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HANDLUNG

Auf dem Hof des Palastes von Mykene. Die Migde fragen sich,
ob Elektra, wie jeden Tag zu dieser Stunde, kommen wird, um
den Tod ihres Vaters zu beklagen. Da erscheint die Tochter
des Konigs Agamemnon und der Klytamnestra und zieht sich
sogleich in ihre Einsamkeit zuriick. Die Magde schmiahen und
verspotten sie. Nur eine ergreift Partei fiir Elektra.

Elektra bleibt allein zuriick. Sie ruft sich die Ermor-
dung Agamemnons ins Gedichtnis, der nach seiner Riickkehr
aus Troja von Klytimnestra und ihrem Liebhaber Aegisth mit
einem Beil erschlagen wurde. Von Trauer verzehrt, hat Elektra
nichts als Rache im Sinn, die sie mit Hilfe ihrer Schwester
Chrysothemis und ihres Bruders Orest iiben wird. Téaglich
wartet Elektra auf die Ruckkehr des Bruders, der einst als
Kind von Mykene fortgeschickt wurde.

Chrysothemis reif$t Elektra aus ihren Gedanken,
um sie zu warnen: Klytimnestra und Aegisth wollen sie in
einen Turm sperren. Chrysothemis bittet ihre Schwester, auf
Vergeltung zu verzichten, damit das Leben endlich wieder
seinen Lauf nehmen kann. Verachtlich stofit Elektra sie weg.

Klytamnestra erscheint mit ihrem Gefolge. Weil
sie von Albtraumen geplagt wird, will sie den Gottern Opfer
darbringen, um diese versohnlich zu stimmen. Sie sucht das
Gesprich mit Elektra, und als diese ihr liebenswiirdiger als
sonst begegnet, schickt sie ihre Begleiterinnen fort, um mit
ihr allein zu sein. Die Mutter fragt ihre Tochter, ob sie nicht
ein Mittel wisse, das ihr den Schlaf wiederbringt. Elektra
verrit ihr, sie konne tatsachlich durch ein Opfer erlost wer-
den. Doch als die Konigin sich hoffnungsvoll erkundigt, wer
geopfert werden soll, entgegnet ihr Elektra, sie selbst sei es,
Klytamnestra, die sterben miisse. Exaltiert beschreibt Elek-
tra, wie die Mutter durch Orests Hand sterben wird. Im Hof

herrscht plotzlich Aufregung: Zwei Fremde sind im Palast
eingetroffen und bitten darum, empfangen zu werden. Man
flistert der Konigin etwas ins Ohr, ohne ein weiteres Wort
eilt sie davon.

Chrysothemis kommt zuriick und iiberbringt die
schreckliche Nachricht: Orest ist tot. Elektra will es zuerst
nicht glauben. Verzweifelt kommt sie schliefdlich zu dem
Schluss, sie beide miissen nun unverziiglich handeln. Doch
Chrysothemis weigert sich, eine solche Tat zu begehen und
lauft davon. Elektra verflucht sie. Dann wird sie es eben allein
vollbringen.

Einer der beiden Fremden, der sich als Freund von
Orest ausgibt und die Nachricht von seinem Tod iiberbrachte,
ist schon eine Weile anwesend. Elektra bedringt ihn mit
Fragen. Als sie ihm ihren Namen verrit, erschaudert er. Sie
erkennt ihn erst, als sich die Diener ihm zu Fuflen werfen:
Esist tatsachlich Orest, der vor ihr steht, Orest, der mit List
seinen eigenen Tod verkiinden lief}, um in den Palast zu
gelangen. Elektra frohlockt und leidet, sie taumelt zwischen
unendlicher Zirtlichkeit fiir ihren Bruder und abgrundtiefer
Traurigkeit ob ihres zuriickgezogenen Lebens, das sie sich
selbst auferlegt hat. Die beiden werden von Orests Pfleger
unterbrochen: Die Stunde der Rache ist gekommen, nun
muss vollbracht werden, wofiir Orest zuriickgekommen ist.
Orest eilt in den Palast. Fieberhaft harrt Elektra jedem noch
so kleinen Gerdusch entgegen. Da hort man Klytimnestra
aufschreien. »Triff noch einmal«, ruft Elektra. Die Konigin
stofst einen letzten Todesschrei aus.

Dann ein Moment der Panik: Die Migde haben
Schreie vernommen, doch sie laufen davon, als sie horen, dass
Aegisth von den Feldern zuriickkommt. Er wird von Elektra
empfangen, die ihm, auf einmal frohen Mutes, anbietet, ihm
in der hereinbrechenden Nacht den Weg zu leuchten. Bald
hort man ihn genauso schreien und um Hilfe rufen. Auch er
erliegt der Hand des Richers.
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Chrysothemis kommt, sie teilt der Schwester die
Riickkehr ihres Bruders und den zweifachen Mord an Kly-
timnestra und Aegisth mit. Elektra ist wie berauscht und dem
Wahnsinn nahe, fiir sie gibt es nur noch eins: schweigen und
tanzen, um ihre Befreiung zu feiern. Sie tanzt mit ungeziigel-
ter Exaltiertheit, bis sie schlieflich zusammenbricht: Nicht
sie sollte die Rache vollzogen haben. Orest bricht wieder auf,
unbemerkt und einsam.

Patrice Chéreau, Vincent Huguet

SYNOPSIS

In the courtyard of the Palace of Mycenae, the servants are
wondering whether Elektra will be grieving over her father,
as it is her daily mourning ritual in memory of her father.
Daughter of the King Agamemnon and Clytemnestra, Elektra
comes in and locks herself up in her solitude straight away.
The servants all criticise and mock her, except for one, who
takes her defence.

By herself, Elektra remembers how Agamemnon
was assassinated upon his return from Troy, beaten up with an
axe by Clytemnestra and her lover Aegistheus. Devastated by
her grief, Elektra is obsessed with the revenge she intends to
take together with her sister, Chrysothemis, and her brother,
Orestes. The latter grew up faraway from the palace ever since
he was a child and Elektra is keenly waiting for him day after
day. Chrysothemis interrupts Elektra who is caught up in her
thoughts and warns her that Clytemnestra and Aegistheus
have decided to lock her up in a tower. Chrysosthemis asks
her sister to renounce vengeance and let life take over again.
Elektra rejects the idea with disdain.

