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Le rappresentazioni tragiche si svolgevano ad Atene durante le feste in onore di 

Dioniso1, dapprima solo nelle grandi Dionisie (feste in onore del dio che si tenevano nel 
marzo di ogni anno), istituite da Pisistrato, che nel 535 a.C. introdusse i concorsi 
tragici, ed in seguito, dal 433, anche nelle Lenee (ancora feste dionisiache, nei mesi di 
gennaio e febbraio), inizialmente legate solo alle rappresentazioni delle commedie. 

Lo stato soprintendeva alle rappresentazioni: l’arconte eponimo organizzava i 
concorsi delle grandi Dionisie, l’arconte re le Lenee; lo stesso arconte designava quali 
dei cittadini ateniesi più ricchi dovessero assumersi l’onere delle rappresentazioni e 
dell’allestimento di un coro (la coregìa, uno dei contributi ordinari – chiamati liturghéiai - 
che i privati cittadini dovevano allo stato). Il corègo godeva di speciali privilegi: oltre ad 
essere esonerato dal servizio militare, spettava a lui in particolare ammettere i tre poeti 
tragici al concorso drammatico. 

I poeti ammessi in questo modo al concorso vi partecipavano ciascuno con una 
tetralogia (un gruppo di tre tragedie ed un dramma satiresco), alla vigilia delle 
rappresentazioni essi introducevano gli attori e i membri del coro, anticipando al 
pubblico l’argomento delle loro composizioni. 

Nelle grandi Dionisie, che duravano sei giorni, le opere tragiche occupavano i 
primi tre dall’alba al tramonto; gli altri tre erano destinati alla rappresentazione delle 
tetralogie complete. Dopo l’esecuzione delle tre tetralogie, una giuria di dieci cittadini 
(cinque di essi scelti per sorteggio), in rappresentanza di ciascuna delle dieci tribù in 
cui era distinta la popolazione di Atene, stabiliva la graduatoria dei poeti concorrenti. 
Il poeta e l’attore vittoriosi ricevevano in premio una corona di edera; dopo il verdetto 
l’arconte redigeva il documento ufficiale con i titoli delle rappresentazioni, il nome dei 
poeti e dei corèghi, l’anno della vittoria secondo il calendario delle Olimpiadi o il 
sistema della magistratura eponima ateniese: queste notizie venivano trascritte anche 
in forma di iscrizioni marmoree, e così frequentemente sono giunte a noi, come 
frammenti. Da questi documenti Aristotele trasse le informazioni per un’opera sulle 

                                                
1 Dal momento che la nascita del teatro tragico è così strettamente legata ai culti del dio 
Dioniso, crediamo sia il caso di dare qualche informazione su tale  divinità. Chiamato anche 
Bacco, è il dio greco del vino e dell’esaltazione orgiastica, in relazione con i cicli della 
vegetazione ma anche con il regno dei morti, destinatario di un culto prevalentemente 
caratterizzato da forme popolari. Nella tradizione letteraria il dio appare originariamente 
estraneo al mondo greco (Omero, per es., ne parla pochissimo): si è affermata la sua origine 
tracia, ma alcuni autori antichi sostengono un legame con l’Asia minore, in particolare con la 
Frigia. Elemento tipico del culto del dio è la partecipazione essenzialmente femminile alle 
cerimonie orgiastiche che si celebravano in molte parti della Grecia: le baccanti (chiamate 
anche menadi o lene), invasate dal dio, ne invocavano e cantavano la presenza, e anche per 
mezzo di maschere riproducevano ritualmente il mitico corteo dionisiaco di sileni, satiri e ninfe. 
Tanto le maschere quanto i cortei rituali sono determinanti per la nascita delle rappresentazioni 
drammatiche. Il culto del dio era particolarmente vivo in Attica; ad Atene erano importanti le 
dionisie rustiche e quelle cittadine: carattere tipico delle prime è la falloforia, o processione del 
fallo, in riferimento alla connotazione agricola e di fecondità del dio; nelle seconde sono 
elemento centrale le rappresentazioni teatrali. 
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rappresentazioni antiche intitolata Didascalie: l’opera è andata perduta, ma da essa 
derivano indirettamente molte notizie sulle opere teatrali e sulla loro cronologia. 
 
 La tragedia, già matura nel V secolo a.C., deriverebbe da una più antica forma 
di canto corale accompagnata da danze, il ditirambo, in cui la struttura dialogica si 
sarebbe sviluppata dal progressivo staccarsi dal coro di coloro che avevano il compito 
di intonarne il canto. Questi capicoro, i corifei, avrebbero finito con l’assumere una 
funzione protagonista, impersonando l’eroe di cui il coro cantava le gesta. Ma è 
altrettanto probabile che un più remoto nucleo originario vada cercato nelle danze 
rituali dei satiri (uomini capro) e che ancora in epoca relativamente recente due cori, 
uno umano e uno ferino, partecipassero alle celebrazioni da cui sarebbe derivata la 
forma tragica. Anche attraverso le etimologie si possono trovare argomenti a favore di 
questa genesi: la parola tragedia deriva dall’espressione tràgos odé, cioè “canto del 
capro”, la parola commedia da kômos odé, vale a dire il canto (odé) che accompagna 
le processioni orgiastiche e dionisiache (kômos) nei momenti in cui nei villaggi (kôme) 
si celebravano i riti della fertilità (proprio per questo il simbolo fallico, di cui parla anche 
Aristotele, richiama direttamente Dioniso). 

