolo migliore del cavaliere, con la
morte e il diavolo, disegnato da Diirer", il cavaliere con
la corazza, dallo sguardo ferreo, duro, che sa intrapren-
dere il suo orrido cammino senza lasciarsi turbare dai suoi
spaventosi compagni e tuttavia senza speranza, solo con®
il suo cavallo e il cane. Un simile cavaliere alla Diirer fu

chen mit der Seele suchend» («Cercando con l'anima la terra dei Greels) (vv,
11-12). Cfr. anche Sull’ avvenire delle nostre scuole, 11 conferenza, in Opere
IIl/2, p. 131: «Ancora una volta [...] abbiamo bisogno [...] dei nostri classi-
ci tedeschi, per essere soflevati anche noi dal colpo d’ala delle loro aspirazio-
ni all’antichith e trascinati verso la terra della nostalgia, la Grecias.

 Sull’idea di «rinascita», cfr. R, WAGNER, L’arte e lu rivoluzione, in Ricor-
di battaglie visioni cit., pp. 318-19: «Con il susseguente decadere della trage-
dia, I'arte cessd sempre di pid di essere espressione della coscienza pubblica;
[...] ma l'arte vera e propria non & ancora rinata in virtd del Rinascimento».

" Cfr. o[85]: «[...} Il pessimismo germanico - accompagnato da rigidi mo-
ralisti: Schopenhauer e imperativo categorico! Noi facciamo il nostro dove-
re e malediciamo P'enorme peso dell’epoca presente — abbiamo bisogno di una
specie particolare di arte. Essa tiene uniti per noi dovere ed esistenza. Il qua-
dro di Diirer, con il cavaliere, la morte e il diavolo, come simbolo della no-
stra esistenza». Nietzsche dond U'incisione di Diirer a Wagner nel 1870, poi
a Overbeck, infine alla sorella come dono di nozze. Wagner nel Beethoven al-
lude alla «malinconia» di Diirer pet descrivere U'influenza di Bach su Beetho-
ven; «erano le stesse linee enigmatiche intrecciate [...] che al grande Diirer
avevano svelato il segreto del mondo» (p. 260),
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il nostro Schopenhauer: non nutriva alcuna speranza, ma
soleva la veritd. Nessuno pud stargli al fianco.

‘Ma come si trasforma d’improvviso quella landa de-
serta della nostra stanca civilta, che abbiarpo appena raf-
figurato con toni cupi, quando la sfiora 'incanto dioni-
siaco! Un vento di tempesta afferra tutto cio che & mor-
to, marcio, spezzato, deperito®, lo avvolge nel vortice di
una nube di polvere rossa®, portandolo in alto come un
avvoltoio. I nostri sguardi cetcano smarriti cio che &
scomparso: dato che quello che vedono pare emerso da
una cavita' alla luce dorata, cos{ pieno e verde, cosf esu-
berante di vita, cos{ sconfinato e colmo di desiderio. La
tragedia siede in mezzo a questa esuberanza di vita, do-
lore e gioia, in estasi sublime, ascolta un lontano canto
malinconico - che racconta delle Madri dell’essere, i cui
nomi sono vaneggiamento, volonta, sventura®, — Si ami-
ci miei, credete con me alla vita dionisiaca e alla rinasci-
ta della tragedia. Il tempo dell’'uomo socratico & ormal
trascorso: incoronatevi di edera, prendete in mano il tir-
s0 e non stupitevi se la tigre e la pantera si distendono

12 Cfr. la lettera di Diotima in v, HOLDERLIN, Hyperion [trad. it. Iperione o
Peremita in Grecia, Studio Tesi, Pordenone 1989, pp. 164 sgg,}: «[...] Volgi
lo sguatdo sul mondo! Non & forse come un cotteo trionfale in marcia, in cul
la natura celebra la vittoria eterna su ogni corruzione [...] E noi, noi siamo
come le vergini e 1 giovinetti che con danze e canti, in forme e suoni mute-
voli, scortano il maestoso corteo».

¥ Con la citazione di questo passo inizia Pattacco di Wilamovitz in Filolo-
gia dell’ avvenire. All’aggettivo «rossa» seguiiva una domanda «rossa ?»; e all'im-
magine dell’avvoltoio una seconda domanda: «come succede ?». Clr. F. sErpA
(a cura di), Nietzsche, Robde, Wilwmowitz, Wagner, La polemica sull arte tragica
cit., p. 211, Sulla polemica cfr. il paragrafo 13 dell’ Introduzione, pp. Lxx1 sgg.

Y Probabile allusione al «golfo mistico», cavita in cui & collocata I'orche-
stra «invisibile» wagneriana, in modo che il suono salga verso I'alto.

Y Cfr. 5{2] (1870-71): «Non dobbiamo temere alcun abisso dell’indagine
per titrovare la tragedia presso le sue Madti; queste Madri sono: volonta, va-
neggiamento, sventura [in tedesco Wabn, Wille, Webe, nell’allitterazione ca-
ra a Wagner, come la precedente Leben, Leid und Lusé). Per il riferimento al-
la madyi cfr. j. w. gorTHE, Faust, vv. 6216 sgg. Sull’allitterazione cfr. . waG-
NER, Dichthunst und Tonkunst im Drama der Zukunft, in Gesammelte Schriften
und Dichtungen, vol, IV, pp. 152 sgg. Cfr. anche 9[96): «[...] deve percid ca-
dere la rima latina con i suoi versi uguali. Valore dell’allitterazione in virtt
della libera ritmica. Liberazione ritmica per opera di Wagner».
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festose ai vostri piedi. Adesso abbiate il coraggio di es.
sere uomini tragici: dato che dovete essere redenti. Do.
vete accompagnare il corteo dionisiaco dall'India ally
Grecia! Armatevi per un aspro combattimento ma ah.
biate fede nei prodigi del vostro dio!

CAPITOLO VENTUNESIMO

Lasciando da parte questi accenti esortativi per scivo-
lare di nuovo verso un tono pid consono a uno spirito
contemplativo, torno a ripetere che solo dai Greci si pud
apprendere che significato debba avere per la vita pid
profonda di un popolo un tale risveglio, miracoloso e im-
provviso, della tragedia’. E il popolo dei misteri tragici
quello che combatte le battaglie contro i Persiani: e d’al-
tro canto il popolo che ha condotto tali guerre ha biso-
gno della tragedia come di una pozione risanatrice?. Chi
avrebbe mai potuto supporre proprio in questo popolo,
dopo che nel corso di diverse generazioni era stato scos-
so fin nei suoi intimi recessi dai sussulti del demone dio-
nisiaco, una tale capacita di lasciar sgorgare in modo co-
sf uniforme e vigoroso il piti semplice sentimento politi-
co, i pit naturali istinti patrii, il pid elementare e virile
piacere di battersi ? Se & vero che ogni diffusione conta-
giosa degli eccitamenti dionisiaci lascia sempre intrave-
dere come la liberazione dionisiaca dalle catene dell’in-
dividuo si manifesti innanzitutto in un deteriorarsi de-

! Tn questo paragrafo le considerazioni sull’apollineo e il dionisiaco nel-
la tragedia greca vengono riprese e verificate sul Tristano e Isotta di Wag-
ner. Cfr. 13[5]: «Dai Greci dobbiamo capire 'opera d’arte wagneriana.
[..}». Sul Tristano e Isorta di Wagner cft. la lettera di Nietzsche a Rohde
del 25 luglio 1872: «Vorrei che tu sentissi il Tristano ~ & la cosa pid incre-
dibilmente pura e inaspettata che io conosca. Ci si immerge nella gran-
dezza e nella felicita»; e la lettera a Gersdorff del zo-z1 luglio: «[...] 2
Monaco ~ penso veramente con delizia di sorseggiare per la terza volta il
Tristano! »

? 1 ripetuti riferimenti a una «pozione» o «filtro» sembrano alludere al
ruolo che questo motivo ha nel Tristano e Isotta di Wagner.
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gli istinti politici’ che giunge sino all’indifferenza, any;
all’ostilita, & altrettanto vero che Apollo, che crea gli st.
ti, & anche il genio del principium individuationis, e siy.
to e senso della patria non possono esistere senza 'affey.
mazione della personalita individuale, Per un popolo ¢’a
una sola via che conduce fuori dall’esperienza orgiast;.
ca, la via che porta al buddhismo indianc®, il quale, per.
ché lo si possa in genere tollerare con la sua nostalgia de]
nulla, ha bisogno dei suoti rari stati estatici che permet.
tono di elevarsi al di sopra dello spazio, del tempo e del.
I'individuo: e questi a loro volta esigono una filosofiy
che insegni a superare attraverso una rappresentazione
Iindicibile repulsione per gli stati intermedi. E poi al.
trettanto inevitabile che un popolo, il quale comincia
con il riconoscere agli istinti politici un valore assoluto,
si incammini poi pet una strada di secolarizzazione estre-
ma, la cui espressione pit grandiosa, ma anche pid ter-
ribile, & imperium romano.

I Greci, collocati tra 'India e Roma e sentendosi spin-
ti a una scelta insidiosa, sono riusciti a inventare con
classica purezza una terza forma, che di certo non pote-

* Cfr. la stessa contrapposizione in Bachofen: «La vita politico-statale in-
troduce differenze di ceto, limitazione e superamento completo della liberta,
Rispetto a essa la religione dionisiaca presuppone che !esistenza sia ricondot-
ta nell’ambito della pura materialith e di una vita solo corporea[...] Se il pun-
to di vista statuale e civile erige limiti ovunque, separa i popoli e gli indivi-
dui e di forma al principio dell'individualita fino al pit completo egoismo,
per contro Dioniso riporta tutto all’unitd, alla pace e alla @ida [amicizial del-
la vita originarias. Ctr. Il simbolismo funerario degli antichi cit., pp. 364-65.
Una simile tensjone oppositiva tra «valori diueni e valori notturni» si trova
anche nel Tristano ¢ Isotta di Wagner.

* Cfr. 13[2]: «E che cosa dobbiamo imparare innanzitutto dai Greci? Non
forse a evitare che la nostra filosofia ci conduca al quietismo dell’inazione e
che la nostra musica ci porti al delirio orgiastico? La tragedia deve salvarci
dal buddhismo, cosf come il mito nella tragedia deve salvarci dall’orgiasmo
musicalex». Cfr, st questo E. Rohde in risposta alla critica di Wilamowita: «Il
nostro amico [Nietzsche] esalta arte tragica quale mezzo di redenzione dal-
la negazione buddhista della volontd: questo pensiero, che cotre per tutto il
suolibro [...] egli lo ha enunciato in modo esplicito e comprensibile anche pet
un intelletto paralitico. Tuttavia il D. Phil. [Wilamowitz] trova conveniente
far passare, con completo rovesciamento della verita, “I'uomo tragico” come
Pequivalente del buddhista [...1». Cfr. La polemica sull arte tragica cit., p. 258.
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va servire a un uso proprio prolungato nel tempo, ma
proprio per questo doveva diventare immortale: perché
in tutte le cose si pud affermare il principio che i predi-
letti degli d&i muoiono presto’, ma & altrettanto certo
che questi vivranno poi in eterno con gli déi. Tuttavia
non si pretenda che ciod che vi & di pit nobile abbia la te-
nacia e la durata del cuoio; la rude resistenza al tempo
che caratterizzava ad esempio I'istinto nazionale roma-
no non & probabilmente uno dei predicati necessari del-
la perfezione. Ma se ci domandiamo quale fu Pespedien-
te terapeutico che permise ai Greci nella loro grande epo-
ca, nonostante la forza straordinaria dei loro istinti
dionisiaci e politici, di non estenuarsi né in fantastiche-
rie estatiche né nell’affannoso inseguimento del potere
universale e delle onorificenze mondane, bensf di rag-
giungere quella sublime mistura propria di un vino no-
bile che al tempo stesso infiamma e dispone alla contem-
plazione’, allora dobbiamo pensare alla smisurata poten-
za della tragedia che stimolava e, attraverso una via di
sfogo’, purificava I'intera vita del popolo; cominceremo
ad avere un’idea del suo altissimo valore allorché ci com-
parira davanti come quintessenza di tutte le virtd salu-
tari e profilattiche che aveva gia per i Greci, nel suo ruo-
lo di mediatrice capace di incanalare gli istinti pid forti
e di per sé pit nefasti del popolo.

La tragedia assorbe dentro di sé il pid alto orgiasmo
musicale portando direttamente la musica, presso i Gre-
ci come presso di not, alla perfezione; poi perd le affian-
ca il mito tragico e 'eroe tragico, il quale poi si carica
come un poderoso Titano I'intero mondo dionisiaco sul-
le proprie spalle sgravandoci dal suo peso®: mentre d’al-

’ Verso di Menandro trasmesso da Plutarco.

¢ Cfr. Orazio, Odi, 111, 21, 12 sgg.

" Per il tema della Entladung (entloden significa alla lettera «scaricares,
«liberare da un peso») in J. Bernays, cfr. il paragrafo 6 dell’Introduzione,
Pp. XXIX sgg.

® Cft. 13[2]: «[...] Gli erol del mito assomigliano ad Atlante, portano il
peso del mondo sulle loro spalle. E ne scaricano noi. - Si capisce perché la mu-
sica abbia bisogno di immagini: essa vuole Apollo risanatore, Questo & il rap-
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tra parte, attraverso lo stesso mito tragico, nella pergq
na dell’eroe tragico riesce a redimere dall’avida bram-
di esistenza® esortandoci con il cenno della mano al rﬁ
cordo di un altro essere e di un piacere pit elevato, 4
quale I'eroe in lotta si prepara, presago, con la Pmp,ria
fine, non con la propria vittoria. Tra il valore univers,.
le della sua musica e V'ascoltatore con una disposizione
L animo dionisiaca la tragedia pone una sublime analo.
gia, il mito, destando in chi ascolta 'impressione che [y
musica sia solo un altissimo mezzo™ per rappresentare ¢
animare il mondo plastico del mito”. Sicura della forz,
di questa nobile illusione pud ora sciogliere le sue mem.
bra nella danza ditirambica abbandonandosi senza riser.
ve 2 un sentimento orgiastico di libertd, nel quale non
potrebbe sfrenarsi soltanto come musica in sé, se hon vi
fosse alcuna illusione. 11 mito ci protegge dalla musica
ma d’altra parte & il solo che pud concederle la massima
liberta, Di contro la musica conferisce al mito tragico,
per ricompensa, quel significato metafisico cosf efficace
e persuasivo che parola € immagine, senza quell’unico
aiuto, non sarebbero mai in grado di raggiungere; e in
particolare lo spettatore tragico si sente pervadere gra-
zie alla musica da quel sicuro presentimento di una gioia

porto tra dramma e musica [...}». Forse I'immagine contiene anche un larva-
t6 riferimento a Kurwenal che si & caricato Tristano sulle sue «larghe spal-
lew. Cfr. R, WAGNER, Tristano e Lsottd, vy. 1716-17.

5 Cfe. le considerazioni sulla tragedia nel par. 51 del Mondo come volontd
¢ rappresentazione di Schopenhauer.

 Cfp. Pintroduzione di Wagner a Opera e dramma cit., p. 250 «[...] Se~
dunque dichiaro che l'errore nel genere d’arte dell’opera consiste in questo,
che di un mezzo dell’espressione (la musica) si & fatto lo scopo, e dello scopo:
defl espressione (il dramma) si & fatto il mezzo, non & che io midial...] la va-

na illusione di aver trovato qualcosa di nuovo [...]».

U . A, pEUERBACH, Der vatikanische Apollo cit., p. 283-84: «[...] basta
guardate solamente la materia di cui si occupa if drammaturgo, per trovarsi
Tnteramente trasportati sul terreno della plastica. La cosiddetta trama [..]

o & tratta dalla realts pid vicina né dalla stotia, né & tanto meno un’inven-

ione arbitraria, ma risale alla fonte originaria degli ideali plastici, il mondo
degli déi e degli eroi».

2 Oty invece gl12]: «[...] L immagine salva dallo sprofondamento in esta
9 8 P

si orgiastiche, cf. il Tristano».
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upre:rrlq13 a cui cor}duc,e 14 via attraverso il. ngufragio e
fane azmne“,'cosm.che gli pare di udire distintamente
4 VOCE dell’abisso pid segreto delle cose.
Se con le ultime frasi ho potuto esptimere questo dif-
ficile concetto solo in modo approssimativo e immedia-
amente accessibile a pochi, giunto a questo punto non
fare 2 meno di spronare i miei amici a fare un ul-
eriore tentativo, pregandoli di preparatsi a conoscere il
rincipo generale con P'ausilio di un singolo esempio del-
4 nostra comune esperienza, Con questo esempio non
i & permesso viferirmi a coloro che utilizzano le imma-
gini degli eventi scenici, le parole e le emozioni dei per-
sonaggl in azione per avvicinarsi con il loro atuto al sen-
fimento musicale, dato che tutti loro non parlano la mu-
sjca come lingua madre, e anche con tale aiuto non
siescono ad andare oltre il pronao della percezione mu-
icale, senza riuscite a penetrare nella parte pid segreta
' del tempio; alcuni di questi, come Gervinus?, per que-
st4 via non riescono neppure a raggiungere il pronao. In-
 yece debbo rivolgermi solo a coloro che con la musica
_ hanno una parentela immediata, direi quasi che trovano
i essa il loro grembo materno™ e che hanno con le cose
an legame fatto quasi esclusivamente di relazioni musi-
cali inconscie. A queste autentiche nature musicali pon-

1 Anticipa i versi finali del Tistano ¢ Isolta di Wagner riportati nel par.

2.
“ Cfr, Pimmagine del Sevtegog mhots, la «seconda navigazione» attraver-
oil dolote, nel par. 68 del Mondo come volontd e rappresentazione cit., p. 549-
5 Autore di Handel und Shakespeare. Zuy Asthetik der Tonkunst, Leipzig
818, cfr. 1l41]; 1[421;1768]; 3[38] e relativo commento. St questo saggio
t¢. Ia lettera di Cosima a Nietzsche del 17 gennaio 1870.

16 Gyl tema della musica come «grembo materno» cfr. r. wAGNER, Opera
dramma cit., pp. 138 sgg. Wagner definisce ogni organismo musicale, per
14 natura, un grembo materno, la musica una donna partoriente, il poeta
«colui che genera», Pid oltre (pp. 351 s8g.) Wagner insiste sulla lirica come
«gtembo materno» della tragedia grecae sulla «smisurata profondita dell’ar-
monia» come elemento primitivo ¢ materno, mentte «['intento poetico» & le-
lemento maschile «generatore». Infine definisce «seno materno» I'orchestra
¢« tiene a stabilire una connessione tra il coro della tragedia greca e lorche-
stra moderna che ne ha preso il posto (p. 416).
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go la domanda se riescono a immaginarsi una perg
che sia in grado di recepire il terzo atto di Tristano e ]‘ng
ta, senza alcun ausilio di parola e immagine"; solo co,.
grandioso movimento sinfonico, senza esalare Pultim
respiro nella tensione spasmodica di tutte le ali dell’y;
ma? Chi - come accade qui ~ abbia per cos{ dire appq N
giato 'orecchio sul cuore della volonta universale, seg
tendo la furiosa brama di esistere riversarsi in tutte 1é
vene del mondo con il rombo di un fiume impetuoso
con il pid lieve mormorio di uno svaporante ruscello
non dovrebbe forse spezzarsi di colpo? Come potrebbe
sopportare di sentire, nel suo misero involucro vitreo dj
individuo umano, eco di innumerevoli grida di gioia e
di dolore® provenienti dal «vasto spazio della notte de;
mondi»”® senza cercare infaticabilmente rifugio - in que.
sta danza pastorale della metafisica® ~ nel grembo delly

Y Cfr. olz15): «Nel Tristano, parola pensieto e immagine servono da con.
trappeso all’idealismo totalmente assorbente della musica».

¥ Cfr. la conclusione di R, wAGNER, Opera e dramma cit., p. 465: «Noi non
avremo fede e coraggio finché, ascoltando il pulsare della storia, non udremo
il motrmotio di quella vena d’acqua che vive eterna e che, nascosta sotto le
rovine della civilizzazione stotica, scorre inesauribile nella sua freschezza pri-
mitiva. [...} Noi che udiamo il mormorare di quella vena d’acqua, dobbiamo
forse aver paura del terremoto ? No, davvero! Poiché sappiamo che egli [...]
preparerd alla sorgente il letto del fiume, al quale noi vedremo scorrere le sue
onde robuste e viventi [...]».

Y Cfy, 0., Beethoven cit., p. 235: «1oggetto del suono percepito coincide
direttamente col soggetto del suono emesso: senza alcuna mediazione concet-
tuale comprendiamo cio che ci dice la percepita invocazione d’atuto, il lamen-
to o il grido di gioia [...] e qui non pud avvenire come nell’apparenza della lu-
ce, che Pessenza fondamentale del mondo fuori di noi non sia pienamente iden-
tica con la nostra, per cul il baratro affacciatosi alla vista tosto si chiudes.

2 1m., Tristano e Isotta, atto 111, scena 1. Wagner scrive Reich («regno») in-
vece di Raum («spazio»). Cfr. altresi Beethoven cit., p. 251: «Beethoven in-
vece colloca questo quadro nel silenzio della notte, fra il mondo dei fenome-
ni e quello delf’intima natura delle cosex». Cfr. inoltre 3[37]: «[...] il suono
deriva dalla notte [...]».

% Cfr, quanto scrive Wagner sulla Sinfonia pastorale nel Beethoven cit.,
p. 257: «Ota soltanto essenza delle cose comunica con lui [il musicista ispi-
rato]. Ora egli comprende il bosco, il ruscello, il prato, 'etete azzurto, la fol-
la allegra, la coppia di amanti, il canto degli uccelli, it passaggio delle nubi, il
rombo della tempesta [...] Persino il lamento, insito fin dalle origini in ogni
musica, si placa in sofriso». Una «danza pastorales si ascolta anche nell’atto

1
e
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, patria originaria? Ma se una tale opera potesse co-
anque essere percepita nella sua interezza senza la ne-
gpione dellesistenza individuale, se si potesse portare

¥ ompimento una tale creazione senza ridurre in fran-

4 i il suo creatore - dove potremmo trovare la soluzio-
di un quesito cosf contraddittorio? '
Qui, tra Iestrema commozione provocata in not dal-

ﬁ*la musica e quella musica, vengono a interporsi il mito

ico e Peroe tragico, che in fondo non sono che un

sesce a parlare in modo diretto. Petd il mito come ana-
Jogia resterebbe accanto a not completamente inerte e
ipavvertito, qualora lo sentissimo come esserl semplice-
mente dionisiaci, e non riuscirebbe a §11sto’gz;lierc1 neppu-
re per un istante dal tendere Porecchio all’eco degli wi-
gersalia ante rens”. Qui tuttavia irrompe.la forza apolli-
nea volta a ricomporre Pindividuo quasi esploso con il
palsamo salutare di una gioosa illusione: improvvisa-
mente crediamo di vedere ancora soltanto Tristano” che
immobile e con voce velata si chiede: «1.’antica melodia;
perché mi desta?»™ E ¢id che prima ci appariva un vuo-
to sospiro? dal centro dell’essere, adesso vuole solo dit-
ci «com’e deserto e vuoto il mare». E mentre ci sem-
brava di venir meno nell’anelito e nella tensione spasmo-
dica di tutti i sentimenti e ci sentivamo legati solo per

111, scena 1 del Tristano e Isotta («dalla parte esterna si odle, all’alzarsi del si-
pario, una danza pastorale, nostalgicamente e tristemente suonata su una zam-
pogna»).

2 Cfy, la lunga citazione schopenhaueriana nel capitolo xv1 (Il mondo co-
me volontd e rappresentazione cit., par. 52 [L’idea platonica: Ioggetto dell ar-
tel, p. 379)- o

2 Cfy, Richard Wagner a Bayreuth, in Opere, vol. IV/1, pp. 51-52, in cut
Nietzsche definisce Tristano ¢ Isotta «il vero opus metaphysicun di tutta I'ar-
te, un’opera da cui promana o sguardo rotto di un morente, con la sua insa-
ziabile, dolcissima nostalgia det mistei della notte e della morte, remotissi-
ma dalla vita, una vita che riluce nel chiarore tagliente di un’aurora orrida e
spettrale in quanto essa & male, & inganno, & separazione [..J»

g, waGNER, Tristano e [softa, atto 111, scena 1, v. 1664.

# (fy. 8(2): «[...] Leroe vince col suo perire [...]La lotta fra gli individui
- Fondamento della volont - sospiro della natura L.D».

2% g wwaGNER, Tristano e Isotta, atto 111, scena i, v. 1663,




200 g :

LA NASCITA DELLA TRAGE,
un filo a questa esistenza, ecco che ora udiamo e v 1
mo soltanto I’eroe mortalmente ferito ma non anco; a.
punto di morte con il suo grido disperato: « Anelare! y
lare! Morendo anelare di non morire pet anelito! »az?e"
se ptima il suono di giubilo del corno dopo una tale r,.
fusione ed eccesso di strazianti tormenti ci artig]iag,rq
cuore come il tormento pid grande, adesso tra noi e i i
sto «giubilo in sé» si interpone Kurwenal che esult?l o
volto alla nave che trasporta Isotta®. Anche se ci sem-'r,1~
mo afferrare da un violento moto di compassione If,k
compassione in un certo senso ci salva dal dolore pri’m'd
genio del mondo, cosf come I"immagine simbolica def m¥-
to ci salva dall’immediata intuizione dell’idea suprem1~
del mondo, e il pensiero e la parola ci salvano dal dﬂaa
gare senza argini della volontd inconscia. Att]raversg~
quella splendida illusione apollinea ci pare quasi che [,
stesso regno dei suoni ci si presenti davanti come ug
mondo plastico®, in cui abbia anche qui preso forma, 1.
manendovi impresso come nella materia pid duttile e’piﬁ
eloquente, soltanto il destino di Tristano e Isotta™,

FIbid., vv. 1923-24.

¥ 1bid., vv. 2052-63.

* Nietazsche svilupperd questi temi in un frammento dell’inverno 1872.
1873. Cfr. 25(x] (aggiunta alla Nascita dells tragedia, in Opere 1113, parte 11
p. 160: «Cosf i migliori fra gli studiosi dei nostri giorni usano servirsi di
Goethe per farsi condurte da lui fino ai Greci: altsi ricorrono all’aiuto di Raf.
faello. To mi tengo fermo alle esperienze che devo a Richard Wagner. La co-
siddetta scienza storico-critica non ha alcun mezzo per avvicinarsi a cose tan-
to remote [...] Percid penso che sia giusto se parto dall'impressione che pro-
dugse su di me un’esecuzione del Tristano nell’estate del 1872. Osservai
anzitutto, per quanto riguarda la plasticita della rappresentazione, una radi-
cale differenza rispetto alla rappresentazione plastica dei nostri attori [...] i
sostanza si vedevano nobill gruppi plastici, appena in movimento, per lo piti
quasi fermi, Mi piacque che Iitrequietezza moderna cedesse qui a una ten-
sione verso la plasticita [...]». Sul tema della «plasticita» delle figure del dram-
ma in Goethe e in Anselm Feuerbach cfr, il paragrafo 7 dell’ Introduzione,
PP XXXVII sgg.

* Cr. ®. WAGNER, Musica dell’ avvenire, in Ricordi battaglie visioni cit.,
p. 381: «E ogni dubbio mi fu tolto quando finalmente mi votai al Tristano.
Con piena fiducia mi immersi negli abissi e senza esitazione ne plasmai fa for-
ma esteriore partendo da quel centro del mondo [...] La vita e la morte, il si-
gnificato e I'esistenza del mondo esterno dipendono qui esclusivamente dal
moto interiore delle anime [...] nell’esecuzione musicale del Tristano [...] tut-

ot

R
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Cosi Papollineo ci strappa dall’universalita dionisiaca
imandoci di entusiasmo per gli individui; a loro ci in-
ena il risveglio della nostra compassione, con loro si
aga il nostro senso della bellezza avido di forme gran-
¢ sublimi; ci fa scorrere davanti immagini di vita e ci
mola ad afferrare con il pensiero il nucleo di vita che
queste si nasconde. Con la forza prodigiosa dell’im-

_pagine, del concetto, dell’insegnamento etico, della
.ommozione simpatetica, P'apollineo strappa I'uomo dal
 proprio annichilamento orgiastico facendogli dimentica-
e con Pillusione 'universalita dell’evento dionisiaco e

Jandogli la sensazione ingannevole di vedere una singo-
s immagine del mondo, ad esempio Tristano e Isotta, ¢
di doverla vedere proprio grazie alla musica in modo an-
cora pit nitido e profondo. Che cosa non & in grado di
tare I'incanto terapeutico di Apollo se riesce a suscitare

ersino in noi I'illusione che il dionisiaco al servizio del-
Papollineo possa realmente potenziarne gl effetti, e ad-

dirittura che la musica sia sostanzialmente un’arte per

| rappresentazione di un contenuto apollineo?
In virtd di quella armonia prestabilita® che regna tra
il dramma perfetto e la sua musica, il dramma raggiun-

 ge un altissimo grado di evidenza plastica che il dramma
| parlato non potrebbe altrimenti raggiungere. Cos{ come
tutte le figure viventi sulla scena si semplificano davan-
ti a noi nelle linee melodiche” che hanno un movimen-

“ta Pestensione della melodia & gia predisposta nel tessuto delle parole e dei
~ versi, la melodia & gia costruita poeticamente»,

311} richiamo alla teoria di Leibniz serve a illustrare il parallelismo tra mu-

. sica e azione drammatica.

% Riferimento ai Leitmotive in Wagner, temi musicali (in genere brevi me-

- lodie, ma possono essere anche accordi o figure ritmiche) che si ripresentano
" in molteplici variazioni associati ai personaggi wagnetiani (ma anche a senti-
" menti o situazioni emotive). Wagner li chiama «motivi melodici» e ne patla in
 Opera e dramma cit., p. 429: «Questi momenti melodici, appropriati in sé a

mantenere sempre il sentimento a un’altezza uguale, diventano per noi, me-
diante 'orchestra come indicatori, che guidano il sentimento a traverso tutto

_ Pintero e complesso edificio del drammas. In Una comunicazione ai wiei ami-

¢i, Wagner li chiama invece «motivi tematici» o «motivi principali», collegati
alla «trama» della sua musica: il loro intreccio e la loro diramazione contribui-
scono a determinare unit strutturale dell’intero dramma accompagnando la




202 LA NASCITA DELLA TRAGgyy,
EDpy

to autonomo fino a raggiungere I'evidenza della line, o
dulata, la compresenza di queste linee melodiche risun‘
na per noi nella modulazione armonica che per simpatc-)"
si conforma con la massima delicatezza al moviment, dl
gli eventi scenici: grazie a questa modulazione riuscie"
mo immediatamente a percepire le relazioni tra le CO: )
in modo tangibile e per nulla astratto, cosf come d’altrg
canto riconosciamo attraverso questa che solo in talj
lazioni si manifesta con purezza 'essenza di un caragye,
re e di una linea melodica, E mentre la musica in tal
do ci costringe a vedere di pid e pid profondamente dg
solito dispiegando davanti a noi 'evento scenico comg
un tessuto delicato, al nostro occhio spiritualizzato, che
guarda dentro le cose, il mondo della scena appare ip,.
mensamente dilatato, come pure illuminato dall'intey.
no”. Che cosa potrebbe offrire di analogo il poeta cop
le sole parole, il quale con un meccanismo molto pig im.
perfetto si sforza di raggiungere per via indiretta, pay.
tendo dalla parola e dal concetto, quella dilatazione in-
teriore del mondo scenico visibile e la sua illuminazione
interna? Se per di pid ora anche la tragedia musicale ri.
cotre alla parola, & tuttavia in grado di porle accanto an-
che il terreno e il luogo che 'hanno generata®, spiegan.
do il divenire della parola dall’interno.

percezione degli stati d’animo e del loso sviluppo. Clr. Gesammelte Schiiften
und Dichtungen, vol. IV, pp. 322 sgg.