Clytemnestra arrives with her suite. She is pre-
paring sacrifices hoping to pacify the Gods as she suffers
nightmares. She wants to talk to Elektra and when her
daughter’s words are more amenable than usual, she sends off
her followers to stay with her. The mother asks her daughter
what remedy could restore her sleep and Elektra reveals that
a sacrifice may indeed free her from her nightmares. But
when the Queen full of hope asks whom needs immolating,
Elektra replies that it is Clytemnestra herself who needs to
die. Elektra goes on to describe with frenzied elation how
her mother will succumb under Orestes’s blows. Then the
court is thrown into a panic: two strangers have arrived and
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ask to be seen; a few words are whispered to the Queen, who
immediately leaves without saying a single word to Elektra.

Chrysothemis is the one who comes to bear the
terrible news: Orestes had died. At first Elektra remains
deaf to what has been said, and then, loosing all hope, she
concludes that only herself and his sister need to act without
further delay. But Chrysothemis refuses do commit such a
deed and flees. Elektra curses her, concluding that she will
need to act by herself.

One of the strangers who claims to be a friend of
Orestes’s and has come to bear the news of his death has now
been staying at the court for a few days. Elektra besieges him
with questions. When she reveals her name, he shakes, in
shock. She only recognizes him when the servants of the palace
throw themselves at his feet. It is Orestes who really stands
in front of her, Orestes, who tricked everybody into believing
he was dead in order to sneak into the palace. Elektra is both
elated and in despair; she feels boundless fondness for her
brother and a fathomless sadness because of the recluse life
she has chosen for herself. They are interrupted by Orestes’s
tutor: the hour of vengeance has come and what Orestes has
come back for now needs doing. Orestes enters the palace.
Elektra listens out for the slightest noise. Clytemnestra’s
scream is heard: “Hit one more time”, Elektra cries out. The
Queen then draws her last gasp.

There is a moment of panic when the servants
hear cries. But they flee when they are told that Aegistheus
is returning from the fields. As the sun is setting, he meets
with Elektra, who suddenly in a joyful mood, offers to give
him light and walk him back home. Soon enough it is his turn
to scream for help. He too succumbs to vengeful hands.

Chrysothemis comes out of the palace and tells
her sister about their brother’s return and the double murder
of Clytemnestra and Aegistheus. Elektra, hovering between
ecstasy and madness, maintains that only silence and dance

can celebrate their liberation. Beset by extreme frenzy, she
dances until she drops: she will never be the one to have
executed the act of revenge. As for Orestes, he leaves the
palace, alone and in silence.

Patrice Chéreau, Vincent Huguet
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CHOR

WIE DIESES STAMMHAUS
IN DEM ALTEN LEIDE RRANRKT,
ABER DEN RINDERN
AUCH DER ZWIESPALTIG
EMPORTE GROLL
SICH NICHT WILL
ZU GESELLIGER HULD
VEREINEN,

UND VERLASSEN,
ALLEIN IN WOGEN,
UNABLASSIG ELERTRA NUR,
GLEICH STETS JAMMERNDER
NACHTIGALL,

LAUT DEN VATER BEWEHRLAGT;
NIMMER DES TODES GRAUN
BEACHTEND,

ZU VERGEHN BEREIT,
WOFERN SIE ES VERTILGT,
DAS DOPPELSCHEUSAL.
WER EHRETE SO
DEN ERZEUGER?

aus der »Elektra« des Sophokles

»ELERTRA« HEUTE

TEXT VON  Francis Hiisers

Als »Arbeit am Mythos«bezeichnet die Philologie die kreative
Neudeutung eines altbekannten Stoffes, dem eine tiber sich
selbst hinausweisende Symbolkraft innewohnt, eine zeitlose
Relevanz fiir menschliches Leben. Im Falle der Atriden-Sage
ist diese Arbeit am Mythos lingst zu einem kaum tiberschau-
baren Berg aus Kunstwerken angewachsen. Er griindet auf
den Tragodien von Aischylos, Sophokles und Euripides und
schlief3t Werke der Klassischen Moderne zu Beginn des
20. Jahrhunderts wie die von Hugo von Hofmannsthal und
Richard Strauss ebenso ein wie deren heutige Interpretation
in zeitgemifden Inszenierungen. Jedes Werk konstruiert
dabei eine besondere Spannung zwischen dem Allgemeingiil-
tigen des Mythos und dem hier speziell Artikulierten seiner
Ausdeutung. Und genau dabei verweist es auf den jeweiligen
»Zeitgeist, auf etwas Soziologisches und Politisches - auf
uns. Eine Assoziationen zulassende Betrachtung der Stoff-
geschichte sollte sich so auch bei »Elektra« durchaus noch
einmal lohnen.

DER ATRIDEN-FLUCH

Am Ende des zweiten Teils der »Orestie« von Aischylos,
der das Wiedersehen von Elektra und Orest und den Mord
an Klytimnestra und Agisth berichtet, fasst der Chor die
drei Stationen des bis dahin ausgelebten Fluchs des Konigs-
geschlechts der Atriden noch einmal zusammen: vom Kinder
schlachtenden Stammvater Atreus iiber den im Bade getoteten
Agamemnon bis zu dem der Schwester wohl wie ein Heiland
entgegenkommenden Orest:
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So ward dem Geschlecht denn der Konige nun
Dreimaliger Sturm,

In das Haus hintobend, gesendet!

Zum ersten begann kindfressendes Greul
Die entsetzliche Schuld;

Zum zweiten des Herrn unkoniglich Los;
Denn im Becken erwiirgt kam um der Achair
Kriegsherrlicher Fiirst;

Zum dritten erschien - nenn Heiland ich,
Nenn Morder ich ihn?

‘Wo endet es je? Wo findet noch Ruh

Die besiinftigte Macht des Verderbens?!

Endet das Morden tatséchlich nie? Im Ursprung
ist der Fluch den hilflosen Menschen von den Gottern
gegeben, sie fithren also nur aus, was diese beschliefRen. Die
Emanzipation vom géttlichen Fluch setzt Humanitit voraus,
den Willen zur Vernunft und die Ubernahme von Verantwor-
tung: die Anerkennung menschlich eigener Schuld. Aber das
Archaische aus der Zeit vor der Emanzipation wird nach ihr
symbolfihig. Und ein Hohepunkt im Verwertungsprozess
des Atriden-Fluchs findet sich zweifellos um das Jahr 1900.