 
Corteo dionisiaco. 
Una menade, col 

tamburello, avanza seguita 
da due giovani satiri: il 

primo suona il flauto 
doppio, il secondo regge il 

tirso (un bastone avvinto di 
rami di edera), affiancato 

da una pantera. 
(Rilievo di età augustea, 

da Ercolano; Napoli, 
Museo Archeologico 

nazionale) 
 
 
 

 
Nella Poetica 2 di Aristotele troviamo due conferme di questa ipotesi, la prima diretta, la 
seconda mediata da una riflessione stilistica sulla scelta della versificazione usata dai 
poeti tragici. 
Scrive lo Stagirita 3: 
 

Nata dunque la tragedia all’inizio dall’improvvisazione (sia essa, sia la commedia 
da quelli che guidavano il coro: la prima [scil. la tragedia] dal ditirambo, mentre la 
seconda [scil. la commedia] dalle processioni falliche che ancor oggi sono 
rimaste in uso in molte città), crebbe un poco per volta, sviluppando gli autori 

                                                
2 La Poetica appartiene al gruppo delle opere acroamatiche, scritte da Aristotele per la scuola e 
che hanno il carattere di note stese per le lezioni o addirittura di appunti presi alle lezioni. 
Questo aspetto di scarsa rifinitura formale si accentua particolarmente nella Poetica che, tra 
l’altro, si interrompe con un breve sommario da cui sembra di capire che ci sarebbe dovuto 
essere un secondo libro, dedicato alla commedia ed andato perduto. 
Quanto alla data di composizione, c’è un sostanziale accordo tra gli studiosi per far risalire 
l’opera all’ultimo periodo della vita di Aristotele, impegnato dall’insegnamento nel Liceo, quindi 
tra il 334 ed il 323 a.C. Alcuni rimandi dello stesso autore fanno pensare che l’opera si collochi 
tra la Politica e la Retorica, anche se si può immaginare che la materia affrontata da Aristotele 
sia stata più volte ripresa ed integrata. 
3 Poet. 4, 1449a, 10 – 25. Per questa e per le altre citazioni dalla Poetica di Aristotele ho fatto 
riferimento al testo pubblicato da Rusconi, Milano, 1995, con la traduzione di D. Pesce, rivista 
da G. Girgenti. 
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quanto via via di essa si rendeva manifesto; e dopo aver subìto molti mutamenti 
si arrestò, poiché aveva conseguito la natura sua propria. 
 

E subito di seguito: 
 

Partendo da racconti brevi e da uno stile giocoso, perché si stava mutando da 
originario genere satiresco, soltanto più tardi la tragedia acquistò un carattere 
serio, mentre il metro dal primo tetrametro si fece giambico. Giacché dapprima si 
servivano del tetrametro perché era una poesia dal carattere satiresco e più 
danzata, ma quando poi si introdusse il linguaggio parlato, la sua natura stessa 
trovò il metro più adatto, perché quello giambico è il metro più vicino al parlato.  
 
La struttura della tragedia è quella tramandataci dalla tradizione, fissata da un 

certo momento in poi: le tragedie più arcaiche di Eschilo sono più libere rispetto allo 
schema consolidatosi nei tempi successivi, dato che mancano del prologo, la parte 
iniziale della tragedia che precede l’ingresso del coro nell’orchestra (lo spazio 
semicircolare nel teatro, al di sotto della scena – di fronte al pubblico ed alle spalle del 
coro danzante - dove il coro faceva le sue evoluzioni). Solo con Euripide il prologo 
diviene informativo; negli altri tragici è parte integrante dell’azione drammatica. 
Al prologo segue la parodo, cioè il canto del coro al suo ingresso nell’orchestra. 
Gli episodi sono il complesso di scene comprese tra due stasimi: in genere la tragedia 
comprende quattro episodi, che insieme al prologo formano quei famosi cinque atti che 
la teoria ellenistica fissò come norma essenziale della tragedia. Venivano chiamati 
stasimi i canti corali che dividevano un episodio dal successivo. 
 
 

         Il teatro di Dioniso ad 
Atene         Atene 

          
          
 
 
 
 
 
 

 
 Il coro era composto al tempo di Eschilo da 12 coreuti (poi 15 con Sofocle), con 
a capo un corifeo: mentre i coreuti avevano solo il compito di cantare e danzare, al 
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corifeo era affidata la funzione di dialogare con gli attori. Il canto del coro si svolgeva in 
armonia con la musica e con la danza, della quale, a causa della scarsezza di 
testimonianze, sappiamo molto poco: poteva essere accompagnata da movimenti 
durante i quali i coreuti componevano varie figure, ora in linea, ora a coppie, oppure 
tenendosi per mano in fila.  
Neppure della musica siamo in grado di dire qualcosa di significativo: la perdita della 
trascrizione della relativa annotazione musicale accanto ai testi poetici fu tanto precoce 
che neppure gli alessandrini riuscirono ad interpretare la struttura metrica dei canti 
corali. Si sa soltanto, da testimonianze letterarie ed archeologiche, che il canto era 
accompagnato da una elementare strumentazione musicale costituita da flauti. 
 Al dialogo recitativo partecipavano gli attori (ypocritáì). Secondo la tradizione, il 
primo attore (il protagonista) sarebbe stato introdotto da Tespi, il secondo 
(deuteragonista) da Eschilo, il terzo (tritagonista) da Sofocle; ci può essere anche un 
quarto attore, ma questo non può prendere parte al dialogo (kophòn prósopon). 
Sostanzialmente il dialogo è però riservato a due personaggi. Per le esigenze della 
rappresentazione un attore doveva sostenere diverse parti; le parti femminili erano 
proibite alle donne, sia nel ruolo di attrici che in quello di coreuti. 
 Anche il coro è un personaggio: talvolta interviene direttamente nell’azione, tal 
altra svolge il ruolo di spettatore, limitandosi a consigliare ed ammonire; in qualche 
caso ancora nasconde un segreto, il cui disvelamento consente la soluzione della 
tragedia. Non mancano esempi nei quali il coro serve, meglio di qualunque altro 
personaggio, a riflettere la coscienza dell’autore. Non esiste una regola uniforme: la 
valutazione del ruolo svolto dal coro è un problema interpretativo che va risolto di volta 
in volta, in rapporto alle singole tragedie: può accadere che il suo comportamento sia 
artificioso, ai limiti della contraddittorietà, ma almeno in un caso il suo uso raggiunge – 
in Eschilo – la virtuosità scenica. Nell’Agamennone i fedeli sudditi vorrebbero accorrere 
al grido di aiuto del re, colpito a morte dalla moglie Clitemnestra, ma non potendo 
abbandonare l’orchestra perdono tempo a consultarsi, e così l’uccisione si compie, 
prima che essi siano pronti ad intervenire. 
 
