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Editoriale

Il numero che qui viene presentato (nr. 17, 2024) è dedicato al Così parlò Zarathustra di Friedrich 

Nietzsche ed è stato curato da Maria Cristina Fornari e da Francesco Fronterotta. L’opera è stata esaminata 

da diversi punti di vista, tanto sul piano teorico quanto sul piano storico. Gli undici saggi che costituiscono 

il presente numero offrono al lettore una panoramica vasta e differenziata su un’opera rispetto alla quale la 

storiografia degli ultimi anni ha mostrato un interesse sempre crescente. Una sezione di Varia, come ormai 

d’uso, segue la sezione tematica. 

La Direzione e la Redazione di Alvearium si augurano che, come in passato, la composizione del volu-

me riesca a soddisfare le aspettative dei propri lettori e di quanti in generale si accostano agli studi storico-

filosofici e possa contribuire nei limiti del possibile al progresso di queste ricerche.

 

La Direzione
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Premessa

Il presente numero di Alvearium è dedicato a Così parlò Zarathustra, una delle opere più emblematiche 

e significative di Friedrich Nietzsche. Esso raccoglie saggi di studiosi e studiose appartenenti al gruppo di 

ricerca internazionale ‘HyperNietzsche’, che riunisce ottantadue esperti di sedici Paesi e di diverse scuole 

di pensiero, impegnati nello studio, nell’interpretazione e nella diffusione della riflessione nietzscheana. 

Il volume è costituito da undici articoli, ognuno dei quali approfondisce un aspetto (formale, storico 

o contenutistico) dello Zarathustra. Sul lato formale, Fernando R. de Moraes Barros e Simone Zacchini si 

sono concentrati sui possibili elementi musicali dell’opera che Nietzsche aveva detto composta “come una 

sinfonia”, Benedetta Zavatta sulla sua forte carica parodistica, Stefano Busellato su quella autobiografica. 

Per il primo, l’intera opera è la bio-sinfonia di un io molteplice, capace di abbandonare le proprie forze 

istintive. Anche Zacchini rafforza l’idea che Così parlò Zarathustra sia un’opera musicale, ma lo fa ponendosi 

in ascolto (e invitando a farlo) di tutto il materiale acustico ivi presente, a partire dai paesaggi sonori del 

Prologo. Zavatta, invece, osservando la struttura del testo e la tipologia di linguaggio, constata in esso una 

parodia della Bibbia, nella figura di Zarathustra quella di Cristo e nel riso che ne consegue lo strumento 

di rottura dei valori cristiani. Un discorso a parte quello di Busellato, che, studiando la scrittura di sé 

in Nietzsche, scova nelle pagine autobiografiche giovanili l’origine di un percorso di auto-costruzione 

che si concretizza in Così parlò Zarathustra e si conclude con Ecce Homo. Sulla fortuna dell’opera si sono 

soffermati Luca Lupo e Maria Cristina Fornari, il primo mettendo in luce gli elementi più significativi 

della ricezione freudiana del concetto di superuomo, la seconda sottolineando i fallimenti a cui è andato 

incontro Zarathustra, sia l’opera che il personaggio, dagli insuccessi della pubblicazione e delle vendite, 

all’incapacità comunicativa del profeta, alla sua solitudine e sofferenza. La difficoltà nel comunicare di 

Zarathustra, secondo Scarlett Marton, è anche la causa diretta del suo fallimento pedagogico. Saranno 

proprio l’incomprensione e la derisione dei suoi uditori a portare Zarathustra a delineare il suo processo 

educativo: non si tratterà di istruire o indottrinare i propri discepoli, quanto piuttosto di spronare coloro 

che sono della sua ‘stessa specie’ a divenire chi sono; i loro nuovi modi di pensare e agire si delineeranno 

a partire dalle trasformazioni del loro educatore. Tale duplice maturazione – del profeta attraverso l’eterno 

ritorno, dei suoi discepoli attraverso il loro processo formativo – è, secondo Paolo D’Iorio, ciò di cui parla in 

estrema sintesi Così parlò Zarathustra. L’autore, prima di occuparsi dell’analisi dei sei passi che annunciano 

l’eterno ritorno, propone un confronto tra quest’ultimo – concepito come un’ipotesi scientifica plausibile 

– e il superuomo – creazione poetica di Zarathustra. Sul contenuto dell’opera e sulla sua interpretazione 

si sono interrogati anche Danilo Bilate, David Simonin e Yannick Souladié. Anche Bilate riflette sulla 

nozione di superuomo, a partire dall’idea che questo nasca dal disprezzo nei confronti di una certa versione 

decadente dell’essere umano: è per questo motivo che tutto lo Zarathustra, presentandosi come un elogio 

verso un tipo ‘grande’ di uomo, sarebbe pervaso da un umanismo privo di morale. Per Simonin, tra i 

filosofemi tardo-nietzscheani citati, quelli di morte di Dio, eterno ritorno e superuomo sono stati costruiti 
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da Nietzsche in sostituzione ai pregiudizi esaminati in Aurora: pur costituendo a tutti gli effetti delle nuove 

‘finzioni’, tali filosofemi hanno il pregio di non trarre mai in inganno e di avere solo conseguenze positive (la 

divinizzazione dell’uomo, nel caso del primo; la redenzione dal peccato, nel caso del secondo; il rimedio alla 

compassione per l’uomo, nel caso del terzo). Infine, Souladié, riprendendo le parole che lo stesso Nietzsche 

riporta in Ecce Homo, dimostra come, contrariamente a quanto si è detto a partire dall’abbandono de La 

volontà di potenza, l’opera nietzscheana non sia da considerarsi incompiuta e come, proprio in Così parlò 

Zarathustra e ne L’Anticristo, questa trovi di fatto la sua parte affermativa e, quindi, dionisiaca.

Nota editoriale

Ove non diversamente specificato, per i testi di Nietzsche si fa riferimento alla versione digitale 

dell’edizione Colli-Montinari: Friedrich Nietzsche, Digitale Kritische Gesamtausgabe Werke und Briefe 

(e-KGWB), a cura di Paolo D’Iorio, Nietzsche Source, Paris 2009–, www.nietzschesource.org/eKGWB. Le 

sigle qui usate sono quelle utilizzate in tale edizione, e corrispondono ad un URL stabile di NietzscheSource.

