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Опера «Электра» имеет особое значение для Рихарда Штрауса. Она открывает антич-
ную линию в его музыкально-театральном наследии и одновременно является куль-
минацией экспрессионистских тенденций в творчестве композитора. С нее начинается 
сотрудничество Штрауса с Г. фон Гофмансталем как либреттистом. Трагедия Гофман-
сталя фокусирует в себе особенности, типичные для нового понимания античности во 
второй половине XIX столетия. На первый план выдвигается интерес к архаике, к древ-
ним культам и ритуалам, представляющим иррациональные стороны греческой куль-
туры. «Электра» Гофмансталя стала одним из первых литературных произведений, во-
площающих новый образ Греции. В ходе работы над ней особую роль сыграл труд о ма-
триархате в доэллинистическую эпоху «Материнское право» (1861) И. Я. Бахофена. Он 
приобрел неожиданную актуальность на рубеже XIX–XX вв., когда матриархат с тре-
вогой воспринимался как возрождающееся мироустройство, а женщина — как опасное 
существо, движимое инстинктами. «Электра» Гофмансталя предстает царством матри-
архата. Концентрация на образе заглавной героини, воплощение на сцене краткого, 
но ключевого отрезка ее жизни, бушевание мрачных страстей делают «Электру» харак-
терным явлением экспрессионистского театра. В опере Штрауса роль Электры еще раз-
растается, а монологичность усиливается, что придает целому черты монодрамы. При 
помощи резких стилистических контрастов в  музыкальной характеристике героини 
Штраус передает диссоциацию ее личности. «Электра» стала для Штрауса кульмина-
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цией в выражении экстремальных эмоциональных состояний, которые потребовали 
привлечения всего арсенала самых смелых — в рамках его стиля — композиционных 
средств. Далее в творчестве композитора происходит перелом: следующей его оперой 
станет «Кавалер розы», написанный в совсем другой стилистике. Позднейшие оперы 
Штрауса на античные сюжеты при всем их различии между собой также очень далеки 
от иррационалистического и одновременно новаторского пафоса «Электры».
Ключевые слова: Рихард Штраус, Гуго фон Гофмансталь, Иоганн Якоб Бахофен, «Элек-
тра», музыкальный театр, новое понимание античности, экспрессионизм, монодрама.

Во всей современной культуре, которая воз-
никла из христианства и рядом с ним, в каждой на-
уке и каждом искусстве живет многое из душевной 
силы и  богатства мысли греков. Наружный облик 
античности ушел, ее дух непреходящ. <…> Не всег-
да с  равной интенсивностью, не всегда на одном 
и том же месте пробивается в человеческой жизни 
источник греческой мысли. Но он никогда не иссяк-
нет; он исчезает, чтобы вернуться; он скрывается, 
чтобы появиться вновь. Desinunt ista, non pereunt1.

Эрвин Роде. «Психе» [1, S. 404]

Опера «Электра» (1906–1908) — ключевое произведение для Рихарда Штрауса 
сразу в нескольких отношениях.

С одной стороны, «Электра» открыла в творчестве Штрауса античную линию, 
очень значимую для композитора и продолженную в целом ряде его последующих 
опер. Он оставался большим поклонником греческой культуры на протяжении 
всей жизни и в поздние годы даже назвал себя «греческим германцем» [2, S. 154].

С другой стороны, она положила начало сотрудничеству Штрауса с Гуго фон 
Гофмансталем в качестве либреттиста — сотрудничеству плодотворному и долго-
временному, продолжавшемуся вплоть до смерти писателя в 1929 г. и вылившемуся 
в общей сложности в семь партитур: шесть оперных и одну балетную. В совмест-
ной работе объединились два художника сопоставимого масштаба. Гофмансталь 
предлагал Штраусу новые идеи, открывал новые горизонты в творчестве, разраба-
тывал заинтересовавшие композитора сюжеты, придавая им литературную и дра-
матургическую законченность, — Штраус давал оперную жизнь рафинированным 
текстам Гофмансталя, облекая их в полнокровную и действенную музыкально-сце-
ническую форму. «Электра» послужила прологом этого перспективного сотрудни-
чества, а для Штрауса — своего рода переходом от сочинения на готовый литера-
турный текст к сочинению на специально написанное либретто. Подобно «Сало-
мее», опера «Электра» основана на самостоятельном литературном произведении, 
которое Штраус, в данном случае при помощи самого автора пьесы, адаптировал 
для музыкального театра.

