


Ich kann mich nur an einen einzigartigen
Moment erinnern: Als wir wahrend der
TWA-Entfiihrung tiber meine Heimat flo-
gen, sah ich fir einen Sekundenbruchteil
das sterbende Gesicht meines Vaters. Ich
sah, wie er lachelte. Ich werde das mein
ganzes Leben nichtvergessen. (Vollstandi-
ges Interview siehe S. 8f)

Leila Khaled, 1989



Elektratext. Tantalos, Konig in Phrygien, raubt die Speise der Got-
ter, schlachtet Pelops, seinen Sohn, setzt ihn den Gottern vor. Die
Gotter erkennen die Mahlzeit, nur Demeterildt von einer Schulter.
So bestrafen sie den Raub: Tantalos hangt an einem Obstbaum,
der unter einem schwebenden Felsen in der dreifach ummauer-
ten Mitte des Hades aus einem Teich wachst, in ewigem Hunger
zwischen den Friichten, Durst iber dem Wasser, Angst unter dem
Stein. Die Gotter verfluchen sein Geschlecht. Niobe, Tochter des
Tantalos, hat zwolf Kinder. Sie prahlt vor den Gottern mit ihrer
Fruchtbarkeit. Apollon und Artemis toten die zwolf Kinder mit
zwolf Pfeilen. Zeus verwandelt die schreiende Mutter in ihr eige-
nes Standbild. Im Friihsommer weint dér Stein. Zum ersten Kriegs-
opfer bestimmt ein Seherspruch Iphigenie, Tochter Agamem-
nons und der Klytaimnestra. Klytaimnestra widersetzt sich, Aga-
memnon gehorcht, Iphigenie legt ihren Hals unter das Beil. Kly-
taimnestra teilt mit Aigisthos, dem Sohn des Thyestes und Morder
des Atreus, Macht und Bett. Klytaimnestra und Aigisthos toten
Agamemnon, nach seiner Heimkehr aus zehn Jahren Krieg, im
Bad mit Netz Schwert Beil. Thyestes, Sohn des Pelops, bricht die
Ehe seines Bruders Atreus. Atreus erschlagt die SOhne seines Bru-
ders und bewirtet ihn mitihrem Blut und Fleisch. Thyestes tut sei-
ner eigenen Tochter Gewalt an. lhr Sohn Aigisthos totet Atreus.
Agamemnon, Sohn des Atreus, nimmtKlytaimnestra zur Frau, sein
Bruder Menelaos ihre Schwester Helena. Helena wird von Paris
verfiihrt, folgtihm nach Troja, der Trojanische Krieg beginnt. Elek-
tra, zweite Tochter Agamemnons, rettet Orestes, ihren Bruder, vor
dem Schwert des Aigisthos und schickt ihn nach Phokis. Zwanzig
Jahre lang, Magd unter Magden im Palast der Mutter, wartet sie auf
seine Heimkehr. Zwanzig Jahre lang traumt Klytaimnestra den
gleichen Traum: eine Schlange saugt Milch und Blutaus ihren Brii-
sten. Im zwanzigsten Jahr kehrt Orestes heim nach Mykene, er-
schlagt Aigisthos mit dem Opferbeil, nach ihm seine Mutter, die
mit entbloften Briisten vor ihm steht und um ihr Leben schreit.

Heiner Miiller



Handlung

Nach dem Trojanischen Krieg in einem Hof des Herrscherhauses
von Mykene

Wo bleibt Elektra?

Magde beseitigen die blutigen Reste taglicher Opferungen. Die
Konigstochter Elektra wird von ihnen verhdhnt, weil sie sich wie
ihresgleichen halten [a3t. Nur die Jlingste ergreift fiir Elektra Partei,
sie wird dafur geztchtigt.

Allein! Weh, ganz allein.

Wieder beschwort Elektra zur ndchtlichen Stunde die Vision der
Ermordung ihres abgottisch geliebten Vaters Agamemnon. Rache
an seinen Mordern, ihrer Mutter Klytamnestra und deren Buhlen
Aegisth, zu nehmen, ist ihr einziger Lebensinhalt. Sie ersehnt die
Riickkehr ihres Bruders Orest, den sie als Kind vor Aegisth in
Sicherheit gebracht hat.

Was willst du? Tochter meiner Mutter, Tochter Klytimnestras?
Die jlingere Schwester Chrysothemis warnt Elektra davor, dal’ Kly-
tamnestra sie einsperren will. Chrysothemis dringt in Elektra, sich
mit den Verhaltnissen zu arrangieren und abzulassen von ihrem
Hal’, der beide zu Gefangenen macht. Mitihrem ungebrochenen
Willen zum Leben ist Chrysothemis der Schwester zutiefst ver-
hal3t, sie weist sie von sich.

Wenn das rechte Blutopfer unterm Beile fallt, dann traumst du
nicht langer!

Geplagtvon Alptraumen a3t Klytamnestra erneut ein Opfer brin-
gen. Sie sucht Elektras Rat, welches Tier noch zu schlachten sei,
damitsie Ruhefande. Elektra orakelt iber ein Menschenopfer. Fast
erbarmt sie der desolate Zustand ihrer Mutter; daly Klytimnestra
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aber Aegisth nicht aufgeben will, entfacht ihre Rachsucht umso
heftiger: Klytamnestras eigenes Blut, das Blutihrer Mutter, will Elek-
tra flieBen sehen. Boten bringen die Nachricht, dalt Orest gestor-
ben sei. Klytaimnestra triumphiert.

Nun denn allein.

Elektra ist entschlossen, mit Hilfe der Schwester das Werk der
Rache selbst zu vollbringen. Doch Chrysothemis entzieht sich
Elektras suggestiver Verflihrung zur Gewalt, sie kann nicht. Elektra
verflucht sie und scharrt nach dem vergrabenen Beil, der Mord-
waffe.

Ein Fremder erscheint; er bezeugt Elektra den Tod des Orest. Aus
ihrer Verzweiflung hort der Fremde die Stimme des gemeinsa-
men Blutes. Erselbstist Orest. Die Geschwister erkennen einander.

Triff noch einmal!

Orest ist gekommen, die ihm auferlegte Tat zu tun: er mordet sei-
ne Mutter. lhr Todesschrei lafSt die Magde zusammenlaufen. Von
einem Diener geholt, kommt Aegisth, um sich den Tod des Orest
bestdtigen zu lassen. Elektra leuchtet ihm heim. Auch er wird von
Orest erschlagen.

Chrysothemis feiert den Doppelmord als Tatihrer Befreiung. Elek-
tra erkennt ihre Rolle im sinnlosen Spiel der Gewalt und zerbricht
daran. Auf Orest, dem neuen Diktator, lastet die Schuld des Mut-
termordes. M.).



,Der erste Finfall kam mir anfangs Septem-
ber1901.Ich las damals, um fiir die ,Pompi-
lia’ gewisses zu lemen, den Richard Il
und die Elektra’ von Sophokles. Sogleich
verwandelte sich die Gestalt dieser Elektra
in eine andere. Auch das Ende stand so-
gleich da: daf sie nicht mehr weiterleben
kann, daB, wenn der Streich gefallen ist, ihr
Leben und ihr Eingeweide ihr entstiirzen
muf, wie der Drohne, wenn sie die Koni-
gin befruchtet hat, mit dem befruchten-
den Stachel zugleich Eingeweide und
Leben entstiirzen. Die Verwandtschaft
und der Gegensatz zu Hamlet waren mir
auffallend. Als Stil schwebte mir vor, et-
was Gegensilzliches zu Iphigenie’ zu ma-
chen ..”

Hugo von Hofmannsthal, 1904




Die Morde von Mykene und Elsinor waren nicht nur
Sippenrache, sondern Konigs- und Herrschermorde.
Sie waren nicht nur eine Verletzung einer Verwandt-
schaftsbeziehung, sondern auch Usurpation. Die
Tragodiensituationen sind nicht nur Exempel und Ex-
treme moralischer Gegensatze, sie sind auch bei-
spielhaft gesteigerte politische Konflikte, und zwarim
wortlichen Sinne, abgeleitet vom grlechlschen Wort
polis: Stadt und Staat. Und deshalb wird Theben ftr
das Oidipus-Verbrechen mit der Pest bestraft und
Mykene tir die Atriden-Verbrechen verdammt. Und
deswegen ist nach dem Mord am alten Hamlet , et-
was faul im Staate Danemark”. Die Figur des Konigs
und Herrschers vereint einen doppelten Wider-
spruch in sich: den zwischen dem Mitglied der Ge-
sellschaft und dem aufSerhalb der Gesellschaft Ste-
henden, zwischen dem Menschen, der ist wie alle
anderen, und der sakralen Personlichkeit. Die Herr-
scher der griechischen Tragodien leiten ihre Herkunft
von den Gottern ab, die christlichen Konige sind Ge-
salbte des Herrn. Doch auch dann noch, wenn die
Sakralitat der koniglichen Herrschaft verhohnt wird,
bleibt eine andere Transzendenz bestehen: die der
Geschichte. Die Verbrechen auf Thronebene sind
nicht nur eine Verletzung der moralischen Ordnung,
sie sturzen auch den Staat ins Verderben. Aigisthos
der beiden Elektra-Tragodien ist ein Tyrann, nach
dem Verbrechen auf Elsinor ist ,Danemark ein Ge-

fangnis”.
5 Jan Kott
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Harry Kupfer / Franz Zoglauer (ORF)

Agamemnon ist ja ein Diktator gewesen . . .

Elektra als Drama unbewiltigter Vergan-
genheit

K.: Wir finden die Unméglichkeit gestaltet,
dall sich Menschen unter bestimmten
Konstellationen mit ihrer Vergangenheit
aussohnen konnen, ihre Vergangenheit
eigentlich bewiltigen. Da lag fir mich der
Reiz, als nach dem 2. Weltkrieg - nach die-
ser Weltkatastrophe ~ Aufgewachsener,
wo es immer um Vergangenheitsbewilti-
gung ging, sich nun mit einem solchen
Stiick, das das eigentlich zum Thema hat,
auseinanderzusetzen.

Der Schauplatz des Dramas - eine Diktatur

K.: Das ist doch das Thema, ich meine
schon Agamemnon, der als Urvater tiber
dem ganzen thront, also auch sinnbildlich
im Blihnenbild, istja ein Diktator gewesen.
Immerhin hat ersein Kind getotet, um den
Trojanischen Krieg beginnen zu kénnen;
und damit beginnt ja die ganze Tragodie
in seiner Familie.

Flektra — eine Terroristin

K.: Ich witrde sagen, sie ist eine psycholo-
gische Terroristin, die zwar unglaublich
viel Menschliches an sich hat, aber sich ge-
gen Gegenwartiges fiir Vergangenes ent-
schieden hat. Obwohl manihrunentwegt
recht geben méchte, setzt sie im Kampf
gegen diese Diktatur natiirlich auch dikta-
torische Mittel ein gegentiber der Schwe-
ster, gegentiber dem Bruder, also eine Psy-

cho-Terroristin oder eine Psycho-Diktato-
rin, wenn man es so nennen will, nur sie
hat damit keinen Erfolg: man koénnte
eigentlich sagen, niemand hat in dem
Stack und in der Vorgeschichte damit Er-
folg.

Die Konigin und Koénigsmorderin Klytam-
nestra

K.: Eine Frau, die um alles betrogen wurde,
und die gehandelt hat. Sie ist Verbrecherin
geworden, kann aber die Friichte dieses
Verbrechens nicht ernten und ruiniert sich
selbst bzw. lebt am Abgrund. Das ist
eigentlich ihre Existenzform.

Elektras Schwester Chrysothemis - eine
Opportunistin

K.: Es gibt das Anarchische, aber auch das
Geordnete im Sinne der Diktatur oder das
scheinbar Geordnete im Sinne von
opportunistischem Verhalten. Es wird in
beiden Fallen bewiesen, daf fiir die indivi-
duelle Selbstverwirklichung als Befreiung
im Sinne der Bewaltigung von Vergangen-
heit unter den extremen Bedingungen,
wie sie hier ausgetragen werden, nichts er-
reicht wird, - nichts erreicht wird fiir den
Menschen, nichts erreicht wird fiir das In-
dividuum, ob es nun im Moment unter-
oder tiberlegen ist.




Leila Khaled / Susi Riegler

Die schone Seele des Terrors

Vor genau 20 Jahren uniibersehbar auf
den Titelseiten von ,Time Magazine” und
allen Tageszeitungen: Leila Khaled, die
Schonheit mit den scharf geschnittenen
Ziigen und der Kalaschnikow in den Fau-
sten, gehdillt ins unvermeidliche Palasti-
nensertuch.

1969 entfithrt die 22jahrige eine TWA-
Boeing und avanciert damit in die créme
de la creme des internationalen Terrors.
thre Karriere dauert exakt ein Jahr und reildt
auf dem Hohepunktihrer ,Popularitit” jah
ab.

Am 6. September 1970 gelingt es der von
ihrem Chef, dem Kinderarzt Dr. Georges
Habasch, gefiihrten , Volksbefreiungsfront
fir Palastina” innerhalb weniger Stunden,
gleich vier Flugzeuge in ihre Gewalt zu
bringen.

Nur eine Entflihrung endet blamabel. Leila
findet im Piloten einer El-Al-Maschine
ihren Meister: der geht mit einer Boeing
707 auf Sturzflugund bringt den ,Engel der
Revolution” im wabhrsten Sinne aus dem
Gleichgewicht. Sie stolpert, wird tiberwil-
tigt, in Handschellen gelegt und in das
Londoner Polizeigefangnis West-Drayton
gebracht. Dort erwarten sie Dutzende
Auslieferungsantrage und - zumindest -
eine lebenslange Haftstrafe.

Einst gefiirchtet wie Arafat und popular
wie Cheist Leila Khaled heute Fithrerin der
Frauenorganisation der ,Volksbefreiungs-
front fiir Palastina” und lebt am Stadtrand
der syrischen Hauptstadt Damaskus. Und
sie ist immer noch die rechte Hand des
Kinderarztes Dr. Georges Habasch, ge-
nannt ,der Schlachter”.

WIENER: Wie lange saen Sie im Gefang-
nis, als man Sie damals in der El-Al-Boeing
tiberwiltigte?

KHALED: Nicht langer als 28 Tage.

WIENER: Wie sind Sie da so schnell raus-
gekommen?

KHALED: Meine Freunde haben sofort
eine Maschine einer britischen Linie mit
ungefahr 100 Passagieren an Bord entfiihrt
und haben mich damit freigeprefit.

WIENER: Sie erzihlen das heute so locker,
aber lebten Sie damals nicht in stindiger
Angst?

KHALED: Als Hijackerin? - Da darf man
keine Gefiihle haben. Das einzige, woran
man beim Hugzeugentfiihren denkt, ist:
Ich tue meine Pflicht. Denn wenn man so
wie ich und mein Volk immer nur vertrie-



ben wurde, als Kind kein Buch, keine Si-
Bigkeiten, nie ein Zuhause hatte, immer
nur mit Unrecht konfrontiert worden ist,
dann bleibt einem nur mehr zu kimpfen.
Es ist ein Kampf ums Uberleben.

WIENER: Sie ftihlten auch nichts, als Sie die
alleinige Gewalt tber ein Flugzeug und
100 Passagiere hatten?

KHALED: Nein, absolut nichts. Ich kann
mich nur an einen einzigartigen Moment
erinnern: Als wir wahrend der TWA-
Entflihrung lber meine Heimat flogen
(L. Khaled wurde 1948, als der Staat Israel
gegriindet wurde, mit ihren Eltern aus Hai-
fa in den Libanon verttieben; Anm. d.
Red.), sah ich fur einen Sekundenbruchteil
das sterbende Gesicht meines Vaters. Ich
sah, wie er lachelte. Ich werde das mein
ganzes Leben nicht vergessen. Diese Ent-
fuhrung gab mir librigens zum letztenmal
die Gelegenheit, meine Heimat Palastina
zu sehen.

WIENER: Warum haben Sie sich damals
gerade eine amerikanische Maschine aus-
gesucht?

KHALED: Das haben sich selbst meine
Freunde gefragt. Aber wir hatten damals
die sichere Information, dal} sich Yitzak
Rabin an Bord befinden soll. Den wollten
wir uns holen. Nur diirite dervorher Wind
bekommen haben und ist kurzfristig auf
eine andere Maschine umgestiegen.