Tranne in casi in cui risulti modificata dagli autori – e che verranno segnalati –, la traduzione italiana 

dei testi è quella delle Opere di Friedrich Nietzsche (OFN), edizione condotta sul testo critico originale 

stabilito da Giorgio Colli e Mazzino Montinari, Milano, Adelphi, 1964–; la traduzione italiana delle lettere 

di Nietzsche è quella dell’Epistolario di Friedrich Nietzsche, edizione condotta sul testo critico originale 

stabilito da Giorgio Colli e Mazzino Montinari, Milano, Adelphi, 1976-2011.

Per le lettere a Nietzsche, il riferimento è all’edizione Friedrich Nietzsche Briefwechsel, Kritische 

Gesamtausgabe (KGB), hrsg. von G. Colli und M. Montinari, Berlin, de Gruyter, 1975 sgg.

Flavia Papadia
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Simone Zacchini

Concerto per voce e corda solista. 
Il funambolo e l’estetica dei paesaggi sonori nel Prologo 
dello Zarathustra di Nietzsche

La natura non fa nulla invano, niente è superfluo
(Aristotele)

D’altronde, non credo in niente. Non c’è che il superfluo che m’incanti
(Philippe Petit)

Abstract. La figura del funambolo, nello Zarathustra di Nietzsche, è stata sempre studiata in relazione al suo valore 
simbolico e filosofico: rappresenta in pieno l’idea del ‘vivere pericolosamente’. Questo articolo offre una nuova lettura 
e pone il funambolo al centro di un interesse che è anche musicale. Verranno utilizzate nozioni che derivano dagli studi 
della Soundscape come, ad esempio: sonic environment, cosmologia sonora, rumori ambientali. Questa prospettiva darà 
al personaggio del funambolo un diverso spessore e accentuerà la sua portata filosofica. In questo articolo si rafforza 
dunque l’idea che Così parlò Zarathustra sia anche un’opera musicale.

Abstract. The figure of the tightrope walker, in Nietzsche’s Thus Spoke Zarathustra, has always been studied in relation to 
its symbolic and philosophical value: it fully represents the idea of ‘living dangerously’. This article offers a new interpretation 
and places the tightrope walker at the centre of a musical interest. Concepts derived from Soundscape studies will be used, 
such as: ‘sonic environment’, sound cosmology, ambient noises. This perspective will give the character of the tightrope walker 
a different depth and emphasize his philosophical significance. This article strengthens the idea that Thus Spoke Zarathustra is 
also a musical work.

Parole chiave: Zarathustra/ Funambolo/ Musica/ Soundscape/ Sonic environment
Keywords: Zarathustra/ Tightrope walker/ Music/ Soundscape/ Sonic environment

È noto quanto Nietzsche valorizzi «la metafora del funambolo», cioè colui «che ha fatto del pericolo 

un mestiere»1. Secondo una bella osservazione di Giuliano Campioni, tra l’altro, il funambolo non è un 

personaggio avulso dal contesto ambientale: deve essere messo anche in relazione «al paesaggio simbolico 

dello Zarathustra, fatto di dirupi, alture scoscese, ghiacciai»2. Il paesaggio, dunque, assume il valore di una 

cornice ideale del tema del ‘vivere pericolosamente’ che aleggia su tutta l’opera e, in modo esplicito, pro-

prio sulla figura di questo artista solitario del cavo teso. 

1	  Giuliano Campioni, “Vivere pericolosamente”: il funambolo e gli uomini superiori nello Zarathustra di Nietzsche, in Id., Quattro passi 
con Nietzsche, Castelvecchi, Roma, 2021, p. 70.
2	  Ibidem.
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In questo articolo si cercherà di ampliare questa idea e tracciare non solo un parallelo tra natura filo-

sofica dei personaggi e ambiente esterno (Landscape), ma anche tra questi e il paesaggio sonoro (Soundscape), 

una nozione, quest’ultima, che ha ormai una consolidata tradizione di studio. Raymond Murray Schafer 

(1933-2021), compositore, saggista, teorico dell’universo sonoro, l’ha inaugurata negli anni Settanta con 

il suo pionieristico e per certi aspetti visionario Il paesaggio sonoro (1977)3, libro che verrà tenuto costante-

mente presente in queste riflessioni.

In un senso molto generale, con paesaggio sonoro si intende l’esplicitazione, l’analisi e lo studio dei 

suoni in un ambiente preso come campo di studio4. Questa porzione di mondo esterno, così inteso, diven-

ta una sorta di «immensa composizione musicale»5; il campo di studio isolato, pertanto, assume la forma 

di una partitura dove leggere il rapporto tra l’uomo e i suoni, tra pensiero e sfondo acustico, tra rumori e 

segnali. In questo articolo, con la guida di Schafer, ci inoltreremo nella lettura degli enigmi filosofici dello 

Zarathustra, notoriamente complessi, stratificati e di difficile decifrazione, mettendo al centro proprio la 

componente acustica, ascoltandola e lasciandola emergere in primo piano, cercando così di sentire quello 

che Zarathustra e i vari personaggi sentono. L’esito di queste ricerche può portare un prezioso aiuto all’in-

terpretazione filosofica e alla delineazione di un significato meno battuto di quest’opera: la dimensione 

acustica, infatti, aggiunge plasticità, vivacità e forza al testo e riesce a portare in primo piano concetti ed 

elementi che spesso, di solito, restano in ombra, dando così un contributo nuovo alla stratificazione arche-

ologica di questo immenso ed infinito capolavoro6. 