* Clr. ., Opera e dramma cit., p. 415: «[...] il centro, dal quale prende
la sua vita Pespressione drammatica & la melodia poetica [...] ad essa si rife-
risce, come presentimento, la melodia orchestrale assoluta, che serve di pre-
parazione al fatto drammatico o alla sensazione presente [...} il presentimen:
to & la luce che si spande e che, cadendo sull’oggetto, trasforma in una evi-
dente verita il suo colore particolare [...]».

* Cfr. 2[10]: «[...] la lingua parlata & sonora: e gli intervalli, i ritmi, i tem-
pi, Pintensitd e 'accentuazione sono altrettanti simboli del contenuto musi-
cale da rappresentare. Tutto cid appartiene al tempo stesso alla musica [...]».
Cfr. inoltre quanto scrive Wagner sull’origine musicale del linguaggio in Ope-
v ¢ dramma cit., p. 274: «Questa melodia ritmica [...] con Peffetto recipro-
co - di cui non dispongono gli animali - fra la espressione interna della voce
¢ la esterna dei gesti, essa pud aumentare senza limiti la sua forza espressiva

[...]se questa melodia stabilf [...] la regola del verso [...] Questo fenomeno ci’

mostra in modo assai spiegabile 'origine della lingua.
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Dell’evento che abbiamo descritto si dovrebbe dire
gttavia, in modo altrettanto certo, che si tratta solo di
na splendida apparenza, ovvero di quella illusione apol-

{inea che abbiamo menzionato prima, la cui influenza ci
Jeve sgravare dalla spinta incalzante e dalla dismisura

Jel dionisiaco. In fondo il rapporto tra musica e dram-

'j"‘_;ma & esattamente rovesciato: la musica & proptiamente
| pidea del mondo, il dramma solo un riflesso di tale idea,
_ yna singola ombra proiettata da questa®”. Quell’identita

yra la linea melodica e la figura vivente, tra 'armonia e
e relazioni prodotte dal carattere di questa figura & ve-
ya in un senso opposto a quello che ci potrebbe sembra-
re guardando la tragedia musicale. Possiamo muovere la
figura in modo che ci risulti pid visibile, animarla e illu-
minarla dall’interno, ma rimane pur sempre apparenza
e non esiste alcun ponte che la colleghi alla realtd vera,
al cuore del mondo. Perd & da questo cuore che parla la
musica: e innumerevoli parvenze di questo tipo possono
trascorrere davanti alla stessa musica senza mai esaurir-
ne I'essenza, ma solo e sempre come sue immagini proiet-
tate all’esterno. La contrapposizione comunemente usa-
ta € completamente falsa tra anima e corpo non riesce di

sicuro a splegare nulla del complesso rapporto tra musi-

ca e dramma, anzi rischia di confondere tutto; rha pro-

prio il carattere grossolano e non filosofico di tale con-

trapposizione sembra diventato, non si sa per quale ra-
gione, un articolo di fede professato di buon grado
proprio dai nostri studiosi di estetica, mentre sembrano

_non avete appreso niente della contrapposizione tra fe-
nomeno e cosa in sé oppure, per una ragione altrettanto

ignota, non abbiano voluto imparare nulla.
Se come risultato della nostra analisi dovesse essere

‘emerso che 'apollineo nella tragedia ha riportato in
. virtd della sua illusione una vittoria completa sull’ele-

¥ 1 riferimento indiretto & alla dottrina platonica delle idee ¢ alle ombre

 profettate sulla parete nel mito della caverna platonica (nella traduzione scho-

penhaueriana Schattenbilder contrapposti a Urbilder). Cfr. ad esempio il par.

31 del Mondo come volonta e rappresentazione.
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mento dionisiaco primigenio della musica, avvalend,,..
di questa per i suoi fini, vale a dire per un estremo Chc.)sf
rimento del dramma, si dovrebbe in ogni caso agg; &
gere una fondamentale restrizione: nel punto pig esgun‘
ziale quell’illusione apollinea si & frantumata, ailnulelm
ta. 11 dramma che con 'ausilio della musica si dispie >
davanti a noi con una tale evidenza e illuminazione ;
terna®® di tutti i movimenti e le figure, come se v@dem
simo un tessuto mentre prende forma sul telaio dal mg
vimento altalenante della spola ~ raggiunge complessi~
vamente un effetto che si situa al di ld di tutti gli effey,;
artistici apollinei. Nell’effetto d’insieme della tragedi;
torna di nuovo a prevalere il dionisiaco: questa si chjy,.
de con un suono che non potrebbe mai provenire dal re.
gno dell’arte apollinea. E con cid P'illusione apollines g;
rivela per quello che &, come un velo che avvolge dure.
volmente, per tutta la durata della tragedia, Ueffettq
dionisiaco vero e proprio: il quale & comunque cosf po.
tente che alla fine spinge lo stesso dramma in una sferq
in cui comincia a parlare con sapienza dionisiaca rinne.
gando se stesso e la propria visibilitd apollinea. Cosf il
complesso rapporto tra apollineo e dionisiaco nella tra-
gedia si potrebbe realmente simboleggiare con un vin-
colo fraterno tra le due divinita: Dioniso parla la lingua
di Apollo, ma Apollo da ultimo parla la lingua di Dio-
niso, raggiungendo in tal modo il fine pid alto della tra-
gedia e, in generale, dell’arte.

361 immagine & ripresa dal Beethoven di Wagner: «E comme se avessimo vis
sto nelle opere dei suoi [di Beethoven] predecessori un dipinto trasparente,
alla luce del giorno [...] Beethoven invece colloca questo quadro nel silenzio
della notte fra il mondo dei fenomenti e quello dell’intima natura delle cose,
dal quale guida il lume del chiaroveggente fin dietro il quadro: ed ecco que-
sto animarsi in modo meraviglioso e un secondo mondo sorgere davanti a noi,
del quale nemmeno il massimo capolavoro d’un Raffaello potrebbe darci un’t:
dear (R WAGNER, Beethoven cit., p. 251). Poche pagine dopo Wagner scrive
ancora su Beethoven: «E ota occhio del musicista si illumina dall'interno.
Ora egli getta lo sguardo anche ai fenomeni che rischiarati dal suo lume in-
teriore si riflettono in lui meravigliosamente» (ibid., p. 257; cfr. la stessa im-
magine 4 p. 243).

>
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1, amico attento ptovi adesso a rievocare in base alla
propria esperienza 'effetto, puro e sganciato da altre
sensazioni, di una vera tragedia musicale. Credo di ave-
re descritto entrambi i lati in cui questo effetto si mani-
festa, cosicché egli sard ora in grado di interpretare le
proprie espetienze. 51 ricordera infatti di avere raggiun-
to, nei confronti del mito che vedeva muoversi davanti
a s¢, una sorta di onniscienza', come se ora la capacita
visiva dei suoi occhi non si fermasse piti solo alla super-
ficie, ma fosse in grado di penetrare all’interno, e con
{'aiuto della musica potesse vedete e petcepire quasi con-
cretamente le fluttuazioni della volonta, il contlitto del-
le motivazioni, Pempito e il dilagare delle passioni, co-
me una profusione di linee e figure in vivace movimen-
to, e potesse in tal modo calarsi nei pit delicati misteri
dei moti inconsci. Divenuto in tal modo consapevole di
un estremo potenziamento dei propri istinti tendenti al-
la visibilith e alla trasfigurazione, sente in modo altret-
ranto chiaro che questa lunga catena di effetti apollinei
non genera comungue quell’appagante indugio nella con-
templazione affrancata dal volere che suscitano in lui,
con le loro opere d’arte, o scultore e il poeta epico, dun-

 que gli artisti propriamente apollinei: vale a dire la giu-

stificazione del mondo della individuatio raggiunta attra-

! Schopenhauer usa lo stesso termine per descrivere la sensazione che si
ha nel sogno. Cfr. A. SCHOPENHAUER, Saggio sulle visioni di spiriti, in Parerga
e paralipomena cit., p. 316, Cir. R, WAGNER, Beethoven cit., p. 239 «[...} ma
passiamo ad occhi aperti in quello stato che sostanzialmente assomiglia alla
chiaroveggenza dei sonnambuli, E in verita soltanto in questo stato apparte-
niamo direttamente al mondo del musicista [...]».
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verso la contemplazione che & il culmine e la quintes
za dell’arte apollinea. Guarda il mondo trasfigurato
la scena eppure lo nega. Vede davanti a sé eroe trq
in tutta la sua chiarezza ¢ bellezza epica eppure giojse
del suo annientamento. Comprende ogni segreto degf
eventi scenici, ma cerca volentieri rifugio nell’incgml
prensibile. Sente che le azioni dell’eroe sono giustifica
te eppure si esalta ancora di pid se tali azioni finiscong
col distruggere chi le ha compiute. Prova un brivido peo
le sofferenze che 'etoe dovra patire eppure ha la sensal:
zione che in esse si celi una volutta pid profonda e mo.
to pitd intensa. Vede di pid e pit in profondita che my;
eppure vortebbe essere cieco®. A cosa dovremmo ricon.
durre questa meravigliosa scissione interiore, questo in.
frangersi della punta apollinea, se non all’incanto dioy;.
siaco che, sebbene in apparenza ecciti al massimo grado
gli impulsi apollinei, & tuttavia capace di asservire que.
sta profusione di forza apollinea ? Il mito tragico deve es.
sere ora inteso come rappresentazione per immagini del-
la sapienza dionisiaca con mezzi artistici apollinei; guida
il mondo dell’apparenza fino all’estremo limite in cui que-
sto rinnega se stesso e cerca di rifugiarsi di nuovo in se-
no all’unica e vera realta; dove poi pare intonare con Isot-
ta il suo metafisico canto del cigno:

Nel flutto ondeggiante

del mare di voluttd,

nell’eco e nel concento

di vapori e di onde

nell’alitare immenso

del respiro del mondo -

annegare - affondare -
senza coscienza — voluttd immensa’!

sen.
del.

gico

? Cfr. R, WAGNER, Beethoven cit., p. 257: «Noi conosciatmo il veggente ac-
cecato. A Tiresla, cui si & chiuso il mondo dei fenomeni, cui perd Pocchio in-
teriore rivela il fondamento di tutti i fenomeni, somiglia ora al musicista soz-
do che, senza essere frastornato dai rumori della vita, ascolta solo le armonie
della mente e dalle sue profondita parla a quel mondo che [...] non ha pit
niente da dargli».

’ Il testo poetico di Wagner («In des Wonnemeeres | wogenden Schwall»),
nel gioco delle assonanze e nelle immagini, ricorda da vicino il quinto Iuzo
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Allo stesso modo poniamo mente, in base alle espe-
sienze dell’ascoltatore veramente estetico, a come lo stes-

o artista tragico, simile a una esuberante divinita della
 pdividuatio, crea le sue figure!, e in tal senso la sua ope-

ra sarebbe difficilmente comprensibile come «imitazio-

e della natura»; a come poi perd il suo straordinario
_ jstinto dionisiaco inghiotta tutto questo mondo di appa-
 enze per lasciare presagire dietro di esso, e attraverso

il suo annientamento, una suprema gioia artistica origi-

naria nel grembo dell’uno primigenio’. E pur vero che i
nostri studiosi di estetica non saprebbero riferire nien-
re di questo ritorno alla patria originaria, del legame fra-
rerno di queste due divinita dell’arte nella tragedia e del-
[Peccitamento tanto apollineo che dionisiaco dell’ascol-
ratore, mentre non si stancano mai di rilevare come
carattere essenziale del tragico la lotta dell’eroe con il
destino, la vittoria dell’ordine morale nel mondo oppu-
re lo sfogo delle emozioni per effetto della tragedia®: tan-
ta solerzia mi induce a pensare che si tratti di persone
del tutto incapaci di emozione estetica e che, quando
ascoltano la tragedia, si debbano considerare unicamen-
te esseri morali. Non ¢’¢ ancora mai stata, dai tempi di Ari-

alla notte di Novalis, («Es wogt das volle Leben | Wie ein unendlich Meer. |
Nut Eine Nacht der Wonne») («Pienezza di vita ondeggia | come un mate
infinito. | Solo una notte di voluttax). ’

* Riprende I'immagine dell’artista prometeico del capitolo ix, contrapposta
alla concezione aristotelica dellarte come imitazione. Per questa immagine cfr.
R, WAGNER, L opera d’aste dell’ avventre cit., p. 79, dove Wagner scrive riferen-
dosi a Beethoven: «Come un huovo Prometeo, che dalla creta plasmava gli vo-
mind, Beethoven ha cercato di creatli con 1 suoni» [come osserva il curatore,
Wagner si avvale del gioco linguistico tra Thon («cretas) e Ton («suono »}; «Non
dalla creta e nemmeno dal suono, ma da questi due elementi fusi insieme deve
essere creato 'uomo fatto a immagine di Giove, dispensatore di vitar.

3 Si veda a questo proposito la testimonianza di Malwida von Meysen-
bug, che incontrd Nietzsche a Bayreuth in occasione dell’esecuzione di que-
st’opera: «Questo dramma della morte non mi rende affatto triste, al contra-
rio mi sento felice € redentos. Cfr. M. VON MEYSENBUG, [ndividualititen, Schus-
ter und Loeffler, Betlin 1898, in 5. 1. GILMAN (a cura di), Begegrungen mit
Nietzsche, Bouvier, Bonn 1985, pp. 188-89.

¢ Nietzsche riassume le concezioni sul tragico di Schelling, Schiller, Les-
sing e Bernays. Per quanto riguarda Bernays, cfr. il paragrafo 6 dell’ Introdu-
zione, pp. XXIX sgg.
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stotele, una spiegazione dell’effetto tragico che Iy
porre una disposizione artistica, un’attivita este
gli ascoltatori. Per gli uni sono la compassione e |

ra che vengono spinte dai gravi eventi a uno sfo Opam
ci reca sollievo; per gli altri siamo noi che ci sentifm d-)e
uno stato d’animo elevato ed esaltato per la vittor; o
princip? buoni e nobili e per il sacrificio dell’eroe 1?1 dei
sequio a una considerazione morale del mondo; ¢ an o
ché io sia assolutamente certo che per molte person; o)
proprio questo e solo questo U'effetto della tragedia o
nondimeno quel che ne consegue in modo altretts i~
chiaro & che tutti loro, insieme a loro interpreti estet?t'o
non hanno la minima idea di cosa sia la tragedia in qu;l’
to suprema forma d’arte. Quello sfogo patologico, Ia "
tarsi di Aristotele, che i filologi non sanno bene se CZT
1ocar§: tra i fenomeni della medicina oppure della mora-
le, ricorda un singolare presentimento di Goethe-
«Senza un vivo interesse patologico, - egli afferma. -
anche a me non & mai riuscito di elaborare una qualsia.
si situazione tragica e per questo ho preferito evitala in.
vece di cercarla, Non potrebbe forse essere stata una del-
le virtd degli antichi il fatto che presso di loro I’apice del
patetico non sia stato altro che un gioco estetico, men.
tre presso di noi deve esserci Ieffetto concomitante del-
la veritd naturale per produrte un tale risultato ?»” A que-
st’ultima domanda cos{ profonda possiamo adesso dare
una risposta affermativa in base alle nostre esperienze
egaltanti, dopo che proprio nella tragedia musicale ab-
bmmq potuto sperimentare con stupore come I'apice del
patetico possa essere davvero solo un gioco estetico: per
questa ragione siamo autorizzati a credere che solo ora
il fenomeno primitivo del tragico possa essere descritto
con qualche successo, Chi al momento presente volesse

SCl sy,
ticy d@

! Clr. I le'ttera di Goethe a Schiller del g dicembre 1797 in risposta alla
lettera di Schiller dell’8 dicembre in cui questi scriveva: «Mi tratterrd sul
Wallenstein quanto mi & possibile, ma interesse patologico della natura per
un tale lavoro poetico ha per me qualcosa di spossante».
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scora patlare solo di quegli effetti vicari, derivati da
ore estraestetiche, senza sentirsi oramai sganciato dal
-esso patologico-morale’, non pud che disperare del-
roptia natura estetica: in compenso potremmo rac-
mandargli, come innocente surrogato, Pinterpretazio-
¢ di Shakespeare alla maniera di Gervinus’ e la zelan-
1o ricerca della «giustizia poeticar.
" Cost con la rinascita della tragedia & rinato anche Ug-
]chlmtm‘e estetico, mentre sinora al posto suo era solito
 sedersi a teatro un singolare quid pro quo, dalle esigen-
e per meta morali e per meta erudite, il «critico»™. Nel-
ja sfera in cui questi si era mosso sinora era tutto artifi-
ciale, soltanto imbiancato con una parvenza di vita". In
realtd chi praticava larte della recitazione non sapeva

pro

& Cfr. R, WAGNER, Beethoven cit., p. 235, con un evidente riferimento a
Hanslick: «Tutti gli esteti si sono urtati finora contro la pretesa di derivare
una vera arte da elementl, secondo foro, ptramente patologici; e ne hanno ri-
conosciuto la validita soltanto dal momento i cui i loro prodotti si mostra-

. yono a nol in una fredda parvenza, propria delle forme dell’arte figurativas.
Hanslick, nella sua opera I/ bello musicale (1854), soprattutto nel capitolo v,
_ intitolato La ricezione estetica della musica contrapposta a quella patologica, at-
tacca una musica che alimenta «il sentimento in sé», eccita «affetti indeter-
minati», «scioglic i piedi o il cuore come il vino la lingua» ed esercita la sua
 forza soprattutto presso i selvaggl. In altre parole attacca la violenza elemen-
tare della musica, ovvero quella che per Nietzsche & la conceziorie dionisia-
ca, in nome di una ricezione «colta», capace quindi di esorcizzarne gli effet-
ti patologici. Cir. &, HANSLICK, Vom Musikalisch-Schonen. Ein Beitrag zur Re-
 yision der Asthetik der Torkunst, Leipzig 18657, in particolare pp.120 sgg.
 (BN). L’avversario di Wagner diventerd in futuro per Nietzsche un prezioso
* alleato. Nei suot scritti contro Wagner, Nietzsche ricorrera pit volte alle con-
cesioni musicali e alle immagini di Hanslick. Cfr. M. EGER, Zum Fall
Wagnei/Nietzsche/Hanslick, in aa.vv., Entdecken und Verraten, Bohlau, Wei-
mar 1999, pp. 111-31.
9 Cfy. . WAGNER, Beethoven cit., p. 2711 «Che cos’ I'azione drammati-
 ca del libretto della Leorowa se non un quasi antipatico affievolimento del
 dramma vissuto nell’ oxverture come potrebbe essere un noioso commento di

. Gervinus a una scena di Shakespeare ?»

Gy, olzoz): «Il “critico” & una creazione del Rinascimento, quand’e'a-
scoltatore a stabilire che cosa sia Popera d’arte». Sui critici e la critica cfr.
Pintroduzione di k. WAGNER, Opera e dramema cit., pp. 20 sgg.: «Finché esi-
ste e pud esistere, la critica manchera perpetuamente di essere penetrata a
pieno dalla essenza dell’arte [...] non va oltre la supetficie dei fenomeni»,

1 {] riferimento & ai «sepoleti imbiancati» (4bertdinchten Griber) di Mat-
teo, XXIII, 27.
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pit come comportarsi di fronte a un ascoltatore dalp’,
teggiamento critico e cercava inquieto con lo sguardou
insieme al drammaturgo e al compositore d’opera dg ¢}
traeva ispirazione, gli ultimi residui vitali in questo éql
sete arido nelle sue pretese e incapace di godimento, ),
finora il pubblico era composto di «critici» di questy ria
sma; lo studente, lo scolaro, petsino la pid innocenté
creatura femminile erano gid inconsapevolmente pre;.
sposti, attraverso 'educazione e i glornali, a un’identi.
ca percezione di un’opera d’arte. Le nature pid nohyj
tra gli artisti contavano, in presenza di un tale pubbl;.
co, sulla sollecitazione delle energie ctico-religiose, e 4]
posto del potente incantamento dell’arte, che avrebhe
dovuto indurre a un rapimento estatico lo spettatore gy.
tentico, subentrd in funzione vicaria 'appello all’«ord;.
ne morale del mondo». Oppure una tendenza pid gran.
diosa, o quanto meno eccitante, del presente politico e
sociale veniva portata in scena dal drammaturgo con tan-
ta chiarezza che 'ascoltatore poteva dimenticare la pro.
ptia spossatezza critica e abbandonarsi alle passioni co.
me nei momenti di patriottismo o esaltazione per la guer-
ra, oppure di fronte alla tribuna degli oratori al par-
lamento o davanti alla condanna del crimine o del vizio:
una tale estraneitd rispetto alle pit autentiche finality
dell’arte doveva condurre direttamente, in alcuni casi, a

un culto della tendenza. Ma allora si verificd cid che si.

¢ sempre verificato con le arti rese innaturali, ovvero una
degenerazione cos{ repentina di quelle tendenze che, per
esempio, la tendenza a utilizzare il teatro come istituzio-
ne per 'educazione morale di un popolo®, che al tempo
di Schiller era presa sul serio, viene gid annoverata tra le
anticaglie non degne di fede di una cultura ormai supera-
ta. Mentre nel teatro e nei concerti predominava il criti-
co, nella scuola il giornalista, nella societd la stampa®,

12 o H H H ; TS el
Cfr. il saggio di v. scuLLER, I{ teatro considerato come un istituto mora:
le (1802).
Y Cfr. ®. WAGNER, Beethoven cit., p. 282: «Con invenzione delle gazzet-
te, con la piena fiotitura del giornalismo, il buono spitito del popolo dovette
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iarte degenerava trasformandosi in un oggetto di intrat-
enimento della specie pid infima e la critica estetica ve-
iva utilizzata come elemento di coesione di una vita di
societa” frivola, distratta, egoista e per di pid assolutg—
pente povera di originalitd, la cui mentalita ci viene il-
ustrata dalla parabola schopenhaueriana dei porcospi-
1% cosicché non si & mai vista un’epoca in cui Parte sia
eata oggetto di tante chiacchiere e sia stata tenuta in
_ pinore considerazione. Ma & ancora possibile avere a
che fare con qualcuno che sia in grado di intrattenersi
su Beethoven e Shakespeare'*? Ciascuno puo risponde-
re a questa domanda secondo il proprio modo di senti-
re: ma con la sua risposta dimostrerd in ogni caso che co-
s egli si immagina quando pensa alla «cultura», posto
che provi a dare una qualche tisposta alla domanda e non
resti invece ammutolito per la sorpresa.
Al contrario qualcuno che per natura sia stato dotato
di uno spirito pid nobile e delicato, anche se poi fosse
diventato a poco a poco nella maniera appena descritta
un barbaro con un’attitudine critica, potrebbe raccon-
rare effetto tanto inatteso quanto assolutamente incom-
. prensibile” che, ad esempio, ha avuto su di lui una buo-
na rappresentazione del Lobengrin'®: solo che forse non
_ 4veva avuto una mano che lo accompagnasse coh esor-

invece ritirarsi dalla vita. Adesso infatti regnano soltanto le opinioni e preci-
samente Je “pubbliche opinioni” che si possono acquistare per denaro come
~ ledonne di stradar.
 La Geselligheit viene qui contrapposta alla coesione della Gemeinschaft,
 comunith popolare, ¢ qui Nietzsche si affianca consapevolmente agli scritti
teorici wagneriani che-attaccano la societd frivola della moda e del lusso.
5 A, SCHOPENHAUER, Parerga e pavalipomena cit., vol. 11, cap. xxx1, p. 884.
1 Probabilmente i due autori pid citati negli scritti teorici di Wagner.
Y Cfy. . WAGNER, Musica dell’avvenire, in Ricordi battaglie visioni cit.,
p. 380 «L'interesse destato dal Lobengrin si basa tutto su un processo intet-
no T...] Pesistenza di un incantesimo che & fonte di felicita [...] & legata uni-
camente all’astenersi dal domandare donde esso derivi»,
% Cfr. la lettera a Rohde del 4 gennaio 1873: «Il secondo giorno di vacan-
%a sono stato a Weimar per sentive il Lobengrin: avevo telegrafato all’inten-
dente che non lo avevo mai sentito [...]». Cfr. anche Wagner, che in Una co-
municazione ai miei anzici, definisce «seria e nostalgica» 'atmosfera del Loben-
grin (Gesammelte Schriften und Dichtungen, vol. IV, pp. 286 sgg.).
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tazioni e indicazioni, per cui anche quella sensazione ;

comprensibilmente diversa e assolutamente incomp, n
bile, che allora lo aveva scosso, era rimasta isolata;rdf
era spenta dopo un breve scintillio come una stelly ms-
steriosa®”. Quella volta aveva presagito che cosa sig | N
scoltatore estetico. &

¥ Cfv. . Np1zSCHE, Sull’ utilita e il danno della storia nells vita, in Oy,
vol. I/3, p. 316: «Tutto cid che & vivo ha bisogno di avere intorno un’atere’
sfera, una misteriosa sfera vaporosa; se gli si toglie questo involucro, se g cm&
danna una religione, un’arte, un genio a girare come un astro senza atm():fn‘
ra, non ci si deve pit meravigliare del loro rapido inaridirsi [...1». La ste >
immagine verra poi riferita a Eraclito; cfr. Opere, vol. Ill/z, pp. 214 ¢ 32?

CAPTTOLO VENTITREESIMO

Chi voglia mettersi seriamente alla prova per verifi-
care il proprio grado di affinita con J"autentico ascolta-
jore estetico’, o capire se invece appartenga alla comu-
sita delle persone socratico-critiche, basta che si chieda
con sinceritd quale sia il sentimento con cui accoglie la
sappresentazione del miracolo in scena®: se in tale occa-
sione sente in qualche modo offeso il suo senso storico
orientato verso una rigorosa causalita psicologica; se con
una benevola concessione & disposto, per cos{ dire, ad
ammettere il miracolo come un fenomeno comprensibi-
le nell’infanzia ma a lui estraneo, o se invece prova di
fronte ad esso qualcosa di diverso. In base a questo po-
id misurare fino a che punto ¢ in grado di comprende-
ve il mito’, 'immagine ridotta del mondo che, in quan-
to sigla dell’apparenza, non pud fare a meno del miraco-

' Cfr. olog]: «L’ascoltatore non & I'uomo estetico: attraverso I'arte il pub-
blico viene purificato e consacrato a uomo religioso-motale [...]».
, 2 Al viguardo cft, s. BARBERA, F. Nietzsche dal mito alla tradizione, in «Bel-
- fagor», IV (2003), p. 405: « Wagner aveva dedicato una intera sezione di Ope-
we dramma alla identificazione del dramma con il miracolo, e lo aveva fatto
 discutendo in modo meticoloso il quattordicesimo capitolo dell’ Hssenza de/
- cristianesimo di Feuerbach [...1». Cfr. Opera e dramma cit., pp. 160 sgg.
I Cfr. . wAGNER, Opers e dramma cit., pp. 189 sgg.: «[...] solamente dal-
. lanatura del mito noi possiamo comprendere I'arte greca [...] Cos{ nel mito
 ogni impulso (Gestaltungstrieb), che il popolo sente di dar forma alle sue con-
cezioni, mira a rendersi sensibile nella forma piti concisa Pinsieme pid este-
so delle forme pit variate. [...] I popolo, per conseguenza [...] diventa nel mi-
to il creatore dell’arte. [...] La tragedia greca & Pattuazione artistica del sog-
getto ¢ degli intenti del mito greco. Come in questo mito {a estensione pid
_grande e ramificata dei fenomeni venne condensata in una forma sempre pit
concisa, cosf il dramma presentd a sua volta questa forma sotto un aspetto
pitt condensato e il pitt concisor (cfr. Gesammelte Schriften und Dichtungen,
ol. 1V, pp. 32 sgg.).
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lo. F perd verosimile che quasi tutti, sottoponendog;
un esame rigoroso, si sentano talmente disgregati dall
spirito storico-critico della nostra cultura da non esge 0
in grado di prestar fede all’esistenza del mito nel pagg,
to se non attraverso la via dell’erudizione e con I Ine~
diazione di astrazioni. Ma senza mito ogni civilty Viené
a perdere la sua sana e creativa energia naturale, Solo y,,
otizzonte costellato di miti puo circoscrivere in mod,
unitario 'intero movimento di una civilta. E il mito che
riesce a salvare tutte le forze della fantasia e del sogp,
apollineo dal loro vagabondare senza meta. Le immagi.
ni del mito debbono essere i demonici spiriti custodi, op.
nipresenti ancorché invisibili, sotto la cui protezione
possano crescere le giovani anime, ai cui segni 'uomg
interpreti la propria vita e le proprie battaglie: e persi.
no lo Stato non conosce alcuna legge non scritta che siy
pid forte del fondamento mitico che ne garantisce il sue
legame con la religione, la sua derivazione da rappresen.
tazioni mitiche.

Prendiamo ora per un confronto I'uomo astratto, non
guidato da miti, I'educazione astratta, i costumi astrat.-
ti, il diritto astratto, lo stato astratto®: si ponga mente
alla fantasia artistica e al suo vagabondare senza regola,
senza le redini di un mito del paese natale; si pensi a una
cultura che non abbia una sacra e stabile dimora origi-
naria, ma sia condannata a esaurire tutte le possibilit e
a nutrirsi stentatamente di tutte le culture - ecco il pre-
sente, il risultato di quel socratismo votato alla distru-
zione del mito. E ora 'uomo senza miti se ne sta eter-
namente affamato in mezzo a tutti i passati, scavando e
frugando in cerca di radici anche a costo di andarle a cer-
care nelle antichita pid remote. Che cosa indica lo smi-
surato bisogno di storia dell’insoddisfatta cultura mo-
derna, Pesigenza di raccogliere attorno a sé innumere-
voli altre culture, la divorante sete di conoscenza, se non

Te

* Cir, il titolo del paragrafo 5 del capitolo 1 di r. waGNER, Opera d’arte
dell’ wwvenire cit., p. 31: «Conformazione sfavotevole dell’arte della vita at-
tuale sotto il dominio dell’astrazione e della moda».

. migliare il dionisiaco [...]».
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perdita del mito, la perdita della patria mitica, del mi-
ico grembo materno ? Ci si domandi se I'agitazione feb-
prile e cosf sinistra di questa cultura non sia qualcosa di
iverso dalla smania di chi ha fame e cerca avidamente

Ji afferrare il cibo - e chi mai vorrebbe donare ancora

ualcosa a una cultura incapace di saziarsi nonostante

wutto quello che ingurgita e al cui tocco il nutrimento pid
gigoroso e salutare finisce di solito per trasformarsi in
~ storia e criticay ?

Dovremmo dolerci e disperare anche della nostra in-
dole tedesca qualora non riuscisse pid a sciogliersi dai
jacci della propria cultura, anzi fosse diventata una co-
sa sola con essa, proprio come possiamo osservare con
spavento nella Francia civilizzata’; e quello che per lun-
go tempo & stato il grande privilegio della Francia e la
causa della sua straordinaria supremazia, appunto I'iden-
tith tra popolo e cultura, ci dovrebbe costringere, nel-
{osservatla, a lodare la fortuna per il fatto che questa
nostra cultura cosi problematica non ha finora niente in
comune con il fondo di nobilta insito nel carattere del
nostro popolo, Ma tutte le nostre speranze si tendono
invece, piene di nostalgico desiderio, verso la consape-
yolezza che sotto questa vita culturale convulsa e irre-
quieta, con i suoi alti e bassi e la sua tensione spasmodi-
ca all’educazione, si nasconda una splendida energia pri-

migenia intimamente sana, che a dire il vero si manifesta
nella sua veemenza solo in momenti eccezionali, per poi

tornare di nuovo a soghare un suo futuro risveglio. Da
questo abisso & sorta la Riforma tedesca nel cui corale
risuonod per la prima volta la melodia del futuro della mu-

sica tedesca. Era cosf profondo, pieno di coraggio e di
_ anima il suono di questo corale di Lutero®, con una tale

? Cfr. gli attacchi al «gusto» francese, all’esterioritd ¢ alla moda in .,

; Beethoven cit., pp. 283 sgg.