WIENER: Und was machte diese Entfih-
rung so spektakular?

KHALED: Ich war die erste Frau, die bei
einer Flugzeugentfiihrung die Komman-
dogewalt hatte.

WIENER: Lernen die paldstinensischen
Frauen auch heute noch, wie man mit
Maschinenpistolen umgeht?

KHALED: Kaum. Diese Zeiten sind vorbei.

WIENER: Heif3t das, Sie haben den Terro-
rismus zur Gédnze aufgegeben und die Ka-
laschnikow an den Nagel gehangt?

KHALED: Ja, denn es hat sich wirklich viel
gedndert. Vor 20 Jahren ging es darum, die
schreiende Ungerechtigkeit unserem Volk
gegenliber ins Bewulitsein der Weltof-
fentlichkeit zu riicken. Das ist uns ge-
lungen. Habasch hat sich deshalb bereits
Anfang der siebziger Jahre von Terror-
aktionen zuriickgezogen. Alles was da-
nach gesprengt, entfiihrt oder in die Luft
gejagt wurde, ging nicht auf unser Konto.

WIENER: Welche Mittel im Kampf um die
Befreiung lhres Volkes wenden Sie jetzt
an?

KHALED: Wir unterstiitzen den gewaltlo-
sen Widerstand, die Intifada. Dieser Auf-
stand der jungen Paldstinenser in den be-
setzten Gebieten kommt vom Volk, wird
von niemandem dirigiert oder kontrolliert,
zermiirbt aber die Feinde unglaublich.

WIENER: Sie sind auch Feministin?

KHALED: Ich denke an den zukiinftigen
Staat Palastina, in dem Mann und Frau
gleichberechtigt [eben sollen. Die Frauen
kimpfen und leiden wie die Manner, also
sollen sie auch die gleichen Rechte haben.
Das ist auch ein Beschluf® unseres letzten
Nationalkongresses.

WIENER: Sind Sie mittlerweile verheiratet?
KHALED: Ja, mein Mann ist aber gerade in
der Sowjetunion. Und meine beiden Kin-
dersind zu Hause; die werden schon aufs
Essen warten.

WIENER: Wir wollen sie nicht verhungern
lassen.
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Deborah Polaski
Anny Schlemm

10



Matthias Potzsch

Was die Wahrheit ist,

das bringt kein Mensch heraus.

Wirklichkeit und Imagination in Richard Strauss’ und Hugo von Hofmannsthals Elektra

Elfenmusik

Die erste gemeinschaftliche Opernarbeit
von Richard Strauss und Hugo von Hof-
mannsthal, nach Salome derzweite Einak-
ter des Komponisten, istbis heute ein Werk
der Imitationen geblieben. Dies gilt nicht
nur fiirdieavancierte Tonsprache derParti-
tur, mitdersich Strauss zweifellosam weite-
sten in die Ausdruckssphire der musikali-
schen Moderne des 20. Jahrhunderts vor-
gewagt hat, um von diesem dufSersten
Grenzwert seines expressiven musikdra-
matischen Vermdégens aus den konse-
quentenRiickzugaufspatromantischeStil-
prinzipien zu betreiben. Dies betrifft auch
die gesamte theatralische Anlage des
Werks, deren Ausrichtung sich als kaum
verhiillte Absage an alle kulinarischen Er-
wartungen des zeitgendssischen Musikge-
schmacks verstehen laft, wie sie noch fiir
Salome mafigeblich waren. Noch 1963
konnte einer der damals fithrenden
Strauss-Biographen, ErnstKrause, Elektraals
Umweg auf der sonst so lichtvollen Schat-
fensbahn des Meisters beschreiben und
diedsthetischen Defizite desWerks gerade
imFehlen jener erwdrmenden Empfindun-
gen ausmachen, die das Publikum vor
alfem als Ausstrahlung der Macht des Eros
bei der Kunstform Oper gewohnt ist.

Seit der Dresdner Urauffithrung am 25.
Januar 1909, der nach des Komponisten
eigenem Zeugnis zundchst lediglich ein
Achtungserfolg beschieden war, gilt Elek-
tra daherals grandioses Nachtstiick patho-
logischer Leidenschaften, monumental

und virtuos durchgestaltetin den musikali-
schen Mitteln, monolithisch abweisend
scheinbar aber immer dann, wenn es den
Zuschauer nach subjektiven Ankniip-
fungspunkten an das Geschehen, seine
mythische Héhenlage und AusschlieB-
lichkeit verlangt. Solch in der Wirkungsge-
schichte der Flektravielfach bezeugter Ge-
stus der Verweigerung ist nicht zuletzt
auch auf ihren Schépfer selbst zurlickge-
schlagen, der seinem eigenen Werk im
Alter einigermalien kopfschiittelnd ob der
darin zum Ausdruck kommenden Ge-
fuhlsekstasen gegenliberstand und ge-
neigt gewesen zu sein schien, das seiner
Meinung nach allzu Forcierte des Aus-
drucks noch nachtraglich zu beschnei-
den. In diesem Sinne a6t sich eine der
.Zehn goldenen Regeln” verstehen, in de-
nen Strauss bereits 1925 einem jungen Ka-
pellmeister ins Stammbuch schrieb, Salo-
me und Elektra so zu dirigieren, als seien
sie von Mendelssohn: Elfenmusik.

Trotz der auch andernorts zu beobach-
tenden robusten Bonhommie, wie sie die
asthetischen Stellungnahmen des Kom-
ponisten vor allem gegeniiber dem eige-
nen Schaffen kennzeichnet und sich hier
in der auffiihrungspraktischen Sorge nie-
derschlagt, die ohnehin heikle Ausdrucks-
kurve der Musik nicht durch dirigentische
Zutat noch unnétig zu (iberreizen, besit-
zen derartige Pointen bei Strauss immer
auch einen tberraschenden Hintersinn,
der zu einem tieferen Verstindnis des
Werks fiihren kann. Im vorliegenden Fall
bedeutet dies die auch horpsychologisch
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fruchtbare Einsicht, hinter den eruptiven
Klangkaskaden, dem grell grimassieren-
den Aufschrei der Singstimmen und dem
voluminds geballten Orchesterkommen-
tar jene leisen Tone zu vernehmen, wel-
che jenseits der allenthalben vorherr-
schenden Fassade von Angst und Wahn
den zutiefst humanen Kern dieses diiste-
ren actus tragicus ausmachen sollen. Die
scheinbar paradoxe Dirigieranweisung
scheint so auf eine verborgene Dialektik
hinauszulaufen, welche die mythische
Szenerie dieses Einakters durchwaltet und
noch in der vehementesten Absage an
alle Dreiklangsseligkeit zum Ausdruck
kommt: Indem der Komponist nachtrig-
lich gerade jenes seiner Werke, das im Ur-
teil der Nachwelt am nachhaltigsten von
der traumatischen Krisen- und Endzeit-
stimmung am Vorabend des Ersten Welt-
kriegs gepragt worden ist, mitdem Signum
zauberischster deutscher Romantik ver-
sah, schien er etwas von dem humanisti-
schen Potential retten zu wollen, als des-
sen radikale Preisgabe die Elektra oft ge-
nug verstanden worden ist,

Aufklarung

Tatsachlich verweist der Entstehungshin-
tergrund des Einakters gerade nichtin jene
poetisch geldste Atmosphire, wie sie fiir
die Welt der Shakespeareschen Komé-
dien und ihrer mafvoll gebandigten Musi-
kalisierung durch einen so formbewuRten
Komponisten wie Mendelssohn-Barthol-
dy pragend gewesen ist. Vielmehr hat
Strauss die Elektra an anderer Stelle gerade
aus dem Bewultsein der Abkehr vom bil-
dungsbtirgerlich vernutzten und um die
Jahrhundertwende langst hohl geworde-
nen Menschlichkeitspathos begriffen und
seinen Wunsch, das didmonische, ekstati-
sche Griechentum des 6. Jahrhunderts
Winckelmannschen Romerkopien und
Goethescher Humanitit entgegenzustel-

12

len, als den entscheidenden kinstleri-
schen Impuls bei der Komposition begrif-
fen. Dieser Eindruck verstarkt sich noch,
wenn man die Motive betrachtet, welche
in die Gestaltung der dichterischen Vorla-
ge eingegangen sind. Anders als bei dem
im Anschluf an Elektra entstandenen Ro-
senkavalier handelt es sich bei dieser ja
nichtum eine Gemeinschaftsarbeit im en-
geren Sinne, die von Beginn an geplant
und abgestimmt gewesen wire. Vielmehr
wurde fuir die Vertonung das seit 1903 be-
reits vorliegende Drama Hofmannsthals
lediglich in einigen Einzelheiten modifi-
ziert, die vor allem den Auftritt des Aegisth
betrafen, blieb im iibrigen aber unveran-
dert. Der ansonsten so ergiebige Brief-
wechsel zwischen Strauss und Hofmanns-
thal wirkt daher im Falle der Elekira
zwangslaufig eher wortkarg und be-
schrankt sich mit einer Ausnahme im we-
sentlichen auf technische Details. Diese
betrifft allerdings den dsthetischen Nerv
der Oper und verweist zugleich auf die
Sorge, das Stiick kdnnte wie eine Neuauf-
lage der Wilde-Vertonung erscheinen.
Hofmannsthal hat die unterschiedliche
Stillage beider Werke in einem farblichen
Gegensatz zusammengefalt: Bei der ,Sa-
lome’ soviel purpur und violett gleichsam,
in einer schwiilen Luft, bei der ,Elektra’ da-
gegen ein Gemenge aus Nacht und Licht,
schwarz und hell. Brief vom 25. April 1906)

Nun eroffnet die von einem so bildmich-
tigen Dichter wie Hofmannsthal fur Elektra
gewils nicht zufallig herangezogene Pola-
ritat von Dunkelheit und Licht ein breites
bedeutungsgeschichtliches Assoziations-
feld, das in Verbindung mit der Handlung
der Oper weit tiber die blof illustrative
und koloristische Komponente hinaus-
geht und gleichsam einen Orientierungs-
rahmen fir das Verstandnis vermittelt.
Nacht liegt nicht nur tageszeitlich iiber
dem Handlungsschauplatz von Mykene,
von bedngstigender Dunkelheit ist auch



diein den Wechselreden der Biihnenfigu-
ren sukzessive entfaltete Welt der Traume
und alptraumartigen Visionen, denen sie
sich konfrontiert sehen. Nicht zufillig be-
gleitet der wiederholte Ruf nach mehr
Licht die Abfolge eines Geschehens, an
dessen Ende tausend Fackeln angeziindet
werden und damit auch atmospharisch
den mit der erfolgten Rache entbunde-
nen Lebens- und Sinnenrausch sinnfillig
machen sollen. Hofmannsthal hat dieser
Farbsymbolik eine auf Sieg und Reinigung
hinauslaufende, aufwdrtsstiirmende Moti-
venfolge zugeordnet, ein kathartisches
Prinzip sozusagen, das die grofSraumige
Programmatik der Oper im wahrsten
Wortsinn als eine Art Aufklarung erschei-
nen lakt. Aufklarung verspricht sich auch
Klytimnestra im Gesprach mitihrer Toch-
ter tiber die Natur der sie qualenden Trdu-
me, als Durchbruch zu Helligkeit und Klar-
heit stellt sich dieser der Vollzug der Ra-
chetat dar, der flir sie mit einem selbstbe-
wuliten [nnewerden ihrer Sinnlichkeit
und ihres Korpergefiihls verbunden ist:
Seht ihr das Licht, das von mir ausgeht?
Licht-, Helligkeits- und Sonnenaufgangs-
metaphern haben in der Kulturgeschichte
mit wechselnden Akzenten seit je den
Vorgang der inneren Erleuchtung, der
Wabhrheitsfindung und Befreiung beglei-
tet, handle es sich dabei nun um das strah-
lende Licht, das von Vernunft und Er-
kenntnis am Ende des 18. Jahrhunderts
auszugehen schien, oder um die lichtvol-
len Segnungen des wissenschaftlich-tech-
nischen Fortschritts, der vor allem die
grolstadtischen Metropolen der Epoche
um 1900 erhellte. Das Wahrheitspathos
des klassischen Humanitatsideals, wie es
etwa Goethes Griechendrama Iphigenie
auf Tauris, in manchem das Gegenstick
zur jahrhundertspiteren  Elektra, be-
stimmt, ist lichtlos ebenso undenkbar wie
die disteren Massenaufmarsche des
Faschismus, deren Fackelschein kollekti-
ves Erlosungsgliick zu verheiflen schien.

Nimmt nicht die Schlufdvision Elektras mit
dem Triumphzug der Tausenden, die Fak-
keln tragen und deren Tritte, deren uferlose
Myriaden Tritte {iberall die Erde dumpf
dréhnen machen, in rauschhafter Verblen-
dung vorweg, was nur wenige Jahre spater
beim begeistert gefeierten Kriegsausbruch
grausige Realitat werden sollte? Als Vollen-
dung des Aufklarungsprinzips ist schlief3-
lich jenes Projekt der Psychoanalyse Sig-
mund Freuds beschrieben worden, des-
sen Anfinge um die Jahrhundertwende
der Dichter Hofmannsthal verfolgte und
fiir seine Dramen fruchtbar zu machen
suchte.

Seelenanalyse

So gesehen steht Elektra mehrdeutig im
Zentrum jener Nervenkunst der Wiener
Moderne (Worbs), deren verbindende
Zielvorstellungin der Aufklarung iber den
geheimnisvollen inneren Orient, das abge-
dunkelte Reich des Unbewuften bestand,
wie es Hofmannsthal einmal formuliert
hat. In diesen Zusammenhang gehort
auch eine Bemerkung von Strauss, der ge-
rade das Prinzip der psychologischen In-
trospektion in der Elektra mitihrer musika-
lischen Radikalitat verkniipft hat, sei er
doch in ihr bis an die dufersten Grenzen
der Harmonik, psychischer Polyphonie
(Klytimnestras Traum) und Aufnahmefa-
higkeit heutiger Ohren gegangen. Freilich
gehort das, was die Kunst, zumal das musi-
kalische Ausdrucksvermbgen des Musik-
theaters, auf diesem Weg als ihre eigene
Wahrheit ans Licht zu bringen vermag,
langst nicht mehr in den Bereich eindeuti-
ger moralischer Prinzipien, programmati-
scher Leitvorstellungen oder allgemein-
glltiger Geflihlsbotschaften, von denen
das Opernrepertoire von Fidelio bis Trou-
badourso vollist. Vielmehr ist Elektra auch
darin ein Beispiel modernen Erkenntnis-
zweifels, daf} sie die fortdauernde An-

13



strengung zur Selbstvergewisserung, in die
ihre Figuren bis hin zur ratlosen Verzweif-
lung Klytimnestras verstrickt sind, gleich-
sam ans Publikum weitergibt. Was die
Wahrheit ist, das bringt kein Mensch her-
aus. Diese resignierende Einsicht der Mut-
ter begleitet als gewichtiger Kontrapunkt
das scheinbar so eindeutige Sinnangebot
der Handlung, wonach alles im gerecht-
fertigten Vollzug der Rache in Licht und
Liebe gelost und zum Guten gewendet
sei. Wie anders als tief fragwiirdig und am-
bivalent wére denn die Schlufszene mit
dem Zusammenbruch Elektras und dem
ins Leere verklingenden Ausruf ihrer
Schwester zu verstehen, mit dessen musi-
kalischer Motivgestalt die Oper auf ihren
Anfang zuriickverweist? Orest! Orest!

Die hier erkennbare Tendenz zu einer
mehrsinnigen Psychologisierung des My-
thos entsprach einer um die Jahrhundert-
wende nicht nur auf die Dichtung be-
schrankten geistesgeschichtlichen Stro-
mung, die sich vom ,dionysischen” Grie-
chenlandbild Friedrich Nietzsches, aber
auch von der bilderreichen Mythenexe-
gese Johann Jakob Bachofens inspirieren
lieR. Hofmannsthal ist davon ebenso be-
rihrt worden wie der friihe Sigmund
Freud.