Detto in altri termini, questo particolare modo di leggere l’opera aggiunge alla cosmografia dell’univer-

so nietzscheano, già di per sé ricca e generosa di spunti, un nuovo cosmo parallelo, quello della cosmofonia, 

cioè una ‘cosmologia sonora’, una narrazione che porta in primo piano l’ordine dei suoni, dei rumori, del 

tono di voce, delle parole dette, dei silenzi, di tutta la materia acustica che in genere resta nascosta dietro 

l’invadenza del concettuale e del visivo. E se c’è un campo su cui sperimentare questo metodo, è proprio 

l’opera di Nietzsche, uomo ‘musicale’ per eccellenza, colui che ha imparato, fin da giovanissimo, a diffe-

renza degli uomini del mercato, «a udire con gli occhi»7. Udire con gli occhi, cioè ribaltare il primato della 

visione che sta, invece, al cuore della metafisica: questo è già una promessa di aperture e ci incoraggia a 

proseguire. Udire con gli occhi è anche trasformare lo stesso paesaggio sonoro, Soundscape, in Sonic envi-

3	  Come spiega in modo esauriente Giovanni Cestino, curatore dell’ultima edizione italiana de Il paesaggio sonoro. Il nostro ambiente 
acustico e l’accordatura del mondo, edita da Ricordi nel 2022, il titolo originale della prima edizione era The Tuning of the World (New 
York e Toronto 1977), a cui è seguita, nel 1980, una nuova edizione The Tuning of the World. Towards a Theory of Soundscape Design e 
una terza nel 1994, dal titolo The Soundscape. Our Sonic Environment and the Tuning of the World. 
4	  Cfr., per un primo orientamento, Alessandra Calanchi (a cura di), Il suono percepito, il suono raccontato. Paesaggi sonori in 
prospettiva multidisciplinare, Giulianova, Galaad Edizioni, 2015; Gunnar Cerwén, Urban soundscapes: a quasi-experiment in landscape 
architecture, «Landscape Research», 41, 5 (2016), pp. 481-494; Ben De Bruyn, Anthropocene Audio: The Animal Soundtrack of the 
Contemporary Novel, «Critique: Studies in Contemporary Fiction», 57, 2 (2016), pp. 151-165; Almo Farina, L’importanza della 
dimensione sonora dei paesaggi, in Il paesaggio come sfida. Il progetto, a cura di Franco Zagari e Fabio Di Carlo, Melfi, Libria, 2016, pp. 
60-61; David George Haskell, Il canto degli alberi. Storie dei grandi connettori naturali, Torino, Einaudi, 2018; Jérôme Sueur, Le Son 
de la Terre, Arles, Actes Sud, 2022; Itay G. Porat, Is Landscape Music?, «Landscape Journal», 42, 2 (2023), pp. 1-24.
5	  Raymond Murray Schafer, Il paesaggio sonoro, cit., p. 51. Su questo autore, cfr. la biografia L. Brett-Scott, R. Murray Schafer. A 
Creative Life, Lanham, Rowman & Littlefield, 2019. Per un’analisi della sua opera compositiva, Stephen Adams, R. Murray Schafer, 
Toronto-Buffalo-London, University of Toronto, 1983.
6	  Cfr. Mazzino Montinari, Che cosa ha detto Nietzsche, Milano, Adelphi, 1999, in particolare le pp. 124-128.
7	  Za-I-Vorrede-5.
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ronment, in ‘ambiente sonoro’, campo dei soggetti acustici che escono dallo sfondo per diventare oggetto 

di riflessione8. 

La riflessione sul paesaggio sonoro va dunque intesa come un metodo di lettura destinato a darci 

continue sonografie, ‘fotografie acustiche’ centrate sul testimone auricolare. Questo significa, epistemo-

logicamente, che dobbiamo provare ad ‘ascoltare’ quello che accade nel libro con le orecchie dei vari 

personaggi, a partire da Zarathustra. Dobbiamo, cioè, uscire dalla lettura silenziosa per trovarsi a vivere le 

vicende narrate come se fossimo dentro l’opera. Non c’è, altrimenti, modo di recuperare l’ambito sonoro se 

non dalla testimonianza di un narratore. Il suono non lascia orme o graffiti, «un segno non ha suono, ma si 

limita a indicarlo»9. Non importa, pertanto, quanto immaginativa e fittizia sia la scena, quanto simbolica 

e metaforica venga giudicata: importa entrare in essa e mettersi in ascolto, in senso letterale. Ascoltare, 

dunque, non con la mente, come se si manifestasse solo la parola concettuale e filosofica di Zarathustra, 

ma ascoltare con le orecchie: ascoltare tutta la grande varietà acustica che circonda i vari personaggi, le 

vicende, gli scenari, i paesaggi. Tutto ciò porta ad isolare ed analizzare varie stratigrafie sonore: innanzitutto 

i suoni in primo piano, dai quali tutto prende senso; quindi, la cosiddetta tonica ambientale, cioè la nota 

fondamentale entro cui si muovono le vicende, come sfondo di una figura gestaltica che può essere portato 

in primo piano; infine, i suoni di riferimento, ovvero quei momenti unici e caratteristici in grado di darci 

alcune chiavi ermeneutiche di accesso all’intera opera10. 

Un lavoro di questo genere, se condotto su tutta l’opera, non potrebbe ovviamente stare nello spazio 

di un breve articolo. Per questo si è deciso di concentrarsi solo sul Prologo dello Zarathustra. La scelta, 

tuttavia, non è arbitraria, né casuale. Il Prologo è anche il luogo dove i paesaggi e la narrazione sono più 

fluidi e danno all’intero libro, appunto, il tono fondamentale, il ritmo, la cornice essenziale dentro la quale 

i discorsi di Zarathustra assumeranno poi una dimensione epica e biblica. Resta fermo il limite di questo 

studio, che vuol essere un esempio di lettura circoscritto, un modello metodologico applicabile a tutto il 

resto dell’opera e, nel caso di Nietzsche, si potrebbe proprio dire a tutta l’opera. Nietzsche è scrittore e filo-

sofo essenzialmente musicale, di una musicalità manifesta, come nel caso delle sue composizioni, e di una 

implicita e nascosta che non riguarda solo il ritmo e lo stile di scrittura, ma anche i paesaggi sonori entro 

i quali il suo pensiero prende vita ed inizia a danzare. In Nietzsche ogni pensiero è intriso del profumo dei 

boschi dopo la pioggia e del rumore discreto dei passi sulle foglie umide.