Наконец, «Электра» стала средоточием экспрессионистских тенденций в твор-
честве композитора. Это был художественно очень яркий и явный отклик на са-
мые актуальные устремления в австро-немецком искусстве, находившиеся только 
в  процессе зарождения и  формирования. В  этом отношении «Электра» означала 

1 Есть перерыв, гибели нет (лат.).
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шаг вперед по сравнению с «Саломеей» и вместе с ней на некоторое время обеспе-
чила Штраусу репутацию самого радикального немецкого композитора современ-
ности.

Опера Штрауса  — Гофмансталя представляет собой многослойный палимп-
сест. Штраус обратился к  трагедии Гофмансталя, которая является свободной 
интерпретацией одноименной трагедии Софокла, в свою очередь, основанной на 
мифе, получившем драматическое воплощение и у других античных авторов (Эс-
хила, Еврипида). То, какие изменения претерпевает древнегреческий первоисточ-
ник сначала у  австрийского писателя, а  потом у  немецкого композитора, может 
многое сказать об искусстве рубежа XIX–XX вв.

Трагедия Гофмансталя фокусирует в себе различные тенденции, типичные для 
нового понимания античности во второй половине XIX столетия. Главное во всех 
них — кардинальный пересмотр сложившихся в эпоху Просвещения представлений 
о древнегреческой цивилизации как мире идеальной красоты, внутренней гармонии 
и совершенства. Суждение И. И. Винкельмана в его фундаментальном труде «Исто-
рия искусства древности» (1764) о ясности, благородной простоте и спокойном ве-
личии классической греческой культуры стало определяющим для нескольких поко-
лений немецких писателей и философов, включая Шиллера, Гёте, Шеллинга, Гегеля.

Во второй половине XIX в. такое воззрение начинает подвергаться сомнению. 
С. С. Аверинцев дает следующую обобщенную характеристику этого процесса: 
«Эрозия восходящего к Винкельману представления о классической античной кра-
соте как “идеале” и “природе” из десятилетия в десятилетие совершалась под дей-
ствием двух сил, составляющих друг другу гротескный контраст, но и способных 
вступать в сложное взаимодействие. Одна из них — накопление научных фактов, 
дифференциация научных методов, развитие специализации, стремление охва-
тить всю действительность, какой бы “грубой”, “скучной” или “прозаичной” она 
ни была, рост требований к исследовательской объективности, перевес индукции 
над дедукцией и анализа над синтезом, наконец, воздействие естественно-научных 
представлений о  бытии, неизбежно усилившееся во времена Дарвина и  Геккеля. 
Вторая  — тяготение философского иррационализма и  эстетического декаданса 
к темным, доклассическим “безднам” архаики, предпочтение хтонической “ночи” 
олимпийскому “дню”, тенденциозная перестановка акцентов с аполлоновской упо-
рядоченности на тайны дионисийского неистовства (Ницше) или на “материн-
скую” мистику могильной земли и  рождающего лона (линия Бахофена). Класси-
ческий идеал оказался между Сциллой и Харибдой: с одной стороны ему угрожал 
рационализм, с другой — неоромантизм» [3, c. 170].

***
«Электра» Гофмансталя стала одним из первых литературных произведений, 

воплощающих новый образ доклассической, архаической античности, «орфиче-
ской изначальной Греции, окутанной маревом страстей» (Г. фон Гофмансталь) (цит. 
по: [4, с. 299]). Этот новый образ предстает особенно рельефно в  сравнении, на-
пример, с «Ифигенией в Тавриде» Гёте, основанной на том же мифе об Атридах, 
с  ее благородными героями, чистыми побуждениями, высоким строем мыслей 
и чувств, гармонией миропорядка, которая гарантируется всезнающими, справед-
ливыми и благоволящими к людям богами.
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В «Электре» тот же античный мир явлен совершенно иным. Проводниками 
в него, как Гофмансталь позже писал в эссе «Греция» (1922), были «великие интел-
лектуалы последнего столетия, приоткрывшие нам более темную и дикую антич-
ность», «несравненные интерпретаторы темной подосновы греческой души» (цит. 
по: [5, S. 44]). Это, в  частности, швейцарский историк, автор знаменитого труда 
«Культура Италии в эпоху Возрождения» (1860) Якоб Буркхардт, швейцарский ис-
следователь первобытного общества, историк, антрополог, автор работы о матриар-
хате в доэллинистическую эпоху «Материнское право» (1861) Иоганн Якоб Бахофен 
и немецкий филолог-классик Эрвин Роде, исследователь древнегреческих культов 
и верований, посвятивший им книгу «Психе» («Psyche», 1894). Помимо них, среди 
особо значимых для Гофмансталя фигур в этом ряду необходимо назвать Фридри-
ха Ницше и, в частности, его этапную работу на пути переосмысления античного 
наследия «Рождение трагедии из духа музыки» (1872)2, а также Германа Бара, ав-
стрийского писателя, идеолога литературного объединения «Молодая Вена», куда 
входил и Гофмансталь, автора эссе «Диалог о трагическом» (1903), в котором идеи 
Ницше дополняются новейшим для того времени опытом психоанализа.