Imagination

Die GroRform der Elektraisthaufig als eine
Art Triptychon verstanden worden, das
aus dem grofRen Auftrittsmonolog Elektras
(1), der zentralen Szene zwischen Elektra
und Klytaimnestra (2) und der Wiederbe-
gegnung Elektras mit Orest (3), gipfelnd in
der abschlieBenden Tanzszene, gebildet
wird, wobei den Auftritten der Chrysothe-
mis ein eher verbindender Charakter zu-
kdme. Diese Lesart entspricht zwar der
dramaturgischen Funktion der einzelnen
Szenen, soweit sie fiir den Fortgang der
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auferen Handlung maRgeblich sind, ver-
deckt jedoch eher die Tatsache, dal? alle
Auftritte gleichermaBen einem einheitli-
chen Gestaltungsmodus folgen, der als
dialogische Auffacherung imaginarer psy-
chischer Vorstellungsgehalte beschrieben
werden kann. Diese gehen in den ver-
schiedenen Szenen des Musikdramas je-
weils von einer bestimmten Bihnenfigur
aus und werden in Form von Monolog
oder Wechselrede diskursiv entfaltet, die-
nen der personlichen Selbstdeutung ihres
Sprechers und stellen diese im Dialog mit
einem Bithnenpartner zur Diskussion. So
beschwért Elektra in ihrer Eingangsszene,
von einem pathologischen Wiederho-
lungszwang getrieben, das Bild des geto-
teten Vaters, um ihrer seelischen Vereinsa-
mung Herr zu werden:

Agamemnon! Vater!/Ich will dich sehn, faR
mich heute nicht allein! / Nur so wie ge-
stern, wie ein Schatten dort/im Mauerwin-
kel zeig dich deinem Kind!

Mit der duReren Statik von Elektras Biih-
nenerscheinung, der ihre psychische Fi-
xierung auf das unbeint verfolgte Rache-
motiv entspricht, kontrastiert die Umtrie-
bigkeit ihrer Schwester, die sich von inne-
ren Stimmen verfolgt glaubt:

In keiner Kammer leidet's mich, ich muR/
von einer Schwelle auf die andre, ach! /
treppauf, treppab, mir ist, als rief es mich, /
und komm’ich hin, so stiert ein leeres Zim-
mer / mich an.

Vollends auf die Ebene des Imaginiren
gehoben scheint die Szene in der groen
Auseinandersetzung  zwischen Flektra
und ihrer Mutter, deren alptraumartige Vi-
sionen von der Tochter in eine perfide
Traumdeutungslogik mit dem Ziel nicht
der Befreiung, sondem der physischen
und existenziellen Vernichtung des Triu-
mers (berfiihrt werden. Einmal mehr ist
diese Szene ein Beispiel fiir die vertrackte
Dialektik der Aufklarung in der Oper, in-



dem die gesuchte Selbsterkenntnis fiir Kly-
tdimnestra alles andere als Erlésung ver-
heift.

Traume / sind etwas, das man los wird. Wer
dran leidet/ und nicht das Mittel findet, sich
zu heilen, /ist nur ein Narr. Ich finde mir her-
aus, / wer bluten mulf3, damit ich wieder
schiafe.

Von dhnlich doppeldeutigerInszenierung
ist die Zukunftsvision, mit der Elektra ihre
Schwester zur Komplizin des Racheplans
zumachen sucht. Auch hier greift sie in ge-
schicktem Rollenspiel, bei dem die maso-
chistische und inzestuose Komponente
librigens nicht zu tberhoren ist, Angste
und Wunschvorstellungen des Gegen-
tibers auf, um sie fiir die eigenen Zwecke
dienstbar zu machen:

Maidchen, straub’ dich nicht!/ Es bleibt kein
Tropfen Blut am Leibe haften: / schnell
schliipfst du aus dem blutigen Gewand /
mit reinem Leib ins hochzeitliche Hemd.

Kennzeichnend fiir das geniale Psycho-
gramm der Oper ist die Tatsache, daf’ vor
diesem Hintergrund der Realititscharakter
der Biihnenhandlung zunehmend zu
schillern und zwischen Einbildung und
Wirklichkeit zu oszillieren beginnt. Was
anfanglich als scheinbar ganz persénli-
ches Trauma der Hauptgestalt erscheinen
mochte, vom derben Realismus der Ge-
sindeszene noch unterstrichen, greift suk-
zessive auf alle Beteiligten iiber und fafit sie
als mehr oder minder hilflose Marionetten
der grandiosen monomanischen Insze-
nierung Elektras agieren. Immer sitzen wir
auf der Stange wie angehiingte Végel und
wenden links und rechts den Kopfund nie-
mand kommt Vollends als Einbruch des
Imagindren in die Realitat der Szene stellt
sich der Auftritt des Orest dar. Dal3 es da-
mit sein besonderes Bewenden haben
muf3, ist nicht nur an den ausfiihrlichen
Szenenanweisungen abzulesen, die das
Wunderbare und gleichsam Magische sei-
ner Wiederkehr unterstreichen, sondern

auch an der Tatsache, daf sich dieser just
zu einem Zeitpunkt einstellt, an dem Elek-
tra scheinbar endlich selbst zur Rachetat
entschlossen ist. Nun denn, allein! Die Rei-
bungslosigkeit, mit dersich Orestin die Ra-
chepldne seiner Schwester einfiigt, lafit
ebenso Zweifel an seiner realen Identitit
aufkommen wie die Vorbehalte Elektras,
die sich einer Ausgeburt ihrer Einbildung
gegenlber glaubt:

Es riihrt sich niemand! O laf$ deine Augen/
mich sehn, Traumbild, mir geschenktes /
Traumbild, schoner als alle Traume!

—

Sexus

Das Finale der Oper flihrt auf den verbor-
genen psychologischen Grundkonflikt,
um den herum sich nicht nur das persénli-
che Schicksal Elektras, sondern auch das
gesamte Drama im mykenischen Herr-
scherhaus entfaltet. Bereits in dessen Ver-
lauf ist die traumatische, aus Angst und
aggressiver Spannung zusammengesetzte
Atmosphare des Geschehens wiederholt
mit dem Motiv verdrangter Sexualitat in
Verbindung gebracht worden, das in bild-
licher Steigerung als Chiffre verhinderten
Lebens liberhaupt erscheint. Nicht der ge-
waltsame physische Tod Agamemnons
und dessen Siihne, wie ihn der antike My-
thos beschreibt, bildet den Ausgangs-
punkt der Handlung, sondern seine bis in
die vitalsten Triebkrafte verstorende seeli-
sche Riickwirkung auf alle Beteiligten. In
diesem Sinne fiihrt die Oper die unter-
schiedlichsten Reaktionsmomente auf
diese Gewalttat vor, die von der puren
Angst Klytdmnestras und ihrer fassaden-
haften Kostiimierung lber den ebenfalls
angstbestimmten Verzicht Chrysothernis’
auf die ersehnten Mutterfreuden bis hin
zum Rachefanatismus Elektras reicht. Dal
dessen elementarer Impuls seine Energien
aus dem im Zusammenhang mit dem
Trauma der Mordtat zuriickgestauten
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Sexualtrieb bezieht, wird fiir sie jedoch erst
am Ende zum Gegenstand einer halbbe-
wufdten Einsicht, deren emphatischer Kla-
gegestus das rauschhafte Durchbruchser-
lebnis derabschliefenden Tanzszene vor-
wegnimmt:

Ich glaube, ich war schén: wenn ich die
Lampe/ausblies vor meinem Spiegel, fiihlt’
ich es/ mit keuschem Schauer. Ich fiihlt es,/
wie der diinne Strahl des Mondes/ in mei-
nes Kérpers weilSer Nacktheit badete, / so
wie in einem Weiher, und mein Haar / war
solches Haar, vor dem die Miinner zittern, /
dies Haar, verstrahnt, beschmutzt, ernie-
drigt./ Verstehst du’s Bruder? Ich habe alles,
/ was ich war, hingeben miissen.

Vor diesem Hintergrund werdenim Tanz-
finale alle bisher fiir Elektra giiltigen psychi-
schen Koordinaten aufgelost: An dieStelle
des Redezwangs ist das ekstatische Ver-
stummen getreten, die Kdrperstarre in
schwingende Bewegung (berfiihrt, der
Bann imagindrer Selbstbespiegelung zu-
gunsten einer euphorischen Gegenwir-
tigkeit gebrochen. In genauer Uberein-
stimmung mit den Erkenntnissen der Psy-
choanalyse verdeutlicht der Schluf aller-
dings auch, dal$ diese Form der rauschhaf-
ten Bewidltigung innerer Konflikte das In-
dividuum bis iiber die Grenzen der Selbst-
auflosung fiihren kann. Zwar wird die
neurotische Fassade in einem gewaltsa-
men Akt seelischer Exaltation zum Einsturz
gebracht, Elektras Zusammenbruch ist je-
doch auch ein Indiz dafiir, dak die bloRe
Freisetzung von elementarer Triebenergie
allein noch kein Garant fiir eine dauerhaf-
te Neuformierung der Personlichkeit ist.
Entgegen den am Ende vorherrschenden
Bildern von Helligkeit und Erleuchtung
folgt die tiefenpsychologische Katharsis
des Musikdramas nicht dem Schema der
Aufkldrung, sondern der Regression in
einen dionysischen BewuRtseinszustand,
dessen Wirklichkeitshbezug ebenso ver-
blendet ist wie der vorher so zwanghaft
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verfolgte Rachetraum. Es entspricht daher
der musikdramatischen Logik, wenn die
SchluBtakte der Oper auf deren Einleitung
zurlickverweisen.

Endzeit

Dievon der Operin mythischem Gewand
erzahlte Geschichte von verdringter Se-
xualitat und deren scheinbarer Befreiung,
von politischer Herrschaft, Verbrechen
und Umsturz bezieht ihre Sprengkraft aus
der Tatsache, dal sie mit vieldeutiger Psy-
chologie einer Affektdisposition des da-
maligen Opernpublikums entsprach und
seismographisch auf dessen Angste und
Verstorungen in den letzten Jahren vor
Ausbruch jenes groen Krieges reagierte,
der das Ende der ,guten alten Zeit” markie-
ren sollte. So entwirft das Musikdrama in
Gestalt des antiken Mykene ein modell-
haft reduziertes Bild der mitteleuropii-
schen Gesellschaft um 1900, soweit diese
aus triebdkonomischer Perspekiive erfall-
bar ist. Kennzeichnend fiir die von vielen
Zeitgenossen geteilte Epochendiagnose
der Oper ist ein verbreitetes Unbehagen
an der Kultur und die Ahnung, daR die
grinderzeitliche Sekuritatsfassade mit kol-
lektiven tiefenpsychologischen Verwer-
fungen korrespondierte, fiir die das An-
wachsen hysterischer Erkrankungen nur
eines der zahlreichen Indizien war. Gera-
de die in vielen Werken der damaligen Li-
teratur (so etwa in den Erzihlungen und
Dramen Arthur Schnitzlers) zum Ausdruck
kommende Finsicht, daft die Stabilitit der
Gesellschaftsordnung und die mit ihr ver-
bundene Ehe- und Geschlechtermoral
mit dem Verzicht auf die Entfaltung ele-
mentarer Sexualitit erkauft wurde, gehért
zu den entscheidenden zeittypischen Er-
fahrungen, wie sie in das Menschenbild
der Elektra eingegangen sind.

Zu diesen prinzipiellen Vorbehalten ge-



geniiber einer in umfassender Weise auf
die Hervorbringung von Neurosen abge-
stellten Moral gesellte sich im Wien von
Hofmannsthal und Freud die Erfahrung ei-
ner zum beklemmenden Dauerzustand
gewordenen Instabilitdit der politischen
Ordnung im Vielvolkerstaat Osterreich ~
Ungarn, dessen Nationalitatenkonflikte
nach einer Losung verlangten. Aber auch
im wilhelminischen Deutschland, dessen
Atmosphare aggressiver Selbstiiberschat-
zung in Strauss’ Tondichtung Ein Helden-
leben nachklingt, hauften sich untergriin-
dige Krisensymptome, wie sie im (ibrigen
das machtpolitische Gleichgewicht der
europdischen Staaten untereinander bela-
steten und den Ausbruch des Ersten Welt-
krieges nicht nur als notwendig hinge-
nommene, sondern sogar als begeistert
bejubelte Entwicklung erscheinen lieBen.
Es fallt schwer, die scheinbar so archaisie-
rend zeitferne Psychologie der Elektra
nicht im Zusammenhang mit diesem ge-
nerellen Krisenbefund der europaischen
Vorkriegsgesellschaft zu sehen. Vielmehr
zeigen sich verbliiffende Parallelen, die
nicht nur das unterschwellige, nach Entla-
dung verlangende Gewalt- und Sexual-
potential der Operbetreffen, sondernsich
auch auf den mit Verrat und Gewalt be-
griindeten Unrechtscharakter des von ihr
entworfenen Bilds politischer Herrschaft
erstrecken.

In diesem Sinne stellt die Oper vor allem
einen musikdramatischen Reflex jener
irrationalen Erldsungssehnsucht am Vor-
abend des Ersten Weltkriegs dar, wie sie
sich auf individualpsychologischer Ebene
im Verlangen nach befreiter Sexualitdt, im
politischen Zusammenhangin der Forde-
rung nach derbefreienden, von einerstar-
ken Fihrerpersonlichkeit vollzogenen
Tathandlung ausdriickte. Insofern prafigu-
riert das Finale des Musikdramas durchaus
Elemente faschistischen Massenwahns,
dessen geschichtliche Urspriinge tibrigens

auch in das Wien jener Jahre zu datieren
sind. Wer verméchte in den Unterwer-
fungs- und Jubelgesten, die dem herbei-
gesehnten Befreier Orest am Schlufl der
Oper entgegengebracht werden, nicht et-
was von der sexualisierten Aura national-
sozialistischer Huldigungsrituale nach-
zuempfinden? Er stehtim Vorsaal, alle sind
um ihn und kiissen seine Fiif3e. Und spie-
gelt nichtder manadenhafte Tanz Elektras,
von Strauss in die Walzergestalt habsburgi-
scher Endzeitmusik gebracht, dievom ver-
meintlichen Erloser ausgehende Verhei-
Bung berauschender kollektiver Selbstaus-
16schung? Schweig und tanze. Alle miis-
sen herbei! hier schlieft euch an!

Angesichts derartiger Atavismen, die das
Musikdrama von Strauss und Hofmanns-
thal auf den ersten Blick scheinbar weit
von der aufkldrerischen Psychoanalyse
Sigmund Freuds entfernen, sollte nicht
tbersehen werrden, daR ihre theatralische
Darstellung keineswegs affirmativ erfolgt.
Weder Elektra noch Orest sind als Identifi-
kationsfiguren im positiven Sinne erkenn-
bar. Dafiir spricht nicht nur die anarchi-
sche Extremlage derin der Operausgeleb-
ten Leidenschaften, sondern auch die Tat-
sache, daBihrFinale ja keineswegs auf eine
verklarende Zukunftsutopie hinauslauft.
Vielmehr darf der nach einigen Schritten
des angespannten Triumphes erfolgende
Zusammenbruch Elektras nicht nurals ein-
dringliche Chiffre der Vergeblichkeit jegli-
cher Selbstbefreiung durch bloRen Ge-
fuhisrausch verstanden werden, er nimmt
(vor allem aus heutiger Sicht) auch die Er-
niichterung tber die Folgen des irrationa-
len Massenwahns vorweg, wie ihn die
Oper andeutet. Erst vor diesem Hinter-
grund wird vollends verstindlich, welche
leisen Tone der Komponist eigentlich hor-
bar gemacht wissen wollte, als er die eksta-
tische Klanggestalt seiner Partitur gerade
mit einer Elfenmusik verglich, namlich die
der Vernunft.
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Da starb am 5. April der von ihr vergotterte Vater,
den sie wahrend ihrer Krankheit nur sehr selten fir
kurze Zeit gesehen hatte. Es war das schwerste psy-
chische Trauma, das sie treffen konnte. Gewaltiger
Aufregung folgte ein tiefer Stupor etwa zwei Tage
lang, aus dem sie sich in sehr verandertem Zustand
erhob.

Alle Menschen wurden ihrwie Wachsfiguren, ohne
Beziehung auf sie. Sehr peinlich war ihr die Gegen-
wart einiger nahen Verwandten, und dieser ,negati-
ve Instinkt” wuchs fortwahrend.