DER ELEKTRA-KOMPLEX

Patrice Chéreau hat mit Blick auf seine »Elektra«-Insze-
nierung erklart, Strauss mache bei den drei zentralen
Frauenfiguren deutlich, dass »la question de la sexualité est
sans doute au coeur de leur violence« — die Frage nach der
Sexualitit zweifellos hinter ihrer Gewalttitigkeit stecke.?
Tatsachlich fordert Chéreaus Beobachtung dazu auf, die Arbeit
am Mythos, die Hofmannsthal und Strauss mit ihrer »Elektra«
leisten, in einen zeitgeschichtlichen Kontext zu setzen. Denn

es ist keineswegs Zufall, dass Hofmannsthals »Elektra<-Drama
zur gleichen Zeit entsteht wie Freuds Psychoanalyse.

Als Hofmannsthal im Spatsommer 1908 seine
Tragodie Elektra »frei nach Sophokles« niederschrieb, lehrte
Sigmund Freud an der Universitit Wien seit einem Jahr als
Professor fiir Neuropathologie. Knapp drei Jahre vorher, im
symbolhaften Jahr 1900, war »Die Traumdeutung« von ihm
erschienen, und die von Freud zusammen mit Josef Breuer
herausgebrachten »Studien tiber Hysterie«, bis heute Grund-
stein psychoanalytischer Theorie, waren als Buch 1895 auf den
Markt gekommen und von Hofmannsthal auch gelesen worden.
Von diesen Falldarstellungen weist schon die erste, die von
Josef Breuer behandelte »Anna O.« (alias Bertha Pappenheim),
als vielleicht beriihmteste einige mogliche Ahnlichkeiten
mit der Figur der Elektra auf, denn Anna O., die ihren Vater
»vergotterte« und pflegte, erlitt laut Breuer durch dessen Tod
»das schwerste psychische Trauma, das sie treffen konnte«.?
Aus heutiger Sicht erstaunt aber vielleicht noch mehr, dass
Freud und Breuer bei der Auswertung der Fille als Mittel
zur Uberwindung einer traumatischen Storung tatsiachlich
das zentrale Motiv der Elektra-Figur nennen: »Die Reaktion
des Geschidigten auf das Trauma hat eigentlich nur dann
eine vollig >kathartische« Wirkung, wenn sie eine adiquate
Reaktion ist; wie die Rache.«* Elektras Fixierung, den Mord
an ihrem Vater Agamemnon zu richen durch die Tétung der
Morder, also ihrer Mutter Klytimnestra und deren Liebhaber
Agisth, kime so gesehen eine ganz >gesundes, jedenfalls Ich
erhaltende psychologische Funktion zu.

Der Beziehung Elektras zu ihrem Vater Agamem-
non kann man sich hierbei nur tiber die Frage nahern, worin
eigentlich konkret das traumatische Erlebnis Elektras besteht.
Ist es der - womoglich >hautnah« miterlebte — brutale Mord?
Ist es der Verlust der Vaterfigur? Ist es ein sexueller Miss-
brauch? Oder ist es am Ende alles zusammen? Die visionidren
Erklarungen, die Hofmannsthal seiner Elektra in den Mund
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legt, lassen alle diese Deutungen zu. So gibt sie im Schauspiel
dem endlich erkannten Bruder eine Darstellung ihres Frau-
Werdens, bei der es uns unmoglich wird, zwischen Metapher
und Realitit zu unterscheiden - eine Stelle, die aufgrund der
Textbearbeitung von Richard Strauss verkiirzt und umgestellt
in den Operntext iibernommen wurde:

Ich glaube, ich war schon: wenn ich die Lampe
ausblies vor meinem Spiegel, fithlte ich

mit keuschem Schauder, wie mein nackter Leib
vor Unberiihrtheit durch die schwiile Nacht
wie etwas Gottliches hinleuchtete.

Ich fiihlte, wie der diinne Strahl des Monds

in seiner weifen Nacktheit badete

so wie in einem Weiher, und mein Haar

war solches Haar, vor dem die Minner zittern,
dies Haar, verstrihnt, beschmutzt, erniedrigt, dieses!
Verstehst du’s, Bruder! diese siiffen Schauder
hab’ ich dem Vater opfern miissen. Meinst du,
wenn ich an meinem Leib mich freute, drangen
nicht seine Seufzer, drang sein St6hnen nicht
bis an mein Bette? Eifersiichtig sind

die Toten: und er schickte mir den Haf,

den hohliugigen Haf} als Brautigam.

Da mufite ich den Grifllichen, der atmet

wie eine Viper, iiber mich in mein

schlafloses Bette lassen, der mich zwang,

alles zu wissen, wie es zwischen Mann

und Weib zugeht. Die Nichte, weh die Nichte,
in denen ich’s begriff! Da war mein Leib
eiskalt und doch verkohlt, im Innersten
verbrannt. Und als ich endlich alles wufite,

da war ich weise, und die Morder hielten -

- die Mutter, mein’ ich, und den, der bei ihr ist, -

nicht einen meiner Blicke aus!®

Rein metaphorisch gelesen, meinte Elektra hier,
dass der brutale Mord am Vater ihr die weibliche Lust genom-
men hat und ihr eigener Hass auf die Morder sie lehrte, »wie
es zwischen Mann und Weib zugeht« — namlich so morderisch
wie eben zwischen Klytimnestra und Agamemnon. Das
elterliche Vorbild hitte ihr die Annahme der eigenen Libido
unmoglich gemacht - deshalb blieb sie Jungfrau, »eiskalt und
doch verkohlt«, also frigide, eine Jungfrau, die doch schon
»im Innersten verbrannt« ist durch das vorgelebte Beispiel
der Eltern.

Den hier von Elektra beschworenen Bildern ist
jedoch eine Plastizitit eigen, die uns bestindig hinter die
Metapher zu locken versucht und uns auffordert, die gleiche
Stelle wie ein Vexierbild in den Bericht tatsdchlicher sexueller
Erfahrung umkippen zu lassen, wenn wir etwa horen, dass
»der siifSe Schauder«, das heif$t die eigene Libido - siehe:
der Mond, der wie in einem Weiher in der Nacktheit des
eigenen Korpers badet — dem Vater »geopfert« wurde. Doch
wer verbirgt sich hinter dem Hass, dem »Griflichen«, den
sie ins Bett lassen musste, um von ihm zu lernen, »wie es
zwischen Mann und Weib zugeht«? Wire am Ende sogar
denkbar, neben einem moglichen Inzest mit Agamemnon
auch eine Vergewaltigung durch Agisth anzunehmen? Und
so oder so wire es in jedem Fall gewusst von der Mutter
Klytimnestra? Zu morderischen Rachephantasien reichten
solche Traumatisierungen jedenfalls allemal. Doch nein! Diese
Lesarten sind nicht eindeutig zulissig! Aber eben genau diese
Uneindeutigkeit muss Hofmannsthal gewollt haben.