¢ Ctr. ibid., p. 282: «Si pud asserire che soltanto i magnifici corali di Lu-

_ tero abbiano salvato il sano spiritp della Riforma perché guidarono il senti-

mento [...]». Cfr. inoltre o[10]: «E stato I'ingegno germanico, manifestatosi
prima in Lutero, poi di nuovo nella musica tedesca, a renderci di nuovo fa-
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profusione di bonta e tenerezza, quasi fosse il primg .
chiamo dionisiaco che erompe da una fitta vegetaziono o
'avvicinarsi della primavera. La risposta, come inun Ny
ne, fu leco di quel corteo in festa, baldanzoso e solera ©-
degli esaltati di Dioniso a cui dobbiamo la musica tedétle’
- e a cui saremo debitori della rinascita del mito tec[eSnga

So che adesso dovrd condurre in alto amico cheo ;
segue partecipe, in un luogo di meditazione solitaria dm
ve trovera solo pochi compagni; e in segno d’incorag L
mento gli grido di tenerci ben saldi alle nostre guidegia'
minose, i Greci. E da loro che, per purificare la nost?k
conoscenza estetica, abbiamo preso in prestito Sinora
quelle due immagini di divinita che si spartiscono il dOa
minio di due regni separati dell’arte e di cui la tragedih
greca ci ha fatto presentire sia il contatto sia il ranffo;:Zaa
mento reciproco. Il declino della tragedia greca dovett‘
s.embrarci Pesito di una singolare scissione dei due istiri
ti artistici originari: evento che si accompagnava a ung
degenerazione e trasformazione del carattere del popo.
lo greco, e che ci induceva a riflettere seriamente quan-

to arte e popolo, mito e costume, tragedia e stato si com.

penetrassero a vicenda nei loro fondamenti. Quel tra-
monto della tragedia rappresentd al tempo stesso il
tramonto del mito. Fino a quel momento i Greci erano

stati involontariamente costretti a collegare immediata-
mente al mito tutto quel che avevano vissuto, anzi a

comprenderlo soltanto in virtd di questo collegamento:
per la qual cosa anche il presente piti prossimo doveva

subito mostrarsi ai loro occhi sub specie aeterni e in un '
certo senso fuori dal tempo. Nel flusso di questo fiume
senza tempo si immergevano sia lo stato che l'arte, per
trovarvi una quiete sganciata dal peso e dal’avidita del-

Pattimo. E il valore di un popolo — come del resto anche

di un uomo - si misura in base alla sua capacita di im-

7 Cfr. 8[47): «Richard Wagner, 1l risveglio dell’arte tedesca. [...] Attual

mente ["aspirazione all'universalitd, cosmopolitismo dei romantici. Con Wag-

ner il ritorno al mito tedesco. Con il mito e il canto popolare, egli distrugge: -

tutti i generi non autoctonix.
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primete sulle sue vicissitudini il sigillo delleterno: per-
ché cost il popolo appare, pet cosi dire, desecolarizzato

e mostra di essere inconsapevolmente e intimamente pet-

quaso della relativita del tempo come anche del vero, va-
Je a dire metalisico, significato dell’esistenza. 51 ha in-
gece la situazione opposta quando un popolo comincia a
iptendere se stesso storicamente, distruggendo attorno

gséle roccaforti del mito: con la qual cosa & comune-
_ ente connessa una decisa mondanizzazione, una rottu-
~ ¢a con la metafisica inconscia della sua esistenza prece-

dente, con quel che ne consegue dal punto di vista eti-
co. L'arte greca e specialmente la tragedia greca frend
soprattutto la distruzione del mito: si dovette distrug-
gerle insieme al mito per poter vivere senza freno, sgan-
ciati dal suolo patrio, nello squallore incolto del pensie-
r0, del costume e dell’azione. Ancora oggi quell’istinto
metafisico si sforza di creare una forma di trasfigurazio-
ne, ancorché indebolita, nel socratismo della scienza che
spinge alla vita: ma nei suoi gradi pit bassi lo stesso istin-
to condusse solo a una ricerca febbrile che a poco a po-
co si perse in un pandemonio di miti e superstizioni rac-
cattati e ammassati da ogni parte: in mezzo a questi I'uo-
mo greco se ne stava tuttavia seduto, con il cuore non
pago, fino a che fu capace di mascherare quelta febbre
con serenita greca e con greca leggetezza trasformando-
si in greculo, oppute stordendosi interamente in una
qualche caliginosa superstizione orientale.

E a questa situazione che ci siamo riavvicinati nella
maniera pit evidente dai tempi del risveglio dell’anti-
chita alessandrino-romana nel xv secolo®, dopo un lun-
go intermezzo difficile da descriversi. In cima la stessa

¢ Jakob Burclhardt intitola il capitolo 1 della parte I1I della Civilta del Ri-
nascimento i ltalia « 1 risveghio dell antichita». A questo tema Nietzsche de-
dica la parte iniziale delle sue lezioni nel semestre estivo 1870-71 (Encyclo-
pedie der klassischen Philologie, KGW, vol. 1I/3, pp. 348 sgg.). Nietzsche af-
ferma inoltre che sul fondamento dei peripatetici e della loro cultura
seientifica «tiorf ad Alessandria e ovunque quell’enorme mondo della ricer-

ca da cui ¢i ha separato il Medioevo ma a cul si & riagganciato il Rinascimen-
tor (KGW, vol. 1If3, p. 409).
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smodata smania di sapere, la stessa felicitd mai sqyy, .
scoprire, la stessa enorme secolarizzazione, accamloa d
vagabondare senza patria, un’avida ressa per un un B

volo stranieto, un’avventata divinizzazione del pregq Ny
te oppure un ottuso e stordito volgere le spalle, tutyo o
specie saeculi, al «momento attuale»’: sono tutti gl S‘t?

si sintomi, che lasciano indovinare una medesimg lacQ "
na nel cuore di questa civilta, la distruzione del rﬁitu‘
Sembra quasi impossibile che si possa trapiantare duro'
volmente un mito stranieto senza con questo danneggie-
re I'albero in modo irreparabile®: ce ne potrebbe essera i
anche uno abbastanza forte e sano da espellere con Une
tetribile lotta quell’elemento estraneo, ma il pig dellg
volte dovrd esaurirsi in un’esistenza gracile e stentatg
oppure in un patologico rigoglio. Noi abbiamo una cos
alta opinione del nucleo schietto e vigoroso dell'indole
tedesca che osiamo aspettarci proprio da questa quel ri.
getto di elementi estranei trapiantati con la forza e rite.
niamo possibile che lo spirito tedesco ridiventi consape.
vole di se stesso. Forse taluno penserd che questo spiri-
to dovrebbe iniziare la sua battaglia respingendo da s¢
Pelemento latino: e potrebbe vedere una preparazione
esteriore e un incoraggiamento in quella direzione nel

> 1 termine Jetztzeit & schopenhaueriano (cfr. la nota al paragrafo 7 della
prefazione e il paragrafo 11 della prima «considerazione inattuale» [1873]),
In Aute ¢ politica tedesca Wagner accenna alla «sinagoga cosmopolita deila
Jetxtzeits (Gesammelte Schriften und Dichtungen, vol. VIII, p. 46).

Y Cfr. r. WAGNER, Opera e dianzma cit., pp. 196 sgg., in cui Wagner con-
trappone al mito greco il «mito cristianos e la «trasfigurazione» mediante la
morte: «[...] per il cristiano la morte in s¢ era propriamente il soggetto: la vi-
ta in luf non era giustificata né consacratas {p. 197). Al mito cristiano Wag-
ner contrappone «il secondo circolo di miti» ovvero «la saga nativa dei nuo-
vi popoli europei, soprattutto quella dei popoli tedeschi»: «In una leggenda
- la leggenda di Siegfried - nol possiamo ora guardare con discreta chiarez-
za sino nel suo germe primitivo [,..] il mito [...] st manifestd come la religio-
ne medesima {...] In questa idea religiosa [...] le pid multiformi manifestazio-
ni della leggenda [...] avevano la loro sorgente originaria [...] Ma il cristiane-
simo pose ora le mani in questa radice: ai rami e alle foglie, di cui era
immensamente ricco ['albero popolate germanico, it devoto zelo di conver-
?lone Cl)i cristiani non poté accostarsi, ma egli cercd di estirparne la radice»
p. 199).
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iptorioso ardimento e nella gloria cruenta dell’ultima
guerra“; mentre invece dovrebbe ricercarne I'intima ne-
essitd nella competizione per essere sempre all’altezza
_ ei sublimi precursori su questo cammino, di Lutero co-
e dei nostri grandi artisti e poeti, Ma non creda mai di
potere combattere battaglie simili senza le proprie divi-
pith domestiche, senza una patria mitica, senza un «re-
cupero» di tutte le cose tedesche! F se il Tedesco doves-
ce guardarsi attorno esitante per cercare una guida che
o riporti indietro nella patria” da tempo perduta, e di
cui non conosce quasi pit né le vie né i sentieri - allora
 esti solo in ascolto per sentire il richiamo suadente €
inebriante dell’uccello dionisiaco” che, librandosi in vo-
lo sopra il suo capo, gli indica il cammino.

1 Cfr, la conclusione del Beethoven di Wagner cit., p. 292: «E alle vitto-
sie riportate dal suo [del popolo tedesco] valose in questo meraviglioso anno
1870, nulla pud affiancarsi di cos elevato come la memoria del nostro gran-
de Beethoven, nato per il popolo tedesco cento anni sono. La dove avanza-
ni0 le nostre armi, nella sede prima della “moda sfacciata” il suo genio aveva
gid iniziato la pit nobile delle conquiste; [...1 la religione nuova, il vangelo
della sublime innocenza, destinato a redimere il mondo, vi era gia compteso
come da noi». Non si dimentichi che nella prima «considerazione inattuale»
(1873) Nietzsche difende a spada tratta la cultura francese dall’insinuazione
che fa vittoria prussiana implicasse anche una superiorita tedesca sul piano
culturale. .

12 Vale forse la pena osservare che Nietzsche in tutta la Nascita della tra-
gedia non usa mai la parola Vaterland, la patria intesa come terra dei padsi,
che ha una coloratura pid patriottica, bens{ Heimat, la terra natale.

1 uccello dionisiaco & la musica di Wagner. L'uccello col suo canto com-
pare nell’Atto 11, scena 11 del Sigfrido (ad esempio vv. 1894 sgg.; ma anche
nei [ maestii cantori di Norimberga, atto 1, wv, 868 sgg.: Walther: «Ed ecco
salire, | con le ali d’oro, | meraviglioso un uccello [...]»; atto I1, vv. 1035 sgg.:
«Suonava cosi antico, eppure era cos{ nuovo, come canto d’uccello nel dolce
maggio»). Tale & per Hans Sachs il canto di Walther.
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Tra gli effetti artistici propri della tragedia musicale
abbiamo dovuto tilevare una i/lusione apollinea che ci do.
vrebbe salvare dall’immediata fusione con la musica dio.
nisiaca, consentendo alla nostra eccitazione musicale dj
scaticarsi in un ambito apollineo e in un mondo interme.
dio visibile che viene a interporsi tra noi e la musica, A]
contempo abbiamo creduto di osservare come proprio at.
traverso questo sfogo emotivo quel mondo intermedio
dell’evento sulla scena, il dramma in genere, diventavg
visibile e comprensibile dall’interno in un grado che lg
restante arte apollinea non potrebbe mai raggiungere: co-
sicché & qui, dove quest’arte ha ricevuto per cosf dire le
ali ed & stata trasportata in alto dallo spirito della musi-
ca, che abbiamo dovuto ticonoscere il massimo potenzia-
mento delle sue forze; e dunque abbiamo constatato in
quel legame fraterno tra Apollo e Dioniso il vertice del-
le finalita artistiche tanto apollinee che dionisiache.

E vero che la luminosa immagine apollinea non riu-
sciva a raggiungere, proprio nell’illuminazione interna
attraverso la musica, Ueffetto peculiare dell’arte apolli-
nea nei suoi gradi meno intensi; quello che riescono a fa-
re I'epos o la pietra animata dallo scultore, costringere
P'occhio di chi guarda a quel tranquillo rapimento di
fronte al mondo dell’individuatio', in questo caso non si
poteva ottenere, benché effetto fosse pid animato e la

' Cfr. v, WAGNER, Beethoven cit., p. 234: «[...] nelle opere d’arte figura-
tiva il cui vero e proprio elemento & impiego dell’illusoria parvenza del mon-
do stesa davanti a noi ad opera della luce [...]».
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chiarezza maggiore. Noi guardavamo il dramma, pene-
grando con "acume dello sguardo all’interno del suo
~ mondo e nel movimento dei motivi ~ e tuttavia per noi
 era come se ci trascotresse davanti solo un’immagine al-
jegorica, di cul i sembrava quasi di poter indovinare il
genso pit profondo mentre desideravamo scostatla co-
me un sipario, per vedere dietro questa I'immagine pri-
 migenia. La pit limpida evidenza dell’immagine non ci
pastava: dato che pareva tanto rivelare guanto nascon-
dere qualcosa; e mentre con la sua rivelazione simbolica
sembrava esortarci a strappare il velo, e a disvelate il fon-
do misterioso, proprio quella piena e illuminata visibi-
lita di tutte le parti teneva "occhio in suo potere, impe-
dendogli di addentrarsi pit in profondita.

Chi non ha mai provato la sensazione di sentirsi co-
stretto a guardare, e al tempo stesso il desiderio strug-
gente di spingersi oltre questo sguardo, riuscira difficil-
mente a immaginare come sia chiaro e distinto il modo
in cui coesistono e vengono percepiti I'uno accanto al-
Ialtro questi due processi nella contemplazione del mi-
to tragico: mentre gli autentici spettatori estetici mi po-
tranno confermare che questa compresenza & il pid sor-

~ prendente tra gli effetti propri della tragedia. Si provi
ora a trasporre il fenomeno che sperimenta lo spettato-

_ re estetico? in un’espetienza analoga dall’artista tragico
e avremo compreso la genesi del wito tragico. Egli con-
~ divide con la sfera apollinea dell’arte il pieno godimen-
-to dell’apparenza e della visione e al contempo nega que-

sto godimento e prova una soddisfazione ancora maggio-

~ re nel distruggere il mondo visibile dell’apparenza. Il
contenuto del mito tragico & in primo luogo un avveni-
mento epico con 'esaltazione dell’eroe che combatte:
ma da cosa nasce quel tratto di per sé enigmatico, per

# 11 termine «spettatore estetico» viene coniato da Nietzsche in consape-
vole opposizione all’«ascoltatore musicales di Hanslick (cfr. Antologia,
p. 274). Usando la parola Zuschaner invece di Zubdrer Nietzsche evidenzia
Pimportanza della «visione» e di una percezione a pid livelli del dramma wa-
gneriano.
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cui la sofferenza nel destino dell’eroe, 1 pit dolorogj g
peramenti, i pid tormentosi conflitti nelle motivazioy;
in breve Uesemplificazione della saggezza di Silene
formulandolo in termini estetici, il brutto e il disargy,,
nico, vengono rappresentati sempre di nuovo in un’jq
finita di forme, con una tale predilezione e proprio nel.
Peta della piti fiorente giovinezza di un popolo? Comg
si potrebbe spiegare tutto cid se non si provasse propig,
in questo una forma superiore di godimento?

11 fatto che nella vita accadono davvero fatti cosf try.
gici servirebbe ben poco a spiegare la nascita di una fop.
ma d’arte, mentre & vero che 'arte non & solo imitazie.
ne della realtd naturale, ma addirittura un suo supple.
mento metafisico, posto accanto a questa realtd con |
fine di superatla. Il mito tragico, in quanto rientra pro.
priamente nella sfera dell’arte, condivide anche piena.
mente questa sua finalitd metafisica trasfigurante: mgq
che cosa trasfigura quando presenta il mondo dell’appa.
renza sotto immagine dell’eroe che soffre ? Meno di tut-
to la «realtd» di questo mondo dell’apparenza, visto che
per 'appunto intende dirci: « Guardate! Fate bene at-
tenzione! Questa & la vostra vita! Questa ¢ la lancetta
che segna le ore sull’orologio della vostra esistenza!» E
il mito ci avrebbe dunque mostrato questa vita al fine di

farcela apparire trasfigurata? Ma se non € cosi, in che

cosa consiste allora il godimento estetico che proviamo
nel vederci trascorrere davanti anche quelle immagini?
Mi riferisco al godimento estetico, ben sapendo che mol-
te di queste immagini possono occasionalmente produr-
re un diletto morale, ad esempio sotto forma di compas-
sione oppure di un trionfo morale. Ma chi volesse ricon-
durre Peffetto del tragico soltanto a queste sorgenti
morali, come si & usato fare fin troppo a lungo nell’este-
tica, non creda assolutamente di avere fatto con cid qual-
cosa per larte: la quale deve prima di tutto esigere nel
suo dominio la purezza. La prima esigenza per spiegate
il mito tragico & proprio quella di ricercare il godimento
che gli & proprio nella sfera puramente estetica, senza
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onfinare nel territorio della compassione, della paura,
"l sublime morale. In che modo il brutto e il disarmo-
gico, oggetto del mito tragico, possono suscitare un go-
dimentoestetico ?

Qui & necessario lanciarci con un’ardita rincorsa den-
yo una metafisica dell’arte, mentre torno a ribadire il
Qj'pfincipiO esposto in precedenza, secondo cui 'esistenza
il mondo appaiono glustificati solo in quanto fenome-
i estetici: e in tal senso spetta proprio al mito tragico

ersuaderci che persino il brutto e il disarmonico sono

an gloco artistico che la volontd gioca con se stessa nel-
['eterna pienezza del proprio godimento. Questo feno-
meno primigenio pressoché inafferabile dell’arte dioni-
gaca ci diventa immediatamente comprensibile soltan-
10 se lo cogliamo per via diretta nel meraviglioso signi-
ficato della dissonanza musicale’: allo stesso modo che sol-
ranto la musica, se accostata al mondo, pud dare un’idea
i cosa si debba intendete per giustificazione del mon-
do in quanto fenomeno estetico. Il piacere generato dal
mito tragico ha le stesse origini della gioiosa sensazione
della dissonanza in musica. E il dionisiaco, con il suo pia-
cere originario percepito persino nel dolore, il comune
grembo materno della musica e del mito tragico.
11 fatto che siamo ricorsi all’aiuto della relazidne mu-
sicale della dissonanza, non ha intanto reso decisamen-

3 Cfy. A, SCHOPENHAUER, Metafisica della musica in Supplementi al Mondo
_ come volontd ¢ vappresentazione cit., par, 39, p. 1334: «Di conseguenza il pto-
cedere dell’armonia consiste nel sapiente alternarsi di dissonanza e consonar-
42, Una successione di accordi tutti consonanti sarebbe stucchevole, fatico-
4 e yuota, come il lnguor prodotto dal soddisfacimento di tutti i desideri.
ercid bisogna introdurre delle dissonanze, sebbene esse provochino un sen-
o di inquietudine e quasi di dolore, ma solo per risolverle di nuovo, con un’a-
eguata preparazione, in consonanze», Sulla dissonanza in Wagner, cfr. m.
1.4, Breve storia dells musica, Einaudi, Torino 1963, p. 244: «1l principio
omantico della modulazione continua [...] perviene, moltiplicando le disso-
anze [...] a quel cromatismo che costituisce il pid opportuno lingnaggio mu-
icale per rendere il fondamentale stato d’animo romantico L..J». B su Tw-
tano e Isotta: «il cromatismo wagneriano perviene alle sue estreme conse-
uenze, operando un’autentica rivoluzione nel linguaggio musicale del secolo
X5 (p. 249).
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te pid facile 'arduo problema dell’effetto tragico? o
mai riusciamo a comprendere cosa significhi nell, tra”
gedia volere guardare e al tempo stesso aspirare 5 e
dare oltre quello sguardo: uno stato che dovremmg o
ratterizzare, riferendoci alla dissonanza usata pey E?a:
artistici, proprio come volonta di ascoltare, e al te o
stesso aspirazione ad andare oltre I'ascolto. Quella 4o
sione verso 'infinito, il battito d’ali del desiderjo nn“
stalgico pur nel massimo godimento della realty percm
pita con chiarezza, rammentano che in entrambi qu&
gli stati dobbiamo riconoscere un fenomeno dio.misiacle X
che ci rivela sempre di nuovo il gioco della costruzioo
ne e distruzione del mondo individuale in quanto s,‘lgoc~
co di un piacere originario, in modo analogo a quandy
la forza che forma il mondo viene paragonata da Eyy
clito 'oscuro a un bimbo che disponga qua e 13 deﬂé
pietre per gioco, costruendo e poi di nuovo distruggen.
do dei mucchi di sabbia®.

Per potere dunque valutare correttamente 'incling.
zione dionisiaca di un popolo, non dovremmo pensare
solamente alla sua musica, ma sarebbe ugualmente in.
dispensabile pensare al suo mito tragico in quanto se.
condo testimone di una tale inclinazione. Consideratg
questa strettissima parentela tra musica e mito, po-
tremmo ugualmente supporre che alla degenerazione e
alla corruzione dell’uno si accompagnera il deperimen-
to dell’altro: se & vero che nella debolezza del mito si
manifesta un indebolimento della capacita dionisiaca.

Ma uno sguardo gettato sull’evolversi dell’indole tede-
sca non dovrebbe consentirci dei dubbi in proposito:
nell’opera, come anche nel carattere astratto della no-
stra esistenza senza miti, in un’arte svilita a diverti-

* Nelle lezioni sui Filosofi preplatonici cit., p. 609 leggiamo: «Zeus, nella sua
attivita di formazione di mondi, viene paragonato a un bimbo che, come & det-
to di Apollo nell’ Iiade (XV, 361) sulla riva del mare costruisce e distrugge muc:
chi di sabbiax, Cfr. EracLITO (fr. 22 B 52 DK). Cfr. inoltre 7[29}: «La trage:

dia & bella, in quanto I'impulso che crea la terribilita della vita appare gui co-:

me impulso artistico, con il suo sorriso, cioé come un fanciullo che gioca [...I»:
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ento’ come anche in una vita guidata dal concetto, si

, g alesata quella natura dell’ottimismo socratico tanto

msensibﬂe all’arte quanto dannosa per la vita. A no-
o conforto ci sono stati anche dei segnali che indi-

ano come lo spirito tedesco stia tuttavia riposando e

s'ognaﬂdo in un abisso irraggiungibile, indenne nella

7 srodigiosa salute®, profondita e forza dionisiaca co-

e utt cavaliere immerso nel sopore’: da questo abisso

gale verso di noi il canto dionisiaco per farci compren-
Jere che questo cava}i;re ted.esco continua tuttora a
sognare il suo antichissimo mito dionisiaco in visioni
colme di austera beatitudine. Nessuno creda che lo spi-

sito tedesco® abbia perduto per sempre la sua mitica
rerra natale, se comprende ancora cosf chiaramente le
goci degli uccelli che gli raccontano di quella terra. Un
giorno egli si scoprira desto, in tutta la freschezza mat-

tutina di un lunghissimo sonno: allora egli uccidera dra-

hi, annientera i nani maligni e ridesterd Brunilde - e

neppure la lancia di Wotan potra sbarrargli la via’!

5 Cfr. R, WAGNER, Beethoven cit., p. 202: «Sia ota il popolo tedesco valoroso
anche nella pace [...] e deponga le false apparenze; [...] Ad esso & negato Pelemen-

o placevole; intimo e sublime & in compenso il suo modo di pensare e di agire».

6 Richard Wagnes, in Arte e politica tedesca (1868), commentando la «ri-

 pascita del popolo tedesco dallo spirito tedesco» (si noti analogia con La na-

scita della tragedia dallo spirito dells musica) accenna alla «forza inesauribile
dello spirito tedesco» contrapponendolo alla Zivilisation francese (Gesammel-

 teSchitften und Dichtungen, vol. VIII, p. 34.

7 Probabile allusione alla leggenda di Federico Barbarossa che giacerebbe
addormentato con i suoi compagni d’arme nel Kyffhiuser in attesa di un ri-
sveglio. Cfr. 1, newvg, Densschland, Ein Wintermdrchen, cap. X1y,

8 Cfr. invece quanto scriverd Nietzsche in una lettera al wagneriano Von
Seydlitz del 24 febbralo 1887: «[...] non ho pit aleun rispetto per questa Ges-
mania del presente [...} Rappresenta la forma pit stupida, pid degenerata, pit
falsa dello “spirito tedesco” che ci sia mai stata sino ad ora - e quante cose as-
solutamente “prive i spirito” non ha preteso di raggiungere questo “spirito”.
Non perdono a nessuno di scendere a patti con esso, si chiami pure Richatd
Wagner, specialmente quando questo viene fatto in maniera cos{ vergognosa-
mente ambigua e accorta come quel che & riuscito a realizzare neghi ultimi an-

11i della sua vita it furbo, troppo furbo adoratore della “pura follia” [...}».

? Le immagini rimandano agli eventi del Sigfiido nella tetralogia wagneriana.

Cfr, la lettera a Krug del 20 agosto 1869: «Tutto quello che ora conosco del Sig-
frido, in base al primo abbozzo, & concepito grandiosamente, per esempio la lot-

ta di Sigfrido con il “drago”, il canto delf’ uccello ¢ cost via» (EP, vol. I, p. 36).
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Amici miei, voi che credete nella musica dionisiaca
sapete anche quello che la tragedia significa per noj B
qui che troviamo, rinato dalla musica, il mito tragico .
¢ in tale mito che potete riporre tutte le vostre spergy
ze dimenticando le peggiori sofferenze! Ma la cosg Piﬁ-x
dolorosa per tutti noi ¢ - la lunga umiliazione in cyj
vissuto il genio tedesco, divenuto straniero nella sua ¢,
sa e nel suo paese natale, al servizio di nani malignjo
Voi comprendete cid che intendo dire - come, giunti 4].
la conclusione, comprenderete anche quali siano le mje
speranze.

10 Allusione all’ Awello del Nibelungo (cfr. la nota precedente). Cfr, il frag,.
mento 14{z0] della primavera 1888: «[...] questi nani maligni sono i preti.. .
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Musica e mito tragico sono allo stesso modo espres-
sone dell’inclinazione dionisiaca di un popolo e non si
ossono separare "una dall’altro. Derivano ambedue da
un ambito artistico situato al di 1a dell’apollineo; ambe-
Jue trasfigurano una regione nei cul accordi voluttuosi
¢ nel cul incanto si stempera tanto la dissonanza quan-
10 la spaventosa immagine del mondo; ambedue gioca-
1o con il pungolo del dispiacere, confidando entrambi
nell’enorme potere delle loro arti magiche'; ambedue giu-
stificano con questo gioco persino l'esistenza del «peg-
giote dei mondi»*. Qui il dionisiaco, messo a confronto
con Iapollineo, si rivela come 'eterna e primigenia po-
tenza dell’arte che chiama all’esistenza l'intero mondo
dell’apparenza: al centro del quale appare necessaria una
quova luce trasfigurante per trattenere in vita il mondo
_animato dell’individuazione. Se potessimo immaginar-
i la dissonanza che si fa uomo, - e cos’e "'uomo se non
questo? - la dissonanza avrebbe bisogno per poter vi-
vere di una meravigliosa illusione che Je celasse la sua
vera essenza con un velo di bellezza. E questa la vera
finalitd artistica di Apollo: sotto il cui nome riassumia-
mo tutte quelle innumerevoli illusioni della bella par-
venza, che rendono in ogni istante esistenza degna di
essere vissuta e spingono a sperimentare 'istante suc-
cessivo.

U Cfr. g, wacnEr, Beethoven cit., p. 251: «La potenza del musicista non
la si pud concepire se non mediante U'idea della magia [...]».

2 Allusione ironica alla concezione di Leibniz gia oggetto di scherno nel
andide di Voltaite.
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Ma al contempo, di quel fondamento dell’intery e
stenza, del fondo dionisiaco del mondo, pud varcape 11;
soglia della coscienza individuale solo quel tanto che puil
essere di nuovo superato da quella forza trasfigurange d(?
Apollo, cosicché entrambi gli istinti artistici sone COI
stretti a dispiegare le loro forze in un rapporto di equ{
valenza reciproca, secondo la legge della giustizia efe{
na. Laddove le potenze dionisiache si levano con la Vee:
menza che ci ¢ dato sperimentare, & necessario che anche , ,
Apollo sia gia disceso tra noi avvolto in una nube; e sapy - Antologia
senza dubbio una prossima generazione a contemplarpg ‘ :
la pid copiosa profusione di bellezza.

Ma che questo effetto sia necessario, ciascuno lo po.
trebbe sentire con estrema certezza in virtd dell’ingy;.
zione se si sentisse per una volta, sia pure in sogno, trg.
sportato indietro nel tempo nell'esistenza di un Grecg
antico: camminando sotto alti colonnati ionici, volgen.
do lo sguardo a un orizzonte tagliato da linee nobili e py.
re, accanto 4 lucenti forme marmoree in cui si rispecchia
la propria immagine trasfigurata, attorno a sé persone
che incedono solenni o che si muovono leggiadre, con
voci dal suono armonioso e con il linguaggio dei gesti rit-
mati - non dovrebbe egli, in questo continuo effluvio di
bellezza, esclamare levando le mani verso Apollo: «O
popolo beato degli Elleni! Quanto deve esser grande
Dioniso tra di voi se il dio di Delo reputa necessari tali
incanti per sanare la vostra follia ditirambica!» ~ Maa
chi parlasse in un tal stato d’animo potrebbe risponde-
re un vecchio Ateniese, volgendo verso di lui lo sguardo
solenne di Eschilo: « Aggiungi perd anche questo, inso-
lito straniero: quanto ha dovuto soffrire questo popolo
per poter diventare cosf bello! Ma ora seguimi alla tra-
gedia e sacrifica con me nel tempio di entrambi gli deil»

>




Questa Antologia di testi di Nietzsche o dei suol cotrispondenti
e delle principali fonti filologiche e musicali della Nascita della trage-
dia comprende: 4) testi in parte non ancora tradotti (aleuni passi de-
gli scritti giovanili e delle lezioni universitarie di Nietzsche o delle
lettere dei suoi corrispondenti) e comunque meno noti e meno acces-
sibili al lettore italiano di quanto non lo siano, ad esempio, le lette-
re dello stesso Nietzsche e le sue conferenze sulla tragedia, facilmen-
te reperibili nelle edizioni Adelphi; &) testi filologici e musicali con-
temporanei, citati negli scritti di questo periodo, posseduti da
Nietzsche o presi in prestito nella biblioteca universitaria di Basilea.
Tutte le note introdotte da un asterisco sono degli autori dei testi ri-
portati. ] testi non ancora apparsi in italiano sono tradotti da Barba-
ra Di Noi. Ringrazio Enrico Medda per le indicazioni relative al di-
tirambo e all’origine della tragedia.

1. F. Nietzsche, «1 tre tragici grecis'.

Chi pronuncia I'uno dopo I'altro i nomi di Eschlilo], Sof[o-
ce] ed Eurlipide] nella loro successione cronologica tende, so-
prattutto se & un Tedesco, a delineare una successione stori-
ca collegando a questi nomi sviluppo, fioritura ¢ decadenza
dell’arte tragica. In tal caso si pensa a quel che in natura & il
crescere, il fiorire e appassire della pianta?, laddove ogni sta-
dio successivo & conseguenza di quello precedente. Euripide
appare dunque come la «pianta che sta appassendo».