Es bestanden zwei ganz getrennte Bewultseinszu-
stande, die sehr oft und unvermittelt abwechselten
und sich im Laufe der Krankheit immer scharfer
schieden. In dem einen kannte sie ihre Umgebung,
war traurig und angstlich, aber relativ normal; im
andern halluzinierte sie . . .

Diese Riickversetzung in vergangene Zeit erfolgte
aber nicht in allgemeiner, unbestimmter Weise,
sondern sie durchlebte [sie] Tag fiir Tag . .. Ich htte
das nur vermuten kénnen, wenn sie nicht taglichin
der Abendhypnose sich das abgesprochen hatte,
was 1881 an diesem Tage sie erregt hatte, und wenn
nicht ein geheimes Tagebuch der Mutter aus dem
Jahre 1881 die unverbriichliche Richtigkeit der zu-
grunde liegenden Tatsachen bewiesen hitte.

Sigmund Freud / Josef Breuer, Studien iiber Hysterie
Der Fall Anna O. (1895)
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Hofmannsthals Elektra — Geburt der Tragodie
aus dem Geiste der Psychopathologie

Mitder Unbefangenheit der Dichtung ver-
wandelt Hugo von Hofmannsthals Elektra
Klinisches Material in biirgerliches Bil-
dungstheater. Die Verse des noch nicht
dreiigjahrigen Autors umschlieen nicht
nur Visionen von monumentaler Wildheit
und orientalischer Farbenfiille, sondern
sprechen auch von einerintimen Kenntnis
derWege und Abwege, auf die die Psyche
des modernen Menschen geraten ist.

Dalk der Hofmannsthal der Jahrhundert-
wende der Seelenlehre Freuds verpflichtet
gewesen war, ist oft bestritten worden,
nicht zuletzt von dem Dichter selbst. 1908,
finf Jahre nach der Premiere des Stiicks
und ein Jahr vor der Urauffiihrung der
Oper, schreibt er an Oskar A. H. Schmitz:
JFreud dessen Schriften ich samtlich ken-
ne, halte ich abgesehen von fachlicher
Akribie (der scharfsinnige jlidische Arzt)
fiir eine absolute Mediocritat voll bornier-
ten, provinzmaligen Eigendiinkels ...”
Dies ist ein bitteres Urteil, wie es in dahnli-
cher Schirfe auch von Hofmannsthals
grolem Gegner Karl Kraus hatte gefallt
werden konnen. Aber die Psychoanalyse
ist ja mit Widerstanden nicht unvertraut
und weif} sie als neuralgische Punkte zu
schatzen, an denen sich das Seelenleid
des Menschen manifestiert.

Vom Seelenleid des Menschen jedoch
handelt Hofmannsthals Tragodie in einer
auf dem deutschen Theater bislang uner-
horten KraB8heit. Diese Elektra ist ein einzi-
ger Versuch, die von ihrem ich besessene,
in ihrem Ich gefangene, an ihrem Ich
scheiternde Kreatur widerzuspiegeln, die
Schreie ihrer Besessenheit und die Note

ihres Geschlechts einzufangen, bis sie sich
zuletzt des Wortes begeben muf3, in dem
sich ihre Beredtsamkeit erschopfte.

Josef Breuers und Sigmund Freuds Studien
iiber Hysterie von 1899 standen in Hof-
mannsthals Rodauner Bibliothek, desglei-
chen Freuds Traumdeutung; er hatte, nach
seinem eigenen Zeugnis, die Biicher gele-
sen, vermutlich schon, als er die Tragodie
anfangs September 1901 konzipierte und
mit groflen inneren Widerstanden, ,mit
unsicherer, fast immer matter Stimmung”,
im Juli und August 1903 zu Ende fiihrte.
Aber dichterische Empirie ergibt sich nicht
nur aus zweiter Hand; sie will am eigenen
Leib erlebt sein, und Hofmannsthal ent-
stammte einer Stadt, deren Jugend sich
selbst in Krisen und Agonien fremd ge-
worden war. Das Wiener fin de siecle ver-
stand sich als einen farbenvollen Unter-
gang.

Merkt auf! Merkt auf! Die Zeit ist sonder-
bar, / Und sonderbare Kinder hat sie: uns!
(Hofmannsthal)

Die Altklugheit dieser Verse ist bedngsti-
gend: hier sieht sich einer von aufen an
und schittelt in verstindnislosem Wissen
bersich den Kopf. In einer Eintragung aus
dem Jahre 1906 erkennt Hofmannsthal
dann die Grinde dieses Zustands: ,Das
Gefahriche und Verwirrende meiner Ju-
gend war, daf zu viele solche Verhaltnisse
da waren, zu subtile, und ihre Objekte
zum Teil Menschen, die imationale Briiche
waren.” Briiche waren, nicht aufwiesen.
Der Bruch machte den Menschen aus,
und was durch ihn in die Personlichkeit
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einstromte, war die Irrationalitit, von der
es nur einen Schritt ist bis zur Halluzina-
tion, zu Wahn und krankhaftem Wahn-
sinn. In derselben Aufzeichnung spricht
Hofmannsthal auch von der ,geheimnis-
voll erregbaren Natur” seiner Mutter, de-
ren Verdisterungen und Gefahrdungen
dem jungen Menschen nicht verborgen
geblieben waren. ,Geheimnisvoll” und
,sonderbar” sind dichterische Worte, die
auf labile Seelenzustinde schlieen lassen.
Neuromantik 1aBt sich auch Neuro-Man-
tik, Nervenkunde, schreiben.

Dem Gymnasiasten Loris begegneten in
den Salons der Jahrhundertwende Men-
schen, die aus der Sprechstunde Doktor
Freuds hatten kommen kénnen oder sol-
len. Was aber der junge Doktor in mihe-
voller Wissenschaft zu Tage forderte, das
bot sich mit dem ganzen Blut und
Schmutz der Seele dem Dichter der Elek-
tra gleichsam aus freien Stiicken dar. So
sah er auch in der Heroine des Sophokies
die Vollendung eines modernen literari-
schen Typus: die mythische Gestalt ver-
band sich mit der Figur der femme mal
entendue, der femme fatale, die seit der
Aufkldrung die Literatur Europas mit ihrer
Nervositat und unstillbaren Sehnsucht in
begreifliche Unruhe versetzt hatte. Es ist
vielleicht kein Zufall, dal Emilie Bardach,
das Urbild von Henrik Ibsens fataler Hilde
Wangel im Baumeister Solnef, ebenso ei-
nejidin aus dem Wiener gehobenen Mit-
telstand war wie Bertha Pappenheim, die
als Anna O.... in der Geschichte der Psy-
choanalyse Epoche machte. Hilde Wan-
gel hetzt noch ihren alten Baumeister in
den Tod, weil sie ihn auf privatmythologi-
sche Weise mit ihrem eigenen Vater ver-
wechselt, Anna O...s Vater stirbt und ver-
setzt die Tochterin einen Zustand psycho-
physischer Lihmung, diessie erst zu Breuer,
dann zu Freud in die Sprechstunde fiihrt.
In dem gemeinsam verfaliten Vorwort zu
den Studien haben die beiden Arzte 1895

dann den Fall von Anna O... als Hysterie
diagnostiziert und, nach dem Vorgang
von Freuds Lehrer Charcot, die vier Phasen
eines vollstindigen Anfalls als (1) die epi-
leptoide, (2) die der grollen Bewegungen,
(3) die der attitudes passionelles (die hallu-
zinatorische Phase), und (4) die des ab-
schlieBenden Deliriums”  beschrieben.
Diese vier Phasen kehren, gesondert und
verschrankt, in der Darstellung von Hof-
mannsthals Elektra wieder. Freilich unter-
zog er das klinische Material selbst einer
grofiziigigen Behandlung, gestaltete und
gestaltete um, und eilte damit den Studien
Freuds und Breuers voraus. Heute ist der
Begriff der Hysterie weitgehend aus der
Mode gekommen; was Hofmannsthal
aber in Heisch und Blut verwandelt und
auf die Bithne gestellt hat, ist der Kernkom-
plex weiblicher Neurosen und Psychosen.
Carl Gustav Jung hatihn als gestorte Vater-
bindung gekennzeichnet und, als Pen-
dant zu Freuds ,,Odlpuskomplex”, ,Elek-
trakomplex” genannt. Ein Ur-Verhaltnis ist
gestort, ein sensitives Menschenkind (und
welches Menschenkind wire nicht im
Grunde sensitiv, bevor es an der Welt ver-
rohte?) aus dem Vertrauen aufgeschreckt
worden, das es zu seinem Schapfer hatte.
Der Rest ist jene Krankheit, deren todli-
chen Verlauf Hofmannsthal in einem ein-
zigen Akt, einem Akt der Verzweiflung, vor
uns abrollen lat.

Es ist unmoglich, sich Elektra als junges
Maidchen vorzustellen. Der Mord an
ihrem Vater hatsie wie ein Schlag mit dem
Beil getroffen, das sie davongetragen und
im Hof verscharrt hat. Sie ist innetlich ver-
blutet und verbrannt, wenn sie auftritt,
nichts als Haut, Haar und Bein, entbl6Rt
durch ,ein verachtliches elendes Gewand,
das flir sie zu kurz ist” (Hofmannsthal, Sze-
nische Vorschriften zu Elektra). So ruft sie
den Vater wiederum herauf, im Schatten
eines Feigenbaums, allein mit den Flecken
roten Lichtes, die aus [seinen] Zweigen/ ...
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schrdg lber den Boden und auf die
Mauern fallen, wie Blutflecke. So grof ist
die Gestalt dieser Elektra konzipiert, dal3
noch die Welt in ihre Farben - schwarz
und rot - getaucht ist. Diese Welt aber ist
der Hinterhof: des Kénigsschlosses von
Mykene, des Mythos und ein wenig auch
der Moritat.

In diese Welt, das AuRenbild ihrer Seele,
hat sie sich eingespert. Dies ist ihr Schau-
platz, den sie nicht verlassen darf, sonst
entkommen die Mérder ihres Vaters, die
Mutter Klytimnestra und ihr Verfiihrer,
Agisth. Mit der Zwanghaftigkeit ihrer Un-
geduld umkreist sie die Zisterne, wartet
und wiederholt an sich den Mord, dem
der geliebte Vater erlegen ist. Sie wagt
nicht, ihn bei Namen zu nennen; der ro-
buste Richard Strauss mit seinem Sinn fiirs
Theatralische hat in der Vertonung ihres
Eingangsmonologes ausgesprochen, was
der selbst von der Scheu vor dem Vater
heimgesuchte Hofmannsthal hier wohi-
weislich verschwiegen hat: die Silben Aga-
memnon. Sechsmal ruft Straussens Elektra
wihrend ihres Zwiegespraches mit dem
geliebten Schatten diesen bei Namen: mit
seinem kiihnen Quintensprung zwischen
der zweiten und dritten Silbe wird der
Name Agamemnons geradezu zum Leit-
motiv der ganzen Oper. Wohin dieses
Motiv aber leitet, ist die Erkenntnis von der
Abgrindigkeit, mit der Elektra ihrem Vater
verfallen ist.

Auch die Konigin vermag den Namen
ihres Gatten nicht auszusprechen. Sie hat
ihm keine Identitit ubrig gelassen; der
Lebende - Agisth - behilt das Recht. Die
Mordtat hatsie aus ihrer Erdnnerung fortes-
kamotiert; was sie jedoch nicht aus ihrem
Gedachtnis zu entfernen vermag, ist die
grafliche Wandlung im Augenpaar des
Gemeuchelten; der Blick des Toten wei-
gertsich, das Aug der Frau freizugeben; er
bleibt im Gedichtnis der Fray haften; da

24

hingt nun der Blick Klytimnestras an dem
seinen wie die Fliege am Leim. Hier verrit
die K6nigin ihre Pathologie: die Tat, die sie
veriibt hat, bleibt ihr unverstindlich und
wird weggewischt; das Bild der toten
Augen jedoch besitzt fiir die Primitive die
hohere Wirklichkeit der Traume. Gegen
diese nun mag Klytimnestra wiiten, so viel
siewill, und dabeiverraten, daRk ihr Dichter
Freuds Traumdeutung nicht ohne Erfolg
gelesen hat.

Alfred Kerr hat nach der Beriner Erstauf-
fiihrung die Elektra ,eine Epileptikerin” ge-
nannt. Das ist so (ibel nicht, wenn man an
die Symptomatologie Charcots, die ,epi-
leptoide Phase” der Hysteriker, denkt.
Elekras Leiden ist sozusagen eine Fallsucht
der Seele. Ihre Krampfe sind Spasmen der
Selbstvernichtung. Sie kennt nur Rache,
Sthne ist ihr fremd. Nichts ist ihr heilig,
wenn es gilt, die Rache zu vollziehen,
selbst das Angedenken an ihren Vater
bleibt nicht verschont. lhr Verhiltnis zur
Tat, ihr Z6gern und Warten, bildet den
Kernihres Leidens und die Ironie ihrer Tra-
godie. Sie ist eine, die will und nicht kann.

Das Bild des Vaters steht ihr nicht nur vor
der Welt, die Bindung an ihn hat auch ihr
Geftih! lahmgelegt. Elektra kann nicht lie-
ben. Eben darum aber flieRt ihre Rede von
sexuellen Anspielungen und Hinweisen
tiber. So wenig sie vom Mordgeschehen
loskommt, so zwanghaft kreist ihr Ge-
sprach um das Geschlecht als eine leere
Mitte. Dies etwa ist die Fiebervision, die sie
von ihrer Mutter mit sich herumtragt:

Ah, mit einem schlift sie, / preBt ihre Briiste
ihm auf beide Augen / und winkt dem
2weiten, der mit Netz und Beil / hervor-
kriecht hinterm Bett,

Fursie ist , der Klytimnestra Schlafgemach
die Welt und die Welt Klytamnestras
Schlafgemach”. Sie ist von einer unerfill-
ten Lust getrieben; weil sie in Wirklichkeit



nie genossen hat, libersteigert sie den Ge-
danken an Genul} und verzent ihn zu-
gleich ins Lasziv-Grafiliche. Unter ihrem
Hafd gegen Klytamnestra birgt sich Neid;
unter ihrer Aggression das Gefiihl der
Ohnmacht. Erst in der Erschiitterung des
Wiedersehens mit Orest grabt sie ein Bild
der Reinheit aus sich hervor, nur um es
wieder mit dem Grauen zu verschiitten, zu
dem ihr Wesen abgesunken ist:

Ich glaube, ich war schén: wenn ich die
Lampe/ausblies vor meinem Spiegel, fihl-
te ich / mit keuschem Schauer, wie mein
nackter Leib / vor Unbertihrtheit durch die
schwiile Nacht / wie etwas Géttliches hin-
leuchtete...

Dieses Bild der Reinheit ist aus zweiter
Hand. Mit Absicht hat der Dichter die
Sprache flachig gehalten und Klischee an
Klischee gereiht, die Sinnlichkeit der Gar-
tenlaube mit dem Geheimnis der alten
Mamsell vereint. So traumt eine Marlitt,
aber keine mykenische Kénigstochter.

[s war Freud, der nach dem Vorgang
Charcots den Zusammenhang zwischen
Hysterie und Sexualitat herstellte; Gber die
Bedeutung der letzteren kam sein Zer-
wiirfnis mit Breuer zustande. Dabei war
Freud zundchst von dem Gedanken aus-
gegangen, dall der Hysterie ein tatsachli-
cher Inzestvorgang zugrunde liegen mis-
se. Seine Patientinnen aber belehrten ihn
bald eines Besseren. Er tiberzeugte sich im
Laufe der Behandlungen, dal eine Phan-
tasie genligte, dal} schon die Vorstellung,
Inzest begangen zu haben, ausreichte, um
seine Kranken an Leib und Seele vor Angst
zu [dhmen. Solche Phantasien miissen es
gewesen sein, denen Elektra sich hingab:
... er schickte mir den Haf3, / den hohlaugi-
gen Hal3 als Brautigam. / Da muf3te ich den
Grifllichen, der atmet / wie eine Viper,
tiber mich in mein/ schlafloses Bette lassen,
der mich zwang, / alles zu wissen, wie es
zwischen Mann / und Weib zugeht...