Весь этот сложный комплекс представлений так или иначе отразился в  тра-
гедии Гофмансталя. Его тексты всегда вбирают в себя и переплавляют множество 
импульсов, исходящих от самых разных исторических, научных и художественных 
источников. «У Гофмансталя никогда не поймешь, где он сам, а где чужое», — про-
ницательно заметил о  нем современник, влиятельный берлинский театральный 
критик Альфред Керр (цит. по: [7, с. 29]). Что касается «Электры», то в данном слу-
чае сплетение таких порождающих импульсов приобрело у писателя отчетливый 
экспрессионистский уклон.

«Электра» Гофмансталя — царство матриархата, впервые представшего во всем 
своем величии в труде Бахофена3. Современники с тревогой уловили в матриарха-
те возрождающееся мироустройство, к которому, казалось, двигалось и их обще-
ство, с его смешением полов и нивелированием различий между ними. Женщина 
как загадочное и смертельно опасное существо, движимое стихийными плотскими 
инстинктами, возвышается до одной из центральных фигур искусства Fin de siècle. 
Для Гофмансталя, как и для многих людей искусства его поколения, Бахофен «ста-
новится незаменимым посредником между мифом и модерном» [8, S. 64].

Труды Бахофена при жизни ученого сколько-нибудь заметного резонанса не 
получили. Однако в начале ХХ в. его теории привлекли к себе внимание «“эзоте-
рических” кружков немецких интеллектуалов» — приверженцев иррационализма 
(вокруг поэта С. Георге, археолога А. Шулера, философа Л. Клагеса), так что возник 
даже «бахофеновский культ» [3, с. 185]. Гофмансталь раньше других стал поклон-
ником этого мыслителя. В 1928 г. он писал о Бахофене цюрихскому издателю Ой-
гену Ренчу: «Я был еще молодым человеком, когда мне в руки попал масштабный 
труд о мифе, “Материнское право”. <…> Трудно даже высказать, что значила для 

2 С. С. Аверинцев называет Ницше «основоположником иррационалистической интерпрета-
ции античности во всеевропейском, даже всемирном масштабе» [3, c. 183]. В свою очередь, «Элек-
тра» Гофмансталя, по мнению исследователя древнегреческой тематики в немецкоязычной литера-
туре прошлого столетия Т. А. Шарыпиной, стоит «у истоков воплощения ницшеанской концепции 
античности в драматургии ХХ века» [6, с. 116].

3 Бахофен пользовался понятием «гинекократия».
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меня эта книга. С той поры я причисляю этого человека к моим учителям и благо-
творителям» (цит. по: [8, S. 66]).

В трагедии Гофмансталя гегемония женщин несомненна. Электра, ее мать Кли-
темнестра и  сестра Хрисофемида  — вот три господствующие героини трагедии. 
В  ней элиминировано почти всё, что связано с  остальными персонажами. Даже 
роль главного из них, мстителя Ореста, по сравнению с Софоклом заметно сжа-
та: он ненадолго появляется лишь в самом конце. Зато роль Электры разрастается 
до беспрецедентных масштабов. Эта фигура у  Гофмансталя заполняет собой все 
действие, не исчезая со сцены с момента своего первого появления в начале и до 
самого конца. Показательно, что в  письме Эберхарду фон Боденхаузену от 4  ок-
тября 1904 г. Гофмансталь одобрительно отозвался о рецензии на премьеру своей 
трагедии Максимилиана Хардена, который считал, что «Электра» была бы «лучшей 
пьесой и более чистым произведением искусства, если бы Орест вообще не появ-
лялся». Писатель добавил, что он сам тоже думал об этом [9, S. 403]. В одном из пи-
сем к Штраусу Гофмансталь назвал Ореста «не более чем реквизитом, но необходи-
мым» [9, S. 376]. В ходе обсуждения либретто он предлагал композитору отказаться 
от второго мужского персонажа оперы — Эгисфа, с чем тот, однако, не согласился 
(письмо Штрауса к Гофмансталю от 22 декабря 1907 г. [10, S. 32–3]).