 Gli effetti prodotti dalla rappresentazione tragica sul pubblico ateniese non sono 
paragonabili a quelli che può procurare oggi lo spettacolo di un melodramma o di una 
dramma moderno. Il primo suscita interesse quasi esclusivamente per la musica, il 
secondo - anche se può presentare soluzioni nuove sul piano artistico ed estetico – 
non propone intuizioni nuove sul piano morale o spirituale: del resto, l’estetica 
contemporanea non affida all’opera d’arte finalità pedagogiche ed etiche. 
Per i greci era il contrario: assistere ad uno spettacolo tragico significava partecipare 
ad un rito religioso; la novità dell’argomento non era motivo di interesse, tant’è che 
molte tragedie ripetono sin nel titolo fatti ed eventi già ampiamente noti da 
composizioni precedenti; il mito, da cui la tragedia attica ricavava il suo contenuto, era 
patrimonio comune a tutti, già illustrato dall’epica. I greci, che attribuirono all’arte un 
fine morale, videro nella tragedia la forma di poesia educatrice per eccellenza, e così 
decisiva fu ritenuta la sua efficacia che lo stato provvide a concedere ai meno abbienti 
il denaro per assistere agli spettacoli. Con quanta adesione il pubblico partecipasse 
alle vicende degli eroi sulla scena, con quanta passione ne seguisse i miserevoli casi, 
è prova la necessità – anteriore ad Eschilo - di far seguire alla rappresentazione dei tre 
pezzi tragici una forma drammatica leggera ed allegra, il dramma satiresco, una specie 
di farsa gioiosa dal coro formato da satiri e sileni. 
 
 Facciamo ancora riferimento ad Aristotele per capire questa situazione. 
Secondo l’enciclopedia dei saperi elaborata dallo Stagirita, il terzo genere di scienze è 
costituito dalle scienze poietiche, cioè produttive. Queste scienze, sempre utilizzando 
un termine greco, sono téchnai, perché insegnano a produrre oggetti secondo regole 
precise. Non avendo un fine teoretico e neppure morale, ma essendo volte alla 
produzione di un oggetto, le scienze poietiche non interessano direttamente la filosofia: 
ma – scrive Aristotele –  
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alcune cose che la natura non sa fare l’arte le fa; altre invece le imita.4 
 
Nel primo caso, le arti – téchnai - integrano e completano in qualche modo la natura, 
quindi hanno solo un fine pragmatico, nel secondo caso invece riproducono la natura 
secondo fini che non coincidono con i fini pragmatici. Sono queste le arti che Aristotele 
prende in considerazione nella Poetica, sviluppando il ragionamento sulla base di due 
concetti: 
a. il concetto di mimesi 
b. il concetto di catarsi. 
 
La mimesi. 
 

Platone aveva condannato l’arte, appunto perché mimesi, cioè imitazione di 
aspetti fenomenici, che a loro volta sono imitazione dei paradigmi rappresentati dalle 
Idee, cosicché l’arte diventa copia di copia, allontanandosi sempre di più dalla verità. 
Per Aristotele invece la mimesi artistica è una attività che ricrea le cose secondo una 
nuova dimensione. 
Leggiamo le sue parole: 
 

Compito del poeta è di dire non le cose accadute, ma quelle che potrebbero 
accadere e le possibili secondo verosimiglianza e necessità. Ed infatti lo storico 
ed il poeta non differiscono per il fatto di dire l’uno in prosa e l’altro in versi … ma 
differiscono in questo, che l’uno dice le cose accadute e l’altro quelle che 
potrebbero accadere. E perciò la poesia è cosa più nobile e più filosofica della 
storia, perché la poesia tratta piuttosto dell’universale, mentre la storia del 
particolare.5 

 
Aristotele dice almeno due cose: 
·  che la poesia (l’arte in genere) non dipende direttamente dal contenuto di verità del 

suo oggetto, ma dal criterio di possibilità e verosimiglianza con cui rappresenta 
determinati eventi, che possono anche essere effettivamente accaduti; 

·  in secondo luogo, che la poesia, quando anche racconta la storia, in un certo senso 
trasfigura gli eventi, dando loro un più ampio significato, universalizzando l’oggetto 
di cui si occupa. 