Aber der Kreis des Inzests, mit dem sich
Elektra wie mit einer Schlinge umgeben
hat, ist noch nicht geschlossen. Die Nach-
richt vom vermeintlichen Tode des Orest
hat die beiden Schwestern wie ein lang er-
warteter Blitzstrahl zu Boden gestreckt.
Aneinandergedriickt liegen sie da, wie ein
Leib, den das Schluchzen der Chrysothe-
mis schiittelt und tber den sich das toten-
bleiche schweigende Gesicht der Elektra
hebt. Es ist zunachst nichts als der Fieber-
frost der Schrecksekunde, die Sehnsucht
nach der animalischen Wirme des Mit-
menschen, was Korper zu Koémer treibt,
damit das Unertrdgliche ertraglich werde
und der Schicksalsschlag voriibergehe. In
dem Bruder ist den Schwestern der Vater
noch einmal gestorben; sie sind allein in
einer verfeindeten Wirklichkeit. Auf die
Schultern der beiden Frauen ist nun die
Last der Rache gefallen; nur sie sind tbrig
geblieben, mit ihren Frauenhinden das
Gerichtan denMordern zu vollziehen. Da
beginnt Elektra der jlingeren Schwester zu
schmeicheln:

Wie stark du bist! dich haben/ die jungfriu-
lichen Nachte stark gemacht. / Wie schlank
und biegsam deine Hiiften sind! /... Lal3
mich deine Arme fiihlen: / wie kiihl und
stark sie sind! Wie du mich abwehrst, / fiihl
ich, was das fiir Arme sind.../ ... Du kénn-
test / mich, oder einen Mann mit deinen
Armen / an deine kihlen festen Brtiste
pressen, / dafs man ersticken mdifSte!. ..

Den Vater will sie rachen und sich zu die-
sem Ende der Schwester vergewissern. Mit
der Zwecksicherheit der von einer fixen
Idee und sonst nichts Besessenen spiegelt
sie der Jungen die Erflillung ihrer Wiinsche
vor: den Brautigam, das Brautbett und das
Kind. (Elektra selbst haRtalle Kinder, bis auf
eines: Orest, den sie im Stand des Kindes
erhalf, bis sieihm begegnen muf.) Sie ver-
leugnet sich; sie bringt ihren Stolz der
Rache, ihrem Vater, zum Opfer: Ich diene
dir / wie deine Sklavin. Wie ihr Tanz am
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Ende zeigen wird, setzen sich alle ihre Ge-
danken und Gefiihle sogleich in Gebér-
den und Bewegung um. So wechselt sie
nun ihre Lage und schliipft, als wére dies
das sinnliche Zeichen ihrer Unterwerfung,
unter den Leib der Schwester:

... wenn man unter dir/ so daliegt, wie nun
ich: wenn man auf einmal / erwacht und
wie die Todesgéttin dich / zu Haupten fin-
det! wenn man unter dir/ gebunden liegt,
und so an dir hinaufsieht / an deinem
schlanken Leib mit starrem Aug / empor-
schaun muf3, so wie Gescheiterte / empor-
schaun an der Klippe, eh sie sterben.

Dies ist eine Szene, die aus dem Film Das
Schweigen Ingmar Bergmans stammen
kénnte. Nichts ist Elektra geblieben als die
Schwester, und sie besitzt Intuition genug,
um zu ahnen, daB auch Chrysothemis sie
enttduschen wird. Darum greift sie zum
AuRersten: zum Mittel der Verfiihrung. Sie
kennt die Stichte der Jlingeren, den Hun-
ger ihrer Sinnlichkeit. Es ist unmoglich, die
Erotik dieser Szene zu uibersehen, mit der
verglichen ArthurSchnitzlers Reigenledig-
lich aus bunten Bildern besteht. Das Ge-
sicht der Schwester aber, das tiber Elektra
schwebt, verwandeltsich in die medusen-
hafte Maske einer Todesgbéttin. Elektra
scheitert, selbst in der Liebe zu ihrer
Schwester, weil diese merkt, daR sie sie
handhaben will. Die Idée fixe der Rache,
die durch Elektra hintreibt, ohne daRl sie sie
zu rufen brauchte, schlie8t nicht nur die
Liebe, sondemn auch die Lust aus, selbst
wenn diese Lust im Bruche eines doppel-
ten Tabus bestiinde: in der Vereinigung
von Frau und Frau im Akte des Inzests.

Ich kiisse deine Fii3e, hat sie der Schwester
auf dem Hohepunkt ihrer gezielten Lei-
denschaft zugerufen und sich mit wilder
Entschlossenheit bescheiden missen, als
Chrysothemis ins Haus davonlauft: nun
denn allein. Wenn dann der totgesagte

Orest wider Erwarten doch auftritt, wird er
Elektra fragen: Bist eine von den Mégden
dieses FHauses?, und die Antwort erhalten:
Ja, ich diene hier im Haus. In Wahrheit be-
steht eine der grolen Akkomodationen
Elektras an die Realitdt darin, da3 sie zu die-
nen, sich zu opfern vorgibt, wahrend sie
doch vom Hochmut derer besessen ist,
die sich nicht unter das Gesetz der Wirk-
lichkeit, der Norm, zu beugen vermdgen.
Worauf sich ihre Herrschaft aber griindet,
ist der Terror ihrer Gegenwart.

Zudem ist Elektra ihrer Umgebung intel-
lektuell weit voran. (Intellektuelle Uberle-
genheit und Hysterie schlieen einander
nichtaus. Freud hatvon Fallen berichtet, in
denen starker Verstand und kranke Ner-
ven einander erginzen und steigern. Das
waren dann die gefahrdetsten Félle.) Chry-
sothemis etwa entzieht sich ihr nur durch
Flucht; der Wirkung von Elektras Person-
lichkeit standzuhalten, ist auch ihr nicht
gegeben.

Hucht jedoch und Ausflucht ist von allem
Anbeginn an die Natur dieses so geistes-
wie nervenschwachen Wesens. Wir ich
fort, ruft Chrysothemis, wie schnell vergif3
ich alle bosen Traume -, worauf Hektra
machtig  dazwischenfihrt:  Vergessen?
Was? bin ich ein Tier? vergessen? Und
wieder: Ich bin kein Vieh, ich kann
nicht / vergessen!

Man hat in Chrysothemis gern die Folie
der Schwester gesehen, eine Art von
Melitta neben der Sappho Elektras. lhr
Sinn fiir Zeit und Wirklichkeit stempelt sie
zum Durchschnittsmadel. So beobachtet
etwa Walter Jens: ,Chrysothemis mochte
die starre Abfolge der Zeiten vertauschen,
sich entwickeln, Kinder bekommen und
altern. Sie stellt sich auf die Realitat ein,
vergleicht ihr Los mit dem Schicksal ande-
rer Frauen, die schwanger werden, sdugen
diirfen, ihre Kinder gro3 werden sehen -”
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sie, paktiert” mitdem Augenblick (W.Jens,
Hofmannsthal und die Griechen), aber
dieser Augenblick ist so ferne wie der
Racheakt, den Hektra sich ersehnt. Am
Schluld des Stiickes bleibt es durchaus frag-
lich, ob sie je einem Mann Kinder tragen
wird; zu tief hat das Zusammenleben mit
ihrer Schwester sie gepragt. Sie will den
Mord an ihrem Vater vergessen, kann dies
aber nicht, weil die Erinnerung an ihn aus
jedem Stein des Konigspalastes schreit. So
wird sie von dem dunklen Gefiihl geplagt,
»dal’ alles gleitet und voriiberrinnt”, einem
Urgefiihl ihres Dichters. Sie [auft hinter der
lusion eines zukiinftigen Gatten einher
wie ein Kind mit einem Schmetterlings-
netz. [...] Auch Chrysothemis ist das, was
Freud eine Hysterikerin genannt hitte. Im
ibrigen kann das glitzernde Gewand der
Verse, das ihr der Dichter umgehiangt hat,
nicht dariiber hinwegtauschen, daf} sie
drmlichen Geistes ist. Es gibt leider auch
torichte Hysterikerinnen.

*

Ganz offenbar waren dem Dichter die
eigenen Ddmonien, wie er sie in der Tra-
godie gestaltet hatte, unheimlich gewor-
den. Unter dem EinfluB seines Komponi-
sten machte ernun gute Miene zum bitter-
bdsen Spiel. Aber er kam lange Zeit von
dem Stoff nicht los und interpretierte ihn
immer aufs neue, am extremsten vielleicht
in einem Brief, den er im Juli 1911 an
Richard Strauss Giber die Ariadne schrieb:
,Es handelt sich”, sagte er da, ,um ein sim-
ples und ungeheueres Lebensproblem:
das der Treue. An dem Verlorenen fest-
halten, ewig beharren, bis an den Tod -
oder aber leben, weiterleben, hinweg-
kommen, sich verwandeln, die Einheit der
Seele preisgeben, und dennoch in der
Verwandlung sich bewahren, ein Mensch
bleiben, nicht zum gedachtnislosen Tier
herabsinken. Es ist das Grundthema der

JElektra’, die Sttimme der Hektra gegen die
Stimme der Chrysothemis, die heroische
Stimme gegen die menschliche” (R.
Strauss — H. v. Hofmannsthal, Briefwech-
sel).

Hier zitiert Hofmannsthal, und zwar die
Worte seiner Heldin Elektra: Vergessen?
Was! bin ich ein Tier? vergessen? Aber das
Zitat ist Tendenz. Nur mit der grofiten An-
strengung wird sich behaupten lassen, daf3
das Krankheitsbild Elektras, das Trauerspiel
ihrer Depersonalisation, von Treue be-
stimmt oder auch nuran Treue zu messen
sei. Wenn Hofmannsthal dies spaterhin
doch immer wiederum versucht hat, so
wullte er, warum. Vieles war geschehen,
seit Gertrud Eysoldtim Jahre 1903 in jenem
Tanz den Kopf zuriickgeworfen hatte, wie
eine Ménade. Richard Strauss hatte der
Sprachnot des Dichters ein Ende gesetzt,
indem er seine Musik schwelgerisch an
derStelle auftonen liel, ,wohin Wort nicht
mehr dringt”. In der Zusammenarbeit mit
dem Komponisten hatten die zarten Pa-
stellfarben des Rosenkavalier die blut-
schwarze Szenerie der Elektra verdrangt;
sie hatten unerwartet ins Weite gewirkt;
und Hofmannsthal, der sich, wie Elektra,
selbst ein Leben lang ein Ratsel gewesen
war, hatte begonnen, sein friihes Werk auf
das spdtere abzustimmen, das Alte, nun
beinah historisch gewordene, aus dem
Neuen zu deuten, das ihm in der Mitte sei-
nes Lebens gelungen war oder doch vor
Augen schwebte. Keineswegs verbindet
das Prinzip Treue Ariadne und Elektra.Jene
isteine Gestalt aus der opera seria, obwohl
auch sie zu den Depressionen der von
Freud so genannten Trauerarbeit neigt, die
vom Dichter mit grof8er, man kann fast
wiederum sagen: klinischer Anschaulich-
keit festgehalten worden sind, wihrend
diese, Elektra, einen Krankheitsfall darstellt
und am Ende, von Gnaden des Dichters,
die Geburt der Tragodie aus der Psycho-
pathologie vollzieht.
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SONETT DER WELT

Unser Leiden, unsre Wonnen
Spiegelt uns die Allnatur,

Ewig gilt es unsrer Spur,

Alles wird zum Gleichnisbronnen:

Erstes Griin der frischen Flur,
Mahnst an Neigung, zart begonnen,
Heildes Sengen reifer Sonnen,

Bist der Liebe Abglanz nur!

Schlingt sich um den Baum die Winde,
Denken wir an uns aufs neue,

Sehnen uns nach einer Treue,

Die uns fest und zirtlich binde. ..

Und wir fiihlen uns verwandt,
Wie wir unser Bild erkannt.

Hugo von Hofmannsthal
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SONETT DER SEELE

Willensdrang von tausend Wesen
Wogt in uns vereint, verklart:
Feuer loht und Rebe gart

Und sie locken uns zum Bdsen.

Tiergewalten, kampfbewahrt,
Herrengaben, auserlesen,
Eignen uns und wir verwesen
Einer Welt ererbten Wert.

Wenn wir unsrer Seele lauschen,
Horen wirs wie Fisen klirren,
Ratselhafte Quellen rauschen,
Stille Vogelflige schwirren. ..
Und wir fGhlen uns verwandt
Weltenkraften unerkannt.

Hugo von Hofmannsthal
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Ginter Schnitzler

Kongenialitat und Divergenz

Am 12. Dezember 1906 ~ Strauss befand
sich noch in den Anfangen seiner Elektra-
Vertonung - schreibt Hofmannsthal an
Helene von Nostiz: ,Gestern spielte und
sang mir Richard Strauss einige Teile aus
der Elektra und mir machte das Gedichte-
te in dieser Form... eine grofRe Freude, viel
mehr als von Schauspielern gesprochen.
Es ist ihm unglaublich gelungen... die
Figuren der Elektra und ihrer sanfteren
Schwester zu contrastieren. Ich denke, es
wird sehr schén werden.” Auch nach Fer-
tigstellung des Werkes bestdtigt Hof-
mannsthal gegenliberSchnitzler seine po-
sitive Einschdtzung der Oper Elektra; aber
nur zwei Monate spiter teilt er iberra-
schend Harry Graf Kessler mit, da3 er im
Rosenkavalier fir Arien Platz lieRe, ,...
denn mache ich dem Strauss eine arien-
lose Dialog-oper, so componiert er (ochne
viel Kritik zu Gben) driiber hinweg ~und es
entsteht, wie bei Elektra (ich verstehe diese
Dinge jetzt klar) ein in sich completes
Stiick tber das er eine - entbehrliche -
Symphonie schiittet wie sauce iiber den
Braten.”

Ein merkwiirdiger, unaufloslicher Wider-
spruch also? Im Gegenteil: Stellt man in
bezug auf die Oper Elektra als einer 4sthe-
tischen Einheit die Frage nach der Bezie-
hung von Dichtung und Musik, dann wird
deutlich - das soll im folgenden gezeigt
und am Beginn der Oper konkretisiert
werden ~, dafl  Hofmannsthals unter-
schiedliche Einschitzungen genau der
Kongenialitit und Divergenz der in der
Oper vereinigten Kiinste Ausdruck geben.

Anfang 1906 wandte sich Strauss mit einer

wohlvage formulierten Bittean den Autor,
das Drama zur Vertonung freizugeben.
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Dieser Wunsch mag zundchst erstaunen,
hatte Strauss doch Jahre vorher (1900) das
Textbuch zum Ballett Der Triumph der
Zeit von Hofmannsthal verfal3t im Hin-
blick auf eine Vertonung,,,... dreiaktig, mit
Teilen mehr pantomimischen Charakters
und Teilen, die mehr Entfaltung von Tan-
zen gestatten”, abgelehnt; das nun bekun-
dete Interesse fir Elektra galt dagegen
einem Werk, das, in einem Zug geschrie-
ben, wohl mit zu den dramaturgisch ge-
schlossensten Schopfungen Hofmanns-
thals gehort, ein Werk, das sogar ,,... wie
kein anderes aus einem Gulf$ ist...” (R.
Kassner).

Strauss war bestindig auf der Suche nach
einem ,poetischen Vorwurf”. Im Drama
Elektra sah er ,wunderbare musikalische
Angriffspunkte”, vor allem in den je unter-
schiedlichen Gegensitzen von Chryso-
themis und Klytamnestra zur Titelgestalt ~
deren musikalische Verwirklichung Hof-
mannsthal ausdriicklich rihmte -, in den
Lunendlichen Steigerungen” und vor
allem in der Tanzapotheose Elektras. Ge-
rade dieser ,namenlose Tanz” jenseits des
Wortes mag - kurz nach dem ,Tanz der
sieben Schleier” Salomes - der Haupt-
grund fiir den Vertonungswunsch des
Komponisten gewesen sein, was sich
Strauss zweiunddreiBig Jahre spater in sei-
nem Konversationsstiick Capriccio von
Olivier (Tanz und Musik stehen im Bann
des Rhythmus, ihm unterworfen seit ewi-
ger Zeit) und Flamand (Ohne Musik wiirde
es niemand sich einfallen lassen, auch nur
ein Bein zu heben) gleichsam bestatigen
laRst.