Софокл и  вслед за ним Гофмансталь повествуют об одних и  тех же событи-
ях. При этом возникает впечатление, что у Гофмансталя действие разворачивается 
в более древние времена, в «мрачном догреческом мире, в котором едва ли хотелось 
узнать Грецию» (цит. по: [5, S. 72]). В сравнении с ним «Электра» Софокла кажется 
порождением более гуманной и гармоничной эпохи. Слог своей трагедии Гофман-
сталь охарактеризовал как скорее «ветхозаветный, чем античный» [9, S. 459–60]: 
зачастую он стилизует в  ней книги пророков, «Песнь Песней». Сценическое ре-
шение трагедии, как его представлял себе писатель (а  он всегда продумывал все 
детали спектакля, включая режиссуру, декорации, освещение, костюмы), также не 
рисовало привычную классическую Грецию, но отсылало к древним, варварским 
временам: «В декорациях полностью отсутствуют те колонны, те широкие лест-
ничные ступени, те подражающие античным формам банальности, которые скорее 
способны отрезвить, чем убедить. Характер декораций — теснота, неотвратимость 
(Unentfliehbarkeit), замкнутость» [11, S. 240]. Сценическое решение, по его замыслу, 
должно вызвать гнетущее ощущение пространства, откуда не вырваться4.

У Гофмансталя подчеркнуто абсолютное одиночество Электры. Если в трагедии 
Софокла участвует хор девушек — ее подруг, который поддерживает, утешает, предо-
стерегает героиню, то у Гофмансталя он превращается в группу служанок, настроен-
ных по большей части откровенно враждебно5. Уже первое восклицание Электры: 
«Одна!» — исчерпывающе характеризует ее положение. В репликах и в ремарках по-

4 Декорации Альфреда Роллера к венской премьере оперы в марте 1909 г. полностью соответ-
ствовали представлениям Гофмансталя. Всю сцену снизу доверху в них занимали массивные сте-
ны, сложенные из огромных, грубо отесанных камней. Визуальный образ этих декораций отсылал 
к древним Микенам, где и разыгрывались описываемые события. Костюмы (в частности, Клитем-
нестры) также воплощали подробнейшие сценические ремарки писателя в тексте трагедии. Эскизы 
декораций и костюмов работы Роллера хранятся в Театральном музее Вены, они воспроизведены 
в изд.: [12, S. 220–4].

5 Лишь одна из них откровенно сочувствует Электре, однако делает это на расстоянии, непо-
средственно с ней не общаясь.
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стоянно звучат сравнения Электры с диким зверем («как зверь», «воет по отцу она», 
«дико, как злая кошка», «я одна здесь, как будто зверь лесной»6 и т. п.). Отдав свою 
жизнь на службу идее мщения, она полностью изолировалась от всех окружающих. 
Хрисофемида интересует ее только как потенциальная сообщница в осуществлении 
возмездия  — все красноречие Электры мгновенно иссякает, когда она понимает, 
что сестра не поддается на уговоры. Прокляв ее, она теряет к ней всякий интерес. 
Пьеса Гофмансталя, таким образом, в основе своей монологична, что является од-
ним из  фундаментальных признаков экспрессионистской драмы. И  даже диалог-
дуэт двух сестер в самом конце драмы, дописанный Гофмансталем для либретто по 
просьбе Штрауса, не сближает их, а, напротив, лишь подчеркивает их отчуждение, 
поскольку говорят они каждая о своем, существуя в параллельных мирах.