Die Beziehung zur Mutter ist Elektra ebenfalls
nur beschreibbar in metaphorischen Visionen, mit denen
sich das Bild der Mutter vollkommen auflosen lidsst in den
Hass auf die Morderin des Vaters. Der Mord macht aus dem
gebirenden Korper der Mutter das Grab des Vaters. Ist der
Leib der Mutter, »das dunkle Tor, aus welchem ich an das
Licht der Welt gekrochen bin«, so muss sie ja aus ihres »Vaters
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Grab herausgekrochen« sein, stellt Elektra in Hofmannsthals
Drama fest. Schon diese Perversion des Mutterbilds wiirde
geniigen, Elektras Hysterie, ihre psychische Auffilligkeit
zu erklaren. Im Operntext ist diese Textstelle gestrichen,
die einzige, an der eine Mutter-Kind-Beziehung zwischen
Klytamnestra und Elektra spiirbar wird, sodass Strauss’ Oper
vollig die Aufmerksamkeit dafiir abgeht, dass Elektra durch
Klytimnestras Mord an Agamemnon ja keineswegs nur den
Vater verloren hat, sondern gleichzeitig auch die Mutter!
Die Beziehung Elektras zu ihrer Schwester ist in
Drama und Oper dabei das wichtigste Mittel zur Charakteri-
sierung der Hauptfigur. Denn ohne Spiegel und Widerpart der
Chrysothemis wire Elektras Fixierung nur halb so deutlich.
Und selbstverstindlich ist die von Schwangerschaft und Mut-
tergliick traumende Schwester gegentiber Elektra zunéchst
kaum anders denn als positive, ja >gesunde< Kontrastfigur zu
verstehen. Tatsichlich lief3en sich Elektra und Chrysothemis
dabei auch als zwei verschiedene Figurationen eines einzigen
(schizophrenen?) Ich interpretieren, was Hofmannsthal im
Nebentext seines Schauspiels explizit andeutet, etwa wenn
nach der Nachricht vom vermeintlichen Tod des Bruders die
beiden Schwestern nun »aneinandergedriickt daliegen, wie
ein Leib« Beide leiden unter dem (erlebten) Mord am Vater,
beide versuchen, das Trauma zu tiberwinden: Elektra durch
die Vision vom Rachemord an den Mordern, Chrysothemis
durch den hysterischen Wunsch nach einem »Weiberschicksal«.
Dass Werke wie die Strauss-Opern »Salome« (1905)
und »Elektra« (1909) zeitgleich mit einer vermeintlich allge-
meingiiltigen psychologischen Theorie entstehen, bei der die
Annahme von der Verdriangung sexueller Bediirfnisse zentral
ist, verweist darauf, dass es hier um eine Gesellschaft geht,
deren »Biirgerlichkeit« eine besondere Auspriagung erreicht
hat - eine Biirgerlichkeit namlich, deren materielle Existenz
(Berufund Besitz) wie sozialkulturelle Identitit vollkommen
auf die Einhaltung von Regeln aufgebaut ist, deren Inhalte

chauvinistisch-nationalistisch und patriarchalisch-misogyn
sind. Freuds Konzeption vom »Uber-Ich« wire ohne die
gesellschaftliche Betonung streng regelgeleiteten Handelns
nicht denkbar. In dieser verklemmten, hochbiirgerlichen
Gesellschaft Westeuropas zu Beginn des 20. Jahrhunderts
gewidhren Stoffe der Antike archaisch (also: vor-kulturell)
anmutende Bilder von unmittelbarer Korperlichkeit und
direkter Gefiihlsauslebung: schwangere und gebiarende Frauen,
gelebte, nicht selten mit Gewalt verbundene Sexualitit, Mord,
in Leiblichkeit ausgedriickte Familienbeziehungen, Hass und
Rache ebenso wie ungebindigte Freude. Das musiktheatrali-
sche Kunstwerk bietet so eine Sprache, mit der sich Sexualitit
und die mit ihr verbundenen Konflikte des biirgerlichen Ich
in der Alltagsrealitit dieser Gesellschaft tiberhaupt einmal
offentlich thematisieren lassen.

ELEKTRA UND JAMES DEAN

Es gibt einen anderen, sehr viel jiingeren Mythos an zentra-
ler Stelle abendlandischer Kultur, in den viele Elemente der
Geschichte des Atriden-Fluchs eingeflossen sind, der sich
aber auch bedeutsam unterscheidet: Shakespeares »Hamlet,
Prinz von Danemark« von 1601. Auf diese, schon 1904 von
Hofmannsthal selbst in seinen Aufzeichnungen festgehaltene
Assoziation hat ebenfalls Regisseur Patrice Chéreau noch
einmal hingewiesen: »Hamlet namlich, der die Rache, die
er von sich selbst so erbarmungslos fordert, nie vollziehen
sollte. Vergeltung tiben fiir den Vater, es lauthals verkiinden,
sich von der unlosbaren Aufgabe verzehren lassen und dem
Wahnsinn anheimfallen. -Was mich bei Elektra interessiert
hats, sollte Hofmannsthal spater sagen, >ist die Verwandtschaft
und der Gegensatz zu Hamlet«.«®

Der Wunsch nach Rache und die Frage nach
dem Wesen des Wahnsinns sind denn auch die wichtigsten
gemeinsamen Elemente von »Elektra« und »Hamlet«. Die
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Thematisierung des Wahnsinns aber ist stets an das Pro-
blem der Geistererscheinung gekoppelt. Elektra ruft den
in Strauss’ Musik, aber nicht auf der Szene, immer wieder
allgegenwirtigen Geist Agamemnons an, damit er sich quasi
»in Person«zeige. Doch wenn iiberhaupt, so ist er ihr lediglich
am Vortag einmal »wie ein Schatten, dort im Mauerwinkel«
erschienen. So begiinstigt beides, die deutliche Markierung
durch das musikalische Agamemnon-Motiv wie das szenische
Nicht-Auftreten als Figur, das moderne Verstindnis, der
Geist Agamemnons existiere nur in Elektras Wahrnehmung.
Ganz anders fiir Hamlet, dessen Vaters Geist zuerst
den Wachposten leibhaftig erscheint, dann von Hamlet buch-
stablich zur Rede gestellt wird und schlieflich dem Prinzen
so handfeste Anweisungen erteilt, dass sich die geisterhafte
Natur des Geistes selbst unter Anerkennung einer entspre-
chenden Tradition im Elisabethanischen Theater durchaus in
Frage stellen liee: Spielt hier jemand vielleicht Hamlet den
Geist seines Vaters nur vor, um ihn zum Mord an Claudius
aufzustacheln? Und liefert dieser (leichte) Zweifel an der
Geisterexistenz vielleicht auch den tieferen Grund dafir,
dass die Suche Hamlets nach Gewissheit iiber den Mord am
Vater seine zentrale Handlungsmotivation darstellt - und
eben nicht wie bei Elektra der blofde Rachewunsch?
Allerdings bestitigt Hamlet selbst dem seine eigene
Ermordung berichtenden Geist, dass er den Morder langst
erahnt hatte: »O mein prophetisches Gemiit! Mein Oheim?<,
ruft Hamlet ja dem Geist im ersten Akt zu. Selbst der leib-
haftig auftretende, auch von anderen wahrgenommene und
vernehmbar sprechende Geist bei Shakespeare steht so auch
in irgendwie diffuser Verbindung mit Hamlets Bewusstsein.
Elektra hingegen hat immer Gewissheit iiber den
Mord an Agamemnon. Sie ist nicht wie Hamlet interessiert an
Sein oder Nicht-Sein, Wissen oder Nicht-Wissen, am kunst-
fertigen Spiel von Uberfithrung und Aufdeckung. Elektra will
nur Rache. Elektra ist wie ein Tier - und das Animalische an