L’analisi delle componenti musicali del prologo ha un punto culminante di tensione e pathos, un epi-

sodio che diventa il centro acustico, visivo e concettuale di tutta questa parte. Si tratta della vicenda del 

funambolo, che sovrasta tutto il resto, compreso il sermone di Zarathustra alla massa di gente raccoltasi 

nella piazza del mercato. Lo stesso Campioni lo aveva già detto bene: «la figura del funambolo domina il 

8	  Per una bibliografia più estesa sul metodo e sul concetto di paesaggio sonoro, nonché su una valutazione storica dell’opera di Schafer, 
si rimanda all’introduzione di Giovanni Cestini all’edizione italiana di R. Murray Schafer, Il paesaggio sonoro, cit., in particolare 
alle note a pp. 11-14.
9	  R. Murray Schafer, Il paesaggio sonoro, cit., p. 297.
10	 Toniche, segnali e suoni di riferimento come tre parametri che caratterizzano il paesaggio sonoro sono trattati estesamente da 
Schafer (op. cit.), alle pp. 58-60. Nel dibattito, poi, tra cultura visuale e cultura dell’ascolto, nota Schafer come una delle religioni più 
spostate verso il suono e l’udito sia stata quella zoroastriana che ha un arcangelo Srosh o Sraosha che rappresenta il genio dell’udito e 
nella cui radice del nome sru si nasconde il significato di “ascoltare”. Cfr. R. Murray Schafer, Il paesaggio sonoro, cit., p. 61.
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prologo di Zarathustra: il suo fallimento mortale corrisponde anche al fallimento della predica a tutti e 

nessuno»11. Anche dal punto di vista dei suoni e delle esperienze acustiche questo episodio costituisce il 

cuore di tutto il prologo, ma in un senso diverso da quello comunemente individuato. Non è, infatti, solo 

per il tema dell’uomo superiore e del vivere pericolosamente il motivo per cui la vicenda di Zarathustra, del fu-

nambolo e del pagliaccio diventa il punto apicale di queste pagine12, ma anche per un intrinseco crescendo 

musicale che l’intera partitura esprime. Paradossalmente, anche se nessuno dei personaggi coinvolti avesse 

espresso un solo pensiero esplicito, la scena non avrebbe comunicato di meno del suo spessore filosofico. 

Per chiarire questo punto, occorre innanzitutto descrivere brevemente come “risuona” il prologo se fosse 

davvero trascritto in un pentagramma13. 

Tutto il prologo, ripensato musicalmente, può essere immaginato come una grande Ouverture d’opera, 

tripartita, con una breve introduzione e una coda conclusiva, secondo uno schema frequente tra la fine 

del Settecento e il primo Romanticismo, come, ad esempio, nello scherzo della sonata beethoveniana o 

nel minuetto mozartiano14. Si tratta della struttura A-B-A. La breve introduzione, poche battute, consiste 

nell’ascoltare i suoni della pace e della tranquilla staticità dell’ambiente originario di Zarathustra, che a 

trent’anni «lasciò il suo paese e il lago del suo paese e andò sui monti»15. Sono i suoni un po’ nostalgici e 

in fondo ripetitivi e noiosi della Heimat originaria, dalla quale Zarathustra parte per poter diventare ciò che 

è. Dopo questa breve apertura, entrano i temi della prima parte (A), essenzialmente dominata dalla discesa 

progressiva di Zarathustra dalla cima del monte verso il punto più basso del suo viaggio che è la città. Si 

tratta di una struttura in tre tempi, caratterizzata da precise corrispondenze visive ed acustiche sempre 

esposte su base ternaria. La prima triade è quella del viaggio di discesa. Tre, appunto, sono le tappe: monte, 

foresta, città, a cui corrisponde una seconda triade che descrive l’ambiente antropico abitativo, ovvero 

la caverna in cui ha vissuto Zarathustra per dieci anni, la capanna del vecchio che incontra nella foresta 

e, infine, il mercato, luogo in cui la massa della gente di città si riunisce. A ben guardare, questa discesa 

segna anche un progressivo imborghesimento della vita: lo segnala il paesaggio che lentamente diviene da 

selvaggio a cittadino. Ma soprattutto lo segnalano i suoni.

11	 G. Campioni, “Vivere pericolosamente”, cit., p. 67.
12	 Cfr. Ivi, p. 69.
13	 In questa ricostruzione e analisi, ci si allontana dal solco tracciato dai vari commentari, da quelli storici, come Gustav Naumann, 
Zarathustra-Commentar, 4 voll., Leipzig, Verlag von H. Haessel, 1899-1901, Hans Weichelt, Friedrich Nietzsche, Zarathustra-
Kommentar, Leipzig, F. Meiner, 1922, fino a Sossio Giametta, Commento allo Zarathustra, Milano, Bruno Mondadori, 1996. 
Importanti, invece, i lavori di Claus Zittel, tra i quali: Wer also erzählt Nietzsches Zarathustra?, «Deutsche Vierteljahrsschrift für 
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte» 95 (2021), pp. 327-351.
14	 Per quello che ho potuto trovare, non esiste un’analisi acustico-musicale dello Zarathustra come viene proposta in questo contesto. 
Si è provato, recentemente, a pensare Zarathustra come una sinfonia, cercando di chiarire in che modo Così parlò Zarathustra possa 
dirsi musica: «Nietzsche ebbe a parlarne più volte come di una sinfonia, ed effettivamente è possibile farne un’analisi formale che 
rivela l’adozione di tecniche proprie dell’architettonica musicale: la divisione in quattro parti più un’introduzione, tipica della sinfonia 
classica; la legge delle parti crescenti; il Leitmotiv, garante della visione unitaria dei quattro libri (tecnica questa, usata soprattutto 
da Wagner, ma che risale a Bach)». La presenza di un Leitmotiv come l’eterno ritorno «è il frutto di un’ispirazione. La musicalità del 
testo sembra risiedere proprio in questa ispirazione, a cui, sempre in Ecce Homo, il filosofo cerca, per quanto possibile, di dare una 
spiegazione. Vi riesce ricorrendo al modello classico, per cui l’ispirato non sarebbe altro che lo “strumento sonoro” per mezzo del quale 
si esprime la rivelazione degli dèi», Francesca Giani, Quando Nietzsche scrisse “Così parlò Zarathustra”, tra musica e paesaggi, «A due 
voci. Dialoghi di musica e filosofia» https://aduevoci.org/ (consultato il 13 giugno 2024).
15	 Za-I-Vorrede-1. 

https://aduevoci.org/
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L’ambiente acustico di questa prima parte, infatti, scaturisce evidentemente da questa visione ed ha 

la stessa fondamentale scansione ternaria. I suoni seguono il percorso zarathustriano dal luogo di maggior 

valore alla caduta verso quella specie di sottosuolo umano che è la città. La cima del monte, con la sua ca-

verna e i suoni animali, è dominata dal silenzio e dalla solitudine, da assumere come sinonimi. Un silenzio 

simbolizzato dalla voce di Zarathustra, il cui interlocutore dialogico è il Sole. Il colloquio con il Sole lo 

possiamo immaginare anche come un dialogo silenzioso, mistico, tra il profeta e l’astro della luce e della 

vita. Una vicinanza, che è anche il movimento della vita stessa, un silenzioso muoversi verso il tramonto. 