Другая черта, которая делает «Электру» Гофмансталя характерным явлением 
современного ему театра, — устранение мотива божественной предопределенности 
возмездия. У Софокла Орест предстает исполнителем воли Аполлона и его послан-
цем, восстанавливающим пошатнувшийся миропорядок. У Гофмансталя на первый 
план выходит безграничная ненависть Электры, а Орест становится лишь орудием 
этой ненависти. Фактически Орест у Гофмансталя — это продолжение Электры, ее 
функция. У Софокла приговор выносит Аполлон — у Гофмансталя сама Электра, 
которая в отчаянии, что в решающий момент не отдала Оресту топор, восклицает: 
«Богов теперь нет над нами!»

Если обратиться к упомянутому труду Бахофена, поведение Электры можно 
истолковать не просто как стихийную игру страстей, но как выражение более вы-
сокой закономерности. Бахофен интерпретирует миф об Электре исходя из своей 
теории «материнского права». Электра и  ее мать Клитемнестра, по его мнению, 
олицетворяют разные фазы развития древнегреческого общества. Основываясь на 
первичном «материнском праве» и повинуясь инстинкту кровной мести, Клитем-
нестра была просто обязана убить своего мужа Агамемнона, поскольку тот принес 
в  жертву их дочь Ифигению. Электра же, признавая превосходство «отцовского 
права», связанного уже не с  порождающей силой плоти, а с  цивилизационными 
ограничениями, тем самым подспудно обнаруживает приверженность новому 
мироустройству: «Время женского права — это время кровной мести, кровавого 
человеческого жертвоприношения; время отцовского права  — время суда, пока-
яния, бескровного культа» [13, S. 64]. При этом с «материнским правом» Бахофен 
связывает культ Диониса, с «отцовским» — культ Аполлона. Таким образом, кон-
фликт между Клитемнестрой и Электрой ученый трактует как столкновение двух 
общественных формаций. Это нечто гораздо большее, чем личная конфронтация. 
Возможно, именно поэтому драматургический узел трагедии Гофмансталя состав-
ляет противостояние Электры и  Клитемнестры и  именно этим объясняется тот 
невероятный, зашкаливающий эмоциональный накал, который отличает сцену их 
диалога.

Погибший от руки матери отец заполняет собой всю жизнь Электры, становит-
ся абсолютным законом ее существования. У Гофмансталя она обращается к Ага-
мемнону, как если бы он был жив, ведет с ним воображаемый диалог. Он постоянно 
присутствует в ее сознании. «Электра не знает настоящего… — пишет немецкий 

6 Перевод М. Кузмина.
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исследователь Вальтер Йенс,  — всё, что происходит, отсылает к  свершившемуся 
деянию; всё, что случается, предвещает будущую месть» [14, S. 57]. Ситуация Элек-
тры в трактовке Гофмансталя вызывает в памяти Гамлета (об этом поразившем его 
сходстве говорил и сам писатель), и это еще одна интертекстуальная нить, возни-
кающая в его трагедии.

Смерть Электры предстает у  Гофмансталя ее закономерным концом. После 
того как была достигнута цель, вокруг которой строилась вся ее жизнь, дальней-
шее существование для нее просто невозможно. Она не может не умереть — иначе 
она перестала бы быть самой собой. Такой драматургический ход, равно как и ее 
безмолвный триумфальный танец в конце, был привнесен в античный миф Гоф-
мансталем.

В связи с  этим нововведением уместно вспомнить упоминавшуюся книгу 
«Психе» Эрвина Роде. В ней ученый, в частности, подробно описывает состояние 
безумия, одержимости, в которое ввергали себя участники древнегреческих риту-
алов во славу Диониса, об их неистовых, исступленных танцах вплоть до невменя-
емости. Измененное состояние сознания, которого они таким образом достигали, 
согласно их верованиям, открывало путь к единению с почитаемым божеством [1, 
S. 1–37]. Вакхический танец Электры у Гофмансталя, хотя и не имеет религиозно-
культового характера, сродни описанному у Роде.

***

Премьера трагедии Гофмансталя в  постановке Макса Райнхардта состоялась 
в Берлине 30 октября 1903 г. и произвела фурор. В заглавной роли выступила Гер-
труд Айзольт (Eysolt), прославленная женщина-вамп немецкой сцены, для кого эта 
роль и была написана7. Ее Электру Герман Бар впоследствии причислил к «силь-
нейшему в современном драматическом искусстве»: «Не какое-то существо, кото-
рое ненавидит, а сама ненависть»8.