ihr, noch starker in Strauss’ Oper betont als in Hofmannsthals
Schauspiel, macht bis heute das »Archaische« des Stoffs aus,
von dem auch Dichter und Komponist fasziniert waren.

Hamlet spielt den anderen einen Wahnsinn vor, wo
Elektra - sich selbst dabei ganz ernst nehmend - besessen ist
von ihrer wahnsinnigen Rachelust. Und Hamlet im gespielten
Wahn kann scharfziingig und witzig sein, z. B. wenn er im
vierten Akt dem Konig Claudius berichtet, dass die Leiche
des von ihm ermordeten Polonius »beim Essen ist« - namlich
von den Wiirmern gegessen wird. Und Hamlet ist natiirlich
auch verfiihrerisch - etwas, das Elektra vollig abgeht. Das lasst
sich schon im Bericht Ophelias erahnen, wenn sie im zweiten
Akt Polonius erzihlt, dass Hamlet »mit ganz aufgerissenem
Wams« (heifdt das: mit nackter Brust?) zu ihr kam, um sie
wortlos anzuschmachten. Der im Ubrigen eine »politische«
Hamlet-Lesart favorisierende Shakespeare-Spezialist Jan Kott
liefert sogar eine eben darauf fulfende Charakterisierung.
Seine Assoziation aber fiithrt denn auch direkt ins Heutige.
Hamlet begehre auf »wie Jugendliche«, schreibt Kott, »besitzt
aber gleichzeitig etwas von der Anmut James Deans. Er wird
von einer ungestillten Passion getrieben.«<” Und zu dieser
James-Dean-Anmut passt auch Hamlets Verhiltnis zu seiner
Mutter. Denn auch er wirft seiner Mutter schon im ersten Akt
Verrat am Vater vor, erreicht dabei aber niemals die Brutalitat
der Visionen, die Elektra Klytimnestra entgegenschleudert.
Schlielich gebietet ihm bei Shakespeare ja auch der Geist
des Vaters, seine Mutter zu verschonen:

Lass Dinemarks konigliches Bett kein Lager
Fiir Blutschand’ und verruchte Wollust sein.
Doch, wie du immer diese Tat betreibst,
Befleck dein Herz nicht; dein Gemiit ersinne
Nichts gegen deine Mutter; iiberlass sie
Dem Himmel und den Dornen, die im Busen

Ihr stechend wohnen.8
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Wire hier endlich ein allererster Hoffnungsstreifen
erkennbar, dass Menschen dem Fluch durch ein Gebot der
Vernunft entkommen konnten?

Wenn es eine Moral der Atriden-Sage gibt, die fiir
uns heute weltpolitisch wie personlich Aktualitit besitzt, hat
sie wohl damit zu tun, die urmenschliche Regung akzeptieren
zu konnen, sich nach erlittener Verletzung unbedingt richen
zu wollen — aber eben auch mit der besseren Erkenntnis, dass
Rache nur neue Rache, Gewalt nur Gewalt und Ausgrenzung
und Abspaltung nur Unfreiheit und Krieg erzeugen.

1 Zitiert nach: Aischylos, Sophokles, Euripides. Die grofRen Tragodien,
darin: Aischylos in der Ubersetzung von J. G. Droysen, Diisseldorf 2006,
Albatros, S. 198.

2 Patrice Chéreau: »Trois femmes<«, in DVD-Booklet zu »Elektra«,

Bel Air Classiques 2014.

3 Josef Breuer/Sigmund Freud: »Studien iiber Hysterie«, 6. Aufl.
Frankfurt/M. 2007, S. 46.

4 ebenda, S. 32.

5 Hugo von Hofmannsthal: »Elektra. Tragodie in einem Aufzug«,
Stuttgart 2001, Reclam, S. 49 f.

6 Patrice Chéreau, a.a.O.

7 Jan Kott: »Shakespeare heute«, Berlin 1989, Alexander Verlag, S. 76.

8 William Shakespeare: »Hamlet. Prinz von Danemarke,

Deutsch von August Wilhelm Schlegel, Stuttgart 2014, Reclam, S. 37.

ELEKTRA

O FURST APOLLON,
HORE SIE NUN GNADIGLICH
UND MICH MIT THNEN,
DIE ICH OFT,

SOVIEL MIR WAR,

MIT STETS ERMUDUNGSLOSER
HAND DIR DARGEBRACHT.
AUCH NUN,

LYREIOS APOLLON,

WIE ICH NUR VERMAG,

SO FLEH, UMFASSE,

BITT ICH DICH:

SEI HOLD GESINNT,

ALS UNSER BEISTAND
UNSREM RAT HERZUGESELLT.
UND ALLEN MENSCHEN ZEIGE,
WAS DIE GOTTER STETS
GOTTLOSER UNTAT GEBEN
FUR ERWIDERUNG.

aus der »Elektra« des Sophokles
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RICHARD STRAUSS AN HUGO VON HOFMANNSTHAL
BERLIN, 11. MARZ 1906

Ich habe nach wie vor die gréfite Lust auf Elektra und
habe mir dieselbe auch schon bereits ganz schon zum
Hausgebrauch zusammengestrichen. Die Frage, die ich
mir noch nicht endgiiltig beantwortet habe (das wird

wohl im Sommer, der Zeit, wo ich produzieren kann,
entschieden werden), ist nur, ob ich unmittelbar nach
Salome die Kraft habe, einen in Vielem derselben so
ahnlichen Stoff in voller Frische zu bearbeiten, oder ob

ich nicht besser tue, an Elektra erst in einigen Jahren
heranzutreten, wenn ich dem Salomestil selbst viel ferner
geriickt bin. Darum wire es mir immerhin wertvoll, zu
wissen, was Sie etwa an Anderem fiir mich auf Lager haben
und ob ich einer der Salome entfernteren Stoff Threr Hand
vielleicht vor Elektra vornehmen konnte.