Il secondo aspetto sonoro, invece, riguarda la foresta, che Zarathustra trova scendendo, dove un vecchio 

solitario parla con Dio. Il diverso interlocutore (Dio, e non il Sole), crea un gioco tra silenzio e suono 

estremamente interessante ed eloquente. Laddove l’interlocutore di Zarathustra – l’astro della luce – è ben 

visibile, il colloquio è silenzioso e solitario; dove, invece, il vecchio dialoga con un ente invisibile, i suoni 

sembrano crescere, come a dare corpo sonoro alla sua immaginazione: «io faccio canzoni e le canto, e nel 

far canzoni, rido, piango, mugolo: così lodo Iddio»16. La danza silenziosa di Zarathustra con il Sole, danza 

che diventa il passo stesso mentre entra nella foresta, si trasfigura in caricatura quando è un vecchio che 

senza furore dionisiaco, loda un ente che non esiste più: «Questo santo vegliardo non ha ancora sentito 

dire nella sua foresta, che Dio è morto!»17. Lo scenario acustico della tonica fondamentale è quello di una 

foresta di suoni naturali, un paesaggio che domina l’aspetto uditivo di questa espressione esistenziale. Il 

vecchio non è un saggio, ma un bambino invecchiato nelle sue illusioni, un vecchio-bambino contrario e 

speculare all’uomo saggio che invece è, nella sua più alta saggezza, nella suprema trasformazione di sé, ridi-

ventato bambino. Qui il dialogo diventa stringente, quasi ad anticipare il vociare degli uomini nella piazza 

del mercato. Un botta e risposta dal ritmo pressante che stringe il tempo musicale, indirizzandolo verso la 

città. Il vecchio è intermedio tra sole e notte, tra silenzio e rumore, tra melodia e massa sonora che incalza 

sempre più nel suo vociare indistinto. La limpida voce di Zarathustra che parla al Sole diviene lentamente 

una discesa nell’informe e nel rumore.

L’ultimo passaggio di questa prima parte è dato dallo sprofondare di Zarathustra nella città, nel suo 

cuore più anonimo, rumoroso, massificato che è, appunto, il mercato. Zarathustra inizia a parlare, proba-

bilmente alza la voce per farsi sentire. Parla agli uomini del mercato per insegnare loro il superuomo, ma è 

come se i rumori della piazza sovrastassero il suo eloquio e non arrivassero alle orecchie e, soprattutto, ai 

cuori, della gente. La quale, ovviamente, non è lì per sentire ma per vedere: attende il funambolo e scambia 

Zarathustra per un imbonitore da circo. Questa prima parte copre i paragrafi 1-4 del prologo e porta la 

partitura sonora verso la parte centrale, dominata, appunto, dal funambolo e dalla sua vicenda. 

Gli episodi (al plurale) che riguardano il funambolo, come si diceva, sono centrali anche dal punto di 

vista musicale. Possiamo dividere questa parte B in tre duetti, legati a tre differenti e distinte esibizioni del 

funambolo. È, infatti, la musicalità della scena a suggerirci che il funambolo non è un generico acrobata 

che cade dal filo, ma un artista che compie un’esibizione altamente strutturata e suddivisa, appunto, in tre 

16	 Za-I-Vorrede-2.
17	 Ibidem.
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parti. Il primo duetto coincide con la prima esibizione del funambolo. I due protagonisti sono qui Zarathu-

stra e l’acrobata, che inizia la sua performance proprio mentre Zarathustra parla alla folla. Si tratta di un 

duetto tra il silenzio che scorre sul filo, sullo sfondo, e la calda voce di Zarathustra nel suo primo contatto, 

non ancora disincantato, con la folla; un duetto arcaico, come quello tra un citaredo e un aedo, tra un me-

nestrello e un cantastorie. Questa scena fornisce a tutta la prima parte una coloritura estetica, prima ancora 

che etica. Siamo nel regno dell’arte, di un funambolo apollineo che accompagna con il suo monocordo la 

voce di Zarathustra, e di un saggio dionisiaco che cerca di arrivare alla gente del mercato con la passione del 

suo eloquio. Suonano insieme, di concerto. Ed è proprio in questo contesto che emerge il tema dell’uomo 

come un «cavo teso», così come il tema del passaggio periglioso, dell’essere in cammino pericolosamente, 

dell’uomo come un ponte. Tutte allusioni all’acrobata che, in alto e dietro Zarathustra, è nel frattempo 

uscito sul suo cavo. Con questa prima esibizione, termina il primo duetto, tra la musica del monocordo del 

funambolo e il canto di Zarathustra con il discorso alla folla sull’ultimo uomo. Tutto porta alla fase culmi-

nante dell’intero prologo. Un punto drammatico che vede l’ingresso di un altro personaggio: il pagliaccio.

Il secondo duetto è aperto dalle grida che provengono dalla folla e termina con l’urlo del pagliaccio 

che sovrasta il funambolo e lo fa precipitare a terra. Una scena di grande raffinatezza musicale, che porta 

al terzo ed ultimo duetto, di nuovo tra la voce di Zarathustra e quella flebile e in fin di vita del funambolo 

a terra. Qui il funambolo ha abbandonato il suo monocordo e il canto diviene un duetto senza accompa-

gnamento strumentale che si esaurisce piano piano fino alla morte dell’artista. Zarathustra e il funambolo, 

dopo essersi cercati, richiamati, allusi, finalmente si parlano in un canto che è solitario e mortale. Tornerò 

più analiticamente su questi episodi cruciali, dopo un cenno alla terza e ultima parte.