Штраус вспоминал, что, посмотрев спектакль Райнхардта, он сразу увидел 
в  пьесе «блестящее оперное либретто»  [16, S. 142]. Однако его смутило сходство 
с «Саломеей»: «Поначалу меня испугала мысль, что оба сюжета по своему психиче-
скому содержанию во многом схожи, так что я сомневался, найду ли во второй раз 
силу, чтобы исчерпывающе представить и этот сюжет. Но все же желание проти-
вопоставить демоническую, экстатическую античность VI века [до н. э.] римским 
копиям Винкельмана и гётевской гуманности возобладало над сомнениями» [16, 
S. 142]. Гофмансталь со своей стороны не жалел сил, чтобы преодолеть колебания 
Штрауса. В письме от 27 апреля 1906 г. он подробно изложил различия между тем 
и другим материалом [10, S. 19], а при личной встрече в Вене в начале мая ему уда-
лось окончательно убедить композитора. Летом 1906 г. Штраус принимается за со-
чинение.

Используя свой предшествующий опыт с «Саломеей» Оскара Уайльда, Штраус 
сам составил либретто на основе драмы Гофмансталя, время от времени консуль-
тируясь с писателем. Предпринятые изменения были направлены прежде всего на 
сокращение, а также на упрощение («линеаризацию») характеров, но в трех местах 

7 Ранее Айзольт с триумфом исполнила роль Саломеи в райнхардтовской постановке одно-
именной драмы Оскара Уайльда. 

8 Neues Wiener Tagblatt. 15.05.1905. Цит. по: [15, S. 72].
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Гофмансталь по просьбе композитора дописал текст, и во всех трех случаях был 
расширен текст Электры. Таким образом, в опере роль заглавной героини еще бо-
лее разрастается, а монологичность сочинения усиливается, что позволяет назвать 
«Электру» «латентной монодрамой» [17, S. 53].

Такая концентрация на главном образе приближает оперную «Электру» к ха-
рактерной для экспрессионистского театра «я-драме», представляющей собой 
«проекцию сознания и подсознания» героя [18, c. 685]. Главным фактором, кото-
рый все-таки не позволяет отнести «Электру» Штрауса — Гофмансталя к такому 
типу драматургии, остается ее первоисточник  — трагедия Софокла с  ее класси-
ческой коллизией, основывающейся на столкновении разных персонажей драмы, 
а  не на внутреннем конфликте одного из  них. Электра без колебаний стремится 
к осуществлению задуманного. И в данном случае не изощренная амбивалентность 
героини, а именно ее не знающая колебаний одержимость становится индикатором 
измененного состояния ее сознания и  составляет экспрессионистский слой этой 
музыкальной драмы.

Единство времени, места и действия, которое «Электра» Штрауса — Гофман-
сталя унаследовала от древнегреческого первоисточника, также интерпретируется 
в  экспрессионистском ключе и  служит «укрупнению» образа заглавной героини. 
Краткий, но ключевой по значению отрезок ее жизни рассматривается словно под 
увеличительным стеклом, во всех нюансах, с  психоаналитической пристрастно-
стью. При этом в основе своей образ заглавной героини, как и других героев опе-
ры, остается статичным. В отличие от «Саломеи», не психологические подтексты 
и  трансформации, но  столкновения полностью сформировавшихся характеров 
определяют драматургию этой оперы и воссоздают дух суровой, «доцивилизаци-
онной» архаики.

В письме к Штраусу от 2 декабря 1923 г. Гофмансталь назвал «Электру» «туго 
натянутой цепью из суровых, мощных железных колец» [10, S. 507]. Звеньями этой 
цепи являются сменяющие одна другую отдельные сцены, объединенные присут-
ствием заглавной героини. Именно она образует стержень всего действия, именно 
ее взаимодействие с остальными персонажами, которые между собой не контакти-
руют, определяет все происходящее.

В опере поступательная восходящая динамика трагедии предстает по срав-
нению с пьесой еще более концентрированно и рельефно. Штраус в своем искус-
стве сделал то, чего не мог сделать Гофмансталь, который о заключительном танце 
Электры лишь сказал. «Молчи и танцуй!» — говорит Электра сестре. Штраус этот 
танец, кульминацию драмы, где слово замолкает, будучи не в силах выразить три-
умф героини, сочинил. То обстоятельство, что тема финального танца формируется 
на протяжении всей оперы, придает ему итоговый характер, а всей драме — еще 
большую целеустремленность. Принцип нарастания к концу наблюдается и в от-
дельных сценах оперы (например, в начальном монологе Электры, в сцене Электры 
с  Клитемнестрой). Таким образом, они отражают в  меньших масштабах рельеф 
целого.