Strauss’ Suche nach einer poetischen
Idee, die Affinitat seines gesamten musika-



lischen Schaffens zur Literatur, korrespon-
diert in gewisser Weise mit der Rolle der
Musik in Hofmannsthals Schaffen: Musik
ist vor allem auch in den frithen lyrischen
Dramen und Gedichten bestandig —auch
ohne ein Erklingen ~ anwesend: ,Vieles,
das ich in aller Einsamkeit der Jugend her-
vorgebracht hatte, vollig fiirmich, selbstan
Leser kaum denkend, waren phantasti-
sche kleine Opemn und Singspiele - ohne
Musik”.

Das Ritselhafte, Verschiungene beruft die
Musik, Augenblicke und Zustinde, die
sich dem Wort entziehen, offnen sich
immer noch: ... welche Kunst, wenn
nicht die Musik, kann dies ausdriicken?”
Das bestitigt Elektra im Augenblick hoch-
ster Erregung kurz vor ihrem sprachlosen
Tanz: ,0b ich die Musik nicht hore? sie
kommt doch aus mir”.

Auch fiir Hofmannsthal bezieht sich also
der Vertonungswunsch von Strauss auf
einen Text, der die Musik geradezu for-
dert, zumal den Schliisselszenen, wie etwa
dem Auftritt der Klytimnestra, der Erken-
nungsszene und vor allem dem Ende
gleichsam in einer hochsten Steigerung
vollig die Sprache entzogen ist und alles
der Gebarde und Pantomime iiberlassen
bleibt: Hier bieten sich derMusikals ,Spra-
che liber der Sprache” eine Fiille von
Moglichkeiten.

Die Musik leistet etwas, ... was natiirlich
weit mehr ist, als Schauspieler und der
Dekorationsmaler mir jemals dazugeben
konnen.” Diese Moglichkeiten bezeich-
nen zugleich Erwartungen: Stellt die Oper
Elektra ein kongeniales Werk dar, in dem
Sprache und Musik - sich wechselseitig er-
ganzend - eine Einheit geworden sind?
Sind die Intentionen des Dichters und des
Komponisten kongruent? Oder vertont
Strauss gar nicht das Drama Elektra? Ist es
mithin téricht, von Kongenialitatzureden?

Der Eingang des Dramas Elektra bestatigt
eine Einsicht A. Schénbergs: ,Mir war...
klar, daf es sich mit dem Kunstwerk so ver-
halte wie mitjedem vollkommenen Orga-
nismus. Es ist so homogen in seiner Zu-
sammensetzung, dal} es in jeder Kleinig-
keit sein wahrstes, innerstes Wesen ent-
hdllt... Wenn man einen Vers von einem
Gedicht, einen Takt von einem Tonstiick
hort, ist man imstande, das Ganze zu erfas-
sen.” Wichtig fir die Beziehung zu Strauss
ist, daf sich ,das Ganze” im Flektra-Drama
bereits im Eingang bietet, denn das haufig
zitierte Wort Kassners iiber Hofmannsthal,
derihm ein ,aufRerordentlicher Banderille-
ro und kein guter Toreador” ist, findet in
einer AuBerung Adormos tiber Richard
Strauss eine erstaunliche Parallele: ,Die ge-
nialsten Opern haben keine Ouvertiire,
beginnen mit aufgehendem Vorhang.
Strauss war der Meister der ersten 250 Tak-
te... Dafiir rutschten die Schlisse aus.”

Tatsachlich bietet Strauss im Eingang zur
Oper in unglaublicher Dichte das Ganze:
beginnend mit dem bedeutungsvollen -
noch zu behandelnden - Agamemnon-
motiv, ist ersogleich in der Mitte: der Kom-
ponist falt die Magdeszene nicht als Vor-
spiel auf, sie ist ihm vielmehr - wie Hof-
mannsthal - der Ort, an dem bereits die
wichtigsten Motive des gesamten Werkes
aufgestellt werden. Der immer kiirzer wer-
dende Wechsel von,Moderato assai” und
Vivo” - innerhalb dieser Tempoangaben
hiufig noch ein pitt mosso und acceleran-
do - betont die Hektik der Szene ebenso
wie die duBerst farbige Orchestrierung, de-
ren Extremklinge (z.B. das grelle Fortissi-
mo der Streicher in Nr. 1, in das hinein
gedampfte Trompeten gesetzt sind) die
Zerrissenheit hervorheben; die gleiche
Funktion haben die haufigen Taktwechsel
(etwa vom § zum }, dann - nach nur
einem Takt — zum ; zuriick, um - nach
einem | - in einen; Takt iberzugehen.
Auch die unheimliche Atmosphare der
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Enge des inneren Palasthofes fangt Strauss
bereits mit dem letzten Ton des Agamem-
nonmotivs durch das tiefe D in den BaRk-
clarinetten und den Pauken ein.

Von besonderer Bedeutung istjedoch die
Weise, in der Strauss seine Motive bietet:
Hier wird nichts entwickelt, sondern die
Hauptthemen werden als fertige hinter-
einander gestellt, teilweise sogar ineinan-
der geblendet: im Augenblick des Vor-
tiberhuschens der Elektra erklingt das grel-
le Beilmotiv in den Streichern, in das hin-
ein das Motiv von Hektras Ekel in den
Trompeten, das sogleich von demin den
Oboen und allen Violinen erténenden
Halmotiv abgeldst wird. Bemerkenswert
ist an diesem HaBmotiv, dall es durch
einen dissonanten Akkord bestimmtwird,
der jedoch im Verlauf der Oper geradezu
die Funktion einer Tonika ausiibt, auf die
alles zurtickfiihrt.

Strauss nutzt auch nach Elektras gestenrei-
chem Vorbeihasten das Geschnatter der
Magde, um einerseits weit vorausgreifend
Elektra und auch das kommende Gesche-
hen in Motiven zu charakterisieren und
um andererseits mit dem fortwihrenden,
in verschiedenen Umbildungen wieder-
kehrenden Agamermnonmotiv und auch
dem Thema, das ,das konigliche des Atri-
denstammes ausdriickt”, die Vergangen-
heit zu berufen. Hier deutet sich das fiir
Hofmannsthal so wichtige ,Geheimnis
der Kontemporaneitat” auch in der Musik
an. Sie vergegenwadrtigt nicht nur die
LEmpfindungen des Moments, sondern
auch Erinnern an Vergangenes und her-
einfallende Zukunftsschatten”. Zu den
Worten der ersten Magd ,War sie mein
Kind, ich hielte, ich - bei Gott! - sie unter
Schiof’ und Riegel”, hat Strauss das Orest-
Motiv komponiert, das mit dem Beilmotiv
verwandt ist. Am Schiuf8 der Méagdeszene
vereinigen sich in einem beinahe unbe-
stimmbaren Durcheinander alle Themen
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zum Geschwitz der Magde; das gilt nicht
nur fiir die Behandlung der gellenden
Singstimmen, sondern auch fiir den sym-
phonischen Tumult des Orchesters.

Wie bei Hofmannsthal greift der folgende
Elektra-Monolog alle angedeuteten Fra-
gen musikalisch auf, vergegenwartigt die
noch fehlenden Motive (Klytimnestra,
Agisth) und nimmt analog zur Dichtung
durch dasténzerische, in reines C-Dur aus-
laufende Moment das Ende vorweg.
Adornos Wort bewahrheitet sich also im
Eingang zur Oper: das gesamte musikali-
sche Material wird - haufig nur andeutend
-inhochster Verdichtung geboten: hierist
alles angesprochen, was im folgenden
noch Bedeutung haben wird.

Darin erschopft sich jedoch keineswegs
die Kongruenz von Dichtung und Musik.
Nicht nur der kunstvoll gewobene
Orchestersatz”, der die verschiedenen
Motive so ineinander schliel8t, daBl man
von allseitiger leitmotivischer Verflech-
tung und Anspielung” sprechen kann, be-
zeugt die Nahe zu einem Schliisselphéno-
men Hofmannsthals, sondern auch die
musikalische Verwandtschaft der Motive
untereinander: Es gehort zu den grund-
satzlichen Erkenntnissen der Dichtung
Hofmannsthals, daR nichts isoliert fiir sich
bestehen kann, vielmehr alles mit allem
verbunden ist; so wie in der Konfiguration
der Gestalten Elektra weder von Chryso-
themis, Klytamnestra noch Orest zu tren-
nen ist, so sind auch Treue und Treulosig-
keit, Sein und Werden, Vergangenheit
und Zukunft, HaB und Verzweiflung, Ra-
che und Tatenlosigkeit nicht voneinander
zu trennen, sondern: Man muf8 jeden
Ubergang und insbesondere alle unter-
irdischen Ubergange fur moglich halten”,
mul ,vieles miteinander in Berlihrung
bringen”, daselbst Kontraste alle doch auf
einander Bezug” (Hofmannsthal) haben
und sogar verwandt sind.



Rodaun, 4. Oktober 1916
Hofmannsthal, Strauss und Hofmannsthals Kinder Christiane und Raimund
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Dem entsprechen die beispiellose Ver-
flechtung und der Beziehungsreichtum
der Motive bei Strauss, , die Pragnanzihrer
Eindeutigkeit und Vieldeutigkeit, die Her-
stellung ihrer seelischen Verwandtschaf-
ten” (R. Specht), die musikalisch dadurch
entstehen, daf beinahe jedes Thema,
gleich welcher Funktion, in seiner Charak-
teristik durch ein Terzintervall bestimmtiist,
das, ungeachtet aller Gegensitze, die all-
seitige Nahe betont. Man kann sogar noch
weiter gehen: in mancher Beziehung be-
wahrheitet sich in der Musik Strauss’ das
Hofmannsthalsche Diktum, daB ,jede
Kraft zu ihrer Existenz den in ihr latenten
Gegensatz zu sich selber notig hat”. Dieses
komplementire Prinzip bezieht sich nicht
nur auf die Konfiguration der Gestalten,
sondern bezeichnet etwas Allumfassen-
des. Hofmannsthal bestitigt die generelle
Geltung dieser Einheit aus Gegensitzen
nicht nur in den Andreas-Entwiirfen:
~Spater war es das Einzelne und die hinter
derschénen Einheit wirksamen Krifte, das
ich darzustellen mich gedrungen fiihlte,
aber von dem Gefiih! der Einheit lieR ich
nie ab.”

Strauss setzt dieses fiir den Dichter so zen-
trale ,Gesetz” gerade in Schlisselstellen
des Werkes in Musik um, so in der Elektra-
Klytimnestra-Szene, im Moment, in dem
Elektra ihren Bruder erkennt und vorallem
in der Tanzapotheose. Specht iibertreibt
deshalb sicherlich nicht: ,Die Melodik. ..
istin ihrer verdichteten Fiille, ihrer erschiit-
ternden Herbheit, ihrem finster ekstati-
schen Aufruhr, ihrer durchaus in Extremen
he:imischen Ausdruckskraft derart subli-
miert, ist in der Art, in der fortwahrendes
AuBersichsein zu wunderbar intensiver,
nur noch gleichsam im Inneren nachbe-
bender Geschlossenheit gebandigt wird,
derart neu und luzid, ist derart kiihn dem
AuBerordentlichen verschwistert, daR sie

zuerst gar nicht erkannt wurde, nur er-
schreckt hat.”
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Keineswegs widerspricht die Strenge dey
Aufbaus im dichterischen wie im musikali.
schen Bereich dem eigentiimlichen Cha.
rakter des Unbestimmbaren, Ubergingis
chen des Werkes; es handelt sich im Ge.
genteil um ein kalkuliertes Verwischen dey
Konturen. Die Szenischen Vorschriften zy
Elektra belegen diese Intention, wenn dey
Autor mit exakten Angaben zur Inszeniex
rung gerade die Undeutlichkeit, das Flak«
kernde, Zwielichtige erreichen will; wie in
der geforderten Dammerung alles un
scharf, unbestimmbar ineinander Gben
geht und eine durch die umherhastenden
Magde unterstiitzte Orientierungslosigkeit
hervorgerufen wird, so verhindern auch
die ebenfalls geforderte Spharenvermi.
schung von Orient, Alttestamentarischem
und Byzanz, Antike und Gegenwan
(,Stadthaus an einem Sommerabend”) je~
de genaue topographische Bestimmbar-
keit. Bereits der musikalische Eingang zeigt
Strauss als die letzte Konsequenz aus
Richard Wagner, indem er dessen Auf
sprengungtraditioneller Bindungen bisins
Letzte fortfiihrt: die gleichsam ziellos
schweifende Harmonik, die kaum auszu-~
machenden Tonarten und -geschlechter,
die iibergangs- und verbindungslos ne~
beneinander geschichteten Motive; die
sublimen Klange und Modulationseffekte
beschwdren - da beinahe unbestimmbar
- wie die Dichtung das Gespenstische,
Vieldeutige.

Wie die Dichtung in ihrer Sprachnot ins
Optische ausweicht, beruft die Musik mit
akustischen Mitteln Sichtbares, und zwar
nicht nur die Gebarde oder Pantomime,
sondern auch Farben. ,Visuelle Klanglich-
keit”, ,Klangvisionen”, gleichsam ,zwang-
hafte Klangfarbigkeit” eines hochst diffe-
renzierten Orchesters mit einem ,subtilen
Nervencontrapunkt” und vielsagende
Klangsymbolik, sind haufig berufene
Schlisselbegriffe fiir die Erkenntnis der
Musik Strauss’. Denkt man z. B. an den Zug



der Klytimnestra - den man sich beinahe
allein schon aus der Musik vorstellen kann
~, die Erkennungsszene und vorallem den
namenlosen Tanz, dann wird direkt offen-
kundig, daf sich das vom Dichter berufe-
ne Sinnfillige mit dem Visuellen der
Klanglichkeit des Komponisten - mit den
Mitteln der so intensiven Worttonsprache
- zu einer Synthese zusammenschlief3t,
die den Intentionen beider Kiinstler
entspricht. Hier bewahrheitet sich die
Briefstelle Hofmannsthals, die als positive
AuBerung tiber die Vertonung an den Be-
ginn der Untersuchung gestellt wurde.

In den letztgenannten Vorziigen der Mu-
sik liegen allerdings auch Gefahren fiir die
Kongenialitit, Gefahren, die zu bedeutsa-
men Divergenzen fiihren. Die visuelle
Klanglichkeit verleitet gerade den Klang-
virtuosen Strauss zum blof8en Illustrieren,
auch wenn Willi Schuh betont, dalk
Jklangsinnliche Schénheit an sich...
Strauss nichts bedeutet, der musikalische
Symbolgehalt” aber alles ist. Ein Beispiel
dieser tonmalerischen Wirklichkeitsnach-
ahmungen unter vielen ist das Imitieren
des Rasselns von Ketten im Klytimnestra-
Zug. Hier deutetsich eine generelle Diver-
genz des Komponisten zum Dichter an:
Strauss hat eine starke Neigung zur Ver-
auBerlichung; standig bemiiht er sich,
innere Zustande in ihrer Projektion nach
auBen einzubindenin einen Geschehens-
ablauf: ,Dem Bajuvaren wurde alles
Handlung” (Hofmannsthal). Zweifellos
hat Adorno - wenn auch iiberzeichnend
- etwas Wesentliches erfal’t: ,Alles irgend
Psychologische wird, ..., prasentiert. Das
kompositorische Subjekt befiehlt den Zu-
sammenhang zwischen den Details und
dem totalen Verlauf. Nicht aber sind die
Details, als Ausdrucksanregungen, die des
kompositorischen Subjekts, sondern sol-
che latenter dramatis personae, sie wer-
den nachgeahmt oder erfunden; keines-
wegs sind die Affekte, wie die Beethoven-

schen, die des Ichs selber, welches das
Ganze tragt.” Darin liegt wohl die grofte
Divergenz: Einer Dichtung des Ich steht
eine Musik gegentiber, die nach Adorno
das Ich ,durch seine eigene Objektivation
aus der Musik vertrieben” hat.