Dalla definizione che Aristotele dà della tragedia tali circostanze risulteranno ancora 
più chiare: 
 

La tragedia è dunque imitazione [mímesis] di una azione nobile e compiuta, con 
una certa estensione, in un linguaggio adorno in modo specificamente diverso 
per ciascuna delle parti, di persone che agiscono e non per mezzo di narrazione, 
la quale per mezzo della pietà e del terrore finisce per ottenere la purificazione 
[kátharsis] di cosiffatte passioni.6 
 

E ancora: 
 

Anche nei caratteri così come nella composizione delle azioni occorre cercare 
sempre il necessario o il verosimile di modo che sia necessario o verosimile che 
uno così e così dica e faccia cose così e così, ed anche che sia necessario o 
verosimile che questo accada dopo quello … Niente di irrazionale deve esserci 
nell’azione e, se questo non è possibile, avvenga almeno fuori della tragedia, 
come nell’Edipo di Sofocle.7 

 
La catarsi. 

                                                
4 Phys. B 8, 199a 15 – 17. 
5 Poet. 9, 1451a 36, 1451b 9. 
6 Poet. 6,1449b 24 – 29. 
7 Poet.15, 1454a 33 – 38, 1454b 7 – 8. 



Il teatro tragico greco         Materiale didattico ad uso interno a cura del prof. A. Chieregato                                         7 

 
La stessa definizione che Aristotele dà della tragedia ci è utile per chiarire anche il 
concetto di kátharsis. Il finale della definizione è abbastanza ambiguo, ed è stato 
diversamente interpretato.  
Ma vediamo prima, leggendo le parole del filosofo, come può essere ottenuta la 
catarsi: 
 

Poiché la tragedia è imitazione non soltanto di un’azione compiuta, ma anche di 
casi terribili e pietosi, questo effetto nasce soprattutto quando i fatti si svolgono gli 
uni dagli altri contro l’aspettativa, giacché avranno a questo modo ben più del 
sorprendente che se si producessero per caso o fortuitamente.8 
 
La tragedia deve essere imitazione di casi che destano terrore e pietà (giacché 
questo è proprio di una tale imitazione). 9 
 
E’ dunque necessario che un racconto ben fatto sia piuttosto semplice che non 
duplice … e che tratti di un rovesciamento non dalla sfortuna alla fortuna ma al 
contrario dalla fortuna alla sfortuna, e non a motivo della malvagità ma per un 
grande errore di un uomo … piuttosto migliore che peggiore dell’ordinario.10 
 
E’ possibile che quanto produce terrore e pietà nasca dalla messa in scena, ma è 
anche possibile che derivi dalla stessa composizione dei fatti, il che è preferibile 
ed è proprio di un poeta migliore. Giacché il racconto deve essere così costituito, 
che anche senza vedere la scena, chi ascolta i fatti che accadono, a motivo degli 
avvenimenti stessi, frema di orrore e di pietà: sentimenti che certo si 
proverebbero se si ascoltasse la storia di Edipo. […] Poiché dunque quel piacere 
che nasce dal terrore e dalla pietà il poeta deve procurarlo attraverso l’imitazione, 
è evidente che questo si deve fare con le azioni.11 

 
Alcuni ritengono che Aristotele parlasse di purificazione delle passioni in senso 

morale, attraverso l’eliminazione di ciò che esse hanno di deteriore; altri sostengono 
che la catarsi riguardi la rimozione o eliminazione temporanea delle passioni, quindi 
una liberazione dalle passioni. E’ abbastanza singolare però che Aristotele, dopo aver 
esaminato approfonditamente ciascuno degli elementi della tragedia, non si soffermi 
invece a spiegare che cosa sia la catarsi: il fatto si può forse giustificare dicendo che 
egli intende qui la parola nel suo significato più normale e corrente (per un greco), e 
cioè come rasserenamento e calma, anche se non una condizione di assenza totale di 
emozioni. Può darsi che il filosofo abbia spiegato in maniera più distesa il concetto nel 
secondo libro della Poetica, dedicato alla commedia e che è andato perduto (ammesso 
che l’abbia composto); tuttavia, possiamo fare riferimento a ciò che egli dice a 
proposito della musica nella Politica: 
 

Queste emozioni come pietà, paura ed entusiasmo, che in alcuni hanno una forte 
risonanza, si manifestano però in tutti, sebbene in alcuni di più ed in altri di meno. 
E tuttavia vediamo che quando alcuni, che sono fortemente scossi da esse, 
odono canti sacri che impressionano l’anima, allora si trovano nelle condizioni di 
chi è stato risanato o purificato. La stessa cosa vale necessa-riamente anche per 
i sentimenti di pietà, di paura ed in genere per tutti i sentimenti e gli effetti per 
quel tanto per cui ciascuno ne ha bisogno: perché tutti possono provare una 
purificazione ed un piacevole alleggerimento. In modo analogo, le musiche 
particolarmente adatte a produrre purificazione danno agli uomini una innocente 
gioia.12 

 

                                                
8 Poet. 9, 1452a 1 – 6. 
9 Poet. 13, 1452b 33 – 35. 
10 Poet. 13, 1453a 12 -. 15. 
11 Poet. 14, 1453b 4 – 7; 12 – 14. 
12 Pol. �  7, 1341 b 32, 1342a 16. 
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Le parole di Aristotele possono voler dire che egli vedeva nella catarsi una 
piacevole “liberazione” operata dall’arte, qualcosa di simile forse – diremmo oggi - ad 
un “piacere estetico”.  
La tragedia è un’imitazione drammatica di fatti gravi e luttuosi: la pietà e la paura che 
l’imitazione suscita in noi non sono la pietà e la paura che si provano di fronte a fatti 
reali, ma l’imitazione tragica trasforma la pena reale in piacere, purificando il simile con 
il simile. Platone condanna l’arte, oltre che per il motivo già detto, anche perché essa 
scatena emozioni, indebolendo l’elemento razionale: Aristotele dice il contrario: l’arte 
può scaricarci dall’emotività, procurandocene una di altro tipo, che non ci nuoce, ma 
che anzi ci risana. 
 