Ma chi & filologo avra la tentazione di stabilire il momen-
to culminante gia in Eschilo in quanto signore della trilogia,
seguito da due fasi di progressivo decadimento. In questa pro-
spettiva Euripide & posto ancora pit in basso.

Questo giudizio & gia stato formulato per un verso da critici
competenti, ovvero da Aristosseno’ in riferimento alla musica,

Invece tale giudizio appare smentito da Aristotele, che in-
dica Euripide come culmine dell’evoluzione drammatica, il
tooymdtotos’.

! Die drei griechischen Tragiker, cfr. BAW, vol. V, pp. 218-19; KGW, vol. If4,
pp- 490-91 (numetato come 58[45]). Si tratta di un appunto scritto tra l'avtun-
no 1867 e la primavera 1868 (quaderno P 17 ¢). Cfr. Introduzione, p. xxv.

2 Anche P. Yorck von Wartenburg definisce la tragedia greca antica una
«planta meravigliosa» e la sua genesi «quella di un prodotto di natura» {cfr.
La catarsi di Aristotele e I« Edipo a Colonos di Sofocle cit., p. 1544). Nel suo
saggio su Shakespeare, Herder descriveva la tragedia di Shakespeare, «fra-
tello di Sofocle» come una pianta che non si pud strappare dalle proprie ra-
dic; € A. W. Schlegel, nelle sue lezioni sull’arte drammatica definiva la tra-
gedia greca «una pianta straniera per il nostro teatros, coltivata nelle serre
delle esercitazioni dotte ma sostanzialmente estranea alla mentalita degli spet-
tatori sia per la forma che per i contenuti mitici.

3 Cly. Fragmenta Historicorum Graecorum, a cuta di K. Miller, Paris 1848,
vol. I, p. 272,

* Cfr. Poetica, X111, 14532 29: «[...] ed Euripide, anche se non sa orga-
nizzare bene il resto, risulta comunque il pit tragico dei poeti».
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Occorre considerare innanzitutto che la sequenza dej
mi induce in errore, mentre esisteva una vicinanza cronolg i‘
ca con lievi differenze di etd. Se si tracciasse una lineq ,
Eschilo a Furipide, Sofocle non & un punto fermo ma ()Sc\ﬂa
lante. .

E assolutamente sbagliato rappresentarselo come un genj,

* non combattivo ¢ incapace di evolversi come lo era Raffac]l,
ma non Mozart, anche se viene annoverato tra questi, Ma pyq,.
prio ora & citconfuso da un’aura di santitd, perché nessun
vuole riconoscere I'enorme superficialita degli stereotipi; iy
generale la pigrizia senza impegno, I'immobilita senza deside.
rio di progredire. Sofocle invece ha fatto grandosi passi avag.
ti: come il suo stile, stando alla sua testimonianza’, si & evoly.
to in tre stadi, dallo sfarzo eschileo a un tipo artificioso e ay.
stero, infine al yévog fidwdrarov®; e questo occorre spiegarlo
Nella sua giovinezza fu influenzato da Eschilo, in vecchiaia
da Euripide.

Mentre Sofocle dice di Eschilo «egli fa inconsciamente que|
che & giusto»’, Sofocle voleva fare il giusto coscientemente,
Invece Furipide riteneva che Eschlilo] sbagliasse perché ope-
rava in modo inconscio.

2. F. Nietzsche, « Concezioni estetiche fondamentaliy®.

1l razionalismo dice: la sensazione artistica & essere ingan-
nati e lasciarsi coscientemente ingannare. In questo stato so-
speso si colloca il piacere per I'arte.

1l filosofo dice: I'essenza di ogni arte si trova nell’incon-
scio, la musica parla nel modo pid perspicuo. Tutte le altre at-
ti sono arti quando hanno un elemento fondamentale in co-
mune con la musica, ad esempio il ritmo.

1’artista si pone di fronte all’opera d’arte prima di produr-
la in modo pressoché analogo allo spettatore che sta di fron-
te a quella prodotta.

5 Cfr. pLuTarco, Il progresso nella virti, 79b.

6 Ctr. le lezioni sulla tragedia greca del 1870 in KGW, vol. 11/3, p. 49,
in cui Nietzsche traduce «pid caratteristico, corrispondente all’ethos».

7 ofr. arEneo, I 22A e X 428F; cfr. inoltre . NiEtzscus, Opere, vol. 11l/1,
p. 44, ¢ il cap. xu della Nascita della tragedio.

8 Fr. 77013) (settembre 1868 - autunno 1869), in KGW, vol. Ifs, p. 393-
394. '
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_ Lapoesia & arte solo se ha in sé elementi musicali. Il véhog
; la sensazione potenziata ¢ incantata nella quale tutto sem-
pya NUOYO € bello. Assai pit potente della parola, del povero
segno, & inoltre il battito ritmato del polso’.
" arte & il riflesso di un altro mondo latente sotto le cose
i un spazio pid elevato del sentimento.
7 Nel mondo dell’inconscio non esiste intenzione alcuna: il
 peare artistico & un’azione istintiva.
" Colore, linea, disposizione - armonia, melodia, ritmo.
La pittura e la scultura esigono che noi crediamo a un mon-
Jo incantato, che le pietre prendano vita per noi e dalla tela
o muova incontro la vita: questo accade per il potere della me-
{odia e del ritmo nella scultura; in virtd della melodia, dell’ar-
monia e del ritmo nella pittura.

5. F. Nietusche, «Introduzione alla tragedia di Sofocles. Le-
zioni del semestre estivo 18 70-71".

Introduzione
[...] L’equilibrio tra destino e carattere, tra punizione e col-
pa, non costituisce assolutamente un punto di vista estetico,
quanto piuttosto un punto di vista morale o, meglio ancora,
un punto di vista giutidico limitato perché umano. La rappre-
sentazione di una tragedia &, per cosf dire, una Corte d’assi-
se: lo spettatore viene esortato ad accordare il suo plauso e la
sua approvazione alla punizione che il poeta propone per il cri-
minale. La consapevolezza che «se lo & meritato» e che «gra-
zie a dio io non sono come questo Edipo ecc.» contiene in sé
“un certo sottile compiacimento: si tratta della sensazione di
 avere nelle propri mani la bilancia che misura colpa e punizio-
| ne, di essere esecutore della legge morale e, d’altro canto, di
 vedere se stesso rimanere del tutto puro su uno sfondo com-
. pletamente cupo. La néogolg tragica sarebbe dunque, secon-

9 Nei suoi studi di ritmica antica (KGW, vol. 11/3, p. 208) Nietzsche ci-
 ta Marziano Capella, cap. 1X, 926, p. 348: «Herophilus aegrorum venas
- thythmorum conlatione pensabat».,
B KGW, vol. 11/3, pp. 8 sgg. Utilizziamo la traduzione di G. Ugolini, che
ha pubblicato i primi dieci paragrafi delle lezioni con il titolo Su/la storia del-
lu tragedia greca cit., pp. 31 sgg. La traduzione di Ugolini & basata sulla GA
(Grossoktay-Ausgabe, Leipzig 1894-1913) (al momento della pubblicazione
non era ancora uscito il vol. 1I/3 della KGW). Ssono state comunque appot-
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do questo punto di vista estetico-morale, nient’altro che |y s

sazione di trionfo dell’uomo giusto, misurato, senza passion‘e.n )
dunque, se volessimo descrivere la cosa in termini pig radicrl‘l'e
il fariseismo del filisteo. Ma questa concezione non pug ce;tl’
essere la fonte del genere poetico pid eccelso. Una tale Visior ©
costituisce, invece, lo stato d’animo assolutamente non egge, tl.e
co, petché privo di ogni entusiasmo e passione, Fssa cm:risporL
de alla sensazione di sicutezza della chiocciola che sta semprlh
nella sua casa e se la trascina dappertutto. La quotidianity ¢ f
tranquillita del filisteo sono estranee alla musa tragica. [ ] ¢

ANTOLOGy,

1. La tragedia antica e moderna ¢ il problema dell’origine,

[...]1 Lalirica da cui si sviluppo la tragedia era la lirica die.
nisiaca, 7oz quella apollinea. Questo fatto conferisce una djf.
ferenza di stile a tutta I'arte greca: ¢id che nella musica & gp.
chitettonicamente costruito e conforme a leggi & caratteristi.
co dell’arte apollinea; cid che & musicale in senso puro, cid che
& propriamente patologico™ del suono, & carattetistico dell’ap.
te dionisiaca, Da una parte il dattilo, dall’altra il giambo, Qugj
[scil. nella lirica apollineal il singolo arriva all'intonazione ele.
vata: andante solennemente maestoso. L [sei/, nella lirica dio-
nisiaca] la massa atriva all’ eccitazione estatica: ¢id che & istin.
tivo, si esprime senza mediazioni. Forza smisurata dell’inspu/.
so primaverile; (festa di San Giovanni di San Vito)® oblig
dell’individualita affine all’autoalienazione ascetica mediante
dolore e paura”. La natura unifica nella sua forza suprema i
singoli individui e fa sf che si sentano un’unitd, cosicché il prin-
cipium individuationis appare per cosi dire come persistente
stato di debolezza della natura, Quanto pit la natura & cog-
rotta, tanto pid si sbriciola in singoli individui; quanto pig
Pindividuo si & sviluppato sicuro di sé e capace di decidere ar-
bitrariamente, tanto pid la natura del popolo & debole. - La
condizione estatica delle feste dionisiache di primavera & il
luogo di nascita della musica e del ditirambo (della tragedia):
la natura rigogliosa festeggia nella musica i suoi saturnali, nel-

tate lievi modifiche (riguardanti ad esempio i termini evidenziati da Nietz-
sche e I'interpunzione) in base af testo dell’edizione critica.

" Cir. R, WAGNER, Beethoven cit., p. 235, Cfr. B. HANSUICK, #fra, pp. 273
sgg. e il capitolo xxu della Nascita della tragedia.

2 Su queste feste cfr. il cap. 1 della Nascita della tragedia e le note relative,

B Cfr. p. YORCK YON WARTENBURG, infra, pp. 365 sgg.
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. tragedia essa aspira all’oblio di se stessa e all’estasi attraver-
o il dolore e la paura, Coloro che erano consacrati al servizio
{ Bacco venivano colpiti con immagini terrificanti: anima
o sospinta al di fuori di se stessa'. In questo stato 'ani-
_a penetra in altri esserd; la fede in questo incantesimo era
comune. Il travestimento non era arbitrario. Il dramma veni-
ga rappresentato senza spettatori perché tutti vi prendevano
 arte. W principium individuationis era spezzato, il dio 6 Motog”
yveva liberato ogni cosa da se stessa, ognuno era trasformato.
Nellestasi le passioni sono trasformate, i doloti suscitano pia-
cete, il terribile suscita giofa. Il canto e la mimica di tali mas-
ge cosi impetuosamente eccitate erano qualcosa di assoluta-
mente nuovo ¢ inaudito nel mondo greco-omerico; & un ele-
mento asiatico e orientale quello che i Greci con la loro
mostruosa forza ritmica e immaginativa, in breve con il loro
senso della bellezza, hantio domato fino a produrre la trage-
dia, cosf come hanno domato anche lo stile del tempio egizio.
Fu il popolo apollineo che mise le catene della bellezza alla po-
tenza incontenibile dell’istinto; il fatto che abbiamo a che fa-
ve con un prigioniero lo mostrano la grande cautela e il rigore
delle regole drammatiche. Gli argomenti mitici fissi, lo scar-
0 numero dei coreuti e degli attori, la misura del piacere che
i provava durante quelle feste dionisiache, tutto cid indica
_ quanto fosse pericoloso questo elemento, che si trattasse del-
e forze pit temibili della natura, simili alla pantera e alla ti-
gre' che trainano il carro di Dioniso. .
 L’idea tragica & quella del culto di Dioniso: la dissoluzione
dell’individuatio in un altro ordine del mondo, I'impulso alla
. fede nella trascendenza ottenuto mediante gli spaventosi mez-
7 di terrore dell’esistenza. Colpa e destino sono solo siffatti
 mezzi, siffatte unyavai: il Greco voleva una fuga assoluta da
‘questo mondo della colpa e dal mondo del destino: la sua tra-
gedia non faceva sperare affatto in un mondo dopo la morte.
Ma in quel momento si apriva agli occhi del Greco la visione
_diun ordine delle cose del tutto trasfigurato: la medesima tra-

Y Ihid.

Y Epiteto di Bacco, «il liberatore», detto pid solitamente Lyaeus.

 Cfr. i capitoli 1 e xx della Nascita della tragedia. Qui, come nella Nasci-
' della tragedia, 'immagine esplicita ulteriormente il motivo dell’istinto in-
atenato, alludendo al fatto che le forze pit temibili della natura vengono,
ome la pantera e la tigre, aggiogate al carro di Dioniso.
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e Plutfarcolin ulla Edi Delfi, p. 389: «canti ditirambici pie-
¢ i passioni e variazione con una certa propensione alla digres-
- peealla distrazione: al contrario il peana un inno pit ordina-
" ¢ temperato. Conviene che accompagni Dioniso un umore mi-
te, allorquando non incoronarono ' Edipo re"; essi sentiyqy, .o di scherzo ed eccesso di serieta e invasamento». [...] Proclo
semplicemente i colpi orgiastici del timpano, lo strillare Ao Jice (Crestorazia, p. 523): <11 ditirambo & nato dai lazzi ville-
vaggio delle menadi, ma volevano anche che Sofocle dic sel. ecci € dalle baldorie conviviali - & agitato e contiene molto en-
oo di aver visto Dioniso. Il vecchio Sofocle si & espresso S ‘r’a sjasmo, con I'accompagnamento della danza; in quanto evoca
'Edipo a Colono (come Buripide nelle Baccanti)® Slﬂl;eff el o assioni pertinenti al dio»?. Da non confondere con il culto
di liberazione prodotto dalla tragedia. Buripide fa lo steeststo abblico statale ufficiale: ad Atene i ditirambi avevano luogo
GS

come in una specie di palinodia, nel momento in cui fa shy, lle Lenee e nelle grandi Dionisie (a meth gennajo e meta apri-
nate se stesso nei pannt di Penteo, Pavversario assennato e r:
a

B ruttivo Pepigramma di Simonide n. 150 Bergk®: «Assai
are s¢ . pig 50 Berg
zionalista del culto di Dioniso. [...]

ANTOLOGy,

sfigurazione che proviamo quando assistiamo a una trape g
[eschileo-Jshakespeariana. Ma non possiamo pretenderg a
poeti stessi siano tenuti a esprimere cid che effetto tr:;h- !
produce iz noi. Eppure gli Ateniesi lo hanno fatto ap@rtaméc

. .

pesso el cori della tribt acamantide le Horai dionisiache han-
0 esultato in ditirambi coronati di edera e ombreggiato con na-
i e boccioli di rosa il crine dei savi, i quali elessero questo ti-
ode a testimone dei loro agoni dionisiaci. Antigene ammaestro
ol vomini del coro e bellamente coltivd la sua amabile voce Ari-
ne d’Argo, facendo fluire un dolce soffio dal puro flauto do-

4. F. Nietzsche, «I livici grecis”.

Ditirambo. Originariamente espressione del be gto

- ( 0essere pro- st 2 ; . ) s -

vocato dall’ubriachezza, di ebbro ottimismo con danza mjrgica 1ico- ‘?ﬂesﬁt%r ¢ ji %c'i?l?ggafopdild?r I;ﬁm;);f iﬁfg Cs;tf :Zfilgoz? fna

eimy isazi , st - Typonico, tiglio one, portato sui carro cazien™ n.
provvisazione. 11 suo nucleo uno spettacolo mimico, nel qua. ’ IIP%”. Aconte di Atene D B imanto, allorché la tribi antio-

le figure provenienti dal seguito di Dioniso si abbandonavang
ai loro eccessi: storia del dio, fragorosa musica di flauti®. La ce.
lebrazione di Bacco ha qualcosa di estatico: si bramava lo scotj.»
mento, questa & la fonte di tragedia e commedia (da distingue.
re accuratamente dalla nostra moderna idea del comico: il regno
dei miracoli comici, mentre la tragedia & il regno dei miracoli
terribili)* / 1l ditirambo si contrappone al peana: questo lo dice

chide conquistd artistico tripode. L'astuto figlio di Xenofilo,
 Agistide, conduceva il coro di cinquanta vomini che apprende-
 yala leggiadria: «per la poesia (ddaonaria) fu Pottantenne Si-
monide a mietere onori». Si distingue tra il Siddonahog (mae-
o e poeta); il flautista e il yoonyoc (che conduce il tutto). 1l co-
o di cinquanta uomini: definito ximhog [disposto in cerchiol.
Un tempo si riteneva che fosse collocato tutt’intorno all’altare:
uesto non & compatibile con una cerchia orgiastica di uomini.

”. 1t dramma di Sofocle ottenne solo il secondo premio nell’agone dram-
matico. ’
1 Cfy, i capitoli 1x e xit della Nascita della tragedia.
¥ Dje griechischen Lyriker, cotso tenuto da Nietzsche nel semestre estivo
1860 € po tipreso varie volte nei semestri successivi. Cfr. KGW, vol. 11/2,
pp. 146-48. Del ditirambo (e in particolare della diversa scala, che da diasta
tica, misolidia diventerd successivamente esicastica, dorica e eolica, si par
anche alle pp. 157-62. Alla p. 385 si trovano infine degli appunti accurati (di
mano sconosciuta) della lezione di Nietzsche sul ditirambo. '
20 1,4 fonte di questo primo passaggio sul ditirambo & 6. BERNHARDY, Grun-
drif der griechischen Literatur, Halle 1836-45, vol. I1/1, p. 646 sgg. Gir. B. vON
REIBNITZ, Ein Kommentar cit., p. 361.
2 Cfy. Lavisione dionisiaca del mondo, in Opere, vob. TIIL, pp. 69-70: «Lo
spettatore si trova dungue di fronte all’esigenza dionisiaca, che tutto quat-
to gli si presenti come incantato, [...] e che tutto il mondo della scena e
l'orchestra sia il regno dei miracoli».

2 Peyr questa citazione dalla Crestomazia di Proclo, come pure per la pre-
edente da Dlutarco, cfr. Posservazione della Reibnitz: si tratta di brevi pa-
afrasi dell’originale.

B gy, pErGK, Poetae Lyrici Graeci, Teubner, Leipzlg 1843, vol. III (Poetae
melici), p. 497. 1l frammento & il 148[205). Come osserva B. von Reibnitz, Nietz-
sche riporta la traduzione di Hartung. epigramma & di paternit incerta. L An-
tologia palating lo attribuisce a Simonide o a Bacchilide, Wilamowitz e Page al-
Jo.stesso Antigene. Ct. 6. IERANO, I/ ditirambo di Dioniso: le testimonianze anti-
the, Istituti editoriali e poligrafici internazionali, Pisa-Roma 1997, n. 99

¥ Cip. Sully stovia della letteratura greca cit., p. 37 € nota relativa. Sul diti-
rambo come nucleo germinale della tragedia cfr. anche infia, pp. 239 sg8., le
leiont i Storia della Letteratura greca (KGW, vol. 11/5, pp. 79-83. Per il diti-
rambo come yévog flougaouxdy, clr, La visione dionisiaca del mondo (Opere, vol.
/2, p. 53).

5 Fr. 147[203] Bergk = 77 Diehl.

>
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Arione® & I'inventore. Aristotele dice 8¢ TQTOC Ty gy
ve %000V La Suda spiega Myeton noi TQOYIROD r@énf)“f‘iv
vevéoton kol TEMTOg KooV oriiconxol Subgoppov &g(xmaf VQerhe
oaLto GdGuevoy Urd tol Yool Hol Zozvgoug eloeveynepy ¥ Ovopg,.
Myovrag...* Arione dette al coro una collocazione figse LSHEFQCL
canti del coro dai ruoli drammatici dei satiri (3] prologod’1 ﬁVme i
gedia), il tutto era per lui il ditirambo, lo stile tgowm(‘,c €1 trg,
[modo tragico]. Il coro cantava in maniera antistrofica E o
ce Aristotele, Problemi, XIX 15; wiuhog significa inf;tfi
to disposto in cerchio»: presso gli antichi il ditirambe o .
ce Dionigi di Alicarnasso, Sulla disposizione delle parpje n}lq
ancora completamente tetoypévos®. La forma strofica s X,
Aristotele & necessaria, perché una massa non pud Gyaw,
ddetv: deve cantare semplici canzoni®. I singolo partecipant
Pagone poteva eseguire ogni genere di modulazioni. In i
il ditirambo sarebbe divenuto drammatico senza pid stro
tistrofe. Il che non deve trarre in inganno. Si riferisce aj
centi poeti ditirambici, come Filosseno® nel Ciclope: qui

Seguitg
fee an-

% Operd a Corinto al tempo del tiranno Periandro e fu considerato |

ventote del ditirambo letterario. Accanto a questo la tradizione colloca yp,

sorta di ode corale, otiginariamente di tipo narrativo e non mimetico—dmm;
matico, eseguita ad Atene a partire dal 509 a.C. negli agoni drammatici con

tragedie e commedie. Cfr, A. privITERA, Origini della tragedia e ruolo de] diti.
rambo, in «Studi italiani di Filologia classica», LXXXIV (1991), pp. 184-95

cfr. inoltre la postfazione di 6. UGOLINI a F. NIRTZSCHE, Storia dells tragediy

greca cit., pp. 76-77. Ugolini rimanda tra Ialtro ai frammenti 1{67] ¢ 1[6s1
dell'autunno 1869, in cui Nietzsche fa tiferimento ad ARISTOTELE, Poerizy
1V, 14492, 10-11, in cul si dice che la tragedia sarebbe sorta in origine da
I'improvvisazione, «da coloro che intonavano il ditirambos. :

" Fr. 677 Rose; procLo, Crestomazia, 43: «il quale per primo guidd il co

1o ciclico».

28
sia stato anche lo scopritore del modo tragico [ciot fissd il modo musicale ch
sard tipico della tragedia (Privitera)] e che abbia cantato il ditirambo e ch
abbia dato nome a cid che era cantato dal coro e che abbia introdotto dei sa
tiri che recitavano versis.

» Avv. : «ordinatamente, regolarmenter.

¥ ARISTOTELE, Problemata Physica, X1X, 15, 918b 13 sgg: «Perché i nomoi rior
vengono costruiti in antistrofe, mentre Je restanti canzoni, ossia quelle del coro sf
Certo perché le melodie (nomzoi) venivano cantate da virtuosi che, con la loro capa
citd di imitare diversi caratteri e di tirare per le lunghe i ruoli, rendevano il cant
lungo e multiforme. Ora come le parole, anche la musica st adegua al tipo di rap
presentazione e pereid & diversa ogni volta, poiché con la musica si deve rappresest
tare ancor pid che con le parole. Percid anche i ditirambi, da quando hanno avut
il ruolo di rappresentare, non hanno pié Pantistrofe come in precedenza ... J».

* Filosseno visse alla corte di Dionisio di Siracusa. Moxi nel 380 2.C.. Un

ulteriore catterizzazione si trova in KGW, vol. If/2, p. 162,
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s.v. «Ariony, 1, 3886 Adler; EropoTO, 1, 231 «di lui [Arione] si dice che
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. oresenta in veste di Polifemo malato d’amore, con un sac-
5P spalla e la cetra in mano, per fare la serenata a Galatea:
1\% con sé un coro di capti e caproni [...] Il ditirambo si & svi-
ave ato due volte in dramma: ma accanto al dramma nella sua
upp 2 definitiva, il ditirambo continud a sopravvivere nella sua
' a pid antica. ‘ '

Sono canzom_che celebrar}o la primavera (Pmdarp, ‘fr. 45):
pascita del dititambo & il ritorno della stagione migliore an-

anciato da tempeste e dal capriccioso mutamento del clima: il
i mpo di marzo ¢ aprile [...] Dunque tempo di tempesta, tur-
teolenze metereologiche e fracasso. Essenza di Dioniso nella tra-
SformaZiOne e nello spostamento (Apollo al contrario sovrinten-

 jeatutto ¢io che & regolato e permanente). Percio padre delle

pevande che danno 'ebbrezza poiché provoca disordine nello

 gpirito. Le opinioni degli antichi eohdyou in Plutarco, Sulla E
ﬂpDe/fz', p. 389. Hartung. Sarebbe una festa di Zeus. I pid re-

centi fanno discendere il termine da wwvolauBog, «giambo del
capro, TTVQOg 68TUQOS capro, ma lo strano passaggio dei suo-
ui T: che cosa c’entra lo tapfog, Non ha niente a che vedere con

 siripetuto due volte, Bernhardy ne ricerca I'origine in Asia. La

variante del nome non & di alcuna utilith Sveapgog in un di-
pinto vascolare. Welcker, Alte Denkmiler, 111 p. 1257, Una te-
stimonianza contraria sono le forme affini dolapPog (Tomye

 folappe: poi Wuppol éxd Atovioy Pollux IV 1o4). [...]

5. F. Nietzsche, «Storia della letteratura grecar®.

~ La tragedia.

La tragedia ¢ nata dal ditirambo; il nome secondo I'Etym.[o-
ogicum] M.[agnum]** «canti di capri», dato che i coti erano per
o piti costituiti di satiri chiamati todyor. L origine della trage-

® Chr. v. 6. weLeker, Alte Denkmiler, Géttinger Verlag der Dieterich-
schen Buchhandlung 1849-64, vol. ITI, pp. 131-32, che descrive un vaso a
campana con un’iscrizione greca del Museo Nazionale di Napoli raffiguran-
¢ Como che canta suonando la lira in presenza di Bacco (T' 2 tab. 45): «Fot-
ma etiam nominis adscripti dithiramphos animadversione digna est», Welcker
ollega questa immagine al frammento di Eschilo (409 ediz. Schiitz) in cui 1l
ditirambo viene detto «Bacchicae comissationis sociumy.

¥ Corso universitario tenuto da Nietzsche a Basilea nel semestre inverna-
e 1874-75 ¢ in quello estivo del 1875, in KGW, vol. Il/s, pp. 79-83.

¥ Lessico bizantino, cfr, p. 73, nota 11,
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dia nel Peloponneso, presso gli abitanti di Corinto e di j.;
ne®. 1l retore Temistio, Orzioni, KXVII, p. 337 dice muflo-
dlog ebgeTol udv Sludhviol, Teheotovgyol d¢ " Attinol. Erodgzo ro-
67 dice: «I cittadini di Sicione tributavano ogni onore ad Aé ’
sto, inoltre celebravano le sue sofferenze con tooyixotoy, -
ol». Epigene di Sicione viene detto il poeta, secondo Ig
egli & il sedicesimo tragico prima di Tespi. A Corinto & appy
to Arione, il cui ditirambo & stato caratterizzato: lo scolion.‘
Pind.[aro] dice (Olimpiche, 13, 25) che a Corinto & compay A
per la prima volta td orrovdaudrarov* del ditirambo. B un’idzo
falsa che questi cori di satiri ditirambici avessero un carattera
di allegra e scherzosa letizia e che qualcuno pid tardi aVeSSe
cambiato assolutamente tutto, coreuti, contenuti, il caratter:
del canto. Piuttosto per questo ditirambo piti antico & accerty.
to il oaymde redmog [modo tragico] e I'fdog diastaltico, COfr;e
contenuto i nddea. di Dioniso, pid tardi di altri eroi, come co.
r01 tpdyor, pit tardi gli accompagnatori di altri erol. Tutto quel.
lo che sappiamo della storia della tragedia prima di Eschilo ay.
torizza la stessa supposizione. Basta guardare i temi: il Penteg
di Tespi (con follia e mutilazione), Le gare per Pelia (fatto a pey.
zi dalle figlie su consiglio di Medea), di Frinico La presa di M;-
leto (scena di disperazione durante la conquista da parte dej
Persiani nel 494, il popolo sconvolto), Le Fenicie (lamenti ap.*

passionati delle Fenicie private dei loro padti e dei loro fratel.

li alla corte persiana all’annuncio della battaglia di [presso] Sa.

lamina), Erigone (la storia di Icario e del suicidio di E.), Le don-

ne di Pleurone (dal mito di Meleagro), le Danaidi (le future nozze

d} sangue). In un determinato periodo si aggiunge alla tragedia

gid sviluppata il dramma corvowéy (non & affatto derivato da

questa). Lo introduce Pratina della citta dorica di Fliunte (ha

composto cinquanta drammi satireschi, tuttavia ha vinto u

sola volta), Clierilo ha perfezionato questa forma artistica e

Eschilo ’ha portata a compimento.

Dungque punti principali: 1) Gli elementi lirici costituisco

1o la base vera e propria della tragedia; solo a poco a poco pas

sano in secondo piano rispetto alle parti dialogate. Ancora nel-

000l
Suda

35 g v . : :
> Cir. 1671 «[.. .1 E importante che a Sicione vengano cantate poesie pe
Adyasto, trasterite poi ufficialmente a Dioniso. Non si trattava pero di dram
mi satireschi: che cosa aveva a che fare Adrasto con i satiri? 5i trattava d
punto di misteris.
36 I N
«La parte pid seria».
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fa tragedia di Eschilo la recitazione dei carmina richiede mol.
i tempo del dialogo. Una grande unita musicale trascor-

to P?

e attraverso le parti litiche della tragedia pid antica. Una bel-

a dimostrazione per quanto riguarda Agamennone si ha in H.
gchmidt, Kunstformen der griechischen] Poesie, vol. 11, pp. 474
sgg”-2) La tragedia & nata dalla rappresentazione dei miti di
Dioniso carichi di orrore e dolore, € non ha mutato la propria
ronalita di fondo. Il suo fidog era sin dall'inizio diastaltico, il
suo 10705 TEayog. 3) Llantico coro satiresco della tragedia
non era fatto di quei burleschi satiri (puerilmente allegri), che

 |a tarda grecitd conservd quasi esclusivamente; Pantica idea

opolare dei satiri burleschi, le caricature umane, petviene a
erfezionamento artistico solo nel dramma satiresco e da qui
agisce a sua volta sull’arte figurativa. Vi sono elementi di una
concezione del cerchio dionisiaco completamente diversa, ad
esempio la leggenda del dialogo tra Mida e il sileno. 4) Se la
tragedia & nata dal ditirambo, #on bisogna pensare a quest’ul-
¢imo nella sua forma successiva, classica; perché questa si di-
stingueva radicalmente da quella di Arione quanto ad atmo-
sfera, tonalitd, ecc. Naturalmente nemmeno al moderno diti-

| rambo. Subito dopo lo sviluppo della tragedia dal ditirambo

di Arione, il ditirambo stesso venne annientato {perché supe-
rato) o dovette crearsi una nuova sfera e una nuova tonalita;
nacque cosi il ditirambo esicastico, con la calma estasi della
felicita. Entrambe le forme artistiche, tragedia e ditirambo
esicastico, si sviluppano nel culto statuale ’una aceanto all’al-
tra, e si contrappongono 'una all’altra in maniera sempre pid
decisa. 5) La tragledia] greca & scaturita dalla lirica, la moder-
na dall’epos. Con quali conseguenze! 6) Ma & sorta dalla liri-
ca dionisiaca, non da quella apollinea. Dolore, spavento pia-

cere volutth della sofferenza, eccitazione elementare, una so-

ta d'incantesimo, terrificante anche nella sua gioia: un dio
straniero che ha vinto la pid ferrea resistenza. Lo sviluppo ar-
tistico del ditirambo & un tentativo di soggiogare questo de-
‘mone [...]. L’idea tragica & nata da questi stati dionisiaci; per
'uomo, scosso in tutte le sue fondamenta dal piacere e dal ter-

rore, dai miracoli che lo circondano, si dischiude un ordine
delle cose completamente trasfigurato; colpa destino naufra-
gio dell’eroe solo dei mezzi per gettare quello sguardo nel mon-

7] . . . . .
4, 1. n. scnmw't, Die Kunstformen der griechischen Poesie und ibre Bedeu-

tung, F. G. Vogel, Leipzig 1868
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do trasfigurato, 7) La tragedia & una festa dell’intera com
cittadina. Atmosfera sacrale degli ascoltatori, serena e vi
sa atmosfera mattinale. L ampio cerchio di 20-30 000 ¢
tadini, il cielo aperto, I'ingresso dei cori con le corone d’oyq

le vesti preziose, la scena architettonicamente bella, I'uniq ¢
di tutte le arti delle Muse. Lo stato d’animo degli spettatopj Ee
la massima influenza sullo sviluppo del teatro [...] A

Unity
£0ro.
Onci.