[...]1 Jedenfalls bitte ich Sie dringend, mir in allem Kompo-
nierbaren von Ihrer Hand das Vorrecht zu lassen. Ihre

Art entspricht so sehr der meinen, wir sind fiireinander
geboren und werden sicherlich Schones zusammen leisten,
wenn Sie mir treu bleiben.

HUGO VON HOFMANNSTHAL AN RICHARD STRAUSS
RODAUN BEI WIEN, 27. APRIL 1906

Es hat mich aufs herzlichste gefreut, auch in Threm Brief
ausgesprochen zu sehen, was lange mein Gedanke und
Wunsch war: dafd wir etwas zusammen friither oder
spater machen werden und miissen. Nun muf3 ich schon
sagen, dafd ich, wie die Dinge mir nun zu liegen scheinen,
allerdings sehr froh wire, wenn Sie es moglich finden,
zunichst an der Elektra festzuhalten, deren »Ahnlichkeit«
mit dem Salome-Stoff mir bei niherer Uberlegung doch
auf ein Nichts zusammenzuschrumpfen scheint. (Es sind
zwei Einakter, jeder hat einen Frauennamen, beide spielen
im Altertum und beide wurden in Berlin von der Eysoldt
kreiert: ich glaube, darauf lauft die ganze Ahnlichkeit
hinaus.) Denn die Farbenmischung scheint mir in beiden
Stoffen eine so wesentlich verschiedene zu sein: bei der
Salome soviel purpur und violett gleichsam, in einer
schwiilen Luft, bei der Elektra dagegen ein Gemenge

aus Nacht und Licht, schwarz und hell. Auch scheint mir
die auf Sieg und Reinigung hinauslaufende, aufwirts-
stirmende Motivenfolge, die sich auf Orest und sein Zitat
bezieht — und die ich mir in der Musik ungleich gewaltiger
vorstellen kann als in der Dichtung -, in Salome nicht nur
nicht ihresgleichen, sondern nichts irgendwie Ahnliches
sich gegeniiber zu haben.
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STRAUSS 1909

TEXT VON Detlef Giese

In der Mitte seines Lebens, im Zenit seines Konnens und
auf dem vorldufigen Hohepunkt seiner 6ffentlichen An-
erkennung - das ist Richard Strauss 1909, dem Jahr der
Urauffiithrung seiner »Elektra«. Diese Urauffithrung war
am 25. Januar an der Dresdner Hofoper, dem von Strauss
zeitlebens bevorzugten Premierenhaus, iiber die Biihne
gegangen, drei Wochen spiter, am 15. Februar, wurde bereits
das Berliner Publikum mit dem neuen, inhaltlich wie musika-
lisch spektakuliren Werk bekannt gemacht. Die Reaktionen
auf die Darbietung im Kéniglichen Opernhaus Unter den
Linden waren eher verhalten bis offen negativ, nur wenig
differenziert, bisweilen sogar regelrecht feindselig: In der
»Taglichen Rundschau« war etwa zu lesen: »So ungefahr
muf} es vor fiinfhundert Jahren gewesen sein, wenn ein
Flagellantenzug voriiberzog. Derselbe wahnwitzige Larm.
Klatschende Geif3elhiebe, wildes Gekreisch und Tollhaus-
gelachter. Hin und wieder tont aus dem Chaos etwas anderes
hervor. Ein paar Takte, die nach Musik klingen, irgendeinem
kirchlichen Lied vielleicht oder irgendeine Volksliederin-
nerung. Aber schon rast der Wahnsinn driiber her, zerfetzt
die Melodie und wirbelt sie fort.« Und die »Kreuzzeitung«
wusste zu berichten: »Ein Werk, dessen Monstrositit, aber
auch zugleich Langweiligkeit bisher unerreicht ist. Die
Singstimmen werden einfach als Instrumente behandelt, sie
haben die unmoglichsten Intervalle zu treffen, wihrend das
Orchester zu gleicher Zeit in zwei, drei anderen Tonarten
spielt, sie miissen die tollsten Bockspriinge machen, anhaltend
in der hochsten Lage schreien. An andauernden grauenvollen
Missklangen iibertrifft die Partitur die der »Salome« ganz
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bedeutend. Natiirlich wendet der Komponist wieder seinen
alten, bewahrten Kniff an, wenn er es gar zu toll getrieben hat,
plotzlich eine Zeitlang reine Harmonie erklingen zu lassen,
diese wirkt nach dem wiisten Durcheinander so erquicklich,
daf naive Gemiiter darin iiberschwengliche Schonheiten
zu finden glauben, wihrend sie, fiir sich betrachtet, gar
nichts sind, verbrauchte, keineswegs vornehme melodische
Wendungen, die ein nicht gerade mittelmafliger Komponist
verschmiahen wurde.« Eine dritte Pressestimme, ebenfalls
aus dem konservativen Lager, sei zitiert, aus der Zeitung
»Der Tag«: »Das Werk, das Hofmannsthal begonnen, hat
Richard Strauss fortgesetzt. Auch er betont alles Hifkliche
noch starker, und zwar mit besonderem Gliick; das Versoh-
nende erscheint nur gelegentlich wie von ferne leuchtend.
Im ganzen genommen konnte man den Tonsatz zur Elektra
als das Bestreben kennzeichnen, durch Musikinstrumente
charakteristische Gerausche zu erzeugen, Gerausche, die sich
an die Handlung auf das engste anschlieféen, jedes Ereignis,
jede szenische Bewegung unterstreichen und auf Leute, die
in einem Musikdrama auf die Musik keinen Wert legen,
eines Eindrucks nicht verfehlen werden. [...] Es kommen
aber auch Stellen vor, die sich dem nahern, was man bisher
unter Musik verstanden hat.«

Als Erfolg konnte Strauss die Berliner Auffithrung
gleichwohl verbuchen, war sie doch dazu angetan, den Ruhm
des Mittvierzigers weiter zu befordern. Als fiihrender deut-
scher Komponist (und Dirigent) galt er ohnehin bereits, wozu
neben seinen Tondichtungen fiir das grofde spatromantische
Orchester vor allem auch das Vorgingerwerk der »Elektrac,
der Einakter »Salome« beigetragen hatte. Nachdem die
KRarriere des Opernkomponisten Strauss zunichst ein wenig
schleppend angelaufen war — sowohl der Erstling »Guntram«
(1894) als auch die nachfolgende »Feuersnot« (1901) konnten
keinen Erfolg erringen und hinterliefien insgesamt nur
geringen Eindruck - wurde die 1906 uraufgefiihrte »Salome«

zur Sensation. Kiinstlerisch ein Triumph, kommerziell aus-
gesprochen eintriaglich, mit immenser Resonanz im In- und
Ausland - »Salome« hatte den Bekanntheitsgrad und das
Renommee des Richard Strauss offensichtlich auf eine neue
Hohe gefiihrt.