Una originale interpretazione del classico e della tragedia greca. 
 

Con la pubblicazione dell’opera giovanile La nascita della tragedia dallo spirito 
della musica, ovvero Grecità e pessimismo (dicembre 1871)13 il filosofo tedesco 
Friedrich Nietzsche (1844 – 1900) dà il proprio contributo  alla questione dell’origine 
della tragedia presso i Greci, allargando la riflessione sino ad una nuova 
interpretazione di quale sia la natura della classicità. 
Dal 1869 Nietzsche ricopriva la cattedra di lingua e letteratura greca presso l’università 
svizzera di Basilea, e per questo l’opera nasce come lavoro filologico, ma acquista 
immediatamente un fascino del tutto particolare, che consiste nella peculiare 
mescolanza di filologia e filosofia, con risultati che, per originalità, non trovano 
corrispondenza neppure nella grande filologia – filosofia dei romantici (quella, per es., 
dei fratelli Schlegel). La nascita della tragedia è insieme una reinterpretazione della 
grecità, una rivoluzione filosofica ed estetica, una critica della cultura presente ed una 
proposta di rinnovamento di essa. Tutto ciò ruota attorno alla scoperta – o alla nuova 
qualità interpretativa che Nietzsche fornisce ad elementi già presenti nella tradizione – 
delle due nozioni di apollineo e di dionisiaco.  
 Seguiamo il ragionamento del filosofo. 
L’immagine della grecità di cui a lungo si è alimentata la tradizione europea è dominata 
dall’idea di armonia, bellezza, equilibrio, misura, compostezza, quei tratti che anche 
oggi noi facilmente riconosciamo ed indichiamo come classici. Secondo Nietzsche, 
questa immagine privilegia un certo momento della grecità ed un certo genere di 
prodotti artistici, soprattutto l’architettura e la scultura. Questo stereotipo della forma 
classica nasconde e fa dileguare le radici vitali della cultura greca, che riappaiono 
intatte se invece si fa riferimento a filoni della tradizione antica conservati solo 
marginalmente: nel campo delle arti, alla musica (e non solo l’architettura e la scultura), 
fuori del campo delle arti, ad elementi che si esprimono nella saggezza popolare 
piuttosto che nei testi letterari e filosofici, e che difficilmente si possono ricomporre 
nelle belle immagini della classicità14. Si tratta forse di frammenti marginali, benché 
costanti nella saggezza popolare: ma se mettiamo accanto ad essi i miti tragici, e più 
ancora il radicamento e la diffusione dei culti orgiastici nel mondo greco, saremo spinti 
a “disfare pietra per pietra il geniale edificio della cultura apollinea, fino a scorgere le 
fondamenta su cui esso è basato”15, un princìpio in cui 

                                                
13 Tutte le citazioni relative a questa ed altre opere del filosofo tedesco sono ricavate dai volumi 
dell’edizione critica di tutte le opere di Nietzsche curata da Giorgio Colli e Mazzino Montinari, 
pubblicata quasi contemporaneamente, a partire dal 1964, in tedesco ed in traduzione italiana 
(quest’ultima dalla casa editrice Adelphi di Milano). In particolare, io cito dall’edizione de La 
nascita della tragedia del 19879. 
14 Ne è un esempio il detto di Sileno (una sgraziata figura mitologica, mezzo uomo mezzo 
animale, precettore del dio Dioniso), molto comune nella tradizione popolare greca, che 
affermava essere meglio per l’uomo non nascere e, una volta nato, morire presto: un modo di 
vedere l’esistenza incompatibile con qualunque interpretazione classicistica. 
15 La nascita della tragedia (d’ora in poi NdT), p. 30. Il testo prosegue così: ”Qui vediamo 
anzitutto le magnifiche figure degli dèi olimpici, che stanno sul frontone di questo edificio, e le 
cui gesta, raffigurati in luminosi ed ampi bassorilievi, ne costituiscono il fregio. Anche se Apollo 
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niente ricorda ascesi, spiritualità e dovere: qui parla a noi soltanto un’esistenza 
rigogliosa, anzi trionfante, in cui tutto ciò che esiste è divinizzato, non importa se 
sia buono o malvagio. E così l’osservatore può rimanere profondamente colpito 
davanti a questa fantastica dovizia di vita, per domandarsi con quale filtro magico 
in corpo questi uomini tracotanti potessero aver goduto la vita, al punto che, 
dovunque guardassero, rideva loro incontro Elena, la dolce immagine ideale della 
loro esistenza, “fluttuante in dolce sensualità”16. 

 
    
Frammento di coppa 
ateniese (V sec. a.C.), 
con satiro e menade. 
(Locri, Museo Nazionale) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Questo princìpio vitale, orgiastico, istintuale, che opera nella cultura greca, è il 
dionisiaco. Apollineo e dionisiaco rappresentano una dualità che caratterizza il 
significato più profondo dello spirito greco. Leggiamo le parole di Nietzsche: 
 