6. Lettera di E. Robde a Nietzsche del 22 aprile 1871,

[...] Dalla Pasqua sono qui ad Amburgo. Ma tornerd mag.
tedf prossimo a Kiel. Nell'ultimo periodo mi sono occupatq
molto di cose pitagoriche; il problema & interessante da ogp;
lato: ho scritto un saggio sulle fonti di Gilamblico”. Tra pq.
rentesi: si dovrebbe scrivere anche dopo Lobeck™® un libro sy.
la mistica greca: 'uvomo in questione sa tutto, ha la massimg
chiarezza intellettuale, ma gli manca quell’amore che solo re.
de perspicuo ogni oggetto dall’interno. Come detesto questq
fatale sapienza di Gottinga sulla «serenita della grecita auten.
tica»! Dioniso ebbe un influsso altrettanto profondo dell’A-
pollo illuminato che questa infausta genia di professoti vede
dappertutto. Tra Omero ed Eschilo si ha un’epoca di profon.
da eccitazione mistica e scavo interno di cui solo la piatta chia.
rezza dell’etd alessandrina ha lasciato ben poco. Mai le natu-
re piti serie di questo popolo unico si sono abbassate alla piat-
tezza dell’«ovvieta» moderno-ottimistica del mondo e dei
destini umani, oppure al castigato protestantesimo da vecchie

signore di questa nobile corporazione di professori, con il lo- -

to bravo Domineddio e il suo seguito. Cos{ questa specie non
riesce neanche ad ammansire il pitagorismo senza averne fat-
to un illuminume politico, come se non si dovesse piuttosto

*#* KGB, vol. 1I/2, pp. 360-61.

7 Abhandlung iiber di Quellen des Jamblicus in dervita Pythagorae, in « Rhei-
msche; Museuni», XXVI (1871), pp. 554 sgg.; ivi, XXVII (1872), pp. 23
sgg. (vist. in &, RoubE, Kleine Schiiften, Verlag von G.C.B. Mohr, Tiibingen-
Leipzig r901, vol. II, pp. 102-72; rist. anast. G. Olms, Hildesheim - New
York 1969). St questo saggio cfr. la lettera di Nietzsche a Rohde del dicem-
bre 1871 (EP, vol. I, p.244): «[Burckhardt] ha letto con grande interesse il
tuo saggio su Pitagora stralciandone i passi che gli servivano».

1l riferimento & a ¢, A. LOBECK, Aglaophamus sive de theologiae mysticae Grae-
corum causis libri tres, Konigsberg 1829 (tist. anast. WBG, Darmstadt 1961).

ANTOLOGIA 243

ssere lieti di cacciar via la politica e Iilluminume dove real-
ente si annidanp. Ma come tornano a respirare quando han-
o di nuovo sospinto un qqalghe angolo oscuro dell’antichita
qulla vetta delle loro proprie idee e possono s'allutare nel vec-
chio Pitagora un gagliardo confratello iz politicis! Basta: odio

uesta stirpe, che circonda la bellezza e la profondita dell’au-

 yea glovinezza degli uomini con il muco delle proprie parole

dolciastre di Gotha: tipo: E. Curtii Géttinger Festreden®.

Qui ho sentito poco tempo fa i Maesti cantori (con Nach-
paur®) vale a dire circa un terzo della nobile opera orrenda-
mente mutilata, tuttavia con grande piacere [...] In questi giot-
1 ho riascoltato anche il Lohengrin: lo amo da tempo; ma che
amplificazione dei mezzi da allora, sia di quelli poetici che di
quelli musicali, dai suoni seducenti e incantati del Lobengrin
2l fiume possente dei Maestri cantori, in cui confluiscono con
magnifica veemenza innocente allegria, tenero amote, un sen-
s0 infuocato di sublime entusiasmo, la schietta profondita sas-
cone: e su tutto questo lo splendore dorato di una profonda
serenitd che redime®! Questa ¢ vita, ascoltare e guardare que-
sto & felicita.

DPer oggi basta, carissimo amico, il mio affetto & sempre
con te.

11 tuo E. R.

7. Lettera di H. Romundt a Nietzsche del luglio 18;71*.

[...]Qui il tuo trattato ha suscitato grande scalpore e da ogni
parte mi vengono posti in proposito quesiti e domande; - ma

 tutti coloro che lo conoscono, anche i Ritschl, desiderano che 1

concetti di apollineo e dionisiaco vengano sviluppati pid diffu-
samente e con piti chiarezza. Queste due condizioni e tenden-
se artistiche sono loro certo esteriormente note e comprensibi- -
i, ma rimane e rimarra loro preclusa la spiegazione delle mede-
sime a partire dall’ intima essenza delle cose, dai due contrapposti

M p curtius, Gottinger Festreden, Betlin 1864,
) # Pranz (Ignaz) Nachbaur (1830-1902) famoso tenore e interprete wagne-
riano.
# Cfy, nel capitolo 1x della Nascita della tragedia la distinzione tra un'idea
falsa ¢ una vera di serenita greca in riferimento all’ Edipo « Colono.
* KGB, vol. II/2, pp. 400-1.
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{1 buon Ribbeck ha molto lodato il tuo scritto; soltanto de-
derava delle prove, anche solo una testimonianza che effettiva-
ente, dal magico sogno del coro entusiasmato ‘da Dioniso, im-
ggini strane e di origine misteriosa si proiettino sulla ounv.
B esto senza dubbio il punto! E del resto che strana idea: co-
o se la difficile arte di acquisire consapevolezza de}l’inconsgio,
100 8 fisssilrio con chiarezza nei termini di una logica prosaica,
(osse esistita nel mondo da qualc]'ne. parte, ptima della f1lo'sof1g
edesca del nostro secolo! Magari si crede che 1’art§: omerica si
esaurisca nei miseri aspetti del mondo esteriore, d} cui ﬂ_d1v1~
0 cantore diviene cosciente®, e che egli con tanta ingenuita fa
esprimere al suo Odisseo ¢ al suo Demodoco™!
 "Tgolo che nell’esposizione di questo riaffiorare alla coscien-
-y dell'inconscio dal pitd profondo abisso, nel godimento del-
parte, la concatenazione logica si lacera’™: inutile spiegare a
chi non vede e non sente allo stesso modo. Chi puo afferrar-
o, lo afferra; che nessuno qui si aspetti artifici della logica.
Mi ha molto impressionato quanto tu dici dello sfondo del #2i-
1o che fissa gli occhi sull’illimitato. Pud ben essere cio a ren-
dere questi poemi mitici assolutamente incommensurabili ri-
spetto a qualsiasi altro genere artistico: un’immagine del mon-
_do in cui qualcosa di terribilmente violento e originato da un
orizzonte amplissimo si condensa in piccole figure individua-
i shalzate in primo piano; e unicamente questo primo piano
noi vediamo, e tuttavia intuiamo che & solo la superficie. Del
testo, dove manchi questo sfondo sconfinato - come in tante
presunte opere tragiche - anche il tragico autentico viene me-
no, come cid che si rivela creativo proprio ed esclusivamente
nella lotta della duplice natura dell’uomo, come individuo e
come tutto ~ sembra risiedere nella reciproca lotta dei due ver-
anti di questa ancipite natura™.
Nell’effetto tragico il sublime e cid che eleva risiede forse
nello spettacolo di un uomo che preme per evadere eroica-
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versanti del mondo che reciprocamente si ayversano, il '
to enorme, assolutamente straordinario delle tue coflq;dla et
ni, risiede nel fatto che tu risali a questa scaturigine QriQ}aZl(P“
dei fenomeni. Del resto manca anche a me, per Uﬁ’aut f.n?na
intima comprensione, la musica, sentivmi a casa mig neﬁl}ma’
di Dioniso; ma presagisco e avverto tuttavia questo congrg tgno
riconosco qual ¢ il suo fondamento; io ho a portata dj m:;t)o ¢

premesse e i presupposti della tua interpretazione® [, | le

8. Lettera di E. Robde a Nietzsche del 17 luglio 1851%.

[...J 1l discorso su Socrate mi ha scosso fin nel profondo; §
rebbe certo un punto di partenza per un approfondimento C’lqa‘
vero filosofico in questi mirabili processi della nascita delly . Y
misteriosa delle arti, dinanzi alla quale noi tardi epigoni xfolri
troviamo altrimenti aleun Sapa particolare. Provo un sensg di
felicita nel poter almeno discendere, tenendoti per mano in
questa purpurea oscurita. Ribbeck™ ha letto lo seritto con mo.
to interesse e ti invia i suoi pid sentiti ringraziamenti[,..]

9. Lettera di E. Robde a Nietzsche del 1° agosto 1871%,

[...] Dal tuo scritto sulla tragedia ho di nuovo colto, conla
pid profonda soddisfazione, quella piena consonanza che mi{
procura sempre la pit consolatrice consapevolezza di quanto
slamo uniti e di come, gid nel profondo, le nostre radici si in-
treccino, pet quanto, all’esterno, noi maturiamo per vie diver.:
se, per volere di demoni malvagi,

# Cfr. la lettera del 4 maggio 1869, nella quale Romundt menziona i te-

- mi di conversazione dei due amici, quali il pessimismo antico che torna ari-.
sorgere nella filosofia di Schopenhauer, la rinascita di Sofocle nel dramma..
wagneriano del futuro e la musica come chiave di ogni filosofia sull'arte, =

¥ KGB, vol. Il/2, pp. 403-4.

Q. Ribbeck, filologo classico, allevo di Ritschl e autore di una impor-
tante biografia su di lui, aveva insegnato filologia classica a Basilea prima
di Nietzsche. Su di fui Nietzsche risponde nella lettera del 3 agosto a Roh-
de: «Il tuo Ribbeck, che vorrebbe prove e testimonianze, mi ha divertito
assal, e come dovrebbe essere pit o meno questa testimonianza ? Ci st sfot-
za di avvicinarsi all’origine delle cose pit enigmatiche [...]» (EP, vol. II;
p. 206).

*® XGB, vol. 11/, pp. 405-7.

# Su questi temi, legati anche alla lettura di Hartmann, cfr. il paragrafo
9 dell’ Introduzione.

* Aedo omerico, che compare in particolare nel libro VIII dell’ Odissea.
 Nella sua lettera di risposta del 4 agosto, Nietzsche conferma: «Mi so-
no veramente frenato nello stile ...} ma in queste cose non ci si pud liberare
da una certa ohovia {irrazionalital [...]».

% 1argomentazione di Rohde si affianca a quella di Nietzsche in una ri-
definizione del dionisiaco ¢ del tragico in termini schopenhaueriani.
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mente dall’angustia dell’essere individuo, VELSO Una pid vy ta
azione; egli vuole divenire il dio che sente di essere. Se 4
spingetlo & un eccesso di sentimento personale di grandesz,

egli sara allora un eroe tragico attivo; vi sono anche esemp; el
quali la forza che tutto sovrasta si espande in un individy,

quasi contro la propria volonta, {ino a esercitare un influssg
che trascende i suoi limiti individuali, cosf da far saltare ognj
contorno formale. Sono questi i caratteri tragici passivi, cope
la pulzella di Schiller. Sempre in questa lotta vi & qualcogy di
sublime; e infine si prova una giofa amara, allorché il comple.
tamente infranto, che voleva I'inconciliabile - ossia la felicigy
individuale e le gesta sovrumane, si libera giolosamente dg].
Pindividuo gettandolo via da sé. Percio quasi soltanto figype
sovrumane sono adatte a personaggi attivamente tragici, che
non si domandano affatto dove tutto le spinga: verso la loro i|.
limitata onnipotente violenza, dalla quale, pereffetto dell’ iny,.
cenza, essi sprofondarono in questa misera individualita, op.
pure verso una brama di felicita tutta limitata e tetrena, che
poggia e pud poggiarsi solo sull’individuo. Queste sono incap.
nazioni della volonta, che si sono individuate solo per cosf dj-
re controvoglia. In fondo tutto anela a far di nuovo ritorno al.
'unitd; e ogni anelito che sospinge 1'uomo verso la felicita, al.
tro non & che la nostalgia per I'universale; soltanto nel carattere
tragico questa prepotente nostalgia volta all’indietro lgtcera
I'impedimento del velo - e cosa avviene allora? Con questi dio-
nisiaci fantasmi rimango il tuo fedele amico E. R.

ro. K. Q. Miiller, «Storia della letteratura grecar™.

[...] La poesia drammatica si basa, come dice molto sempli-
cemente il nome greco, su azioni che non vengono semplice-

‘mente raccontate, come nella poesia epica, ma che sembrano.

realmente svolgersi davanti agli occhi degli spettatori. Tuttavia
la differenza sostanziale tra il dramma e 'epos non pud consi-
stere in questo tratto puramente estetiore; poiché le azioni non
si svolgono realmente al momento della rappresentazione, da-
to che si tratta solamente di una finzione del poeta e, se produ-
ce Veffetto desiderato, di una illusione degli spettatori che i per-

B k. 0. MULLER, Geschichte der griechischen Literatur bis auf das Zeitalter Alexan-
ders, nach der Handshrift des Verfassers, 2 voll. Breslau 1841, cap. xx1, pp. 21-39-
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onaggl parlino e agiscano davanti a noi [...]. Evidentemente la
osa essenziale ¢ che il poeta epico assume le azioni che inten-
 Je narrare a oggetto di una tranquilla contemplazione e ammi-
qazione, tenendole a una certa distanza, senza mai perdere la
consapevolezza del vasto spazio che lo separa dal proptio ogget-
1o, laddove invece il poeta drammatico si immetge con tutta a-
gima nella situazione della vita degli uomini, cost da viverls real-
ente mentre rappresentandosela le di forma.

Egli la vive in modo duplice; in primo luogo in quanto le
| goni drammatiche, nel loro sorgere dall’intimo dell'anima
gmana, dall’oscuro desiderio fino alla matura risoluzione e al
compimento frutto di riflessione, si mostrano con tanta pie-
pezza e naturalezza, quasi sorgessero davvero dalla nostra in-
erforitd; e in secondo luogo anche Peffetto delle azioni o dei
destini dei personaggi sull’animo partecipe viene rappresen-
tato in maniera tale, che I"ascoltatore si sente spinto da parte
sud @ questa partecipazione e si sente potentemente coinvol-
to nella cerchia degli eventi drammatici. Questo secondo mez-
70 pet rappresentare in modo vivo ’azione drammatica, all’e-
poca dello sviluppo di questo genere poetico era di gran lun-
_gail piti importante; proprio in cio risiede la necessita del coro
come di qualcuno che prende parte ai destini dei personaggi

principali nel dramma di questo periodo. Cid & a sua volta con-
nesso con il fatto che il dramma quando nasce presso i Greci,
non si riallaccia alla poesia epica, bensf derivava da un gene-
te della poesia lirica [...]. :

(p. 25) Una spiegazione soddisfacente sull’origine del dram-
ma deve fornirla il suo legame con il culto divino, e in parti-
colare con quello di Bacco. Il culto religioso dei Greci contie-
fie una gran quantita di elementi drammatici. [...] I misteri
eleusini erano essi stessi, secondo le parole di uno scrittore an-
tico™, un dramma mistico, nel corso del quale sacerdoti e sa-
cerdotesse inscenavano la storia di Demetra e Core: ma pro-
babilmente soltanto mimando Iazione [...]. Anche il culto bac-
chico contiene tali rappresentazioni mimiche.

(p. 26) Il culto bacchico, petd, possiede una peculiarita che
pit degli altri lo rendeva atto a divenire la culla del dramma e
della tragedia in particolare: I'entusiastica esaltazione che vi si
connette [...]. E scaturito da una simpatetica partecipazione al-
a vicenda della natura nel corso delle stagioni, in particolare

s CLEMENTE ALESSANDRINO, Protreptico, p. 12. Potter,
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alla lotta che la natura per cosf dire combatte durante Uinye,.
no, per erompere in primavera in rinnovata fioritura: dilf le fe.
ste del dio ad Atene e altrove venivano celebrate tutte nei me.
si che sono pid prossimi al piti breve dei giorni” [...] I_Ja_ schie.
ra di esseri subordinati che circondavano Bacco, 1 satiti, Pag
le ninfe, nei quali in un certo senso si diramava la vita del djq,
della natura, nel regno vegetale e in quello apxmale, dissolves.
dosi in una molteplicita di forme belle o bizzarre, restarong
sempre vivamente presenti alla fantasia greca, e non c’era bj.
sogno di uscire troppo dalla cerchia consueta delle rappreseq.
tazioni, per vedere, come con i propri occhi, nei luogh} solita.
#i boscosi e rocciosi le danze di ninfe 1egg1adrf: con satiti sfac.
ciati e per mescolarsi idealmente a essi. Lintimo desiderio dj
lottare in sodalizio con il dio stesso, di soffrire e di vincere con
lui, che pervadeva tutti gli adoratori di Bacco, trovava in que.
sti esseri subordinati un comodo gradino intermedio, per po-
tersi innalzare in prossimita di Dioniso; (p.‘ 27) l'uso molto fre.
quente nelle feste bacchiche di indossgre 1} costume da satiro
scaturisce proprio da questo desiderio di lottare faceqdoSi
tutt’uno con il dio, di soffrire e di vincere iden}:ificandosl con
la divinitd, e non solo dalla brama di poter pid hbergmente dar
sfogo al proprio capriccio al riparo di una ma§che;a:; in quest’ul-
timo caso, assai difficilmente dai cori di ta.ll satiri sarqbbe po-
tuta sorgere ua rappresentazione cosf seria e piena di pathos
come la tragedia. La brama di uscire da se stessi, di farsn‘ estra-
nei a se stessi e di partecipare, in tal guisa, a un meraviglioso
mondo della fantasia, che irrompe in mille manifestazioni nel-
le feste bacchiche, in quel colorare i corpi con jl gesso, ta fulig-
gine, il minio e con linfe vegetali rosse‘e‘verdz di ogni genere,
nell’avvolgersi pelli di capro e di c‘apr}oio_ attorno ai flgnghg
Pombreggiarsi il volto con grandi foglie di piante d‘ ogni tipo
invece della barba, nell'indossare infine maschere di legno, di
corteccia d’albero e d’altro materiale e un costume completo
di un determinato personaggio appartenente proprio a questa
sfeta dell’'immaginazione.

% s Ad Atene i mesi si succedevano I'un altro nell’ordine seguente: posideo-
ne, gamelione (anticamente leneo), antesterione, elafebollione. In questi, come
dimostra convincentemente Béck, si celebravano le feste di Bacco, le plggole Dio-
nisie rurali, le Lenee, le Antesterie, le grandi Dionisie urbaqe. A Delfi i tre me-
si invernali erano sacti a Dioniso (PLuTARCO, Sulla E di Delfi, IX) e 14 grande fe-
sta trieterica veniva celebrata sul Parnaso nel periodo del giorno pid breve.
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51 comprende cost, secondo noi, come il dramma sia po-

_ tuto sorgere, senza arbitrarie finzioni, dall’entusiasmo del cul-

to bagchico come una parte della venerazione solenne del dio

[...] E un dato di inesauribile importanza per la storia della

oesia drammatica, che la parte lirica, il canto del coro, costi-

uisse il nucleo originario. I.’azione, il destino del dio veniva-
_po dati per scontati, oppure a essi alludeva in forma simboli-
ca tramite il sacrificio rituale; il coro esprimeva i propri sen-
timenti in proposito. Questo canto corale apparteneva alla
classe del ditirambo [.,.] Il ditirambo, da cui crebbe la trage-

dia, ruotava attorno alle sofferenze di Dioniso, come fa intui-
re chiaramente la sorprendente notizia di Erodoto, secondo
cui al tempo del tiranno Clistene sarebbero andati in scena co-
ri tragici che, invece di Dioniso, avrebbero celebrato I'eroe
Adrasto. Clistene avrebbe poi restituito (Gnédwue) questi co-
11 al culto di Dioniso.

Si vede dunque che a quel tempo non vi erano solo cori tra-
gici, ma anche che, nelle rappresentazioni tragiche, si era gia
verificata la trasposizione da Dioniso agli eroi, ossia a coloro
che, in virtd della loro sofferenza, apparivano pid adatti a ri-
vestire il ruolo che gih era stato del dio. Qui sta soprattutto
la ragione per cui i ditirambi talvolta, e poi la tragedia di re-
gola, venivano trasposti da Dioniso agli eroi, e non ad altri déi
dell’Olimpo: poiché questi ultimi si innalzano al di sopra del-
P'alterna vicenda dei destini, al di sopra degli opposti di gioia

_edolore, cui invece Dioniso e gli eroi sono sottoposti ifi egual
_misura. Se ci ¢ lecito farci un’idea ancor pid nitida di quel-
Tantica tragedia ancor tutta interna al culto bacchico, le pa-

role di Aristotele, «che la tragedia sarebbe scaturita dai can-
ti preliminari del ditirambo», ci autorizzano a presumere che

il corego eccellesse nel coro assumendovi un rilievo particola-

re. Costoro avranno annunciato, sia come rappresentanti di

Dioniso stesso, sid come messaggeri vicini al Dio, i pericoli
che incombevano su di lui, narrando come venissero superati
o schivati, mentre contemporaneamente il coro dava voce al-
le proprie emozioni, quasi queste nascessero da un evento che
s stesse svolgendo sotto gli occhi. Nel far ¢id il coro conside-

rava se stesso alla stregua di schiera appartenente a Dioniso e

siritrovava da se stesso nel ruolo dei satiri, atti ad accompa-
_gnare Dioniso non solo nelle allegre avventure, ma anche nel-

le lotte e nei tristi destini d’ogni sorta, ed erano altrettanto ac-

conci a esprimere timore e terrore, come pure gioia e piacere.




11, K. O. Miller, «I Doris*.

‘Sorge la domanda, come mai questa tonalita antica e schiet.
tamente greca sia stata chiamata proprio dorica: domanda o
la quale si potra difficilmente rispondere se non adducendo j|
motivo che essa fu creata in terre effettivamente doriche, gl;
antichissimi luoghi natali della musica: Creta, Sparta, Sicio.
ne, Delfi[...]

Con cid torniamo sempre alla conclusione che prima anco.
ra della fioritura di questa scuola proveniente dall’Asia cop
molteplici contatti (la Frigia, la Lidia), i Doti del Peloponne.
so, i puri Elleni, coltivarono I'arte della musica prima delle a].
tre stirpi greche. Che il nome della scala abbia la propria ra.
gione non semplicemente nella prevalenza tutta esteriore dj
una stirpe, & attestato anche dall’'intima concordanza del ca.
rattere della scala con il dorismo in genere. Gli antichi, che
sapevano intendere in maniera infinitamente pid precisa la di.
mensione etica della musica, di quanto non sia possibile nella
nostra musica attuale, che & incline all’amorfo e all’indetermi.
nato, conferivano a quest’arte qualcosa di insolitamente se-
tio, saldo e virile, atto a conferire durata, a superare pericoli
¢ immani fatiche, a temprare al tempo stesso I'animo irrobu-
stendolo contro le tempeste interiori; in essa trovarono solen-
ne elevazione e semplice grandiositd, incline al versante della
severith inflessibile, e in grado di opporsi a quanto & instabi-
le, passionale, sfrenatamente entusiasta [...] La severitd e la
durezza di questa musica, che gia alla tarda antichita apparve
fosca e priva di grazia (oxvOgwomnds, tetrica), ha qualcosa di
inconfondibile, se comparata al carattere grazioso, mite e lie-
to, che allora gia da tempo costituiva il tratto dominante del-
la poesia epica.

12. A. Feuerbach, «L’ Apollo vaticanos™.

Gl ammiratori di Omero vedevano racchiusa nella sua ope-
ra la quintessenza di tutte le arti. In un certo senso avevano

5 Die Dorier, Breslau 18447, paste 11, cap. vI.

57 Der vatikanische Apollo (1833), J. C. Cotta, Stuttgart-Augsburg 18555
cap. xtv. In questo capitolo dell’opera dell’«ingegnoso» Feuerbach Nietzsche:
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~ jsto glusto e non avevano esagerato. Ma tutte le arti che in
uel vasti poemi si trovano raccolte come figli attorno al pa-
ce, rimasero affratellate tra loro anche quando, raggiunta la
maggior eta, lasciarono la casa paterna. Notiamo una costan-
re segreta tendenza a riavvicinarsi; dal palcoscenico e dai tem-

ii esse si porgono la mano, ¢ il poema eroico ometico si tra-
forma in un epos vivente, nel quale ora pittori e scultori, can-
ol e drammaturghi sono gli eroi che agiscono. Se la scultura
prese in prestito Ealla sua arte sorella, la pittura, 'ornamento
el colori, e spesso attraverso la costruzione complessiva del-
{a statua si perse nella superficie del dipinto, allo stesso modo
Ja pittura si approprid del carattere della scultura, mettendo
in evidénza 'organismo umano e escludendo quasi del tutto
['elemento paesistico, tramite la giustapposizione delle figure
tipica di un bassorilievo. In entrambe poi di nuovo la visibile
rensione a sublimarsi nel movimento e nella pregnanza sim-

bolica della poesia! Quest’ultima cerca di conquistarsi un con-
torno sensibile e di acquisire la presenza immediata propria
della scultura, e questa a sua volta, legandosi alla musica, eva-
de nel libero spazio dell’immaginazione e del sentimento. Al-
{a musica stessa non basta quanto ha in comune con Parte poe-
tica. Sia nella danza sia nella mimica muove incontro alla pla-
stica e alla pittura.
Non deve meravigliare che le singole arti, unite tra loro da
una cosi profonda af%inita elettiva, si fondano davvero di nuo-
40 in un tutto indissolubile fino a costituire una nuova forma
artistica. I giochi olimpici radunavano insieme in una unita
 politico-religiosa le diverse stir i elleniche; la solenné celebra-
' Jione drammatica assomiglia alla festa di riunificazione delle
 arti greche. 11 suo modello si trovava gia in quelle feste cele-
brate nei templi, in cui la plastica apparizione del dio veniva
solennemente celebrata dalla folla devota con la danza e il can-
to. In quel caso, come anche in questo, l'architettura costitui-
 sce la cornice ¢ la base tramite cui la superiore sfera poetica si
separa visibilmente dalla realta. Negli scenari vediamo all’o-
pera il pittore, e tutta I'attrattiva di un variopinto gioco cro-
matico si dispiega nello splendore dei costumi. La poesia si ¢
impadronita deﬁ’anima el tutto ma, a sua volta, non come

riprende una descrizione della tragedia come «festa dli riunificazione delle ar-
ti greche», paragonandola al Gesamtkunsiwerk wagneriano, nel Dramma mu-
sicale greco (Opere, vol. 1112, pp. 8 sgg.). Quasi certamente derivano da Feuer-
‘bach anche le considerazioni sul colore delle statue greche che precedono la
citazione (ibid., p. 8). Sui motivi ripresi da Feuerbach nella Nascita della tra-
gedia cfr. il paragrafo 7 dell Introduzione.
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forma poetica singola, ad esempio come inno nel serviyj, dqf
tempio. Quei racconti, cosf essenziali per il dramma gre <
dell’angelos o dell’exangelos, oppure quelli dei personagg; v
J’azione, ci riconducono all’epos. La poesia lirica ha i sy Po.
sto nelle scene passionali e nel coro, e questo in tutta I o
ma delle sue variazioni, dall’immediata eruzione del seftimey,
to nelle interiezioni, dal fiore pid delicato della canzone g, su
fino all’inno e al ditirambo. Nella recitazione, nel canto, pel.
la musica del flauto e nel passo cadenzato della danza, i cer.
chio non si & chiuso ancora del tutto. Perché se la poesiy co.
stitujsce la pid intrinseca componente del dramma, tuttavig |o
viene incontro, in questa sua nuova forma, come seconda com,
ponente di base e a farle da contrappeso, arte plastica, E que.
st’ultima componente ha un’impronta tanto marcata, che

la tragedia greca non si puo parlare semplicemente dell’ele.
mento scultoreo inerente al fatto che il dramma - contrayi,
mente alla poesia epica ~ non racconta semplicemente up’y.
zione, ma la rappresenta come se stesse realmen’ge accadendoh
Questa naturale plasticita della poesia drammatica, come [a 5]

potrebbe definire, nel teatro greco ¢ diventata una nuova, pe.

culiare forma della plastica estetica.

Cos{ si presenterebbe spontaneamente e in maniera inatte.
sa al nostri occhi, uscendo dalla corona delle arti greche,
un’immagine simmetrica della statuaria! Noi vedremmo, 5

fronte di un’arte plastica che tendeva a infondere vita ¢ anj.

ma all’arte poetica, una poesia che vuole immergersi comple.
tamente nella quiete della scultura. Certo va oltre le nostre in.

tenzionj, voler rappresentare in maniera esaustiva quest’aspet.
to della tragedia, tanto pid che l'attitudine plastica dell’antico
dramma, nelle sue caratteristiche principali, & stato messo da
tempo bene in luce dagli studi dei pid eminenti conoscitoti
dell’antichita, Lasciamo ora che sfilino dinanzi ai nostri occhi

singole immagini rapidamente tratteggiate del teatro greco.

Che il nostro occhio si abitui alla vista di figure drammatiche
che solo per poco non si tramutano in un’immagine plastica

nel senso vero e proprio del termine. Non sara certo una sot-

presa per noi dover riconoscere una nuova fonte della.statua .
ria greca, la piti proficua accanto a quella epica, proprio r'xeﬂa}l
poesia drammatica, e infine trovare in mezzo a una serie di

opere di scultura che devono la loro origine in primo luogo
teatro, proprio I’ Apollo vaticano. ,

Basta considerare semplicemente la materia di cui si occu-
pa il drammaturgo, per vedersi trasferiti di nuovo, di punto,
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in bianco, sul terreno della scultura. Non attinta né dalla rea)-
ta prossima, né dalla storia, né tanto meno frutto di inven-
glone puramente soggettiva, la cosiddetta fabuls drammati-
ca ricade nell’ originaria fonte degli ideali plastici, nel mondo

 degli d&i e degli eroi. Con cid ¢ stabilito una volta per. tutte

uale sia ['unico rapporto possibile dell’argomento con lo

spettatore. La fede del popolo nelle saghe dei padri, il gran-
_ deriguardo nei confronti delle vestigia del passato, I'orgoglio
 pazionale e la sacralita delle solenni rappresentazioni dram-

matiche assicurano alla tragedia, fin dai contenuti, 'effica-
cla di una realta essenziale, Tuttavia anche la statua non era
semplicemente il dio reale, ma era portatrice al tempo stesso
dell’idea poetica di quello, e cosf d’altro canto la confidenza
e la consuetudine del popolo con I'effettivo oggetto del dram-
ma vanificava ogni interesse banalmente contenutistico. Gia
da prima il dramma, sul versante del contenuto e in parte pet-
fino della forma, si poneva dinanzi all’immaginazione del po-

olo bramoso di vedere, come un tutto in sé concluso simile
al profilo di un gruppo, al contorno di una statua; e come nel
tempio il piacere del contemplante consisteva in cid, che I'i-

~ dea di uno Iupiter, nota gia da tempo, si manifestava di nuo-
~ voin questa statua, facendosi sempre pit chiara e intima nel

perdurare dello sguardo, allo stesso modo I'interesse di chi

 assisteva alla rappresentazione altro non era, se non veder
 colmati quei contorni, e vedexli assumere rotonditd, vedere

I'immagine immateriale e fantastica della favola prendere cot-
po nella rappresentazione. Euripide ha maneggiato la mate-

 ria offertagli dal mito, in parte in maniera sufficientemente
 libera, in parte ha prescelto saghe che non erano tra le piti ge-
_neralmente note, Ben lungi da trarre da cid un banale van-

taggio, egli lo ha piuttosto vanificato di proposito fin dall’i-

 nizio con 1 suoi prologhi. Cid avveniva gid nella cosiddetta

Commedia nuova, dove tuttavia effetto del brano si basa-
vain larga misura sull’invenzione di una nuova fabula actifi-
iosamente intricata. Il poeta, come prologus, aveva assunto
compito dell’esegeta nel tempio, il quale con la sua inter-
retazione del monumento, aiuta il viandante avido di vede-
e ad andare al di 12 della prosaica esigenza della curiosita tra-
mite la rapida soddisfazione della stessa, per giungere poi a
na pid profonda comprensione artistica.