La parte finale riprende la struttura tripartita della prima (A), anche se con qualche variazione che 

dà all’opera ricchezza cromatica e sonora. Essenzialmente, le tre tappe discendenti – monte, foresta e città 

– adesso sono tre momenti del ritorno di Zarathustra. La ricchezza di questi ultimi paragrafi, dal 7 al 10, 

è data da alcuni colloqui più strutturati rispetto a quelli essenziali e scarnificati della prima parte. Come 

se la purezza dell’anima di Zarathustra, che scende animato da un’ingenua fiducia nell’uomo, fosse adesso 

marcata da un disincanto che viene sottolineato con tratti più decisi, con suoni più grossolani e strumenti 

meno raffinati. La città non è più solo la folla del mercato, ma un luogo di confine con la morte. Perso in-

teresse per il funambolo e il suo destino, mentre si fa sera, la folla torna alla sua dimora abituale. Il “vivere 

pericolosamente” del funambolo si trasferisce sulle spalle di Zarathustra, che resta solo con un cadavere. Da 

tema estetico, diventa motivo etico. Tre potenti simboli di morte lo circondano: il pagliaccio, che lo invita 

ad andarsene, il colloquio con i becchini, che ridono di lui, e il vecchio eremita, che lo nutre per una sera. 

Man mano che Zarathustra esce dalla città e rientra nella foresta, man mano che si allontana da que-

sto luogo di bassezze umane indicibili, inizia ad alleggerirsi. L’incontro con l’eremita è il limite del margine 

tra foresta, farsi del giorno e ritorno alla vita. La solitudine imperfetta di Zarathustra, con il suo compagno 

silenzioso, che non suona più la sua corda, è ormai compiuta, mentre lentamente arriva l’ora cruciale del 

meriggio. Il sole torna ad essere protagonista nel suo massimo momento di potenza ancestrale che è il mez-

zogiorno. Dopo aver deposto il funambolo, sarà Zarathustra a cantare il suo canto, nella piena solitudine 
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del sole immobile, nell’ora fatale dei demoni meridiani18. Qui una breve coda conclusiva, altrettanto rapida 

quanto i primi suoni introduttivi, lascia sentire in lontananza il suono mistico degli animali di Zarathustra. 

Il prologo si chiude. Il mondo è pronto (e non pronto allo stesso tempo) per la saggezza di Zarathustra. Tutti 

(e nessuno) sono accordati alla sua voce. 

Dopo questa rapida descrizione musicale del prologo, occorre riprendere la parte centrale, quella del 

funambolo, per tentarne un approfondimento. Si intersecano qui numerose istanze sonore e filosofiche che 

occorre chiarire, anche perché meno evidenti e più complesse delle sue parti speculari, quella iniziale di 

discesa e quella finale di risalita. Non sfugge, intanto, il rovesciamento del mito della caverna di Platone, 

il cui prigioniero esce dall’antro oscuro per incontrare la verità del sole e poi torna in esso per liberare gli 

altri uomini incatenati. Platone passa da una situazione di brusio (l’eco della caverna come ombra della 

vera voce) e penombra quotidiana, all’ascesa verso il silenzio e la luce del vero, al ritorno nella caverna 

ancora più rumorosa e rissosa di come l’aveva lasciata. L’aspetto centrale platonico è la visione. Zarathustra, 

invece, vive in una caverna che è già la dimensione della verità, del Sole e del silenzio; scende poi nel mer-

cato, luogo infernale di rumori e falsità, ipocrisie e violenza, per tornare infine alla sua dimora originaria. Il 

primato della visione del vero in Platone, ideale e statico, eterno e immutabile, lascia il posto ad un denso 

spartito sonoro, dove la verità non sta nel mezzo del racconto ma ai suoi due estremi, nel momento del pas-

saggio, della metamorfosi e della trasformazione. Nel mezzo c’è il confine tra vita e morte, tra comodità e 

vita pericolosa, tra spettacolo (in senso letterale e visivo) e concerto (in senso preminentemente acustico).

Occorre, dunque, riprendere il filo dell’episodio del funambolo e tornare ad ascoltare suoni, silenzi e 

voci che lo circondano. Come detto, la parte culminante di tutta questa Ouverture, è il duetto centrale, 

quello tra il Pagliaccio e il Funambolo. Ma chi sono questi due personaggi, dal punto di vista della sono-

grafia che andiamo ricostruendo? Riprendiamo il testo ed ascoltiamo. All’inizio del paragrafo 6, si crea im-

provvisamente un silenzio attonito: «nel frattempo, infatti, il funambolo si era messo all’opera: era uscito 

da una porticina e camminava sul cavo teso tra le due torri, per modo che ora si librava sopra il mercato e la 

folla»19. Noi sappiamo che alla fine del paragrafo 3, dopo che la folla aveva riso del primo discorso di Zara-

thustra, il funambolo «si mise all’opera» e mentre Zarathustra continuava il suo discorso, lui probabilmente 

lo accompagnava con la sua esibizione. È, dunque, evidente che questa seconda uscita ha qualcosa di più 

impegnativo. L’esibizione di un funambolo non va immaginata come una semplice camminata tra una torre 

di uscita ad una di arrivo, interrotta bruscamente nel mezzo. L’esibizione sul filo dura molto tempo ed ha 

continui passaggi avanti e indietro. Dopo una prima uscita, dunque, è plausibile che ce ne siano state altre 

mentre Zarathustra parla. Ma qui l’intensità cresce e il livello di spettacolarità e di difficoltà del numero 

evidentemente si alza. La sua esibizione, da passaggio di presentazione e saluto al pubblico diventa adesso 

pericolosa e ardita. La folla ad un certo punto resta muta, che è, dal punto di vista del paesaggio sonoro, un 

segnale ben preciso, ovvero un venire in primo piano dello sfondo. Se prima al centro c’era Zarathustra, 

18	 Il riferimento è a Roger Caillois, I demoni meridiani, Torino, Bollati Boringhieri, 1988. Andrebbe aperta qui un’altra pista di 
ricerca, quella del rapporto tra Zarathustra (ma anche Nietzsche) e il sole, un rapporto per nulla scontato alla luce dell’antropologia 
del Mediterraneo. 
19	 Za-I-Vorrede-6.
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adesso c’è il funambolo. La tonica di fondo che apre questo duetto è il silenzio attonito, il polo opposto del 

silenzio mistico del mondo di Zarathustra. 