1906 markiert auch den Beginn der Arbeit an
»Elektra«. Ein noch ambitionierteres Werk als »Salome« sollte
dieses Opus werden, mit einer bislang noch nicht erlebten
Expressivitit und Klangwucht. Der auflergewohnlichen
Sprachkraft, ja Sprachgewalt der literarischen Vorlage Hugo
von Hofmannsthals, zu dem Strauss bekanntlich eine Art
»Wahlverwandtschaft« empfand, sollte eine Musik beige-
sellt werden, die iiber vergleichbare Qualititen verfiigte.
Im wahrsten Sinne des Wortes zupackend wurde sie dann
auch, von einer unmittelbar wirksamen Ausdrucksintensitit
und einem spiirbaren Uberwailtigungsvermogen — dass sich
Strauss hier von seinem bewunderten Vorbild Wagner, dem
anderen Richard, nachhaltig inspirieren lief3, kann als aus-
gemacht gelten. Manches trieb er dabei in die Extreme, man
denke nur an die gigantisch anmutende Orchesterbesetzung
und die harmonischen Ausweitungen, die sich nahe an die
Grenze zur Atonalitit heranbewegen. Mit seiner »Elektra«-
Partitur hat sich Strauss jedenfalls als dsthetisch hochgradig
avancierter Komponist ebenso markant wie selbstbewusst
musikgeschichtlich positioniert.

Ein »Biirgerschreck« wie noch in den Jahren vor
1900 war er indes nicht mehr. Oder nur noch sehr bedingt,
wirft man einen Blick auf seine Lebenswelt am Ende der
ersten Dekade des neuen Siakulums. Ein wohlsituierter
»Grofikiinstler« war er inzwischen geworden, durchaus mit
bourgeoiser Attitiide. Die prachtvolle Garmischer Villa mit
opulentem Grundstiick und Hauspersonal, die er sich nach
eigener Aussage vom finanziellen Gewinn der »Salome« hatte
leisten konnen, unterstreicht demonstrativ diese Haltung und
diesen Anspruch. Seine stetig weiter sich hebende kiinstle-
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rische und gesellschaftliche Stellung trug desgleichen dazu
bei, in Strauss eine der maf3geblichen Gestalten der Musik
zu sehen, zumindest im deutschen Sprachraum.

In dieser Zeit hat Strauss, der gebiirtige Bayer, in
der Reichshauptstadt Berlin das Zentrum seines Wirkens
gefunden. An der Koniglichen Hofoper amtet er seit 1898 als
»Erster Preuflischer Kapellmeister« mit sehr gutem Gehalt
und mehr als akzeptablen Arbeitsbedingungen. Wohnung
genommen hat er im gutbiirgerlichen Charlottenburg, damals
noch eine selbststindige Stadt, in der Knesebeckstrale unweit
des Schiller Theaters, das in jenen Jahren bereits seinen
Spielbetrieb aufgenommen hatte. Von dort fuhr er nahezu
taglich in das historische Zentrum Berlins, an den Boulevard
Unter den Linden, um seinen Dienstaufgaben nachzukom-
men, mit der Hofkapelle, mit den Solisten und dem Chor zu
arbeiten und dariiber hinaus eine ganz erstaunliche Anzahl
von Vorstellungen zu dirigieren. Zunichst war er vor allem
als Operndirigent aktiv, erst ab 1908, mit seiner Berufung
zum Generalmusikdirektor, ibernahm er auch die sinfoni-
schen Konzerte, die zuvor hauptsichlich in den Handen Felix
von Weingartners gelegen hatten — ein Aufstieg nach Mafs,
ehrenvoll und verpflichtend zugleich. Sein Debiit im Haus
Unter den Linden hatte der 34-jihrige Strauss mit Wagners
»Tristan und Isolde« gegeben. Bereits in seiner ersten Saison
1898/99 leitete er mehr als 70 Auffithrungen von mehr als
zwei Dutzend unterschiedlichen Werken des deutschen,
italienischen und franzosischen Repertoires. Mozart und
Wagner sollten in der Folgezeit seine Favoriten sein, hinzu
kamen zahlreiche Vorstellungen seiner eigenen Opern und
Musikdramen, die er an der Berliner Hofoper an rund 200
Abenden dirigierte. In den Berliner Jahren, die noch bis zum
Ende des 1. Weltkriegs reichen sollten, entstanden nach und
nach jene Werke, die den Komponist weltberithmt machten:
»Salome«, »Elektra«, »Der Rosenkavalier«, »Ariadne auf
Naxos«und »Die Frau ohne Schatten«. Im damals eher kon-

servativen Berlin stiefSen diese Werke aufgrund ihrer teils
provozierenden Sujets und einer — zumindest im Falle von
»Salome« und »Elektra« — spiirbar »modernen« Musik auf
manche Widerstiande, setzten sich schliefdlich aber durch
und blieben im Spielplan verankert.

Nicht zuletzt war es Richard Strauss selbst, der
eine Menge dazu beitrug. Seine zunehmende Prominenz
als Dirigent wirkte sich merklich auf seine Anerkennung als
Komponist aus. Mit Strauss besaf das Wilhelminische Berlin
einen Kiinstler, der auf beiden Gebieten tiberaus erfolgreich
wirkte und der wachsenden, gerade auch auf den Gebieten
von Kunst und Kultur weiter aufblithenden Metropole an
der Spree den gewiinschten Glanz brachte. Allein beim
Kaiser und seinem Hofstaat war Strauss nicht sonderlich
beliebt — dafiir erschienen seine Werke insgesamt doch als
zu gewagt, obwohl sein Konnen und seine gestalterische
Souverinitit (vor allem im Sinne der Beherrschung seines
kompositorischen und instrumentatorischen Handwerks)
aufder Frage standen. Als Ausgleich fiir die neuen Klinge,
gewissermafen zur Besinftigung, komponierte er sogar
eine Reihe von Mirschen fiir den Kaiser, ohne jedoch bei
Wilhelm II. auf grofiere Resonanz zu stof3en.