Insieme alla fabula della rappresentazione, il poeta trova-
a naturalmente bell’e pronti anche i personaggi drammatici.
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Allo stesso modo artista figurativo trovava le proprie figype
ideali gi preformate nei poemi omerici. Trale mani dello s;cuf
tore, perd, la figura mitica doveva essere di nuovo reinvent',\:
ta, e per cosf dire trasformata, come soggetta alle condizi();li
di un’arte estranea. Al poeta drammatico non rimaneva i,
vealth che il compito di sviluppare ulteriormente il caratterq
consegnatogli dalla tradizione, e di portatlo lentamente a com.
pimento alla stregua di un artista figurativo. Come I'idea del.
la statua della divinitd, passando dalla fucina di un artista .
P’altro, trasmigrando di epoca in epoca, per rinserrarsi sempre
pid saldamente nell’idealita sua propria, finché, ormai dege.
nerata, finisce per cristallizzarsi nel meccanismo della pura rj.
petizione artigianale: cosi i caratteri di un Edipo, di un Ore.
ste, passarono di mano in mano ereditati da un drammaturgo
all’altro. Essi percorrono, parallelamente alla statua del dio
tutti gl stadi di uno stile artistico che si evolve seguendo i,
tima necessita delle proprie regole. Anche questi caratteri tea.
trali fissi non rappresentano dei tipi astratti, né simboleggia.
no concetti generali quasi fossero pure ¢ semplici personifica.
Jioni. Come la Minerva di un Fidia, anche I'Elettra di Eschilo
e Sofocle & e rimane un puro individuo, ovvero un individuo
colto nella sua essenzialith, e percid nobilitato in un significa-
to tutto umano, un ideale plastico [...].

[...]La passione e la violenta emozione ttovano nella trage-
dia greca il pid vasto e il piti libero campo d’azione. Addirittu-
ra, cid che sulla scena moderna non potrebbe quasi pit accade-
re — il dolote del Filottete sofferente, dell’Eracle furente - non
commuove soltanto il nostro cuore, investe con violenza fisica
i nostri stessi sensi. Ma la vera anima della scena passionale con-
siste i1 una certa oscillazione tra la fedele imitazione e una tra-
sformazione artistica puramerite ideale. L'emozione violenta &
in lotta con il rigore della forma artistica, aspira a infrangere le
sue barriere per far valere la propria violenza in tutta la sua for-
»a naturale™. 1 arte vi si contrappone con raddoppiato vigore.

% 4 §i confronti il lamento dell’ Elettra sofoclea, vv. 825-39 sgg. con il suo
lamento all'inizio della tragedia. Caratteristici sotto questo riguardo sono i
racconti degli antichi sugli attori, che cercavano di raggiungere l'effetto tra-
gico della commozione tramite la pura e semplice realtd della medesima, co-
me Dolo nel ruolo di Elettra che abbraccia I'urna cineraria del suo stesso {i-
glic - opplevit omnia non simulacis neque imitamentis sed luctu atque lamentis
veris et spirantibus. AULO GELLIO, Noctes Atticae, V1L, 5.
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. Non appena il dolore si & manifestato in quegli immediati sfo-
hi selvaggi, essalo sfiora con la sua bacchetta magica, ¢io che
nella realta si sussegue con I'irregolarita di un ritmo convulso,
5i tramuta nel battito con movenza ritmica; una costruzione
 strofica simmetrica isola i singoli stadi dell’emozione, e dallala-
conica brevita di quei suoni di dolore, che tornano a irrompe-
 re solo quae I3, scaturisce la bella pienezza di una lingua intes-
 suta ad arte, che si ripete a intervalli regolari. Un’inesauribile
 icchezza di immagini chiare e nitide nel loro disegno si unisce
infine ancora all’ampiezza e regolarita dell esecuzione, il cui esi-
to naturale non pud essere altro che un’immagine dell’emozio-
ne completa e stabilita con rigore. Addirittura {’emozione, non
di rado, preda di una plastica solo astratta, svincolata da qual-
siast tratto individuale, sembra rappresentare solo la vuota unj-
versalita del proprio concetto. [...]

Recitazione, canto e mimica devono aver respirato il me-
desimo spirito”. Un particolare dispositivo della maschera am-
plificava il suono della recitazione, e doveva amplificarlo, se
fa capienza di un teatro greco doveva essere colmata®. Que-
sti suoni che riecheggiavano possenti si sarebbero perd velo-
cemente dissolti urtando gli uni con gli altri, confondendosi
in un mormorio indistinto, e il pubblico ateniese non avreb-
be mai sperimentato il trionfo di fischiare un’accentazione

sbagliata. Esigevano un ben ponderato alternarsi di arsi e te-
si, che si mantenesse il tempo, e le debite pause secondo in-
tervalli opportunamente cadenzati. Il rapido movimento del-
le membra, le svolte repentine erano ostacolati gia dalle lun-

# . Recitazione e canto erano gli elementi fondamentali della declamazio-
ne tragica antica. Quest’ultima veniva affidata alle strofe del coro e ai mono-
loghi firici o agli alterni discorsi degli attori. Tuttavia anche la recitazione
non va intesa nel senso del nostro tono colloquiale drammatico. Si pone nei
confronti del canto vero e proprio come il nostro recitativo nei confronti del-
Paria, ecc., anche se non si pud ignorare che doveva essere altrettanto lonta-
na dal nostro recitativo vero e proptio, quanto la declamazione del coro era
Jontana dalle parti legate cantate della nostra opera. Clr. su questo . J. BARTHEZ,
Nouvelles rechesches sur la déclamation théatrale des anciens Grecs et Romains; e
1. ¢. ceNELLE, Das Theater zu Athen, Berlin-Leipzig 1818, pp. 132 sgg.

® 5 Con cid si accorda anche la bocea spalancata che Luciano attribuisce
espressamente anche alle maschere tragiche. Stopa xeymevog ndupeya, De sal-
tatione, IV, p. 363. Questa conformazione della boeea viene intenzionalmen-
te rappresentata in modo esageratamente caricaturale nelle maschere comi-
che romane pit tarde, parodiata come conchiglia sonante di un tritone quem
(witonem) toto litove pontus Audit ventosa perflantem murmura concha. LUCA-
No, Farsalia, 1X, 349.
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ghe vesti panneggiate del costume teatrale e dal coturno, ¢ ]

piccole dimensioni, che di regola si accompagnano a tale m N
bilita, non si conciliavano né con la dignita di un eroe, ng COO‘
la pesantezza di un colosso. La statua nella sua nudity, Cgmn
il lottatote olimpico, poteva esprimere qualsiasi mOVimems
possa compiere la nuda natura non coartata; la figura teagy,.
le viene compressa in una massa piti ridotta dal peso ¢ daj,
pompa del drappeggio; essa ricerca il saldo punto di equilib,
di una compatta corporeita con la stessa determinazione con
la quale, di converso, la statua aspira a evadere e a sfugpire
dal proprio piedistallo. Il movimento tragico dovette perciy
trapassare in elemento puramente artistico; obbediva al ritmq
cadenzato della danza, era pacato e ben definito, ma traspoy.
tato e reso elastico dallo slancio della musica, esttemamente
espressivo nella passione, certo eccentrico e, come imponeva.
no la grandezza del teatro, il peso del coturno e lo stentoreo
tono di voce amplificato dalla maschera, dilatato, imponente

persino enfatico e imperioso. Fin dalla prima entrata in sce.
na, 'attore doveva incedere con passo ritmicamente cadenza.
to, e I'fjnw »oi novépyouon dell’ Oreste eschileo, censurato da
Euripide nelle Rane di Aristofane®, pud certamente prestag-
si a un’interpretazione diversa da quella filologica.

Eccidi, battaglie e scene di omicidio sono bandite dal palco-
scenico e relegate dietro le quinte. In particolare per quanto ri-
guarda le scene di assassinio non si & mancato di scorgere un ul-
teriore tratto dell’'umanitd greca in questa dissimulazione del-
Porrore cruento, un cetto tiguardo nei confronti dello spettatore
artistico®. Appare perd difficilmente conciliabile con questo il
fatto che nelle Eumenidi si porti sul palcoscenico ombra mac-
chiata di sangue di Clitemnestra, in Eutipide la pietosa, massa-
crata figura di Ippolito, e che Oreste nelle Coefore faccia ritor-
no dal matricidio con le mani grondanti sangue®, L’ ostensione

io

S+ ARISTORANE, Le rane, vv. 1126 sgg: «Frmes sotterranco, che vegli sui
poteri paterni, | sii mio Salvatore e alleato, ti supplico, | giacché totno e rien-
tro in questa terras, Il vero e proprio significato di nutéoyopa, che Eschilo
nella scena suddetta adduce a sua difesa, non cambia essenzialmente nulla.
Ci si attiene quasi esclusivamente al momento della comparsa o dell’ avvenu-
ta apparizione (BSCHILO, Prometeo, v, 284, Coefore 828),

$ «1 .4 prima trasposizione di scene cruente dietro la scena si attribuisce a
Eschilo. riLostrato, Vita di Apollonio di Tiana, V1, 11, p. 244 ed. Olear, Ep-
pure era proprio lo stesso Eschilo che non tralasciava alcun mezzo per pro-
durre un effetto impressionante sugli spettatori.

= Eumenidi, vv. 94 sgg., in part. v. 103, Ippolito, vv. 1327 sgg. Coefore, v. 1045.
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Ji cadaveri sulla scena greca & all’ordine del giorno®™; e se cer-
chiamo di figurarci I'effetto che doveva produtre la catastrofe
nell’ Agamennone di Eschilo, nell’ Elettra di Sofocle, il criterio
di mitigazione dell’orrore dettato da un senso di umanita uma-
o o motale, si rivelera in tutta la sua inconsistenza. Vale qui
it 0 meno quanto gia & stato ricordato a proposito della Me-
Jea di Timomaco e altre opere dell’arte figurativa e del disegno.
5 pud presumere che sulla scena potesse e dovesse essere pro-
sio il mistero in cui si svolgeva la scena cruenta ad accrescet-
ne Lorrore, e se il poeta tragico avesse voluto quanto meno im-
edirne il crescendo fino all’atrocita, perché non faceva allora
ammutolire il grido d’angoscia del morente®? Egli nasconde la
vista per colpire con tanto maggiore efficacia quello dei nostri
sensi che pit celermente e profondamente conduce nella regio-
ne della pit viva empatia, addirittura della simpatia pid dolen-
te®. Cos & come se a quel grido di angoscia si spalancasse una
porta mai notata prima, lasciando sciamare, come ombre infe-
re, tutti gli orroti di un’immaginazione martoriata, su per la sca-
la carontea verso il nitido, plastico mondo della scena®. [...]
(pp. 300-2) [...]1 All'amico dell’arte bastera aver osservato
quanto fosse giusto il sentimento che guidava I’artista greco
quando, se la materia che aveva davanti era inanimata, pone-
va subito mano al suo contrario, all’anima e alla vita, mentre
sottoponeva quella che era gia di per sé animata alla quieta de-
terminatezza delle forme spaziali. Una ricerca pid approfon-

 » §’intende che con ¢id non si mirava esclusivamente all®effetto d’orro-
re. Cfr. Stvern sulle allusioni storico-politiche di Sofocle nella Abbandlung
der historisch-philologischen Klasse, Berlin 1824, p. 29.

% « Questo era all'ordine del giorno sulla scena attica: scuiLo, Agamennone,
yV. 1335 sgg.; SOFOCLE, Elettra, vwv. 1396 sgg.; EURIPIDE, Elettra, vv. 1098 sgg.

 « Questa peculiaritd del senso dell’udito non era sfuggita agli antichi.
PLUTARCO, L arte di ascoltare, ed. Xyl., Il pp. 37, 38.

7« Se si osserva la rappresentazione greca di un crimine di sangue duran-
te tutto il suo svolgimento, non si riesce a immaginare un piano o un artifi-
cio per cui avrebbe potuto avere un effetto piti sconvolgente. Prima i prepa-
rativi all’azione diffusamente descritti; poi il buio misterioso in cui si avvol-
ge; infine viene alla luce nel suo spaventoso risultato, il cadavere sanguinante.
Questo lo hanno percepito persino i Romani. Si legga la descrizione dell’as-
sassinio di Hiempsal in sALLUST10, De bello Iugurthino, X11. La banda di Giu-
gurta ha fatto irruzione - dormientes alios, alios occursantes interficere, scruta-
#i loca abdita, clausa effringere; strepitu et tumultu omnia miscere, quum Hiem-
psal interim reperitur, occultans sese tugurio mulieris ancillae, quo initio pavidus
et dgnarus loci perfugerat, Ora una pausa, 'azione stessa viene passata sotto si-
lenzio, ma alla fine ecco il cadavere sanguinante della scena greca: Numidae
caput eius, ut jussi errant, ad Juguitham referunt.
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dita condurrebbe di sicuro anche ad altre implicazioni. Noy, -

c’era fin dall’inizio, per menzionarne solo una, al fondo dell,
tragedia, la tendenza a rappresentare il divino in una formy
plastica e tuttavia animata ? Persino I'entusiasmo bacchico che
cos’era se non la beatitudine del dio nella quale 'uomo si trq.
sferiva per potere acquistare in essa I'anima della statua dj yy
dio che aveva preso vita e che egli non si rappresentava pig
come qualcosa di estraneo, doppio, al di fuori di sé, bens{ co.
me se stesso ? Da questo punto di vista riceverebbe il suo ve.
ro significato anche il molto discusso 08¢V eOg Atbvuoovs o
si risolverebbe la questione: come fu possible che I'immagine
pit cupa dell’esistenza si mutasse nella solenne celebrazione
del dio che dona la gioia e scioglie le cure?

I entusiasmo bacchico era una condizione dell’anima nell
quale ['uvomo doveva pervenire con la massima vivacita e chia-
rezza alla coscienza di una scissione insanabile del suo stesso
essere, al sentimento di un mondo duplice, le cui parti si eschy.
dono a vicenda, e si toccano solo nel reciproco annientamen.
to. Cid che accompagnd la prima diffusione del culto bacchi-
co, la sua celebrazione in Italia, non fu in effetti di tipo genui-
namente tragico? — La beatitudine del dio, cui 'uomo aveva
avuto I'ardire di commisurarsi, si era tramutata nel suo malva-
gio demone che imprigionava la sua libera volonta, che aveva
distrutto ogni batriera della vita consueta, calpestando tutte le
leggi della disciplina e della morale, e che infine, per soddisfa-
re 'empioc godimento in tutta la sua gamma, o per ravvivare
quello gia esaurito, chiamava in soccorso la volutta del dolore.
A imprimere una direzione a questa sfrenatezza autenticamen-
te tragica, in Grecia intervenne I’arte in persona, risolvendo
Pinconciliabile contraddizione nelle armoniche antitesi della
propria creazione, oppure facendo scoppiare il mondo intero,
con estro aristofanesco, in una sonora risata. Ma il contegno
dell’alta Melpomene dovette essete tanto pit misurato, quan-

® 1espressione «nulla a che fare con Dioniso» era un grido di disappro-
vazione da parte degli spettatori dei drammi di Epigene, divenuta poi pro-
verbiale. Il lessico Suda (o 806 Adler) riconduce invece il proverbio a una di-
versa origine: «In principlo, quando i poeti scrivevano in onote di Dioniso,
competevano con opete che erano chiamate anche cutvowd; passando in se-
guito a scrivere tragedie, a poco a poco si volsero a inttecci e storie, non ti-
cordandosi pit di Dioniso: di qui questo grido. Cos{ all’incirca narra anche
Camaleonte nell’opera Su Tespi». Cfr. 6. MASTROMARCO € P, TOTARO, Storia
del teatro greco, Le Monnier, Milano 2008, pp. 52 sgg.
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to pit sfrenato era il comportamento della menade di cui ave-

va preso il posto, quanto pid profondo il senso del segreto da
uesta ereditato. I marmo-di Pigmalione dovette scaldarsi al-
{a vita, ma la furia liberatasi dovette tramutarsi in marmo. Non
er nulla Bschilo era detto con deferenza il compagno di Dio-
niso. Gia nella sua infanzia aveva ricevuto dall’apparizione del
Dio in persona la consacrazione a poeta tragico®, e la leggen-
da che lui scrivesse inebriato dal vino e in uno stato di totale
incoscienza, deve ben significare qualcosa di pid profondo del
fatto che si trattasse di un ubriacone™. In nessun altro tragico
si esprime con eguale solennita la devota reverenza nei con-
fronti di tutto quanto & stato consacrato da antica consuetudi-
ne, nei confronti di ogni limite sancito dalla legge. Egli aveva,
afferrato dallo spirito dionistaco, riconosciuto con la massima
chiarezza il punto che all’uomo non & dato oltrepassare, senza
divenire cieco strumento di forze demoniache.
Ma abbandoniamo queste regioni misticamente inquietan-
ti per volgerci speditamente a opere, nelle quali le idee tragi-
che si rispecchiano con il cristallino nitore delle arti visive!

13. ] Bernays™, «Lineamenti del trattato perduto di Avistote-
le sugli effetti della tragedias™.

(cap. 1) [...] I canti frigi fatti derivare dal mitico cantore
Olimpo ~ dato che & questo in primo luogo che si intende per

% pAUSANIA, |, 21, 2, pp. 38, 39.

" % Cfy. i passi principali citati da s. BUTLER in Aeschyli Tragoediae quae
supersunt ac deperditarum Fragmenta, ed. Schiitz, 1821, p. xxx1r. Anche Cra-
tino, I'audace poeta della commedia antica, spirito ad Eschilo affine, viene
tacciato di ubriachezza. Cfr.. ARISTOFANE, [ cavalieri, V, 534, ed. Brunk.

™ Su Bernays cfr. il paragrafo 6 dellIntroduzione, pp. XXIX sgg. € C. GEN-
T1L1, Autonomia ed eteronomia della mimesis in ., Ewneneuticy e metodica,
Marietti, Genova 1996, pp. 258 sgg.

" Grundztige der verlovenen Abbandlung des Avistoteles iiber Wirkung der
Tragddie, Breslau 1858. 1l saggio di Bernays prende le mosse dall’interpreta-
zione di uno dei passi pid celebri e controversi della Poetica di Aristotele,
opera che dopo la traduzione di Giorgio Valla (1498) ha costituito la base i
tutte le successive teorie sul teatro. Il passo in questione & quello sulla trage-

- diae la «catarsi tragica» (1449b, 21-28). In primo luogo Bernays prende le
- distanze dall’interpretazione in senso morale di Lessing, che nella Dramsma-

turgia d' Amburgo traduceva il termine xddugoig con Reinigung («purificazio-
ne»), e lo riconduceva alla «trasformazione delle passioni in disposizioni vit-
tuose» [efr. trad. it. cit., p. 347]. Questa teoria non era peraltro condivisa
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«canti sacri», come si deduce con certezza da un altro pags, d&
Aristotele e di Platone™ - pongono persone altrimenti tranquﬂl
le in uno stato di entusiasmo; mentre le persone gia esposte al:
Pentusiasmo provano, dopo aver udito o cantato quelle me],,.
die rumorose, un effetto tranquillizzante. [...] Al ambito stpe,.
tamente patologico rientrano inoltre, [...] anche le espression;
esplicative con le quali Aristotele vuole chiarire la catarsi. « Gl
entusiasti placati - dice al rigo 24 ~ hanno sperimentato, pe,
cosf dire, una cura medica e una catarsi ((honeo lovoeiog TUYGy.
o kob nodopoewe)». « Per cosi dire», dunque, non realmente.
dunque alla base della catarsi ¢'¢ una metafora, proprio ché
nel termine iatpelo. Ora perd ndbagotg, se si fa astrazione dal

dall’anziano Goethe, «ostile a ogni teleologia», in quanto secondo lui né |,
musica né l'arte in generale pud avere aleuna influenza sulla morale, e Je tr.
gedie, al part dei romanzi, non sono affatto in grado di «placare lo spirito,
ma tendono piuttosto a renderlo inquieto; inoltre Goethe negava che lg try.
gedia si occupi dell’effetto che questa pud avere sugli spettatori. Proponey,
pertanto di riferire la catarsi non agli spettatori, bensf al personaggi tragie;
(cfr. 1. w. corTHE, Nachlese zu Aristoteles’ Poetik [1826), in Sdmtliche Werke,
Miinchen 1992, vol. XIID)/1, pp. 340 sgg.). Questo punto viene contestate
da Betnays sulla base di un passo parallelo della Politica di Aristotele (VII],
1341b, 32) , in cui si dice che questa parola indica un evento che si produce
nell'animo di chi ascolta e di chi guarda (cfr. la nota di G. Paduano alla sua
edizione della Poetica cit., p. 74 sulla «lettura medica» della catarsi, che al-
luderebbe «a uno svuotamento degli umori capace di ristabilire un equilibrio
corporeo: 'ambito materialistico & richiamato in causa per via analogica o d
similitudine, come avviene gi2 in un noto passo della Politica, 1341b, 32 sgg.,
dove la terapeutica medica viene messa sullo stesso piano di un’esperienza rj-
tuale esercitata attraverso la musica»). Il passo in questione riguatda i diver-
st effetti della musica: Aristotele distingue tra melodie «che hanno un con-
tenuto moralex, quelle «che stimolano all’azione» e infine quelle «che susci-
tano entusiasmo». Tra i benefici della musica indica poi quello di procurare
la catarsi, aggiungendo che avrebbe spiegato il significato di questo termine
parlando di poetica, A questo punto segue la frase che utilizzerd Bernays per
la sua definizione di catarsi: «E infatti vediamo che quando alcuni, che sono
esposti all’entusiasmo, odono canti sacri che trascinano 'anima, allora si cal-
mano come se fossero nelle condizioni di chi & stato risanato o purificato. La
stessa cosa vale necessariamente anche pet quelli che provano pieta, paura e
in genere tutte le emozioni di cui abbiamo parlato; ma anche per gli altri, nel-
1a misura in cui hanno queste emozioni, E tutti possono procurarsi una ca-
tarsi e un piacevole alleggerimento. Analogamente anche e melodie partico-
larmente adatte a produrre catarsi danno agli uomini una innocente gioia e
terrores [trad. it. in ARISTOTELE, Politica e costituzione di Atene, Utet, Tori-
no 1955, pp. 340-41]. Pertanto, secondo Aristotele, la musica deve essere
coltivata ai fini dell’educazione e della catarsi (VIII, 1341b, 32 - 13424, 28).
Pattendo da queste considerazioni Bernays propone di ricondurre il signifi-
cato del temine alla sfera medico-patologica.

3 ARISTOTELE, Politica, VIII, 5, pp. 1340-48; PLATONE, Simposio, p. 215.
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concetto molto generale di «purificazione, che proprio per la

_ qua generalita non spiega un bel nulla, e che Aristotele non
 ayrebbe avuto alcuna ragione di aggiungere dopo il piti concre-

10 toroeto, che infine & tanto generale che sarebbe stato inop-
ortuno premettergli un «per cosf direx, adatto solo a una me-

- afora — In concreto dunque xddugog nella lingua greca signi-
fica solo due cose: o un’espiazione della colpa per mezzo di

recise cerimonie sacerdotali, una lustrazione, oppure un in-

_ cyemento o una mitigazione della malattia tramite mezzi me-
dici. [...] Se invece si intende la catarsi nell’unico significato

simasto, quello attinente alla sfera medica, ecco che tutto tot-
oa nel modo migliore. Dato che katharsis & solo un genere par-
ticolare della fatrein in generale, che per questo viene nomina-
ta al primo posto; ghi entusiasti si placano per mezzo dei canti
orgiastici come malati grazie a un trattamento medico, e non
an qualsiasi trattamento, ma deve essere un trattamento che
utilizza mezzi catartici, che espelle quanto provoca la malat-
tia. Ora si spiega il misterioso fenomeno patologico spirituale,
dato che viene rappresentato in modo concreto attraverso il
paragone con fenomeni patologici corporei.

E subito dopo (rigo 27) quando, con un chiaro riferimen-
to alla tragedia, di tutte le persone facilmente impressionabi-
1i cui si prospetta una catarsi simile a quella orgiastica, si men-
zionano solo «quelli che provano pietd e pauras, mentre gli
altri vengono semplicemente indicati come sodmmxot, Aristo-

tele non riesce a escogitare nessun altro sinonimo adeguato al

termine se non quello di «alleggerimento» (rigo 31) che, co-
me clascuno pud vedere, non pud avere niente a che fare con

- la morale [...]

Nessuno arrice il naso in un moto di sdegno per il preteso
abbassamento dell’estetica alla sfera medica. Il nostro scopo

_in primo luogo non & quello di dare una definizione di trage-
_ dia in sé perfetta; ma di far capire, attraverso un’ermeneuti-
_ ca metodica, il significato delle parole che Aristotele ha usa-
to nella sua definizione. Se questa via ci conduce invece che

nel boschetto delle Muse, davanti al tempio di Esculapio, per
chi conosce lo stagirita & solo una prova in pid che le tracce
che stiamo seguendo sono quelle giuste. Figlio di un medico

_di corte e avendo egli stesso in glovent( praticato le arti me-

diche, Aristotele ha messo a frutto l'inclinazione ereditaria

per la medicina non soltanto per la parte strettamente natu-
_ ralistica del proprio lavoro filosofico; anche le sue teorie psi-
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cologiche ed etiche mostrano, nonostante tutti1fili che le vy
lacciano alla metafisica, un’attenzione e un riguardo seny d‘l A
vigile per il corporeo, quel rifiuto non solo dell’ascest, bem?lde_
ogni ipersensibilita spiritualistica, che in tutte le epoche Se '
sf ovvio nei medici e negli uomini di mondo che praticang (1):
scienza, ma che anche in Grecia era divenuto raro nei fﬂ()sgfc}
una volta che questi avevano dato la scalata al cielo dell’ide

(cap. t)™: [...] «Questo [il culto fallico] petd si pud Spizl
gare ancora in un altro modo. La forza delle passioni univeg.
salmente umane presenti in noi, diventa tanto pid veemente
12 dove si voglia reprimerle a ogni costo. Se invece vengong
attirate a manifestarsi per breve tempo nella giusta misurg
deriva a loro una gioia che rimane entro i giusti limiti, sof16
placate e scaricate e si calmano poi spontaneamente ¢ senzy
violenza. Percid noi nella commedia e nella tragedia, contem.

“plando le altrui passioni, siamo soliti placare, ridimensionare
o scaricare le nostre stesse affezioni, e altrettanto ci liberiamo
nei templi, con la visione € ’ascolto di certe oscenitd, del dan.
1o che i arrecherebbe compierle realmente».

[...] dovremo dunque accontentarci di dire che qui Giambli.
co sfrutta interpretazioni della catarsi che sono andate perdute
nella Poetica giunta fino a noi; infatti nulla si oppone all'ipotesi
che la prima parte della frase, che contiene il pensicro generale,
sia uscita quasi con le stesse parole dalla penna di Aristotele®,

" A sostegno della propria interpretazione della catarsi in termini medico-pa-
tologici come purgamentun, Bernays utilizza un trattato attribuito al filosofo neo-
platonico Giamblico (cfr. I meisteri egiziani: Abammone, Lettera a Poifirio, a cura
di A. R. Sodano, Rusconi, Milano 1984), che verso la fine del Quattrocento fu
tradotto in latino da Marsilio Ficino {A. R. Sodano lo desctive come una sorta di
«breviario del paganesimo al suo tramonto»). L'autore, nella finzione, st presen-
ta come un egiziano di nome Abammone, che serive in risposta a un libello in for-
ma epistolate apparso aleuni decenni prima e indirizzato a un sacerdote egizio di
nome Anebo. Ne era autore Malco, noto nella cerchia neoplatonica col nome di
Porfirio. Come osserva Bernays, nel divalgare quello che apparve come un com-
pendio di filosofia neoplatonica, gli italiani del Quattrocento vi apposero il tito-
lo, allettante in virtd della brevita ma del tutto fuorviante, Dei misteri egiziani (De
rysteriis Acgyptionum), € per tale motivo, in eth pit recente, lo scritto era sfuggi-
to all’attenzione del pubblico non particolarmente interessato all’Egitto. Nel suo
scritto in risposta ad Anebo, Abammone fa riferimento a un’opinione nota tatl-
to a Porfirio, quanto a ciascuno dei suoi lettori, e Bernays ipotizza che si tratti di
ur’idea sviluppata da Aristotele nelle parti mancanti della sua Poetica.