Il funambolo non è solo una cifra simbolica, come molti interpreti dello Zarathustra sono portati a 

vedere; il funambolo è anche un uomo reale che cammina in un filo, che sente, che prova e vede deter-

minate cose. Lo aveva notato già Campioni, collegando questa immagine ad un’esperienza giovanile di 

Nietzsche20. Occorre, dunque, salire sul filo insieme a lui e provare ad immaginare il mondo del funambolo; 

occorre ascoltare le parole di chi ha fatto del funambolismo una filosofia di vita e un mestiere pericoloso. 

Visto dalla parte del funambolo, il mondo sulla corda è estremamente differente da quello che si immagina 

lo spettatore: «il filo non è ciò che s’immagina. Non è l’universo della leggerezza, dello spazio, del sorriso. 

È un mestiere. Sobrio, rude, scoraggiante. E chi non vuole intraprendere una lotta accanita di sforzi inu-

tili, pericoli profondi […] non ha bisogno di diventare funambolo. Soprattutto non lo potrebbe»21. Ed è, 

questo, uno dei temi del dialogo tra Zarathustra e il funambolo, prima che muoia a terra. Tuttavia, in aria, 

l’uomo è solo con la corda, con «il canto della corda»22: scrive Pascal che «chi vorrà danzare sulla corda 

sarà solo»23. 

Dunque, il funambolo compie la sua camminata e si ferma a metà, immobile:

Credete di essere immobili: non mi muovo più, sono immobile. E il vostro sguardo che sorveglia e si aggira? Ho 
sorpreso i vostri occhi lungo gli alberi. E quei pensieri nella vostra testa che balbettano senza tregua? E il sangue 
nelle vene, gorgogliante come un ruscello nella stagione delle piogge? E il vento nei capelli? E il filo che vi fa girar 
la testa? E l’aria che inghiottite e masticate? Quanto rumore!24

“Quanto rumore!”: la scena sembra attonita e silenziosa, ma filtrano rumori percepibili solo al fu-

nambolo, nella sua sconfinata solitudine. Il funambolo, non solo ha fatto del pericolo un mestiere, ma si 

sente solo: «misura lo spazio, palpa il vuoto, soppesa le distanze […] assapora fremendo quella solitudine»25, 

mentre il cielo diviene cupo e il sole volge al tramonto. Il funambolo sa «accogliere senza angoscia la notte 

che viene»26. Quest’ultima osservazione è estremamente interessante nel contesto del Prologo allo Zara-

thustra. Anche il Funambolo tramonta, ma, a differenza di Zarathustra, tramonta per scomparire morendo. 

Tuttavia, questo fa di lui un uomo fuori dal contesto del mercato, della borghesia sospettosa del mondo 

della notte, come l’eremita aveva capito («E quando di notte, a letto, sentono un uomo camminare assai 

20	 «Lo spettacolo del funambolo rimanda ad una esperienza della fanciullezza di Nietzsche, ad una “enorme impressione” […] di questi 
funamboli che spesso facevano i loro spettacoli a Naumburg»: G. Campioni, “Vivere pericolosamente”, cit., p. 66. Alcune immagini 
pubblicitarie di questi eventi dell’epoca sono state pubblicate in Friedrich Nietzsche. Chronik in Bildern und Texten, München-Wien, 
Stiftung Weimarer Klassik, Hanser Deutscher Verlag, 2000, p. 25.
21	 Philippe Petit, Trattato di funambolismo, Milano, Ponte alle Grazie, 2023, p. 33.
22	 Ivi, p. 38.
23	 Cito dal saggio di Vivetta Vivarelli, Nietzsche e il funambolo di Pascal, in Echi di memoria. Scritti di varia filologia, critica e linguistica 
in ricordo di Giorgio Chiarini, Firenze, Alinea Editrice, 1998, p. 542. Nello stesso luogo l’autrice rimanda in nota al danzare sulla corda 
di Epitteto.
24	 P., Trattato di funambolismo, cit. p. 46.
25	 Ivi, p. 73.
26	 Ivi, p. 74.
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prima che il sole sorga, si chiedono: dove andrà quel ladro?»27). Una prova ulteriore che il funambolo non 

fa parte degli ultimi uomini, ma è un uomo superiore, è già una transizione. Il funambolo è, infatti, anche 

nottambulo e, allo stesso tempo, un sognatore accanito. Il suo mondo è quello di «un silenzio invaso di luce», 

un luogo tra terra e cielo dove i suoni diventano silenzio, il buio diventa luce e un uomo solo canta con la 

sua corda «all’ascolto del mondo»28.

Il duetto centrale, tuttavia, vede due funamboli sul filo. Parliamo del funambolo sempre al singolare, 

ma sul filo ci sono due personaggi che camminano, ovvero il cosiddetto pagliaccio e il funambolo. Sono 

due acrobati, ma estremamente differenti. Anche il pagliaccio, infatti, corre sul filo, salta, urla. Ad un 

primo ascolto, da parte dello spettatore, si potrebbe pensare ad uno spettacolo organizzato. Invece, sul filo, 

si sente un dialogo estremamente differente e terribile: le minacce del pagliaccio al funambolo. Questo 

pagliaccio è, infatti, un funambolo molto differente dal primo, ombra silenziosa, uomo dell’aria. Nietzsche 

lo chiama ‘pagliaccio dai panni multicolori’, ma possiamo intenderlo, nell’ottica di questo articolo, anche 

come pagliaccio ‘multisuoni’, perché ride, parla, urla, si avventa sul filo con grida e voce agghiacciante. 

Perché questo secondo funambolo, vestito da pagliaccio, non ha fatto del pericolo il suo mestiere? Che sia 

il ‘diavolo’, inteso come essere soprannaturale, è detto dal funambolo morente più come modo di dire, che 

non identificandolo realmente. Il pagliaccio è, dunque, un uomo quanto il funambolo e Zarathustra. 