Ora si apre a noi per così dire la montagna incantata dell’Olimpo e ci mostra le 
sue radici. Il Greco conobbe e sentì i terrori e le atrocità dell’esistenza: per poter 
comunque vivere, egli dové porre davanti a tutto ciò la splendida nascita sognata 
degli dèi olimpici. L’enorme diffidenza verso le forze titaniche della natura, la 
Moira spietatamente troneggiante su tutte le conoscenze, l’avvoltoio del grande 
amico degli uomini Prometeo, il destino orrendo del saggio Edipo, la maledizione 
della stirpe degli Atrìdi, che costringe Oreste al matricidio, insomma tutta la 
filosofia del dio silvestre [scil. Dioniso] con i suoi esempi mitici, fu dai Greci ogni 
volta superata, o comunque nascosta e sottratta alla vista, mediante quel mondo 
artistico intermedio degli dèi olimpici. Fu per poter vivere che i Greci dovettero, 
per profondissima necessità, creare questi dèi […] Altrimenti quel popolo che 
aveva una sensibilità così eccitabile, che desiderava così impetuosamente, che 
aveva un talento così unico per il soffrire, come avrebbe potuto sopportare 
l’esistenza, se questa non gli fosse stata mostrata nei suoi dèi circonfusa da una 
gloria superiore? Lo stesso impulso che suscita l’arte, come completamento e 
perfezionamento dell’esistenza che induce a continuare a vivere, fece anche 
nascere il mondo olimpico, in cui la volontà ellenica si pose di fronte uno 
specchio trasfiguratore17. 

 
Gli dèi olimpici sono il mezzo con cui i Greci riescono a sopportare il dolore 
dell’esistenza, la vicenda dolorosa della vita e della morte, di cui soffrono in modo 
                                                                                                                                          
sta tra loro come una singola divinità accanto alle altre e senza la pretesa di occupare la prima 
posizione, non dobbiamo farci trarre in inganno. Lo stesso impulso che prese figura sensibile in 
Apollo generò altresì tutto quel mondo olimpico, e in questo senso Apollo può essere da noi 
considerato come padre di quel mondo. Quale fu l’immenso bisogno da cui scaturì una così 
splendida società di esseri olimpici?” [salvo diversa indicazione, i corsivi nel testo sono dello 
stesso Nietzsche]. 
16 NdT, p. 31. 
17 NdT, pp. 32 – 33. Le vicende e le figure mitologiche citate da Nietzsche sono quelle 
frequentemente rappresentate nei cicli tragici più celebri. 
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particolare a causa della loro esasperata sensibilità: gli dèi olimpici “giustificano la vita 
umana vivendola essi stessi”. Il mondo degli dèi olimpici è il mondo prodotto 
dall’impulso apollineo; l’esperienza del caos, del perdersi di ogni forma definita nel 
flusso incessante della vita che è sempre anche morte, è invece quello che 
corrisponde all’impulso dionisiaco. Come l’apollineo tende a produrre immagini 
armoniose e stabili che rassicurino, l’impulso dionisiaco è insieme la sensibilità al caos 
dell’esistenza e la spinta ad immergersi in questo caos del divenire. 
Questo rapporto tra apollineo e dionisiaco è prima di tutto un rapporto di forze 
all’interno del singolo uomo, così come il sogno (l’apollineo) si alterna all’ebbrezza (il 
dionisiaco); nello sviluppo della civiltà il rapporto funziona come la dualità dei sessi 
nella conservazione della specie. Tutta la cultura umana è il risultato del gioco 
dialettico di questi due impulsi: il rapporto tra apollineo e dionisiaco serve a Nietzsche 
per definire una teoria della civiltà e della cultura, ma anche una teoria dell’arte, 
all’interno della quale il dualismo di apollineo e dionisiaco permette di leggere le 
diverse fasi storiche dello sviluppo dell’arte greca, quattro grandi periodi artistici 
secondo Nietzsche, in ragione del prevalere di un impulso sull’altro.  
Al predominio dell’uno o dell’altro impulso si legano anche le diverse arti, senza rigide 
distinzioni: la musica è prevalentemente dionisiaca, la scultura e l’architettura sono 
apollinee, così come l’epica. Il culmine della grecità è rappresentato dalla tragedia 
attica, che nasce dalla perfetta sintesi dei due impulsi. 
            Per quanto riguarda la sua origine, Nietzsche riprende un’idea presente nella 
tradizione, e che anche noi abbiamo ricordato, e cioè che la tragedia sarebbe nata dal 
coro tragico che accompagnava la processione sacra in onore del dio Dioniso. La 
novità proposta da Nietzsche consiste nel fatto che questo coro non è composto da un 
semplice gruppo di esseri umani, ma dai Satiri, cioè dagli amici di Dioniso, per bocca 
dei quali parla la sapienza dionisiaca. Nello stato di esaltazione che pervade il coro dei 
Satiri che danzano e cantano, l’uomo ritornato essere di natura getta uno sguardo nel 
mistero dell’uno primordiale e reagisce all’orrore e all’estasi attraverso la produzione di 
immagini: nell’esaltazione dionisiaca accade al coro dei Satiri 
 

il fenomeno drammatico originario: vedere se stessi trasformati davanti a sé e 
agire poi come se si fosse davvero entrati in un altro corpo, in un altro carattere. 
Questo processo sta all’inizio dello sviluppo del dramma […] il coro ditirambico è 
un coro di trasformati, in cui il passato civile e la posizione sociale sono 
completamente dimenticati: essi sono diventati servitori senza tempo del loro dio 
[scil. Dioniso, che viene onorato appunto nella processione sacra], viventi al di 
fuori di ogni sfera sociale […] In questo incantesimo chi è esaltato da Dioniso 
vede se stesso come Satiro, e come Satiro guarda a sua volta il dio, cioè nella 
sua trasformazione egli vede fuori di sé una nuova visione, come compimento 
apollineo del proprio stato. Con questa nuova visione il dramma è completo. 
Secondo questa conoscenza dobbiamo intendere la tragedia greca in quanto 
coro dionisiaco, che sempre di nuovo si scarica in un mondo apollineo di 
immagini18. 