7 Bernays troverd poi un’ulteriore conferma a questa sua supposizione nel
commento di Proclo alla Repubblica di Platone, in quanto vi scopre una tet-
minologia analoga a quella dell’autore dei Misteri riguardante la «deviazione»
delle eccitazioni,

ANTOLOGIA P 63
(p- 43) [ 1 Come quas'i tutte le volte che esprime quanto gli
s pid peculiare, anche qui Aristotele pone alla base [della teo-
yia della catarsi] un fatto tratto dall’osservazione empirica; es-
o rientra nell’ambito dei fenoment estatici, che nell’antichita
 opientale e greca si presentavano con frequenza tanto maggio-
e quanto pit forte era la sollecitazione che un simile crescere
o traboceare di tutte le energie psichiche doveva esercitare sul-
 {a vivace eccitabilita di quei popoli, e quanto pid la coscienza
 di sé, non ancora consolidata nella sua supremazia, tendeva a
cedere abbandonando I'vomo a un’estatica uscita da sé. Dove
o1 lo spirito umano non si € ancora abituato a se stesso, allo-

2 la condizione di chi si trovi fuori di sé & tenuta per sacra ¢
Jivina; e il rito collettivo accolse percid sotto la proptia ala pro-
rettrice la frenesia orgiastica, destinandole precise forme di mi-
tigazione. Tra questi nezzi sacerdotali di sedazione dell’estasi,
o sguardo del filosofo, che tien dietro alle tracce empiriche con
aspettativa tanto maggiore, la dove queste si dirigono in dire-
gione contraria alla logica astratta, doveva essere attratto prin-
cipalmente da un procedimento che attutisce il moto con il mo-
to, lo strepito dell’animo con un canto rumoroso. Per poter ot-
tenere una prima comprensione filosofica del fenomeno ma-
pifesto, ma incompreso dalla moltitudine e percid ammirato co-
me sacro, egli lo inserisce nella serie di esperienze mediche ana-
Joghe. Come i mezzi catartici procurano al corpo la salute in-
calzando la materia morbosa finché questa non si manifesta,
allo stesso modo agiscono le ebbre melodie di Olimpo sull’ele-
mento estatico, sollecitandolo, finché questo non assale schiu-
mando 1 vincoli della coscienza, senza potetli peraltro spezzare
in virtt delle sua sola forza; scavando incessantemente, finireb-
 be per scalzare le fondamenta dell’animo, se non trovasse un
_ sostegno nella violenza del canto, dalla cui corrente ora st lascia
irascinare via velocemente, si abbandona al piacere di sentirsi
ibero da tutti i cardini e da tutti i lacci del proprio sé, per poi
 tuttavia, una volta soddisfatto questo piacere, reinserirsi nella
 calma e nel contegno di uno stato d’animo disciplinato. In en-
trambi i casi, pertanto, nella catarsi somatica abituale come in
 quella estatica, I'equilibrio perduto viene riacquistato attraver-
50 la sollecitazione della sostanza disturbatrice; la catarsi esta-
tica si distingue solo per il fatto che essa puo procurare unica-
mente un sollievo temporaneo, non comporta mai un recupero
durevole, e che essa, conformemente alla propria natura estati-
ca, deve manifestarsi sempre con un sentimento di piacere [...]
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Poiché ogni tipo di pathos & essenzialmente estatico. .
mite questo ['uomo & posto al di fuori di sé; e nell’estas) uj&
priamente detta, quella che Aristotele e tutti i Greci integé&
vano con la parola entusiasmo, i fenomeni estatici si mag; fe"
stano con la massima intensita per il fatto che qui l’estal-e:
priva di oggetto, si accende e si alimenta alla sua stessa fiil N
ma. Proprio pet questo in essa si possono osservare con la nclrn-
sima purezza tanto i sintomi che I'effetto del procedimel?ts-
di guarigione; e cid che del pathos originario, non catturat0
da oggetto alcuno, si preserva nell’estasi, deve potersi traspq ;
te con successo anche al pathos che si & legato a un determlf-
nato oggetto, solo che si presti la debita attenzione alle circéh
stanze determinate di volta in volta dalla commistione cop uf;
oggetto sempre diverso; si cogliera allora che la catarsi gepe.
ricamente patologica, esattamente come il suo modello parti.
colare della catarsi estatica, esercita solo un effetto tempor,.
neo e che & accompagnata sempre da un sentimento di piace.
re. E proprio queste due determinazioni secondarie imposte
dalla logica, dovettero esercitare la pit forte attrazione su Arj.
stotele, spingendolo a elaborare ulteriormente la teoria catay.
tica, in quanto sono strettamente legate ai principi psicologi.
ci ed etici che gli sono pid congeniali. Poiché egli non ritiene
né possibile, né auspicabile soffocare interamente quella par-
te dell’anima nella quale & di casa la parte emotiva (0 nody-
Tndv); in uno scritto andato perduto egli aveva detto chiara-
mente, con meraviglia di Seneca il quale civettava con I'apa.
tia stoica (De ira, 1, 17), che le emozioni, correttamente
impiegate, diventano armi della virtd; e non vuole che la ra-
gione domini su quella parte dell’anima ricca di emozioni come
un signore sugli schiavi, ma essa deve solo governare, co-
me un funzionario o un sovrano costituzionale su cittadini
chq godono di diritti (Politica, 1, 5). Tanto poca dunque era
la fiducia che Aristotele riponeva nella cura delle emozioni
violente ad opera delle terapie radicali tese alla loro soppres-
sione, tanto piti grande era quella che doveva nutrire nei con-
fronti della catarsi patologica, con il suo effetto di deviazio-
ne™, proprio in virtd del suo carattere di momentaneo pallia-
tivo. B doppiamente benvenuta, sotto ’aspetto pratico e
teorico, poté apparirgli la natura edonistica della medesima.
Poiché, per quanto riguarda la prassi, ogni lettore della sua

6 : q - , Co
Sulla questione cfr. ¢. GENTILL, Emseneutica e metodica cit., p. 277.
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Fiica sa bene che Aristotele non considera il piacere (fjdoviy
né con il solenne disprezzo che gli riserba Platone, né con I'ar-
cigno ribrezzo degli stoici; perfino quando deve mettere in
guardia contro il suo potere che offusca il giudizio, egli si ri-
conosce in quella stessa sensazione che s'impadroni degli an-
giani di Troia, allorché videro giungere Elena: costoro trova-
rono ben comprensibile che Troiani e Greci sopportasseto da
tanto tempo le loro tribolazioni per questa donna che pateva
una dea immortale, ma tuttavia, benché fosse tanto avvenen-
te (Iiade, 111, 158), erano pronti a mandarla via, affinché non
scaturisse a loro e ai loro figli ulteriote sventura (Etica nico-
machea, 11, 9).

(pag. 47) [...] Ora, molto prima che un filosofo escogitas-
se delle teorie estetiche, lo spirito della stirpe greca che si espri-
me nei poeti, in onore del dio che al suo solo avvicinarsi in-
duceva "umanita in uno stato d’estasi reale, e per questo gli
erano e gli rimasero sempre consacrate le cerimonie orgiasti-
che, aveva creato un genere letterario che fissava 'estasi bac-
chica originaria, adattandola ai cambiamenti sociali interve-
nuti, e contemporaneamente la nobilitava, sostituendo il de-
lirio entusiastico privo di oggetto con una rappresentazione
del destino del mondo e dell’'uomo basata sull’eccitazione esta-
tica di emozioni universalmente umane. Non soltanto il poe-
ta, quando considerava cid che aveva creato nelle ore colme
di entusiasmo, ma anche lo spettatore abituale, semplicemen-
te ricettivo, erano ben consapevoli di quali fossero.le emozio-
ni che lo spettacolo tragico sollecitava [...]

14. P. Yorck von Wartenburg, «La catarsi di Aristotele e ['E-
dipo a Colono di Sofocles™.

A un risultato assolutamente divergente da tutte le inter-
pretazioni della catarsi fin qui date, giunge la ricerca del ge-
niale ed erudito Bernays [...] ‘

E un fatto noto che la tragedia greca si sviluppd dalle feste
organizzate in onore di Dioniso, ma questo fatto glace come

un morto capitale, mentte esso ¢ in grado di chiarire I'essen-

1 Die Kathasis des Avistoteles und der Oedipus Coloneus des Sophokles, Ber-
lin 1866 [trad. it. in p. YORCK VON WARTENBURG, Tuiti gli scristi, Bomplani.
Milano 2006, pp. 1527, 1543, 1545, 1547
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7a c{e}la poesia tragica, Non ci sbaglieremo, infatti, g
vecie Framandata una connessione esterna di femo;mS ?’ 1 addo‘
ficativi, andiamo alla ricerca della connessione inter?lr1 e
Questo contlitto tragico tra il divino e 'umano al oL
della coscienza scuote le sue fondamenta. La cosciengg I:
separata dalla coscienza del dio, vacilla come una na\lrZd ( se
sta staccata dal suo ancoraggio e sprofonda nel mare dcfljl’Che s
di sé. Solo.nell’abbandono della coscienza di sé, nel rit blio
grembo otiginario della natura che governa ogn’i cosa f’rno al
trova la salvezza. Cosf egli compie il sacrificio di se st’essli)o?lo
trasforma in organo, in vaso della potenza della natu ¥
quanto conduce in sé la corrente delle forze che nrluovongal’l'n
niverso. ’Ne1b10ro flutti si inabissa il sole della conoscenza o
compie I'antica saga che Zeus sara rovesciato dai Titani o
Questo & il significato e la necessita del culto di Dionis
I culto del dio consiste nel fatto che i suoi seguaci si ponlbo'
no in uno stato estatico, liberandosi dal tormento della o
scienza che pesava su di loro. Percid Bacco ¢ il liberatorec?:
Molog) e la bevanda del vino a lui sacra fuga gli affanni .
ta il sonno, scioglie le membra ¢ redime I'anima da pregggg.
pazione e timore. Come I'estasi, perd, non & altro che un per“
dersi nel dominio delle potenze della natura, cosf essa & pro:
dottg dal fa?to che, attraverso I'eccitazione e U'intensificazione
degli effetti del dolore e del piacere, & data via libera al pro.
rompere della natura. Queste sono le radici con le quali l’uo:
mo, aderendo alla natura, prende in sé le sue forze. Sappiamo
che c'oloro_ che venivano iniziati al culto di Bacco venivano
scossi con immagini di terrore, si abbandonavano a dolori che
distruggevano l'individualita per trasferire I'anima fuori di sé
intensificavano il piacere fino a un’esultanza che arrivava al-
la perdita dei sensi. L’anima in preda a tale sgomento, perdu-
tain dolore‘e piacere, cade nello stato dell’estasi. Le forze del-
la natura, dissolto il legame della coscienza di sé, ondeggiava-
no hberarpente su e git in essa, ma nell’estasi gli affetti da essa
provocati sono annullati. I dolori risvegliano piacere, il terro-
re gioia, il piacere ha un che di convulsamente doloroso. L’e-
stasi & | unita superiore del dolore e del placere. La sensazio-
ne di malinconia, frammista di piacere e dolore, estende il suo
smal'to alle statue di Dioniso nella riproduzior;e del Periboe-
to di Prassitele. '
Cosi attraverso ’eccitazione del dolore e del terrore, &
prodotta una purificazione da questi affetti e 'umanita g;e—

l’ intCI:nQ

si
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ca & almeno temporaneamente liberata dalla sofferenza da-

ra da dio, per il fatto che essa ~ come accadeva nel culto di

Dioniso - offre in sacrificio la sua somiglianza divina e quin-
di la sua essenza.

Questo ¢ il terreno da cui germoglid la meravigliosa pian-
¢a della tragedia antica. ...l

Come Destasi tragica non uccide completamente la coscien-
4a ma, pet cosi dire, 1’ addormenta soltanto, cosf il piacere che
{'accompagna non & il delirio privo di sensi dell’orgia bacchi-
ca, ma essendo la coscienza, anche se come momento dileguan-
te, conservata, sorge coll’oscillazione dell’anima tra i poli del
consetvarsi e del perdersi, il piacere dell’orrore sotto il quale
si compie I"abbandono dell'individuo alla natura universale.
La tragedia greca produce alla coscienza mortalmente stanca
an sonno sereno, da cui l'uomo, ritornato in forze, si risveglia
4i dolori e alle fatiche del giorno.Tale & il significato umano e
{a necessitd storica della tragedia che, come il culto di Dioni-
s0, di cui & la forma pid alta, per cosf dire la fioritura, non so-
lo libera i singoli da singole sofferenze, ma, preparando il fe-
lice oblio di sé, redime momentaneamente ’umanita, non sa-
crificandola, ma conservandola dalle divine sofferenze della
sua coscienza. Questo profondo, beatificante effetto & quello
espresso nelle parole aristoteliche, secondo cui la tragedia pro-
duce «purificazione» di pieta e terrore attraverso I’eccitazio-
ne di queste affezioni. L’interpretazione patologica, trovata
dal geniale Bernays, in questo senso generale, che jrascende
il campo della singolarita e della casualita, & la soluzione del-
P’enigma della catarsi. [...]

15. R. Wagner, « Beethoven»"™.

(p. 228) [...]"Proprio da questa intuizione dell’idea si fon-
da tutta la diversitd fra poeta e musicista [...]. La diversita al-
la quale si allude, appare ben visibile nel cultore delle arti fi-
gurative se lo confrontiamo col musicista e col poeta che si
trova nel mezzo fra i due, perché con la sua opera cosciente

7 Per questo saggio (ed. W. Fritzsch, Leipzig 1870 [BNJ; R. WAGNER, Ge-
summelte Schriften und Dichtungen cit., vol. 1X, pp. 105 sgg.) utilizziamo la
tracuzione di B, Pocar in R, WAGNER, Ricondi battaglie visiond, Ricciardi, Mi-
lano-Napoli 1955, pp. 233-39. Lievi modifiche della traduzione servono a
esplicitare analogie terminologiche con la Nuscita delle tragedia.
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egli si avvicina all'arte figurativa, mentre sul terreno OsCurg
dell’inconscio si trova a contatto con la musica [...]

(p. 232) Anche per proseguire su questa via Schopey.
hauer™ ci ¢ di buona guida con la sua profonda ipotesi cipeq
il fenomeno fisiologico della chiaroveggenza e con la teoyy,
del sogno che vi & fondata. In quel fenomeno, infatti, la ¢,
scienza rivolta all’interno giunge a una reale chiaroveggeny,
vale a dire alla facolta di vedere dove la nostra coscienza sye.
glia e rivolta al giorno sente soltanto oscuramente il potente
sostrato dei nostri affetti volitivi; da questa notte, invece,
anche il suono entra nella percezione realmente desta, come
diretta manifestazione della volonta. Come il sogtio sta a cop.
fermare a chiunque ne faccia esperienza, il mondo, intuitg
medijante le funzioni del cervello sveglio, & accompagnato dg
un altro mondo in tutto uguale al primo per chiarezza e nog
meno evidente di esso; e questo mondo, in quanto oggetto,
non pud stare in nessun caso fuori di noi, e quindi deve esse-
re fatto conoscere alla coscienza da una funzione del cervel.
lo rivolta all’interno, sotto forme di percezioni proprie sol-
tanto a questo, forme che Schopenhauer chiama I'organo del
sogno. Un’esperienza non meno precisa & anche la seguente;
accanto al mondo che si presenta visibile tanto nella veglia
quanto nel sogno, esiste per la nostra coscienza un altro mon-
do percettibile soltanto con P'udito per mezzo del suono, dun-
que un vero e proprio mondo del suono accanto al mondo del-
la luce; e possiamo dire che quello sta a questo come il sogno
alla veglia: infatti & altrettanto chiaro quanto quello, anche
se dobbiamo riconoscere che & in tutto diverso. Come il mon-
do visibile del sogno pud formarsi solo attraverso una parti-
colare attivitd del cervello, cosf anche la musica entra nella
nostra coscienza soltanto attraverso una simile attivita cere-
brale; ma questa & altrettanto diversa dall’attivita gL}idata dal-
Ja vista quanto I’organo cerebrale del sogno si distingue dal-
la funzione del cervello eccitato durante la veglia da impres-
sioni esterne. o

Siccome l'organo del sogno non pud essere messo in azio-
ne da impressioni esterne, alle quali il cervello & ora intera-
mente precluso, cid deve avvenire mediante processi nell’ot-

? Sull’utilizzo da parte di Wagner del Saggio sulle visioni di spiriti e su quan-
to vi & connesso di Schopenhaver, cfr. il paragrafo 12 dell'Introduzione,
pp. LXVIL 3gg.
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ganismo interno i quall si presentano alla nostra coscienza sve-
glia soltanto come oscuri sentimenti. Ma proprio questa vita
jnteriore ci fa direttamente affini all’intera natura e quindi
partecipi dell’essenza delle cose, in maniera che le forme del-

_ |a conoscenza esteriore, cio¢ tempo e spazio, non possono pid
_ yrovarvi applicazione. Di qui Schopenhauer deduce in modo
_ cosf convincente lorigine dei sogni premonitori o tali da ren-
~dere percettibili le cose pid lontane, la fonte dei sogni fatidi-
¢l e persino, in casi rari ed estremi, I"avverarsi della chiaro-
~ veggenza sonnambula. Dai pid angosciosi di questi sogni ci

svegliamo con un grido, col quale la volonta travagliata si espti-
me quanto mai direttamente e s’introduce decisa nel mondo
sonoro per manifestarsi all’esterno. Ora, se vogliamo conside-
rare il grido, in tutte le attenuazioni della sua intensitd fino al
pit tenero sospiro del desiderio, come elemento fondamenta-
Je di ogni comunicazione umana all’udito, e se in esso dobbia-
mo trovare la piti diretta, pit rapida e sicura espressione del-
la volonta verso I'esterno, non dovremo stupirei della sua im-
mediata comprensibilitd quanto piuttosto del fatto che da
questo elemento nasce un’aste, essendo d’altro canto eviden-
te che tanto la creazione artistica quanto artistica intuizio-
ne possono avere la loro origine soltanto nel distacco della co-
scienza dalle eccitazioni della volonta.

Per spiegare questo miracolo ricordiamo ancora una volta
la menzionata profonda osservazione del nostro filosofo: che
non comprenderemmo neanche le idee stesse, le quali per lo-
ro natura sono comprensibili soltanto attraverso I'intuizione
indipendente dalla volonta, ossia oggettiva, se non trovassi-
mo aperto un altro accesso alla natura delle cose, che ne & il
fondamento, vale a dire la diretta conoscenza di noi stessi.
Mediante questa coscienza infatti abbiamo la facolta di com-
prendere la natura, a sua volta interiore, delle cose fuori di
noi, e precisamente in modo da riconoscere in esse la mede-
sima essenza fondamentale che nella coscienza di noi stessi
si manifesta come nostra. Ogni inganno in questo proposito
¢ derivato soltanto dal vedere un mondo fuori di noi che al
chiarore della luce percepivamo come un che di interamente
diverso da noi: soltanto attraverso 'intuizione (spirituale)
delle idee, ciot attraverso una larga mediazione, arriviamo a
un gradino successivo di disillusione, in quanto ora non co-
nosciamo le cose singole separate nel tempo e nello spazio,
bens{ il loro carattere in sé; e cid appare pit che mai chiaro
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nelle opere d’arte figurativa il cui vero e proprio elementq a

I'impiego dell’illusoria parvenza® del mondo steso davant; .
noi ad opera della luce in virtd di un gioco sommamente ava
veduto con questa parvenza, al fine di manifestare 'idey dei
mondo da essa parvenza celato. A cid corrisponde anche il
fatto che il vedere gli oggetti in sé ci lascia fredd e indiffe.
renti, e soltanto la percezione tra i rapporti fra gli oggetti ve.
duti e la nostra volonta produce le commozioni dell’affety,

E giusto pertanto che, come primo principio estetico dj que.
st’arte, si evitino interamente nell’arte figurativa quei rap-
porti con la nostra volonta individuale e si prepari invece 4.
la vista quella tranquillita che sola rende possibile la conter,.
plazione dell’oggetto secondo il suo peculiare carattere, Eff;.
cace rimane perd sempre € soltanto "apparenza delle cose,
nella cul contemplazione ¢l immergiamo nei momenti dj in.
tuizione estetica, indipendente dalla volonta. Questo essere
tranquilli nel puro complacersi dell’apparenza, trasportato
dall’arte figurativa a tutte le altre, fu considerato il postula.
to del godimento estetico in genere, e con esso potulato hg
prodotto il concetto della bellezza.

La coscienza che solamente nella contemplazione dell’ap.
parenza ci ha dato la possibilita di afferrare ’idea che per es.
sa si manifesta, potrebbe infine sentirsi spinta ad esclamare
con Faust: «Quale spettacolo! Ma, ahimé, spettacolo soltan-
to! Dovre potrd afferrarti natura illimitata ?»*.

La risposta pid sicura a questa invocazione & data dalla mu-
sica. Il mondo esteriore ci parla qui in modo quanto mai com-
prensibile perché, attraverso 'udito e in virtd dell’effetto so-
noro, ci comunica esattamente cid che noi stessi gli diciamo
dall’intimo. L'oggetto del suono percepito coincide diretta-
mente col soggetto del suono emesso: senza alcuna mediazio-
ne concettuale comprendiamo cid che ci dice la percepita in-
vocazione d’aiuto, il lamento o il grido di gioia, e rispondia-
mo subito in senso adeguato, Come il nostro grido, il lamento
o 'esclamazione di piacere sono la pid diretta espressione del-
Paffetto volitivo, cosf I'uguale suono, che ci petviene attra-
verso I'udito, & inteso come espressione del medesimo affet-
to; e qui non pud avvenire, come nell’apparenza della luce,

¥ 1n tedesco tduschender Schein. Nietzsche usa termini molti simili (seho-
ner Schein e apollinische Tiuschung) per definire 'apollineo.
8 Faust, vv. 454-55.
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che I'essenza fondamentale del mondo fuori di noi non sia pie-
pamente identica con la nostra, per cul il baratro affacciatosi
alla vista tosto si chiude.

Se dunque da tale diretta coscienza dell’unita fra la nostra
_ patura interiore e quella del mondo esterno vediamo sotgere
_ up’arte, € chiaro anzitutto che questa dovrd essere soggetta a
_ porme estetiche in tutto diverse da quelle di ogni altra arte.
Tutti gli esteti si sono urtati finora contro la pretesa di deri-
_ yare una vera arte da elementi, secondo loro, puramente pa-
 tologici®; e ne hanno riconosciuto la validita soltanto dal mo-
~ mento in cui i loro prodotti si mostrarono a noi in una fredda

parvenza, propria delle forme dell’arte figurativa. [...]

(p. 238) In una notte insonne a Venezia, mi affacciai una
yolta al mio balcone sul Canal Grande: come in un sogno re-
moto la favolosa cittd lagunare si stendeva nell’ombra, davan-
ti a me. Dal pid perfetto silenzio si levd il forte aspro lamen-
to d’un gondoliere appena svegliatosi nella sua imbarcazione;
ed egli lo ripeté nella notte a intervalli finché da molto lonta-
no il medesimo richiamo rispose lungo il canale notturno: ri-
conobbi I'antica malinconica melodia che a suo tempo accom-
pagnava anche i noti versi del Tasso e per se stessa & certa-
mente antica quanto i canali di Venzia e la loro popolazione.

+ Dopo pause solenni il dialogo risonante da lontano fini con

I’animarsi e fondersi all’unisono finché vicino e lontano il suo-
no torno a spegnersi nel sonno riacquistato. Che cosa potreb-
be dirmi di sé la Venezia diurna illuminata dal sole e piena di
movimento che quel sonante sogno notturno non mi abbia fat-
to sentire con immediata, infinitamente maggiore profondita ?

[...] Cosi dalla notte del grembo materno il bambino si sve-
glia col grido di desiderio, e la placida carezza della madre gli
risponde; cosf il giovane nostalgico intende il richiamo degli
uccelli silvestri, cosf il lamento degli animali, il fischio del ven-
to, Purlo furioso degli uragani parlano all’'uomo pensoso che
ora entra in quello stato quasi sognante nel quale, attraverso
P'udito, percepisce cid che la vista gli ha velato con 'inganno
della distrazione: il fatto, ciog, che la sua pid intima natura &
una cosa sola con I'intima natura di tutte le cose percepite e
che soltanto in questa percezione pud riconoscere realmente
anche la natura delle cose fuori di lui.

¥ 8i vedano, nel brano riportato a pp. 273 sgg., le considerazioni di Hans-
lick sulla ricezione musicale di tipo «patologicos.
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Lo stato sognante, nel quale ci pongono gli indjey:
ti attraverso I'udito simpatico e nel quale cf si rin icatl effe.
tro mondo donde ci parla il musicista, lo riconove-a Quelly).
to dall’esperienza, accessibile a tutti, che per effeis iaéno stbi.
sica la vista perde tanto di potenza da non perlg _eha .
vedere acutamente neanche ad occhi aperti, Lo pose-t,tel‘d dj
tare in qualunque sala da concerto, ascoltando un bs ld 10 fo.
sicale che veramente ci afferti: davanti ai nosiri occlitlfm‘0 -
gono le cose pit brutte e pid atte a distrarre: cosq 1811 Svol.
quadro molto volgare dell’uditorio, i movimeti maccflic tre a
sonatori e tutta la complicata apparecchiatura di un’esr»lah dei
ne orchestrale. E se questo quadro, 'unico che impor(é‘cusz
non ¢ preso dalla musica, finisce col non disturbare aifg1 chi
coloro che ne sono compresi, appare chiaro che non lo Qatto
plamo pid con la coscienza, ma passiamo ad occhi 211351-*[1?9(:\~
quello stato che sostanzialmente somiglia alla chiarove o
za dei sonnambuli. Da questo mondo, che nulla pud d%;g‘?nf
vere, il musicista, accostando suono a suono, ci getta pe;gw1~
sf dire, la rete addosso o asperge con le gocce miracc;lose (Ci(»)"
suoi suoni la nostra facoltd percettiva in modo da elimina: .
come per magia ogni percezione che non sia quella del nostrg
mondo interiore. [...]

{p. 275) Con questo fenomeno fisiologico della chiarovee.
genza dei sonnambuli, citato qui per analogia, confrontimngg
ora quella visione di spiriti e ricotriamo di nuovo all’'ipoteti-
ca spiegazione di Schopenhauer, secondo il quale si trattereh.
be di una chiaroveggenza a cervello sveglio: questa, infatti
avrebbe luogo in seguito a un affievolimento® della vista sve.
glia, dalla cui velata facolta di vedere, lo stimolo interiore ap-
p'rofitterebbe per fare una comunicazione alla coscienza pros-
sima a svegliarsi e mostrarle palesemente la {igura comparsa
nel sogno. Questa figura proiettata dunque dall’interno da-
vanti all'occhio non appartiene in alcun modo al mondo rea-
le dei fenomeni; eppure vive davanti al visionario con tutte le
caratteristiche di un essere reale. Con questa proiezione che
a_lla volonta interiore riesce soltanto in casi rari e straordina-
ri, con questo proiettare davanti agli occhi della persona sve-
glia Pimmagine vista soltanto da lui, confrontiamo ora 'ope-
ra di Shakespeare per spiegarcelo come visionario ed evocato-

14,

83 s : 3 y : :
In t§desco il termine & Depotenzierung («depotenziamento), lo stesso
usato varie volte in un contesto analogo da Nietzsche.
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di spiriti, il quale sa mettere davant agli occhi svegli, suoi
ostr, le figure degli uomini di tutti i tempi cosf che pare
& vivano realmente davanti a noi.

Tosto che ci impadroniamo di questa analogia con tutte le sue
onseguenze, possiamo dire che Beethoven, gia confrontato col
Oﬂnambulo chiaroveggente, & Poperante fondamento dello

pakespeate visionario: cio che produce le melodie di Beetho-
on profetta anche le figure degli spettri shakespeariani [...].

N

6. E.Hanslick, «Del bello musicaley™,

(cap. v: La ricezione della musica di tipo estetico contrappo-
sta @ quella di tipo patologico). Non ¢’ niente che abbia osta-
colato lo sviluppo scientifico dell’estetica musicale tanto quan-
1o il valore eccessivo attribuito agli effetti della musica sui sen-
dmenti. Quanto pid tali effetti erano evidenti, tanto pid
genivano esaltati come araldi del bello musicale. Abbiamo vi-
sto al contrario che proprio nelle impressioni pit travolgenti
della musica, nell’ascoltatore si mescola una pitd forte compo-
nente di eccitazione fisica. Da parte della musica questa ener-
 gica capacita di penetrare nel sistema nervoso non risiede tan-
v nella sua dimensione artistica, che certo & di natura spiri-
tuale e si rivolge allo spirito, quanto piuttosto nella sua parte

materiale, con cui la natura ha una congenita e insondabile af-

finith elettiva fisiologica. L'elementare della musica, i} suono

¢ il movimento, sono cid che riduce gli inermi sentimenti di

- cosf tanti amici della musica in catene, che essi cos volentie-
1i fanno cigolare. Lungi da noi voler sminuire i diritti del sen-
timento nella musica. Solo che questo sentimento, che effet-
tivamente si associa con maggiore o minore intensita alla pu-
ra intuizione, pud valere artisticamente, solo la dove rimanga
consapevole della sua origine estetica, ossia la gioia pet una
sola bellezza, e proprio per quella determinata bellezza.

Se manca una tale consapevolezza, viene meno la libera in-
tuizione del bello artistico determinato, e se I'animo si sente
prigioniero unicamente della potenza naturale dei suoni, allo-
ra Darte pud tanto meno attribuire a sé medesima una simile
impressione, quanto maggiore ¢ la forza con cul essa si pre-

8 g uaNsLICK, Vom Musikalisch-Schinen, Rudolf Weigel, Leipzig 1854
[BN ed. 1865].
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senta. 1l numero di quanti ascoltano o realmente sentono |,
musica in tal modo, & molto considerevole. Lasciando agire SS
di sé con passiva ricettivitd l'elementare della musica, costo.
ro vengono a trovarsi in uno stato di vaga eccitazione sensug].
mente sovrasensibile, definita unicamente dal carattere gene.
ralissimo del brano musicale. Il loro comportamento nei cop.
fronti della musica non & intuitivo, bensi patologico; un cop.
tinuo stato crepuscolare, un sentire, un fanatico entusiasmay.
si, un trepido rimaner sospesi nel nulla risonante [...] Esattq.
mente all’opposto si comportera I’ascoltatore musicale. La for.
ma artistica peculiare di una composizione, cid che, in mezzg
a una dozzina di altre simili quanto all’effetto, imprime su dj
essa il sigillo dell’opera d’arte autosufficiente, cattura in ma-
niera tanto esclusiva la sua attenzione che egli dara ben poco
peso all’espressione del sentimento uguale o diversa. La rice-
zione isolata di un contenuto emotivo astratto invece della
concreta manifestazione artistica & del tutto peculiare di una
simile educazione musicale. Solo la violenza di una llumina-
zione particolare si rivela non di rado analoga, allorché affer.
ra qualcuno in modo tale, che egli non & pid in grado di ren-
dere conto a se stesso del paesaggio cosf illuminato. Una sen-
sazione generale non motivata e percid stesso tanto pid
penetrante viene assorbita in blocco®.

Appoggiati in dormiveglia sul loro fauteuil, quegli entusia-
sti si lasciano trasportare e cullare dalle vibrazioni sonore in-
vece di considerarle con sguardo vigile. Quando il suono cre-
sce via via d’intensitd, decresce, esulta oppure si estingue in
un tremito, si sentono trasportati in uno stato sentimentale
indeterminato che considerano in tutta innocenza puramente
spirituale. Costituiscono il pubblico pid «riconoscente», quel-
lo pit sicuramente adatto a discreditare la dignita della musi-
ca. Al loro udito manca il contrassegno estetico del piacere
spirituale; un sigaro raffinato, una prelibatezza piccante, un
bagno tiepido offre loro, senza che lo sappiano, lo stesso pia-
cere di una sinfonia. Sia che se ne stiano seduti comodamen-

% * I1 duca innamorato nella Dodicesima notte di Shakespeare & una per-
sonificazione poetica di un tale tipo di ascolto musicale. Egli dice: «If music
be the food of love, play on [...11 O, it came o’ver my ear like the sweet soth,
| That breathes upon a bank of violets, | Stealing and giving odor». B pid tar-
di, nell’atto II esclama: « Give me some music [...] | Me thought it did relie-
ve my passion much [...]».
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te e senza pensieri, sia che siano rapiti da un folle entusiasmo

il principio & lo stesso: il piacere per I'elementare nella musi-
ca. L’epoca moderna del resto ha fatto una magnifica scoper-
ta, che supera di gran lunga quest’arte, per gli ascoltatori che
cercano solo il residuo sentimentale della musica senza alcu-
na attivita dello spitito: intendo dite I'etere etilico, il clorofor-
mio. Difatti questi mezzi inducono come per magia un’ebbrez-
za che attraversa in modo dolcemente sognante I'intero orga-
nismo facendolo vibrare — senza la volgarita dell’ubriachezza,
che pure ha una sua qualche efficacia musicale.

Le opere musicali rientrano in tale concezione nella serie
dei prodotti della natura, il cui godimento ci colma di entu-
siasmo, ma non pud costringerci a pensare, a meditare su di
uno spirito consapevolmente creatore. Il dolce profumo di un
albero di acacia si lascia aspirare a occhi chiusi, sognando. Le
creazioni dello spirito umano lo vietano assolutamente, se
non vogliono abbassarsi al livello di stimoli naturali che par-
lano ai sensi.