Damit sind generelle Fragen nach dem
Verhiltnis von Dichtung und Musik ange-
sprochen, die in diesem Rahmen jedoch
nicht behandelt werden konnen. Gerit
derTextin eine Abhangigkeit von der Mu-
sik? MuB er seine Autonomie preisgeben?
Diese Gefahr, die im Elektra-Beispiel, das
als fertige Dichtung vorlag, noch nicht in
der Dringlichkeit wie spater droht, auch
wenn manche Textinderungswiinsche
Strauss’ dahinweisen, sieht vor allem Bor-
chardt, wenn ervon halbgestalteter dich-
terischer Materie” spricht. Wird die Musik
etwa in den Passagen, in denen sie die In-
tentionen des Dichters verwirklicht, zum
bloBen Vehikel der Dichtung? Fordertalso
nicht nurder Textdie Musik, sondern auch
die Musik den Text? Dahin deutet ein Aus-
spruch Mahlers: ,Wenn ich ein groBes
musikalisches  Gebilde konzipiere, so
komme ich immer an den Punkt, wo ich
mir das ,Wort als Trager meiner musikali-
schen Idee heranziehen muR.” Egon Wel-
lesz gehtin bezug auf Hofmannsthal sogar
so weit zu sagen: ,Denn wo die Sprache
so voll zarter Musik ist, kann der Musiker
nur Diener sein.”

Jedentfalls bedrohen divergierende Ambi-
tionen der beiden Kiinste die Synthese,
die Hofmannsthal formuliert: , Ein Werk ist
ein Ganzes und auch zweier Menschen
Werk kann ein Ganzes werden. Vieles ist
den Cleichzeitig-Lebenden gemeinsam,
auch vom Eigensten... Wer sondert, wird
unrecht tun. Wer eines heraushebt, ver-
gikt, daB unbemerktimmer das Ganze er-
klingt. Die Musik soll nicht vom Text geris-
sen werden, das Wort nicht vom belebten
Bild. Fiir die Biihne ist dies gemacht, nicht
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fur das Buch oder fiir den einzelnen an sei-
nem Klavier.”

Musik als Vertonung istimmer auch Inter-
pretation der Dichtung. Wenn Strauss die
Titelgestalt sogleich durch Beilmotiv, Ekel-
und Haf3-Motiv charakterisiert, dann ist
diese Rachegoéttin nicht die Elektra, die
Hofmannsthal im Sinn hatte. Besonders
deutlich wird das im Monolog der Elektra,
der von Hofmannsthal als ,Selbstausspra-
che” verstanden wird, bei Strauss jedoch
alle Motive derTat, der Vorgeschichte und
der Geschehensabliufe enthilt. Dem
Dichter geht es gar nicht um ein Gesche-
hen, um den Vollzug der Rache, um das
Beil, sondern um die Ich-Problematik, Be-
wulltseinszustande, die ,Auflésung desin-
dividualbegriffs”, um das Verhiltnis von
»Sein und Werden”, Vergangenheit und
Zukunft. Elektra ist der Mittelpunkt des
Dramas: das Geschehen selbst ist volligan
den Rand gedringt.

Ein letztes Beispiel soll verdeutlichen, daf3
die Intentionen des Komponisten sich
von denen der literarischen Vorlage ent-
fernen. Das Drama vergegenwirtigt so-
gleich mit den ersten Worten der Magd
(wo Dbleibt Elektra”) die Hauptgestalt;
wahrend des ganzen Stiickes bleibt sie
sichtbar als Zentrum auf der Bithne.

Strauss hingegen beruft mit dem ersten
markanten Motiv den verstorbenen Aga-
memnon, der von da an stindig prasent
ist.

ol
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Dieses Thema, zu dem sich im spateren
Keikobadmotiv der Frau ohne Schatten ein
Analogon findet, hat leitmotivischen Cha-
rakter; in unzahligen Abwandlungen und
Verzerrungen begleitet es die gesamte
Oper und istdariiber hinaus mit den wich-
tigsten anderen Motiven verwandt. Nennt
Hofmannsthal den Namen ,Agamem-
non” nur erst sehr spat und dulerst selten,
so gibt es kaum eine bedeutende Stelle in
der Musik, wo das im Tonfall und Rhyth-
mus der Sprache nachempfundene musi-
kalische ,Agamemnon” nicht erklingt: es
wird damit zum ,Mithandelnden dieser
dramatischen Musik” (R. Specht). Es ist er-
staunlich, daf$ sich keine Belegstelle findet,
in der Hofmannsthal sich dartiber duRert.
Das hdufige Aussprechen des Namens
kann ihm kaum entgangen sein, vorallem,
wenn man bedenkt, welche Bedeutung
fiir den Dichter selbst eine Namensnen-
nung hat: ,Der Name erscheint bei Hof-
mannsthal als das symbolische Wort
schlechthin, in ihm sind Sein und Bedeu-
ten eins, ist Sprache durch Existenz gesi-
chertund die Personalititunverierbar auf-
gehoben” (G. Erken). Mit der Namensnen-
nung schafft Strauss gleichsam ein ,Wap-
pen”, das ,liber einem méchtigen Tor hier
Uber dem Portal des Ganzen steht”. Mit
diesem Namen aber ist unaufloslich ,Ge-
schehen” verbunden, sei es der Mord am
Konig, sei es das Vollziehen der Rache, sei
es die Zukunft des Kénigshauses; gerade
dieser letzte Aspekt bewahrheitet sich ver-
bliiffend am Ende des Werkes: Chrysothe-
mis’ zweifacher Ausruf ,Orest” - nach dem
Tode Elektras, deren Tanz auch durch das
Motiv des toten Vaters bestimmt ist - wird
musikalisch weder mit Chrysothemis zu-
geordneten Motiven noch denen des
Bruders vertont, sondern mit haufiger
marcato-Wiederholung des Agamem-
non-Motivs. Auch der Schluf} steht damit
ganzim Zeichen des nunmehr Gerdchten
und weist damit - durch das zweifache
Wiederholen des Namens ,Orest” - auf



die Zukunft des Geschlechts, wahrend bei
Hofmannsthal der Vollzug der Rache im
Hintergrund bleibt und alles Licht auf den
Tanz der Elektraals Ausdruckihrerinneren
Vorginge gerichtet ist.

Strauss ruickt in seinerVertonung das Werk
naher an die antike Elektra, indem er dem
Vorgangigen, dem Geschehen einen un-
gleich bedeutenderen Stellenwert zubil-
ligt. Dieser Riickgriff wird auch durch die
Textanderungswiinsche Strauss’ verdeut-
licht, die eindeutig - so etwa im Wunsch,
die ,gebrochenen Linien” aufzuheben -
am Werk des Sophokles orientiert sind.
Bedenkt man die Art der thematischen
Durchbildung, nicht nur des Agamem-
non-Motivs, und die so entstehende in-
nere Geschlossenheit - auf die hingewie-
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sen wurde -, dann wird deutlich, dal3
der Komponist einen ,vollkommenen
symphonischen Bau geschaffen hat’
(R.Specht). Vor dem Hintergrund der Ver-
lagerung der literarischen Vorlage in ein
Geschehen, bestitigt sich also auch Hof-
mannsthals Briefstelle, in der er von der
sentbehdichen Symphonie” spricht.

Dennoch aber sind eine solche Fiille ver-
wirklichter konvergenter Intentionen in
diesem ersten gemeinsamen Werk, daBd es
den Anlall zu vielen jahren weiterer Zu-
sammenarbeit von Dichtung und Musik
bezeichnet, wie sie in der Geschichte
wohl einmalig ist.

Hofmannsthal und Strauss
beim Spaziergang in Rodaun
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LAls ich zuerst Hofmannsthals geniale
Dichtung im Deutschen Theater mit Ger-
trud Eysoldt sah, erkannte ich wohl den
glinzenden Operntext (der es nach mei-
ner Umarbeitung der Orestszene tatsach-
lich geworden ist) und, wie seinerzeit in
,Salome’, die gewaltige Steigerung bis zum
SchluB...”

Richard Strauss, 1942



Gertrud Eysoldt, 1903




Richard Strauss, 1942

Betrachtungen und Erinnerungen

Die Auffiihrung der Elektra war von dem
gewissenhaften Schuch wieder auf das
sorgfaltigste vorbereitet worden. Er be-
herrschte die Partitur auch diesmal wieder,
als ware es die zwanzigste Wiederholung.
Schuch war beriihmt wegen seiner ele-
ganten Auffiihrungen italienischer und
franzosischer Opern und als ,diskreter
Begleiter”. Er hatte diese [6bliche Tugend
so weit gesteigert, dal selbst Wagnersche
Partituren etwas unbedeutend klangen.
Ein richtiges Blechfortissimo war in dem
klangschonen Dresdner Musterorchester
kaum zu horen. Da ich damals, vor 35
Jahren, auch noch fiir germanische ff
schwarmte, norgelte ich in den Proben
torichterweise an Schuchs wohlklingen-
dem (nicht drohnendem) Blech herum,
was ihn drgerte. Ich wollte namlich, zum
ersten Male meine Partitur horend, die
ganze Thematik der Orchesteroper genau
horen, vergessend, daB8 so komplizierte
Polyphonie erst nach Jahren, wenn das
Orchester sie schon fast auswendig kann,
ganz plastisch und durchsichtig wird.
Schuch, als Freund der armen ,deklamie-
renden” Sanger, hatte bereits in den ersten
Proben das Orchester so weit abge-
diampft, dals es fiir meine Bediirfnisse allzu
blaB klang, wobei man aberimmerhin die
Sanger wenigstens horte. Dies ewige Her-
vorheben thematischer Mittelstimmen
hatte den braven Schuch so geargert, daf3
erendlich in der Generalprobeso loslegte,
daB ich bittend bekennen mulite: ,,Heute
war das Orchester doch etwas zu stark.” -
.Na, sehen Sie”, triumphierte Schuch, und
am Premierenabend war alles tadellos!

Nur die Klytimnestra der als Gast gebete-

nen Frau Schumann-Heinck (beriihmte
Wagnersdngerin!) stellte sich als Fehlgriff
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heraus. Mit alten Stars ist fiir mich nichts zu
machen, - . ..

Der ,alte Star” bereits kurz nach der
Dresdner Urauffithrung in einem New
Yorker Interview:

In Dresden lief} ich mich bereden, die Kly-
tamnestra in der ,Elektra” zu singen. Nie
wiederim Leben!Es war einfach furchtbar.
Wir waren da auf der Biihne lauter ver-
riickte Weiber, ja wahrhaftig, das ist das
richtige Wort. So hatte uns Strauss ahnen-
den Auges gesehen, und schlieBlich wa-
ren wir wirklich verriickt. Ich habe dies
alles Strauss selbst gesagt. Nie werde ich
den Blick dieser Elektra vergessen, ihre
raubtiergleich glanzenden, unheimlich
Feuer spriihenden Augen, als sie sich mir
naherte. Wir spielten Komddie, aber wir
hatten das vollstindig vergessen. Wir sind
am Ende. Ich weild es: Jetzt wird sie sich an
mich heranschleichen. Ich muf3 aber acht
geben, denn sie daif es nicht bemerken,
daB ich ihre Anndherungen spiire. Heim-
lich verfolge ich alle ihre Bewegungen;
langsam kriecht sie zu mir heran. Jetzt soll
ich sie sehen; ich weiche ihr aus, ungefihr
so, wie das Opfer eines wilden Tieres, das
um sein Leben springt. Wir sind beide
Bestien geworden. lhr Gesicht ist eine ver-
steinerte, tragische Maske, ihre Augen ste-
hen still und glotzen. Wie eine Furie
kommt sie an mich heran, ihre Finger sind
Klauen, sie springt auf mich, um mir die
Kehle zuzuschniiren . . . Gut, daf’ ich kein
Messer in meiner Hand hatte, dann hitte
ich wohl zugestochen. Ich war von Sin-
nen. Fast ebenso ging es dem Publikum,
das atemlos dasal8. Die Leute gingen weg;
sie konnten nicht essen, nicht schiafen,
nicht sprechen.



23. Vorstellung.

MMontag, den 23. Januar 1909.

Rihard Dtraup-Woche.
1. Abend.

Uranffiibrung:

Cleftra,

Tragddie in einem ufjuge von Hugo von Hofmannsthal.
Mufit von Nidard Strauf.
Regie: Georg Poller,
Mufitalifche Leitung: Ernft von Schuch.

Perlenen:
Rigtamncitra, - — - - Erneftine Shumane Heind.

€letira, . Hnnie Rrull.
(btn[nuzmu,} ire Todter - - {margnntbf Giems.
Aegifth, — - Joehonnes Sembod.
Drefr, - - Rarl Perron.

Der Plieger des Oreft,
Dis Bertraute,

Dit Shlepptrdgerin,
€in junger Diencr,
€in after Diener,

Die Uuffcherin,

Jullus Puitlip.
Bertrud Sadyfe.
Clifabethy Bochm vem Endert.
Jrip Soeot.

Frany Rebufdta.

Rije Ciben[dip.
Francista Bender-Sdhafer.
TMaegbalene Seede.

Jrma Teeoani

Unne Feder.

Winnie Rof.
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Dic Detorationen find vom Hoftheatermaler Ried entworfen uabd angefertigt, die Roftime nodh
Catwlrfen des Profeffors Fonto vom @otderobe-Oberinfpettor WMepger ausqefipet, Deborative
Ginvichtung vom Dberinfpelior Hoafait,

Teptbidiher find an der Roffe dos Gremplar fir 1 Mard gu hoben.
Beurtaudt: Here Riddiger.

Der freie Gintritt ift obne jede Unsnabme cufgehoben.
Sefoufre Billerrs werden nue bel AMdabriung ber DerPeitung yucldomommem.

$pielplan

RKiniglidies Opernbaus. Koniglidies Shaufpielhaus.
Ditnstag, 26. Jonuer, Ridard Strau-Tode. | Dienstag, 26. Januer: Die Rabenfteinerin,
2. Ubend: Salome, Droma in einem Hufjuge. Gddaufpiel in sler Utten vox €. v. Witdenbrud.
TRufit von Gtrouh. Unfang B Uhr. Untang ‘/,8 Ubr.
fmmmm}kﬂ. Sanuar. RidardStrasg Wodye. | MMittwodh, den 27, Januar. Die glidlidhfte
3. Ubend: Feuersnot. Singgedidt in ecinem |  Jeit.  Lufifpiet in beel Uttem von Huern-
%Att. Mulit von R. Strouk  Symphonis) beimer. Unfang 1,8 Ubr.
domestica von Etrauf. Unfang 8 Ube.

Giniah 7 Ubr. Kaffenerdffnung 18 Upr. Anfang 8 Ubr.
Gnbe 3410 Ubr.

Theaterzettel der Urauffiihrung in Dresden




Musikalische Leitung: Ferdinand Leitner

rene Knirlberger

Res Fischer
Premiere: 11. Februar 1953 Lieselotte Kiefer

Biihnenbild und Kostiime: Gerd Richter
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Erna Schiiiter )
Res Fischer i e



Musikalische Leitung: Ferdinand Leitner
Regie und Inszenierung: Wieland Wag
Premiere: 31. Januar 1962

Martha M&dl
Hildegard Hillebrecht
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Hildegard Hillebrecht
Hans Ginter Nocker
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~Der Tag”, Moderne lllustrierte Zeitung, Berlin 1909

Das Werk, das Hofmannsthal begonnen,

hat nun Richard Strauss fortgesetzt. Auch
er betont alles HaRliche noch starker, und
zwar mit besonderem Gliick; das Versoh-
nende erscheint nur gelegentlich wie von
ferne herleuchtend. Gegeniiber der Salo-
me ist die Partitur der Elekira einheitlicher,
groBer im Zug; stilistische Entgleisungen,
wie der Schluf8satz der Salome, kommen
hier nicht vor. Im ganzen genommen,
konnte man den Tonsatz zur Flektra als
das Bestreben bezeichnen, durch Musik-
instrumente charakteristische Gerdusche
zu erzeugen, Gerausche, die sich an die
Handlung auf das engste anschliefen,
jedes Ereignis, jede szenische Bewegung
unterstreichen und auf Leute, die in einem
Musikdrama auf die Musik keinen Wert
legen, eines Eindrucks nicht verfehlen
werden. Wihrend sonst die Kraftentfal-
tung des Orchesters fiir Steigerungen und
grolde Effekte aufgespart wird, ist sie hier
das normale; die Instrumente bewegen
sich fast ununterbrochen an der duBersten
Grenzeihrer dynamischen Leistungsfahig-
keit, und daneben erscheinen dann Pia-
nostellen als auffallende, merkwiirdige
Uberraschung Waihrend sonst die Disso-
nanz als ein gut verwendbares Gewiirz
gilt, wird sie hier zur Grundlage der musi-
kalischen Sprache, und die Konsonanz ist
nun das pikante Gewtirz, das flir besonde-
re Gelegenheiten aufgespart bleibt. Wah-
rend sonst das Festhalten einer Grundton-
art wenigstens tiber gewisse Strecken hin
dem Horer eine ArtHeimatgefiihl gibtund
die Ausweichung nur dazu dient, dies Ge-
fiihl zu befestigen, wird man hier nirgends
heimisch. Es ist wie auf einer hastigen, lan-
gen Reise, wo man jede Nacht in einem
andern Hotel, in einem andern Bett schlaft
und schlieflich kaum noch weil3, dall man
irgendwo ein Zuhause hat.
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Es kommen aber auch Stellen vor, die sich
dem nihern, was man bisher unter Musik
verstanden hat. Dahin gehort einiges aus
der Partie der Chrysothemis, dann die Be-
griBung zwischen Elektra und Orest und
der SchluB. Die Szene, wo Orest in das
Haus tritt, um die Mutter zu erschlagen,
und wo Elektra, wie ein wildes Tier im Ka-
fig, vor dem Palast mit irrem Blick hin und
her lauft, hat musikalisch einen seltsam
packenden und erregenden Ausdruck ge-
funden, und alles, was sich hier anschliefit,
bis zu den wild und grol8 schreitenden
Tanzrhythmen, Ubt eine bedeutende, in
dieser Art nie dagewesene Wirkung aus.