Probabilmente si forza un po’ il testo nell’immaginare questo momento come un vero e proprio nu-

mero con due acrobati. Tuttavia, seguendo uno spettacolo circense, possiamo notare che a volte anche i 

buffoni corrono e saltano sul filo, compiendo acrobazie anche più pericolose dell’acrobata stesso. Ma c’è 

una differenza tra acrobata di piazza e funambolo da circo. Colui che opera in piazza, o all’aperto, o traccia 

percorsi impossibili ad altezze vertiginose, è il funambolo che vive pericolosamente, il ‘vero’ funambolo, per 

così dire. L’acrobata da circo, invece, è una ‘caricatura’ del funambolo, uno che esce sul filo aiutato da una 

«correggia, un cavo pressoché invisibile fissato a una cintura di sicurezza cucita al costume, e sale verso la 

cupola per ridiscendere a terra manovrato dall’assistente che ha il compito di rimettere in equilibrio con 

un colpo secco e discreto la marionetta di cui è responsabile»29. Insomma, un falso acrobata (un ‘pagliac-

cio’, in questo senso), un impostore che non corre alcun pericolo di vita e che compie numeri che sfidano 

le leggi della fisica e della gravità solo perché è assicurato a fili di supporto. Questo impostore, e non il 

vero funambolo, può lanciarsi «per tre volte in un salto mortale da ginnasta, all’indietro sul filo inclinato: 

l’impossibile […]. Il resto della dimostrazione era costellato di grida, perdite d’equilibrio volontarie, cadute 

multiple»30. Un uomo grottesco, dunque, non un virtuoso del cavo teso; un uomo che crea solo effetti ma 

senza mai essere in pericolo. Il vero funambolo, invece, cammina sul filo della morte: «il terreno del fu-

nambolo è contornato dalla morte. Non da accessori»31. Laddove il pagliaccio vive un reame dell’assurdo, 

maestro di artifici e ipocrisie, «funambolo da salotto»32, il vero funambolo costruisce mondi a mezz’aria 

27	 Za-I-Vorrede-1.
28	 P., Trattato di funambolismo, cit., p. 79.
29	 Ivi, p. 84.
30	 Ivi, p. 85.
31	 Ibid., p. 85.
32	 Ivi, p. 37.
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rischiando spesso la vita.

Gli aspetti musicali e coreografici di questo episodio aprono anche a nuove riflessioni, o comunque 

ad approfondimenti che riguardano la figura del funambolo. Il funambolo vive l’esibizione come una vera 

e propria battaglia sul filo: 

bisogna battersi contro gli elementi per apprendere che tenersi sul filo è poca cosa, a restare dritti e ostinati nella 
nostra follia di vincere i segreti di una linea è per noi funamboli la forza più preziosa33.

Il funambolo, cioè, non è un pagliaccio, un clown, un attore, ma un combattente che lotta per il senso 

della propria esistenza: una lotta incessante per tenersi ostinato nella sua follia. Per questo Zarathustra gli 

rende omaggio, perché la sua vita e la sua morte hanno una sostanza filosofica. Entrambi hanno un germe 

di follia che li rende unici, inattuali e ostinatamente solitari. Entrambi danzano sopra l’abisso.

Questa parte centrale termina con la caduta del funambolo, la massa che si discosta e Zarathustra che 

resta con lui per raccogliere le sue ultime parole. Ma perché cade il funambolo? Infiniti esercizi e acrobazie 

tra due artisti sul filo raramente finiscono con una caduta. La caduta è un evento raro e inatteso e non de-

riva semplicemente dal fatto che uno dei due acrobati salti sopra l’altro, che è un esercizio molto comune. 

Piuttosto, «la caduta sul cavo, l’incidente lassù, l’esercizio mancato, il passo falso; tutto ciò deriva da una 

perdita di concentrazione, da un piede male appoggiato, da una fiducia esagerata in se stessi»34. Non è il 

pagliaccio che fa cadere il funambolo. Il funambolo cade perché ha iniziato a pensare: «ogni pensiero sul 

filo è una caduta in agguato»35. Questo nucleo filosofico è di fondamentale importanza e ci porta a rivedere 

le interpretazioni classiche sul ruolo del pagliaccio. Il funambolo, infatti, iniziando a pensare, prende co-

scienza del pericolo. Questa consapevolezza è ciò che ha ucciso il funambolo. In fondo, si possono vedere il 

funambolo, il pagliaccio e Zarathustra come tre variazioni dello stesso tema musicale36. L’uomo sul filo non 

può pensare: vivere pericolosamente non è un atto di razionale presa di coscienza, ma un istinto.

Si affacciano qui, pertanto, legate a questo momento, tutte le componenti del pensiero dello Zara-

thustra: la critica all’ultimo uomo, rappresentato dal pagliaccio che simula talento e invece manifesta solo 

un volto mascherato; il senso dell’uomo superiore, che si è staccato da questa economia da mercato per 

salire sul filo e rischiare la vita. E infine il tema del superuomo, che non è ancora il funambolo perché ha 

conservato la sua hybris e la sua razionalità, che gli sarà fatale. Il vero ‘diavolo’ di cui parla, incarnato dal 

pagliaccio, è la tracotanza e il compiacimento della propria perfezione. Lì, sembra dire Zarathustra, si an-

nida il male, il lavoro da compiere, i passi ancora da fare per oltrepassare l’uomo. Solo così l’uomo scende 

dal filo e vive l’intera vita come sul filo, circondato dal silenzio e dagli animali, dal sole e dalla perdita di sé.

È questo, infine, l’uomo del superfluo, l’uomo inattuale, l’uomo non aristotelico, l’uomo che ha fatto 

33	 Ivi, p. 95.
34	 Ivi, p. 100.
35	 Ibid., p. 100.
36	 Letto così, acquista un proprio senso anche un frammento preparatorio, dove il pagliaccio doveva essere Zarathustra stesso. 
Cfr. NF-1883,16[88]. Da sottolineare, comunque, come sia il pagliaccio che il funambolo siano figure controverse in Nietzsche. I 
frammenti postumi vedono diverse occorrenze dei termini Possenreißer e Seiltänzer, con esiti spesso contrastanti sia semanticamente 
che filosoficamente. Basta una ricerca per lemmi su http://www.nietzschesource.org per rendersene conto. 

http://www.nietzschesource.org
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del cavo teso il terreno sospeso e precario dei suoi giorni. A questa terra, vicina al cielo e lontana dai com-

merci della vita, la cui natura è musicale e sonora, il superuomo manifesta la sua fedeltà, tra l’azzurro dove 

vola l’aquila e il suolo del serpente, ormai avvinghiati in un’unica metamorfosi dove sopra e sotto, alto e 

basso, lato e centro sono evaporati in un unico tramonto.