 
            Dal brano si ricava con evidenza come materialmente, sulla scena del teatro 
tragico, avviene la dialettica di apollineo e dionisiaco, tramite appunto una 
trasfigurazione dall’ambiguo significato, tipico della tragedia, di liberazione dal 
dionisiaco e del dionisiaco, che coinvolge sia il coro dei Satiri, sia i personaggi o eroi 
della tragedia. 
Per quanto riguarda questi ultimi, creati da Eschilo e Sofocle (non però da Euripide, il 
terzo dei grandi tragici, e vedremo subito dopo perché), sono anch’essi trasfigurazioni 
di Dioniso, che assumono però forme e modalità di azione apollinee: sono “maschere” 
tramite le quali Dioniso appare, sempre protagonista, ma mai in prima persona come 
Dioniso19: 

                                                
18 NdT, p. 60. 
19 NdT, pp. 71 e 72. 
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La tragedia greca, nella sua forma più antica, aveva per oggetto solo i dolori di 
Dioniso, e per molto tempo l’unico eroe presente sulla scena fu appunto Dioniso. 
Con la stessa sicurezza si può affermare che fino ad Euripide Dioniso non cessò 
mai di essere l’eroe tragico, e che tutte le famose figure della scena greca, 
Prometeo, Edipo eccetera, sono soltanto maschere di quell’eroe originario. […] 
L’unico Dioniso veramente reale appare in una molteplicità di figure, nella 
maschera di un eroe in lotta, ed è per così dire preso nella rete della volontà 
individuale. Quanto alle parole ed alle azioni del dio che appare, egli rassomiglia 
ad un individuo che sbaglia, che lotta e che soffre; e che egli appaia in genere 
con questa epica determinatezza e chiarezza, è effetto dell’interprete dei sogni 
Apollo, che con quella simbolica apparenza chiarisce al coro il suo stato 
dionisiaco. Ma in verità quell’eroe è il Dioniso sofferente20. 

 
Con La nascita della tragedia Nietzsche vuole spiegare come è nata la tragedia attica, 
quali sono i suoi aspetti peculiari, ma anche perché è entrata in crisi. 
Essa, a differenza di altri generi letterari antichi, che sono scomparsi per morte 
“naturale”, ormai inutili e senza lasciare alcun vuoto, è morta per suicidio: 
 

“La tragedia greca perì in modo diverso da tutti gli antichi generi d’arte affini: morì 
suicida, in seguito ad un insolubile conflitto, dunque tragicamente, mentre tutti 
quegli altri scomparvero a tarda età con la morte più bella e tranquilla […]. Con la 
morte della tragedia greca si produsse un enorme vuoto, ovunque 
profondamente sentito”21. 

 
L’autore di questo suicidio è stato Euripide. 
            Non è importante chiedersi qui se il giudizio di Nietzsche su ruolo e 
responsabilità di Euripide sia filologicamente e storicamente fondato, perché lo scopo 
del filosofo tedesco è cercare di smascherare il vero ispiratore e responsabile di questo 
suicidio della tragedia greca: di chi si tratta? 
Leggiamo le parole di Nietzsche: 
 

Prima di chiamar[lo] per nome, sostiamo ora un momento per richiamarci alla 
memoria l’impressione dianzi descritta di dissidio e di incommensurabilità della 
natura stessa della tragedia eschilea. Pensiamo al nostro proprio stupore di 
fronte al coro e all’eroe tragico di questa tragedia, due elementi che non abbiamo 
saputo accordare né con la nostra esperienza né con la tradizione – finché 
abbiamo ritrovato quella stessa duplicità come origine ed essenza della tragedia 
greca, in quanto espressione di due impulsi artistici intrecciati tra di loro, 
l’apollineo e il dionisiaco.  
Eliminare dalla tragedia quell’elemento dionisiaco originario ed onnipotente, ed 
edificarla … su un’arte, un costume ed una concezione del mondo non dionisiaci 
– è questa la tendenza di Euripide, che ci si svela ora in chiara luce […] Dioniso 
era stato cacciato dalla scena tragica, cacciato da una potenza demoniaca che 
parlava per bocca di Euripide. Anche Euripide in un certo senso era solo 
maschera: la divinità che parlava per sua bocca non era Dioniso e neanche 
Apollo, bensì un demone di recentissima nascita, chiamato Socrate. E’ questo il 
nuovo contrasto: il dionisiaco e il socratico, e l’opera d’arte della tragedia greca 
perì a causa di esso22. 

 
Euripide trasforma in senso realistico e razionalistico il mito tragico per soddisfare le 
esigenze di uno spettatore determinato che è Socrate. E’ Socrate ad inaugurare nella 
mentalità greca una visione razionale del mondo e delle vicende umane, secondo la 
quale “al giusto non può accadere nulla di male”. Il realismo della tragedia euripidea è 
una conseguenza dell’ottimismo teoretico ed etico di Socrate: 

                                                
20 NdT, pp. 71 - 72 
21 NdT, p. 75. 
22 NdT, p. 82 e p. 83. 
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L’elemento ottimistico, una volta penetrato nella tragedia, è destinato ad 
invaderne poco a poco le ragioni dionisiache e a spingerla necessariamente alla 
distruzione di sé – fino al salto mortale nello spettacolo borghese [scil. quotidiano, 
mediocre, rassicurante e consolatorio]. Basta pensare alle conseguenze delle 
proposizioni socratiche: “La virtù è il sapere, si pecca solo per ignoranza, il 
virtuoso è felice”; in queste tre forme fondamentali di ottimismo sta la morte della 
tragedia23. 