Sehrschlimm aber ist es, dal’ die Singstim-
men in einer Weise behandelt sind, die
ihrem Charakter vollstindig Hohn spricht.
Dem fortwdhrenden Kreischen in den
hochsten Lagen, der aufs duBerste getrie-
benen KraftauBerung kann auf die Dauer
kein Organ standhalten, und die unausge-
setzte antimelodische Deklamation kann
kein Ohr mehr genau auffassen; man
denkt sich schlieRlich, es sei ganz gleich-
gliltig, was auf der Bihne gesungen wird;
denn den ekstatischen Explosionen des
Orchesters gegeniiber treten die Stimmen
ganz zuriick. Das Werkist eben ein Orche-
sterstiick.

Wer Hofmannsthals Text nicht auswendig
kann, steht ziemlich ratlos ihm gegeniiber,
Ich hatte einen Platz auf der siebenten Rei-
he und habe von den Sangern und Singe-
rinnen kaum etwas verstanden; von Frau-
lein [Frances] Rose (Chrysothemis) nicht
eine Silbe, von Frau {[Thila] Plaichinger
(Elektra) zwei Satze: ,Nun denn alleint”
und noch einen, der mir entfallen ist; von
Frau [Marie] Gotze (Klytimnestra), die



doch sehr deutlich ausspricht, ebenfalls
gar nichts. Etwas besser war es bei Hermn
[Johannes] Bischoff (Orest). Das meiste
ging aberim Getdse des Orchesters unter.
Unter diesen Umstdnden kann ich auch
gar nicht {iber die Giite der Auffiihrung,
die Herr Leo Blech leitete, reden. Ich neh-
me an, dal} sie gut war, im Spiel erschien
mir Frau Plaichinger sogar ausgezeichnet,
namlich Gberzeugend. Man steht in der
Elektra eben einer inkommensurablen Er-
scheinung gegenliiber; die kiinstlerischen
Mafistdbe, die ich zur Verfligung habe,
passen hier fiir die Beurteilung der Auffih-
rung nicht, und ein anderer ist mir nicht
zur Hand.

Zum SchluB noch ein freies Wort. Richard
Strauss hat in seinem Fontainebleauer
,Manifest’ gefordert, daB man jeden
Kinstler solle schaffen lassen, wozu er
Talent und Lust hat, ohne ihn durch Ein-
spruch zu stéren und zu behindern, und
darin hat er vollkommen recht; denn nur
ein ausgemachter Tor wird sich vermes-
sen, dem schaffenden Talent die Wege
vorschreiben zu wollen, die es zu wan-
deln habe. Unrecht aber hat Strauss, wenn
er verlangt, dall die anderen, die Zu-
schauenden und GenielRenden, alles, was
der selbsthenlich produzierende Kiinstler
fertig bringt, anerkennen und bewundern
sollen, und wenn er Steine auf Leute, wie
Draseke, wirft, die von seinen Werken
nichts wissen wollen. Denn der unbe-
schriankten Freiheit des Kiinstlers, zu schaf-
fen, wonach ihm der Sinn steht, muB als
Aquivalent die ebenso unbeschrinkte
Freiheit des Publikums gegeniiberstehen,
dies Geschaffene anzunehmen oder ab-
zulehnen. Ich wenigstens nehme diese
Freiheit in weitestem Maf3e flir mich in An-
spruch. Und deshalb will ich auch ganz
offen aussprechen, daf ich, wie die Salo-
me, so auch Elektra in ihrer Ganzheit als
Kunstwerk zurtickweisen muf, so gernich
anerkenne, daR einzelnes darin bedeu-

tend gedacht und ausgefiihrtist. Ich stehe
auf gar keinem bestimmten Kunststand-
punkt, es ist mir vollig gleich, welcher Art
und Richtung ein Kunstwerk ist, ich verlan-
ge nur, daB es die Wirkung austibt, die ich
schon tausendfach von Werken der Mu-
sik, der Dichtung, der Malerei und Plastik
erfahren habe; daft es mir seelisch etwas
gibt, mich irgendwie bereichert oderauch
nur stark erregt. Diese Wirkung ist bei der
Elektra vollstandig ausgeblieben; ich habe
keine Erschiitterung erfahren, nicht einmal
eine Aufpeitschung, sondern nur eine Ab-
stumpfung derNerven und Sinne, und bin
schlieBlich von einer bleiemen Mudigkeit
befallen worden, aus der mich erst der in
seiner Weise groBartige Schluf herausge-
rissen hat. . Carl Krebs

Der Hiigeladjutant Kaiser Wilhelms II. sandte diese
Kritik an den Generalintendanten der Berliner Hof-
oper, Georg Graf von Hiilsen-Haeseler, mit dem“Ver~
merk: ,S.M. glauben, daf Sie mit diesem Herrn Gber-
einstimmen.”
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Musikalische Leitung: Karl Bshm
Inszenierung: Karlheinz B6hm

Biihnenbild und Kostiime: Spyros Vassiliou
Premiere: 21. November 1964
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Irmgard Stadler

Martha Méd!
Lieselotte Becker-Egner
Amy Shuard
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Musikalische Leitung: Carlos Kleiber

Inszenierung: Paul Hager

Biihnenbild und Kostiime: Leni Bauer-Ecsy Martha Médl
Premiere: 13. Mai 1971 Ingrid Steger




Stefan Kosso
william Wildermann
ingrid Steger




~Mercur”, Stuttgart, 20. Oktober 1910

So ware sie denn auch endlich zu uns
gekommen, die Strauf3sche , Elektra”,

~gepriesen viel und viel gescholten” gleich
der trojanischen Helena. Dazu, daf} das
Werk mit dem Reiz der Neuheit hitte wir-
ken kénnen, erschien es zu spét bei uns;
cinem groBBen Teil des Publikums war es
durch auswirtige Auffiihrungen bekannt,
und selbst bei denen dies nicht der Fall
war, hatten die nunmehr schon Jahrelang
anhaltenden Erorterungen (ber seinen
Wert zu einer Stellungnahme gendtigt, die
kaum vermeidlich war. AuBerlich, dariiber
kann ein Zweifel nicht obwalten, war der
Erfolg des Abends ein groler, glanzender,
aber ebenso wenig ist zu leugnen, da3 die
Partien seiner Freunde und Gegnersich in
nahezu gleichen Teilen gegenliberstan-
den. Uber eines freilich mufSte in beiden
Heerlagern, zu welcher Farbe sie sich auch
bekannten, Einstimmigkeit herrschen, dafy
derUrheber der ,Elektra” mit allen Fehlern
und Vorziigen der bedeutendste Tonmei-
ster ist, den unsere Zeit, und nicht allein in
Deutschland, aufzuweisen hat.

Mit schneidender Schirfe hatte schon
Hans v. Biilow das Witzwort gepragt:
JRichard lll. - weil es einen II. nicht gibt” -
mit anderen Worten, der grofite Musiker,
der bei uns nach Richard Wagner aufge-
treten, wenn er ihm auch nicht unmittel-
bar anzureihen ist, weil zwischen beiden
immerhin noch eine Liicke klafft. In einer
Hinsicht, so miissen wir heute Bilows Ur-
teil korrigieren, liberragt der dritte Richard
sogar den ersten, in der geradezu erstaun-
lichen Weiter- und Forthildung; ihm ge-
geniiber, dem unstreitig gréfiten Konner
unserer Zeit, sinkt Wagner formlich zu der
Simplizitat unserer Klassiker zuriick, was
um so merkwdrdiger ist, als Straufl zu Be-
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ginn seiner Laufbahn noch ganz auf Wag-
nerischem Boden stand und an ein Wei-
terstreben (iber diesen hinaus noch nicht
dachte; darauf und auf die Schaffung des
modernen Musikdramas auf reinsinfoni-
scher Grundlage ist er erstin einem weite-
ren Stadium seiner musikalischen Lauf-
bahn verfallen. Aber auch in diesem zwei-
ten Stadium hat er die Kluft nicht zu tGber-
bricken vermocht, die den dritten
Richard von dem ersten scheidet, er ist
stets der mittelbare und nicht der unmittel-
bare Nachfolger des ,untadlichen Peli-
den” geblieben, weil er eine Forderung
nicht zu erfillen vermochte, die der
Schopfer des modernen Musikdramas
absolut erflllen muf3 - die, als sein eigener
Textdichter aufzutreten, und so ist es ge-
kommen, daR er trotz der eminenten Fort-
schritte, die er inzwischen gemacht, der
LSalome” ein Werk hat folgen lassen, das
hinter dieser in asthetischer Hinsicht mei-
lenweit zurtickbleibt.

In der ,Salome” lieferte er ein Werk, das
eine geniale Dichtung in kongenialer Wei-
se ergdnzte; in der Hektra verschwendete
er die Kraft seines Genies an eine Dich-
tung, die kaum als eine solche bezeichnet
werden kann; denn Hofmannsthal gebie-
tet auBer seiner flieBenden Verssprache
absolut tiber nichts , was den wirklichen
Dichter ausmacht. Sicherlich hindert
nichts, das Thema vom Muttermord und
seiner Siihne in vollstandig modemer
Weise zu behandeln, nur muf3 es in die-
sem Fall auch eben modern behandelt
und aus dem Kreis der modernen |deen-
welt geschopft werden. Dieses Thema
aber so aufzunehmen, wie es aus dem



Geist der Antike hervorgegangen, und
ihm nur dulerlich ein modernes Mantel-
chen umzuhidngen, d. h. die Vorgange so
darzustellen, als seien die Blutrache und
die Anschauung von der Ateschuld, wie
das Altertum sie kannte, allgemein
menschliche Voraussetzungen, die im
alten Hellas ebenso hatten zutreffen kon-
nen, wie bei den Siouxindianern, geht
nicht wohl an. Hofmannsthals Elektradra-
ma ist noch ein ganz aus der langst ent-
schwundenen Findesieclesimmung er-
flossenes Dekadenzstiick. Gewif kannte
das Altertum eine Dekadence mit den
Greueln der Perversitit, des Sadismus und
der Uberhandgreifenden Neurasthenie,
aber diese Dekadenz war bei ihm aus
gewachsenem Boden hervorgegangen,
wahrend wir sie uns grofitenteils nur einre-
deten und wir sie bei einem im ganzen
durchaus normalen und gesunden Volks-
korper als eine Art Sport betrieben, wie wir
jaauch so ziemlich mitheilerHaut dariiber
hinausgekommen sind.

Die hellenische Sage von dem von Ge-
schlecht zu Geschlecht sich vererbenden
Frevel entwickelte sich, als das alte Hellas
auf seiner h6chsten kulturellen Stufe ange-
langt war, und die Schonbheitslinie, die
tiber seine Werke der Dichtkunst wie tiber
die seiner bildenden Kunst ausgebreitet
lag, trat erst dann hervor, als seine Sagen-
poesie in wirkliche Dichtkunst Gberging.
»Was mul} dieses Volk gelitten haben”, ruft
mit Recht Nietzsche aus, ,da® es so Scho-
nes hat bilden kdnnen!” Aber als es dieses
Schone bildete und die Typen seiner Na-
tionalsage hervortraten, lag der Zustand
seiner Urkultur lingst hinter ihm.

Bei allem eminenten Konnen, das Straufy
in der musikalischen lllustrierung des Hof-
mannsthalschen Dramas entfaltet, kon-
nen wir seiner Kunst nicht recht froh wer-
den. Im einzelnen vermogen wir seine
hochentwickelte Technik ja nur anzustau-

nen, so wenn erstellenweise den musikali-
schen Aufbau sich nichtin derHohenrich-
tung, sondem in einer Art Parallelismus
entfalten 18t so da wirvon der einen Sei-
te nur frei sich entfaltende heitere Lebens-
lust vernehmen, wahrend uns von deran-
deren eine schwiil bedriickte, dumpf ver-
haltene Leidenschaft entgegentont. Nur
schade, da3 die Dichtung, an die er sein’
Talent verschwendet, so durch und durch
ungesund ist. Suche ersich einen anderen
Textdichter, oder noch besser, mache
Richard Iil. es wie sein Ahn Richard !. und
werde er sein eigener Textdichter.

Die auBer Abonnement gegebene, musi-
kalisch von Generalmusikdirektor Schil -
lings geleitete und unter der Regie von
Oberregisseur Gerhauser stehende Vor-
stellung war nicht sonderlich gut besucht,
doch kargte das Publikum nicht mit sei-
nem Beifall, von dem den Lowenanteil Frl.
Cordes inderTitelpartie davontrug. Die
Hervorrufe, die ihr zuteil wurden, waren
kaum zu zihlen. Auch Frau Tornauer-
Hoévelmann als Klytimnestra; Frau
Briigelmann als Chrysothemis und Hr.
Weil als Orest wurden reichlich mit Bei-
fall bedacht. Lebhafte Rufe erschollen
auch nach Generalmusikdirektor Schil-
lings, doch war er nicht zu bewegen,
einem derselben zu folgen. LH.
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Wittwod), den 30. Oktober 1912.

Pievsehnte Yorfrellung aufer Abonnentent.

Elekira.

Tragdie in einem Aufzug von Hugo von Hojmanndthal.
Mufit von Nidard Strani.

WufiRalifde Leitung: Ridard Straup. Seiter der Auffitfrung: Gmil Gerhiinfer-

e ———

Perfonen:
Slytdmnefira . . . . o « s Gin junger Diener . . - ®eorg Meabder.
Elettra ‘ e T8 - = Gin alter Diener . .« . ¢ Reinyold Frip.
Chryjothemis ipre Todter ¢ racema-Britgelmann. Dic Aufieherin . . - - Slementine Huurung.
Peqiith . - o - - - Xojef Eyffen. Crite ... . Dina Storz.
Oreft .« « v o o o Albin Swoboda. Biveite C .. . Map RKivymawn.
Der Pleger bed Oreft . - Richard Grofi. Dritte | Wlagd . . . . Jvbawa Einger.
Die Bertraute . . .+ - - Emma Haufer. Bierte ce - Jofefine Pemp-Tettftvater:
Die Schlepptrigerin . . - Elijobeth Salgner. Fitnfte . Marga SJunter-Burdyardt

Dienerinnen und Diener. — Seyauplay der Handlung: Dytene.

* Slytamneftra: Anna v. Mildbenburg von der & & Hofoper in Wien.

* *

— — Gletiva: Boenta Fafbender vom Rql. Hoftheater in Whitndyen.
Feptbitdher find an ber Fageataffe und Abendd beim Theatereingang, fowie in et .bofbxid)banblung H. Biloy,
Qimnigftrafe 38, fiir 1 Mart au Haben.

m—

RKafjendffnung 71|2 Uhr.  Anfang 8 upr.  Gnde nad 91|2 nhr
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d ich tanze vor euch her.
t nur eins: schweigen und tanzen

1

rage die Last des Gliickes, un

Jch
Wer gliicklich st wie wir, dem ziem

Erna Schliter, 1953
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Die schlecht verdringte Sexualitit hat
manchen Haushalt verwirrt; die gut ver-
drangte aber die Weltordnung.

Kar! Kraus, 1911