Ab 1905 wurde Strauss zugestanden, lediglich
sechs Monate im Jahr prisent sein zu miissen, um sich dem
Komponieren und seiner immer weiter ausgedehnten Gas-
tiertatigkeit — Strauss entwickelte sich zu einem der ersten
»Reisedirigenten« - widmen zu konnen. Seiner Karriere an
der Hofoper und bei der Hofkapelle tat dies keinen Abbruch.
Im Gegenteil: Als Leiter der reguliaren Sinfoniekonzerte
des Orchesters, die seinerzeit bereits eine jahrzehntelange
Tradition besaf3en, stieg sein Ansehen nochmals — und dass
er dariiber hinaus auch vom Berliner Philharmonischen
Orchester fiir Dirigate angefragt und verpflichtet wurde,
lasst nur noch deutlicher sein Ankommen in der ersten Reihe
erkennen.
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Allein mit der Preuflischen Hofkapelle (die nach
dem Weltkrieg und der Revolution ab 1919 den neuen Namen
»Staatskapelle Berlin« trug) sollte Strauss weit iiber 100
verschiedene Programme dirigieren. In dieser politischen,
gesellschaftlichen und kulturellen Umbruchphase zog es ihn
von Preufden jedoch nach Wien. In seiner Berliner Funktion
beerbt wurde er von dem jungen Wilhelm Furtwingler, bevor
in der Zeit der Weimarer Republik Dirigenten wie Hermann
Abendroth, Erich Kleiber oder Otto Klemperer das Zepter
iibernahmen. Ab und an erschien bis in die 1930er Jahre
hinein aber auch Richard Strauss am Pult des Orchesters,
vornehmlich bei Auffithrungen eigener Werke.

Der betagte Strauss hat sich in seinen autobiogra-
phischen Erinnerungen »Aus meinen Jugend- und Lehrjahren«
tiberaus wohlwollend iiber seine Titigkeit an der Berliner
Lindenoper und iiber seine Arbeit mit dem Orchester gedu-
Rert: »Ich hatte niemals Grund, diese Beziehung zu Berlin
zu bereuen; habe eigentlich nur Freude erlebt, Sympathie
und Gastlichkeit gefunden. 15 Jahre Sinfoniekonzerte der
Kgl. Kapelle waren reine Stunden kiinstlerischer Arbeit.
Die Beziehungen zur Berliner Staatsoper haben alle anderen
Wechselfille [...] iberdauert.«

Die von Strauss geleiteten Sinfoniekonzerte mit
der Hof- bzw. Staatskapelle waren stilistisch durchaus weit
gefiachert. Bachs »Brandenburgische Konzerte«und Héndels
Concerti grossi kamen ebenso zur Auffithrung wie Sinfo-
nien der Wiener Klassiker Haydn, Mozart und Beethoven.
Auffallend hiufig standen Stiicke von Weber, Schumann,
Berlioz und Liszt auf dem Programm, vom Letzteren eine
bemerkenswerte Anzahl seiner Sinfonischen Dichtungen und
Sinfonien. Wagner und Bruckner waren wiederholt vertreten,
desgleichen Brahms und Reger. In besonderer Weise setzte
sich Strauss fiir seinen Generationskollegen Gustav Mahler
ein, von dessen Sinfonien er mehrere als Erstauffithrungen
in Berlin prisentierte. Und last but not least waren es seine

eigenen Werke, denen er sich immer wieder widmete, nicht
zuletzt auch in Sonderkonzerten, die auch nach seinem offi-
ziellen Abschied von Berlin in den 20er und 30er Jahren des
Ofteren stattfanden.

Eine lange, ereignisreiche Geschichte ist dies. Die
Verbindung von Richard Strauss und der Hofoper Unter den
Linden und mit der Koniglich Preufiischen Hofkapelle besitzt
durchaus den Status einer »Ara« in der Historie der Berliner
Musik, in der das Licht den Schatten glanzvoll tiberstrahlt.
Die Zeit der »Elektra«, wesentlich die Jahre 1908 und 1909,
sehen Strauss im Vollbesitz seiner kreativen Krifte, sie sehen
den Komponisten und Dirigenten zu neuen Ufern aufbrechen,
ohne dass der Aufbau einer gefestigten Existenz aus dem
Blick gerit. Es sind Jahre des Wagens, aber auch des Absi-
cherns, des Ausgreifens ins Unbekannte und des Eingehens
ins Etablierte. Man kommt nicht umhin, Respekt vor diesem
staunenswerten Leben und Werk zu haben.
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RICHARD STRAUSS AN HUGO VON HOFMANNSTHAL
GARMISCH, 22. JUNI 1908

Ich werde ein zértlich bebendes Orchesterzwischenspiel
einfiigen, wihrend Elektra den ihr wiedergeschenkten
Orest betrachtet; ich kann sie 6fters stammelnd die

Worte: »Orest, Orest, Orest!« dazu wiederholen lassen,
und von dem weiteren passen nur die Worte: »Es rithrt
sich niemand! O laf§ Deine Augen mich sehen!« in diese
Stimmung. Konnten Sie mir da nicht ein paar schone Verse
einfiigen, bis ich dann (als Orest sie zartlich umarmen will)
in die diistere Stimmung iibergehe, die mit den Worten
beginnt: »Nein, Du sollst mich nicht beriihren« etc.

Ihre erste Verssendung dankend erhalten; sehr schon,
aber etwas wenig. Bitte driicken Sie noch ein bifdchen,

es kommen sicher noch etwa 8 Verse fiir jede heraus,

ich muf$ hier Material haben, um beliebig steigern zu
konnen. 8, 16, 20 Verse, soviel Sie konnen, und alles in
derselben ekstatischen Stimmung, immer sich steigernd.
[...] Die Partitur ist fertig bis zum Eintritt des Orest.

Ich habe gestern begonnen, weiter zu komponieren und
bin, glaube ich, dafiir jetzt in sehr guter Stimmung.

HUGO VON HOFMANNSTHAL AN RICHARD STRAUSS
RODAUN, 7. NOVEMBER 1908

Ich mochte Thnen nun nach reiflicher Uberlegung
folgenden unverbindlichen Vorschlag machen [...].

Sowohl ich als mein Verleger begeben uns zugu