 
Ciò che secondo Euripide merita di essere rappresentato sulla scena è la struttura 
razionale della vita. Siccome questa non suscita emozioni (tra l’altro, Euripide spiega 
nel prologo l’azione tragica, togliendo ogni tensione ed incertezza alla vicenda 
rappresentata), occorre introdurre grandi scene lirico – retoriche, in grado di sostituire il 
tragico con la banale imitazione del pathos, freddi ragionamenti al posto delle intuizioni 
apollinee, calcolati affetti al posto dei rapimenti dionisiaci: la sintesi tragica di epica e 
lirica, di musica e rappresentazione, di dionisiaco ed apollineo, è sparita, per lasciare il 
posto alle nuove esigenze spirituali legate all’affermazione dell’ottimismo teoretico di 
Socrate, cioè al sorgere della filosofia classica greca. Se c’è una struttura razionale 
dell’universo, come Socrate crede ed insegna, allora il tragico non ha più senso, non 
solo perché in un mondo razionalmente ordinato non c’è posto per incertezza, 
tensione, ambiguità, ma specialmente perché le immagini apollinee degli dèi olimpici, e 
dunque la stessa tragedia attica come ricomposizione del dionisiaco, sono certo forme 
di rassicurazione rispetto al caos del divenire, di redenzione dell’esistenza, che però 
non implicano essenze trascendenti e verità metafisiche razionalmente intese, e non 
comportano la depressione e lo svilimento della vita (ciò che Nietzsche chiama 
“platonismo”). 
 
            Un’ultima, lunga citazione, che vale come sintesi dei discorsi sin qui svolti e 
come decisiva rappresentazione del valore universale che Nietzsche attribuisce 
all’esperienza spirituale della Grecia antica, pur dopo aver operato un potente 
détournement a proposito dell’interpretazione del concetto tradizionale di classico: 
 

Musica e mito tragico sono in uguale maniera espressioni dell’attitudine 
dionisiaca di un popolo e inseparabili l’una dall’altro. Entrambi vengono da un 
dominio artistico che è al di là dell’apollineo; entrambi trasfigurano una regione, 
nei cui accordi di gioia si smorza incantevolmente tanto la dissonanza quanto 
l’immagine terribile del mondo … Qui il dionisiaco, confrontato con l’apollineo, 
appare come la potenza artistica eterna e originaria: in mezzo a questo diventa 
necessaria una nuova luce di trasfigurazione, per mantenere in vita il mondo 
animato dell’individuazione. Se noi potessimo immaginare un farsi uomo della 
dissonanza – e che cos’altro è l’uomo? – questa dissonanza avrebbe bisogno, 
per poter vivere, di una magnifica illusione, che coprisse con un velo di bellezza il 
suo stesso essere. E’ questo il vero fine artistico di Apollo: nel suo nome 
riassumiamo tutte quelle innumerevoli illusioni della bella apparenza, che in ogni 
momento rendono l’esistenza degna in generale di essere vissuta e spingono a 
vivere l’attimo successivo. 
Tuttavia di quel fondamento di ogni esistenza, del sostrato dionisiaco del mondo, 
può passare nella coscienza dell’individuo solo esattamente quello che può 
essere poi di nuovo superato dalla forza della trasfigurazione apollinea, secondo 
la legge dell’eterna giustizia. Dove le forze dionisiache si levano così 
impetuosamente come noi possiamo sperimentare, là deve essere già disceso 
sino a noi, avvolto in una nube, Apollo; le sue più rigogliose espressioni di 
bellezza saranno certo contemplate da una prossima generazione. 
Ma che questa espressione sia necessaria, è una cosa che ognuno avvertirebbe, 
per intuizione, nel modo più sicuro, se si sentisse una volta riportato, sia pure in 
sogno, ad un’esistenza della Grecia più antica: camminando sotto alti colonnati 
ionici, guardando davanti a sé verso un orizzonte delimitato da pure e nobili linee, 

                                                
23 NdT, p. 96. 
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vedendo accanto a sé la sua immagine trasfigurata che si riflette nel luminoso 
marmo, intorno a sé uomini dall’incedere solenne, dai movimenti leggiadri, dalle 
voci armonicamente risonanti, dai gesti che parlano ritmicamente – non dovrebbe 
costui esclamare, in questo continuo afflusso di bellezza, con la mano levata 
verso Apollo: “Beato popolo degli Elleni! Come dev’essere grande tra voi Dioniso, 
se il dio di Delo [scil. Apollo] ritiene necessari tali incantesimi per guarire la vostra 
follia ditirambica!”? – Ma un vecchio Ateniese, guardando col sublime occhio di 
Eschilo chi avesse tali sentimenti, potrebbe però replicare: “Ma aggiungi anche 
questo, tu, bizzarro straniero: quanto dovette soffrire questo popolo, per poter 
diventare così bello! Ora però seguimi nella tragedia e sacrifica con me nel 
tempio delle due divinità!”24. 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Particolare del Guerriero morente, dal frontone orientale del tempio di Athena 
Aphaia ad Egina, fine VI sec. - inizio V sec. a.C., conservato nella gipsoteca di 
Monaco di Baviera. 
Nella rappresentazione non c’è più alcun distacco psicologico: le labbra si 
schiudono in un ultimo ansito, gli zigomi si alzano in una smorfia di dolore, il viso si 
increspa di rughe di fatica. 
Dell’eroe combattente che muore, “simile ad un dio”, viene mostrata qui la più 
autentica, sofferente natura di mortale. 

 
 

                                                
24 NdT, pp. 161 – 163. 