In nessun’altra arte cid & possibile in cosi alto grado come
nella musica, la cui parte sensibile permette quanto meno un
piacere privo di spirito. Gia lo scorrere via della musica, [a do-
ve le opete delle arti permangono, assomiglia in modo proble-
matico all’atto del consumare. Un dipinto, una chiesa, un’o-
pera drammatica non si lasciano sorseggiare, ma un’aria si. Per
questo anche il godimento di qualsiasi altra arte non si presta
a un tale servizio supplementare. Le migliori composizioni si
possono suonare come musica conviviale e favoriscono la di-
gestione dei fagiani. La musica & la pid invadente, ma al tem-
po stesso la pitd indulgente delle arti. Si & costretti a udire il
pit lamentoso organetto appostato davanti alla nostra casa,
ma quanto ad ascoltare, nemmeno una sinfonia di Mendels-
sohn pretende di essere ascoltata. [...]

1] creditore insistente, che si lascia indurre dal tono di vo-
ce del proprio debitore a donargli I'intera somma™, non subi-
sce una sollecitazione diversa da colui che, mentre riposa, si
sente spinto d’improvviso a danzare con entusiasmo dal mo-
tivo di un valzer. Il primo & mosso dagli elementi pit spiritua-
i, armonia e melodia, il secondo dal ritmo, che si rivolge pid
ai sensi. Ma nessuno dei due agisce per libera autodetermina-

% % I ’episodio & raccontato dal cantante napoletano Palma e da altri (a.
BURGH, Anecdotes on Music, 1814).
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zione, nessuno & sopraffatto da una superiorita spirituale o dy
una bellezza di tipo etico, bensi agisce in risposta di impelleq.
ti sollecitazioni nervose. La musica gli scioglie i piedi o il cyq.
re, esattamente come il vino scioglie la lingua. Simili vittorje
rivelano soltanto la debolezza del vinto. Subire affetti privy
di scopo, motivazione e contenuto per opera di una forza che
non sta in alcun rapporto né con il nostro pensiero, né con Iy
nostra volonta, & indegno dello spitito umano. Quando gli yo.
mini si lasciano trascinare con tale intensita dall’elementare
presente in un’arte, fino a perdere il pieno dominio delle lo.
ro azioni, questo ci sembra non rendere onore a quest’arte, né
tanto meno agli stessi eroi.

La musica non ha affatto questa finalita, solo che 'inten.
sita della sua componente emotiva fa sf che essa venga godu-
ta con questa inclinazione. Questo & il punto da cui derivano
le pit antiche accuse mosse contro la musica; che essa snervi,
renda molli e infiacchisca. La dove si fa musica per suscitare
«affetti indistinti», come nutrimento del «sentires in sé, al-
lora quel rimprovero & fin troppo vero. Per Beethoven la mu-
sica dovrebbe infiammare I’animo dell’uomo. Beninteso: «do-
vrebbe». Ma non sara proprio il fuoco, generato e alimentato
dalla musica, a ritardare e a ostacolare lo sviluppo dell’uomo
guidato dalla forza della volonta e sorretto dall’energia del
pensiero?

In ogni caso questa accusa rivolta all’influsso musicale ci
sembra pit dignitosa che non la sua lode esagerata. Cosf co-
me gli effetti fisici della musica stanno in rapporto proporzio-
nale con la morbosa eccitabilita del sistema nervoso che vie-
ne loro incontro, allo stesso modo I'influsso morale dei suoni
aumenta con la mancanza di cultura dello spirito e del carat-
tere. Quanto pid flebile eco della cultura, tanto maggiori le
ripercussioni di un tale potere. Com’e noto la musica eserci-
ta il pid potente influsso sui selvaggi.

Cid non fa indietreggiare i nostri etici musicali. Costoro
iniziano, quasi preludiando, preferibilmente con numerosi
esempi, su come «addirittura gli animali» si pieghino alla po-
tenza dei suoni. E vero, il richiamo della tromba riempie di
coraggio e di sete di combattimento il cavallo, il violino ecci-
ta 'orso a cimentarsi nella danza, il ragno delicato ¢ il grave
elefante si muovono obbedendo ai suoni prediletti. E davve-
ro cosf onorevole trovarsi in una tale compagnia nel novero
degli entusiasti della musica?
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[...] Non vi & alcun dubbio, che presso i popoli antichi la
musica agisse con ben maggiore immediatezza chc:: non ai gior-
ni nostri; poiché 'umanita proprio nelle fasi primitive della
sua cultura & molto pid affine all’elementare e in suo potere
che non nei petiodi pit tardi, allorché affermano il loro dirit-
to coscienza e autodeterminazione. La condizione deﬂa. tnusi-
ca propria dell’antichita greca venne soccotrevolmente incon-
tro a questa naturale ricettivita, Non era arte come la inten-
diamo noi oggi. Suono e titmo agivano autonomamente, quasl
isolati I'uno dall’altro e, facendosi avanti con Ia‘h‘)ro poverta
di mezzi, sostituivano le ricche forme piene di spm?uaht‘a del-
la musica attuale. Tutto quanto & noto della musica di quei
tempi, ci induce a dedurre con certezza una musica ch’e par-
lava unicamente ai sensi ma in compenso raffinata nel.l effet-
to, sia pure con questa limitazione. Nell’antichita dasslcg non
esisteva la musica nel moderno significato artistico, altrimen-
ti nello sviluppo successivo non sarebbe agdata perduta, pro-
prio come non sono andate perdute la poesia, lasculturae I'ar-
chitettura classica. La predilezione dei Greci per lo studio ap-
profondito dei rapporti sonori, da loro indagati con esagerata
sottigliezza, esula dai limiti del presente studio.
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Ermes, 256 n.

FErodoto, xxx11, 84 n, 98 n, 135 n,
238 1, 240, 249.

Etos, 130 n. ‘

Erythraeus, Tanus Vinicius (Gian
Vittorio Rossi), Lxxm n.

Eschenbach, Wolfram von, 85 n.

Fischilo, Xxv, XXVI, XXXVIl, XLI,
XLIT e N, L, LV € 0, LVI N, LXI, X~
VII, 27 11, 53 11, 66 1, 70, 71 1, 9T
n, 92, 93 € 1, 94 1, 97, 10T € 1,
1oz n, 107 1, 108, 111, 113 €0,
115 0, 120, 122 € N, 123, 127,
128,135, 136 n, 158 n, 228, 231,
232, 239 N, 240-42, 254, 256 0,
257 €n, 259 €.

Esculapio, 261,

Esiodo, Xx, 44 0, 52 1.

Esopo, 131 1, 132 1, 137.

Eumenidi, xxxvur; veds anche Erinni.

Euripide, xx1v n, XXV, XXVII, XXX,
KXKIHI, XXXIX, XLVII € 1, LI € 0,
LIV e n, LV e n, LXXVI, 32 1, 57,
86 1, 89 n, 92 n, 98, 103, 106 €
n, 1o7en, 08 en, 109 €n, 110,
111,Ir2€n, 1130, I14€0, 115
n,1rben, 117en, 118, 119,
1zoen, 121 €1, 122 €1, 123,
124 n, 125 ¢ N, 126 e n, ¥31 10,
135, 136 e 0, 138 n, 161, 162,
163 e n, 231 e 1, 232, 236, 253,
256, 257 1.

Fadini, Umberto, LXXXVIL,

Fafner, 171 n.

Fagiuoli, Ettore, Lxxxvim,

Faust, x1v, xv e n, 18, 41 n, 97 0,
167 en, 171, 270,

Federico 1 Hohenstaufen, detto il
Barbarossa, re di Germania (1152),
re d'Italia (1155), imperatore del
Sacro Romano Impeto (1155-90),
225 1.

Fedra, 119 1.

Fedro, 130 n.

Ferecide di Siro, xLvi n.

Feuerbach, Anselm, XxxviI 1.
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Feuerbach, Henriette (#ate Heyden-
reich), xxxvir,

Feuerbach, Joseph Anselm, xxxvir,
XXXVII 0, XXKIX € 0, XL-XLIL, XL
en, XLIV, 35 11, 56 1n, 63 1, 73 1,
12010, 158 1, 196 1, 200 1, 250 €
n, 251 n.

Feuerbach, Ludwig, Lxvit n, 40 n,
213 0,

Fichte, Johann Gottlieb, xxx1, 58 n.

Ficino, Marsilio, 262 1,

Fidia, xr1t1, 128, 254.

Filemone, 106, 107.

Filosseno di Citera, 160 n, 238 e n.

Filostrato, Flavio, detto I’ Ateniese,
256 1.

Filottete, x11, 254.

Flaubert, Gustave, xxit e n, 17 .

Frank, Manfred, xxx n,

Frauenstadt, Julius, 11x n.

Freud, Martha (#ats Bernays), xx1v n.

Freud, Sigmund, xxx1v e n.

Preytag, Gustav, 73 1.

Frinico, 240.

Fritsch, Einst Wilhelm, vir e n,
LXXXVIL, 3 10,

Fronterotta, Francesco, LXXXVII,
123 1.

Furia/furie, KXXvit, XLIIL 259.

Galatea, 239.

Galilei, Vincenzo, 176 n.

Gellert, Christian Fiirchtegott, 132
en, ’

Gellio, Aulo, 254.

Genelli, Bonaventura, 31 n, 255 n.
Gentili, Carlo, xxxv n, xxxvIi n,
LXXX n, LXXXV 1, 259 11, 264 n.
George, Stefan, LXXXI, LXXXII,

LXXXV, 8 n,
Gerratana, Federico, 1x n, xxx11 n,
LVIf, LXIV 11, LXXXVH, 38 n, 45 1.
Gersdortf, Carl von, xitn, xvin, xex
e 11, XX, LXII, LXIV, LXXV, LXXVI,
2110, 170 0, 193 1.
Gervinus, Georg Gottfried, 197,
209 €,
Gesti Cristo, LXXXIV, 49 n, 94 0.
Gherardini, Giovanni, LXXXIX.
Giamblico di Calcide, 242, 262 e n.
Giametta, Sossio, LXXXVIIL
Gilman, Sandet L., 207 n.

Giovanni evangelista, santo, xv n,
130 0,

Giove, 36 n, 207 1; vedi anche Tupi.
ter, Zeus,

Giugurta, re della Numidia, 257 n

Giulia, xvrn, o

Gluck, Christoph Willibald, 184 ¢,

Gobineau, Joseph-Arthur, de, 94 n

Godde, Giinter, XXXIv n, XX2v1 1.
LVI I, '

Goethe, Johann Wolfgang von, rx
XV 1, XIX, XLIIL N, XLEV 0, LT, LXKi0
en, LXXXVI, 4 n, 18 1, 23 1, 28 n,
3rn, 36 n, 41 0, 43 N, 36 n, 58 f1,
641,73,86n,92€1,93 1,041,
961,971, 1090, 116N, 117 €1,
128 n, 148 n, 158 n, 168 e n, 171
n,1721n,186n,187en, 18y en,
191 11, 200 11, 208 e 1, 260 n,

Gorgone, 36 n; vedi anche Medusa.

Gottsched, Johann Christoph, 35 1,
119 1.

Gozzi, Gaspato, LXXIIL

Granier, Raimund, 44 n.

Grazie, 237.

Grilli, Alessandro, Liv n,

Grothe, Geotge, 130 n.

Griinder, Karlfried, xxx1v n.

Guerrieri Gonzaga, Emma, 18 n,

Guglielmo 1 {Guglielmo Federico
Ludovico), impetatore tedesco
(1871-88), re di Prussia (1861-
1888), 16 n.

Gurnemanz, 85 n.

Hanslick, Eduard, 66 n, 149 1, 150
n, 1831, 184 n, 2091, 2211, 234
n, 271 0, 273 € .

Hans il sognatore, 76 ¢ n.

Hansson, Ola, Lxxx1 e n.
Hartmann, Eduard von, tin, Lv, LXIV
n, LXxxtten, 38 n, 75 n, 245 1.

Hartung, Johann Adam, 237 n.

Hauptmann, Gerhart, LXXXL

Haydn, Franz Joseph, 66 n, 162 n,
184 1.

Hebbel, Friedrich, 25 n.

Hecker, Justus Friedrich Katl, 30 n.

Hegel, Georg Withelm Friedrich, xurx
n, LVIn, LXXVille i, 23 0, 57 0, 69 1.

Heine, Christian Johann Heinrich,
LXIX 1, 140, 189 0, 225 0, 225 .
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Hennemann Barale, Ingrid, xxx n.

Herder, Johann Gottfried, xxx,
XLvI e 0, LIX, 25 0, 35 11, 231 1.

Hermann, Gottfired, LxxviL

Hiempsal, 257 n.

Hillebrand, Bruno, Lxxxi n.

Hofmannstahl, Hugo von, LXXXuL

Haldetlin, Johann Christian Friedrich,
XIn, XXX 1, XL, 42 13, T00 0, 115
1, 191 .

Forkheimer, Max, LXXVII 1

Humboldt, Wilhelm von, XXIX 1.

{cario, 240.

Terand, Giorgio, 237 n.

Ifigenia, 138 1, 189 € 1.

Tone di Efeso, 117 1,

Ippolito, 256.

Ipponico, 237.

Iside, 141 n.

{sotta, 200, 201.

Tupiter, 253; vedi anche Giove,
Zeus.

Jacobi, Priedrich Heinrich, 8¢ n,
92 n.

Jahn, Otto, XXX1, LXXVI, LXXVI, 185
en.

Jean Paul, pseudonimo di Johann
Paul Friedrich Richter, L1x, 25 n,
35 1.

Jesi, Furio, LXXVII 1.

Josquin (Josquin Lebloitte, detto
Josquin des Prés), 173 n.

Jung, Carl Gustav, LXXXV,

Kant, Immanuel, LI, LXII, LXII,
15, 23 0, 81 0, 98 11, 134 1, 144
n, r70 € n, 185,

Kern, Otto, 100 1.

Klages, Ludwig, LXXXV.

Klein, Julius Leopold, xrix e n, 70

0,99 1.

Klopstock, Friedrich Gottlieb, xxx1,
119 0.

Kranz, Walther, xuix n,

Krug, Gustav, LXIV-LXVI, LXXII 0,
225 1.

Krummel, Richard Frank, 1xxxi n.

Kurvenal, 196 1, 200,

T.achmann, Karl, Lxxvin

Lacoue-Labarthe, Philippe, Lxxxvir.

Lamie, 171.

Landfester, Manfred, txxxvur.

Lange, Friedrich Albert, tvir e n,
LXII e 0, LXIT, 77 1, 167 11, 170 fL.

Lassalle, Ferdinand, xLix n.

Launay, Matc Buhot de, rxxxvim

Leibniz, Gottfried Wilhelm von,
201 1, 227 L.

Leopardi, Giacomo, 1%, 5 1, 189 n.

Lessing, Gotthold Ephraim, xi,
KXKIV, XXXIX 1, LXXX, 69 0,92 1,
Tizen, 119N, 1201, 1210, 141
en, 143 1, 187 0, 207 1, 259 1.

Licambe, 57 ¢ n.

Licurgo, re degli Edoni, t24 e n.

Linceo, 140 € 1.

Lindner, Ernst Otto, LXXIL 1, LXXIL 1,
178 n.

Liszt, Franz, 11 n.

Lobeck, Christian August, XLyt n,
242 € 1L

Lohner, Edgat, LXXXIX.

Lowith, Karl, 43 n.

Lucano, Marco Anneo, 255 1.

Luciano di Samosata, 103 n, 255 L.

Lucrezio Caro, Tito, 24.

Luini, Bernardino, 130 n.

Lutero, Mattin (Martin Luther), 215
en, 219.

Mach, Ernst, xxi1.

Mac-Mahon, Marie Edmé Patrice
Maurice, duca di Magenta e Ma-
resciallo di Francia, 3 n.

Maeterlinck, Maurice Polydore Ma-
rie Bernard, LXXXIV.

Maia, 29 n, 170.

Malco (Porfirio), 262 n.

Mangini, Marzio, LXXXVIIL

Mann, Heinrich, LxxxvL

Mann, Thomas, LXXXIH, LXXKXII 1,
LXXXIV, LXXXVL, 42 n, 186 n.

Maragliano, Giotgio, XLV 1L.

Matgherita, 74 n.

Maria Maddalena (o di Magdala),
LXXXIV.

Mariette, Auguste, 82 n.

Marsia, 65 n.

Mastromarco, Giuseppe, 258 n.

Mayer, Hans, Lx1 1.

Mazzini, Giuseppe, 18 n.,
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Medea, 24o.

Medusa, 36, 43 n, 156 n; vedi anche
Gorgone.

Mefistofele, xv, 171.

Meingast, LXXXV.

Meister, Richard, xvin, 160 n.

Meleagro, 240.

Meleagro di Gadara, 134 n.

Melpomene, xtu, 258.

Memnone, 91 1.

Menade/menadi, X1t XLV 1, LXXXIV,
8,57, 124, 138 n.

Menandro, 107, 195 1.

Mendelssohn Bartholdy, Jakob Lud-
wig Felix, 162 n, 182 n, 275.

Menippo di Gadara, 134 n.

Meysenbug, Malwida von, 207 n.

Mida, 41, 241.

Mila, Massimo, 223 n.

Miller, Norbert, LXxxVII, 35 1.

Milton, John, 119 1.

Mimnermo, 44 n.

Minerva, XLI1L, 150 n, 254; vedi an-
che Atena,

Moira, 42, 93.

Mommsen, Theodot, LxxvI,

Montaigne, Michel Eyquem de,
LXXIX .,

Monteverdi, Claudio, 178 n.

Montinari, Mazzino, vt n, X1 n, XOI
n, XIV n, XVIi 0, XXIV 11, XXVII,
XXIK, XXX n, LI € n, LXHI € n,
LXXXVI N, LXXXVIL,

Mozart, Wolfgang Amadeus (Joan-
nes Chrysostomus Wolfgangus
Theophilus) 129 n, 184 1, 232.

Miiller, Karl Otfried, xx1x, xxxii,
XXXUI e f, XLIX e n, 27, 38 1, 51
n,521n,84n,99n, 1001, 2310,
246, 250.

Miiller, Mazx, 143 n.

Miller-Lauter, Wolfgang, Lxxxvir

Muschacke, Hermann, xxx n.

Muse, 28 nn, 31 0, 51, 55 e n, 137,
242, 261.

Musil, Robert, LXXX1I1, LXXXV, 33 fl.

Nachbaur, Franz (Ignaz), 243 e n.

Nigelsbach, Carl Friedrich, 40 n.

Napoleone I Bonaparte, imperatore
dei francesi (dicembre 1804 - 14
apri- le 1814, 20 marzo - 22 giu-

no 1815), re d’Iralia (18¢-=.
?1, 168. > (805 4 4

Nauck, August, Xxx1.

Nausicaa, 117 e n.

Nietzsche, Rosalie, xxx1v n,

Ninfe, 248. '

Nonno di Panopoli, xu1x e n, 99 1

Oceanine, 71, 92 n.

Odisseo, 107, 245.

Ofelia, 41 1, 76.

Olimpo, 65 e n, 259, 263,

Ometo, XX, XXVL, L, 27, 35, 44 1, 45
en, 46, 54 en, 55,63 en, 65, 81
86, 128, 133 1, 139, 242, 250,

Onata di Egina 24.

Onfale, 183.

Orazio Flacco, Quinto, X n, xxx n,
57 1, 80 n, 100 0, 122 1, 141 1,
195 1.

Oreste, 42, 254, 256.

Orfeo, xLYNI 0, 64 N, 124 € 11, 176,

Orsucci, Andrea, vir n, vi n,

Ottmann, Henning, vire n.

Otto, Walter, vim .

Overbeck, Franz, Lxxx, LXxxV, 3 n,
103 11, 109 11, 169 N, 190 1.

Paduano, Guido, vit n, LXXI n, 260

n. .

Paganini, Niccold, Lx1x n.

Page, Denys, 237 n.

Palanga, Nicola, LxxxvIm.

Palestrina, Glovanni Pierluigi da,
I73€en, 174€1, 177 1.

Palma, Silvestro, 275 n.

Pampaloni Fama, Maria Ludovica,
LXXXVIL,

Pan, 78 n, 105, 248.

Pannwitz, Rudolf, Lxxx1.

Parmenide di Elea, 57 n.

Parrasio di Efeso, 24.

Parsifal, 85 1.

Pascal, Blaise, 5 n.

Pausania il Periegeta, xxxviin, 259
n.

Penteo, 115 en, 124 11, 138 n, 236,

Peri, Jacopo, 176 n.

Periandro, 238 n.

Periboeto, 266.

Pericle, xx11, 9 € n, 128.

Persefone, sLvin n; vedi anche Core.
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Pestalozai, Katl, Lxxxvir.

Phanes, 100 1.

Pieper, Annemarie, LXXXVIL

Pigmalione, X111, 259.

Pindaro, 52 n, 65, 66 1, 96 1, 128,
239, 240.

Pinder, Withelm, 40 n.

Pitagora di Samo, 110 € n, 131 1,
242 1, 243.

Pitone, 43 .

Pizia, 55 1, 128.

Platohe, Ly, LXXIIL 11, 10 € 0, 23 1,
881,980,107 1,117, 1181, 119
n,122n, 123 €N, 130€0, 131 ¢
n, 132 €M, £33 €N, 134 € 1, 135
n, 137 1, 14011, 1411, 1441, 150
n, 159 11, 160N, 1700, 178 1y, 182
n, 260 e n, 262 1, 205.

Plotino, 28 n.

Plutarco, XLil n, 38 n, roo n, 105 11,
195 11, 232 0, 237 € 11, 239, 248
1, 257 M.

Pocar, Frvino, LEXXVII, 267 1L,

Polier, Marie Elisabeth de, 166 n.

Polifemo, 131 n, 239.

Polo, 254 1.

Poseidone, 40 n.

Prassitele, 266.

Pratina di Fliunte, 160 n, 240.

Privitera, Giuseppe Aurelio, 238 n.

Proclo, 38 n, 237 e n, 238 n, 262 1.

Prometeo, XXVIIL 1, 21 € 1, 42, 50,
91,92 €1, 931,94 €1, 951, 96
e, 97, 98, 101, 102 €11, 139 1,
183 1.

Puppo, Mario, LXXXIK.

Piitz, Peter, xxvill n, LXXXUL 1,
LXXXVII, 94 L.

Quatrémere de Quincy, Antoine
Chrysostome, XXXVIII 1.

Raffaello Sanzio, 1.X1, 48, 49 1, 200
n, 204 1, 232,

Ranke, Leopold von, xxx1,

Rau, Leopold, 21 1, 92 1.

Reibnitz, Barbara von, vIIt n, XXvit
n, XXVII 11, XXXII 0, XLVII 11, XLIX
n, LXXXVIL, 29 0, 30 0, 35 1, 37
n, 39 1, 52 1, 96 1, 100 0, 10I 1,
11410, 1190, 121 0,23610,237 10

Ribbeck, Otto, Lt e 1, 244 € N, 245.

Riconda, Giuseppe, LXXXVIIL
Ries, Wicbrecht, LxxxviL
Rilke, Rainer Maria, LXXXII, LXXXIV

en.

Ritschl, Friedrich Wilhelm, v, x,
K11 e 1, XIT, XK1, XXX-XXXIV, L1 e
1, LVI, LXKV, LXXV € 1, LXXVI € 0L,
Lxxvil, 38 10, 65 0, 243, 244 .

Ritschl, Sophie, L1 e n, 243.

Rohde, Erwin, X, X1t e n, XL, XIV €
n, XV, XVI, XVIL € 11, XV, XXID,
XXVIL, XXIX, XXXV, XXXV 1, L, LT
e 1, LI & n, LXY, LXVI I, LXXYV,
LXXVI, LXXVII e N, LXXIX € D,
L¥XX, 4 I, T2, 22 1, 27 1, 31 1,
451,78 1, 881,97 11, 1450, 172
n, 193 1, 194 1, 21T 1, 242 €0,
243, 244 € 1, 245 1, 246.

Romagnoli, Sergio, LXXXVIIL.

Romundt, Heinrich, xxv, LI, LXXX,
243, 244 .

Rousseau, Jean-Jacques, LXXI, 44 €
n, 177 B, 179 1.

Ruta, Enrico, LXXXVIIL

Sachs, Hans, 24, 219 1.

Sallustio Crispo, Caio, 257 1.

Santangelo, Antonino, XLIV 1.

Sassi, Maria Michela, 30 0.

Satirofsativi, XXVI, XXXII, LX¥XV, 10,
36,73, 74, 76, 77, 78 €1, 79, 80,
83-85, 108,238 en, 239,240€10,
241, 248, 249. ’

Savi-Lopez, Paolo, 149 1.

Schelling, Friedrich Wilhelm Joseph
von, XLIX i, 207 1. o

Schiller, Johann Christoph Friedri-
¢h von, XXX, XLII n, XLIV I, LX-
VILE B, LXXXI, 7 11, 14 10, 23 1%, 25
0,320,331, 44, 56 €1, 58n, 72
en, 73, 78, 117 0, 1411, 176 n,
180 en, 187 en, 189, 207 1, 208
fn, 210 € 0, 240,

Schlegel, Johann Elias, xxxt.

Schlegel, Karl Wilhelm Friedrich
von, XXIX, XXx e n, Liv e i, 28 n,
701, 134 0, 166 1.

Schlegel, Wilhelm August von, X,
KXIX, XXX € 1, XXXIX 1, L1V € 1,
LXXXIX, 69 n, 70 €0, 71, 75 1, 8o,
gon, 106N, 112 1, ITI9 N, 123 n,
163 0, 231 1.
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Schieiermacher, Friedrich Daniel
Ernst, 25 n.

Schmidt, Gerhart, 129 n.

Schmidt, Johann Hermann Heinrich,
240 €1,

Schmidt, Julian, 73 n.

Schopenhauer, Arthur, xu n, xvi,
XVII, XXI, XXV, XXVII 11, XLV e 0,
XLVI e 1, XLIX € iy, LIL, LVI iy, LVII,
LVII € 0, LIX € h, LX 1, LXI e n,
LXHI € 1, LXIV, LXVIIL, LXIX N, LXX,
LXXVII, LXXVIIL € N, LXXXI, LXXXII
n, LXXXVIL 5N, 12 €1, 15 €0, 21
n,23m,25n0,26en,27n,28en,
29€n, 35N, 41 1, 46 0, 47 1, 48
n, 55 1, 59, 6o e n, 61 1, 66 n, 68
n, 73 0,741, 75 8, 77 0, 810, 90
1, 91 1, 94 1, 98 1, 10I N, 109 1,
1180, 1211, 13410, 1410, 14410,
147 0, 149 € 1, I51, I52 1, I53,
1541, 156 0, 157 1, 162 1, 163 1,
166 n, 170en, 185, 189 n, 190 n,
191, 196 1, 205 1, 211 N, 223 N,
244 1, 268 e 11, 269, 272.

Schubert, Gotthilf Heinrich von, 25 n.

Schuler, Alfred, Lxxxv.

Seneca, Lucio Anneo, detto il Gio-
vane, 264.

Serpa, Franco, XViI i, XXXV n, LXX-
VII i, LXXIX 11, LXXXVII, 8 1, 119
n, 191 0.

Sesto Empirico, 122 n. .

Seydlitz, Friedrich Wilhelm von, 15
n, 225 1.

Sfinge, 50, 90, 91, 139 0.

Shakespeare, William, 31 n, 35 ¢ n,
411, 119 1, 157 11, 158 e n, 179
n, 209 en, 211, 231 0, 272, 273,

274 n.

Sigfrido (Siegfried), 5 1n, 85 n, 218
n, 225 .

Silenofsileni, xLvm, 1X, 41 en, 42 1,
44, 49, 51, 76,78 n, 134 0.

Sills, Michael S., xvii n, XXX 11, LXXX
.

Simon, Anita, L1V n.

Simonide di Ceo, 237 ¢ n.

Snell, Bruno, v n, Liv n.

Socrate, XVII n, XXIV 0, XXV, XXVII,
XXVII, LIL, LI € 0, LIV, LV € n,
LXXVIL, 6, 116 e n, 123, 124 e n,
125 en, 126 en, 127 1, 128 e n,

129 €M, 130 €1, 131 €1, 132 o
n, 13337, 138 e 0, 139 € 0, 140
142-45, 148, 161, 167, 168 ¢ 1y
182 1, 244. ’

Sodano, Angelo Raffaele, 262 n,

Sofocle, XX1v-XXVI, XXXIL, XLI, XLy
LI € 0, LV € 11, LVI 11, LXVIL, 40 nj
421,70,72n,89€en,90n, 91 n,
93, 103 11, 110, ILL, 113, 114 n,
120, 121 € 1), 122 € 1, 127, 133,
136 en, 158 1, 160, 162, 163 e 1,
231€1, 232,236 €0, 244 1, 254
257 €n.

Sommer, Andreas Urs, 109 1, 169 n,

Spengler, Oswald, Lxxxvi.

Steinhart, Carl, xxxt.

Stern, Joseph Peter, Xvii n, xxx n,
LXXX 1,

Sterne, Laurence, 16 1.

Strabone, 30 n.

Strutone, 237. .

Stivern, Johann Wilhelm, 257 n.

H

Tasso, Torquato, 271.

Teleste, 160 1.

Temistio, 69 n, 240.

Temistocle, 100 1.

Teognide, xxx1 0.

Terpandro, 64 ¢ .

Tespi, 240.

Teti, 95 n.

Tiberio Giulio Cesare Augusto, im-

peratore romano (14-37), Xv n,

105 € n.

Tieck, Johann Ludwig, Lix n, 189 n.

Timomaco di Bisanzio, 257.

Timoteo di Mileto, 160 n.

Tiresia, 91 n, 115, 206 n.

Titano/titani, XLyuI ¢ 0, 1X, 45, 50,
92(21, 99 en, 101 €1, 102 1, 195,
2 .

Toante, 138 n.

Tolomei, dinastia, Lxxv n.

Torchi, Luigl, LXXxviIL,

Totaro, Plero, 258 n.

Trakl, Georg, LXXXIII, LXXXIV.

Trasillo di Alessandria, xv n.

Trifonio, xvit,

Tristano, 78 n, 196 11, 199-201.

Tucidide, xx11, 9 e 1, 135 1.,

Turgenev, Ivan Sergeevic, 17 n.
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Ugolini, Gherardo, xx1v n, xxvin,
LXXXVI, LXXXVIL, 233 0, 238 n.

Uhland, Ludwig, 30 n.

Usener, Hermann Carl, xxxv e nn.

Valla, Giotgio, 259 n.

Varrone, Marco Terenzio, detto il
Reatino, £34 n.

Vasoli, Cesare, Lx11 1,

Vattimo, Glanteresio, detto Gianni,
LXXXVILL.

Venturelli, Aldo, XXX n, LYV 0.

Venuti, Roberto, LXXXVIIL

Vigliani, Ada, Lxxxvi, 149 n.

Vigny, Alfred Victor de, 5 1.

Virgilio Marone, Publio, 180 e n.

Vischer, Friedrich Theodor von, 57

L.

Vischer-Bilfinger, Wilhelm, 1x n, xx
en.

Visconti, Ennio Quirino, XXxvitr n,

Vitiello, Vincenzo, LXXXVIIL

Volkmann, Diederich, xxxt.

Voltaire, Francois-Marie Arouet,
detto, 227 1,

Wackenroder, Withelm Heinrich,
LIX 0,

Wagner, Cosima Francesca Gastana
(nata Liszt), XXVIL € 1, XXXV, LVI
fn, LXV, LXVL, 3 0, 150 1, 197 1.

Wagner, Withelm Richard, vir, X, xt
e n, XII € n, X e 1, XV 1, XVi,
XVII, XXI, XXIIL, XXIV, XXV 1, XXVI
€ N, XXVIT n, XXXIX € 1, XLIL, L,
LIV 11, LVI e 0, LIX, LXI 1, LXIV,
LXV, LXVI € 1, LXVII e 11, LXVIIL,
LXIX € 1, LXX, LXXI, LXXIl € 1,
LXXIV, LXXVI-LXXVII, LXXXI,
LXXXI, LXXXII € 11, LXXXVIL, 3 1,
5n,7en, 11,150, 16 n, 17 10,
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