Сам композитор, очевидно, понимал свою оперу как двухчастную: после сцены 
с Клитемнестрой, которой он придавал особое значение, он начинает в партитуре 
новую нумерацию (цифры 1а, 2а и т. д.). В таком случае партитуру можно интер-
претировать как две восходящие волны: одна достигает вершины в  сцене Элек-
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тры и Клитемнестры, вторая, превосходящая и таким образом поглощающая пер-
вую, — в заключительном триумфальном танце.

Наряду с драматургическим crescendo, в партитуре Штрауса отчетливо выра-
жен еще один структурный принцип, унаследованный от пьесы Гофмансталя, — 
концентрический. Центром оперы становится обширная сцена-поединок Электры 
и Клитемнестры, окруженная двумя диалогами Электры и Хрисофемиды. Следую-
щий пояс обрамления образуют развернутые сцены главной героини, в начале — 
сольная, во второй половине оперы  — сопровождаемая появлением Ореста. От-
крывают и завершают оперу многолюдные картины с участием служанок, а в фи-
нале также других обитателей дворца, которые приветствуют Ореста (см. схему). 
По-видимому, подразумевая эту стройную архитектонику и неукоснительное вос-
хождение к финалу, Штраус охарактеризовал «Электру» как «новую ступень в том, 
что касается законченности строения, силы нарастания, скажу даже — она соот-
носится с “Саломеей” как более совершенный, стилистически единый “Лоэнгрин” 
с гениальным первенцем “Тангейзером”» [16, S. 142].

Сцена 
служанок 
(начало — 

32)

Монолог 
Электры 
(35–62)

Сцена 
Электры и 
Хрисофемиды 
(64–127)

Сцена 
Электры и 
Клитемнестры 
(132–260)

Cцена 
Электры и 
Хрисофемиды 
(1a–109a)

Сцена 
Электры 
и Ореста 
(110 a–181a)

Убийство 
Клитемнестры, 
убийство 
Эгисфа 
(187a–218а)

Финальная 
сцена 
(219а — до 
конца) 

Первая 
служанка: 
“Wo bleibt 
Elektra?”

Электра: 
“Allein!”

Хрисофемида: 
“Elektra!”

Клитемнестра: 
“Was willst 
du?”

Хрисофемида: 
“Orest ist tot!”

Электра: 
“Nun 
denn, 
allein!”

Хрисофемида: 
“Elektra, 
Schwester!”

Опера «Электра». Общее строение

Музыкальный процесс основывается на немногочисленных лейтмотивах, ко-
торые по плотности присутствия и  интенсивности преобразований позволяют 
сравнить «Электру» с произведением абсолютной музыки. Среди них особое место 
занимает тема Агамемнона, который становится у Гофмансталя и Штрауса полно-
правным героем трагедии, пусть и  отсутствующим на сцене. В  опере этот смыс-
ловой аспект усилен. Основанный на минорном квартсекстаккорде мотив-клич 
Агамемнона скандируется в оркестровом tutti в первых тактах партитуры, он же 
доминирует в ее заключении. Среди бесчисленных его проведений отметим одно — 
в момент убийства Клитемнестры, происходящего за сценой, на возгласе Электры: 
«Ударь еще!» (ц. 192а). Минорный квартсекстаккорд на этих словах в ее вокальной 
партии, в характерном ритме (два коротких звука — один длинный) может воспри-
ниматься как знак незримого, но слышимого торжества Агамемнона.

Электра в  опере получает слово не сразу. Ее краткое безмолвное появление 
в самом начале лишь дает повод служанкам обсуждать ее на протяжении всей пер-
вой сцены. Как подлинная протагонистка оперы она впервые предстает в монологе, 
который следует сразу после ухода служанок. Этот монолог словно in nuce содер-
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жит в себе всё дальнейшее развитие драмы: написав его, Штраус, по сути, напи-
сал конспект целой оперы. Электра вспоминает и еще раз заново переживает в нем 
страшные события, связанные со смертью отца, и мечтает о грядущей мести. Это 
«видение мести» перекидывает арку от начального монолога к финалу, где она осу-
ществится в реальности.

В монологе Электры собран основной тематизм оперы, и уже здесь начинает 
кристаллизоваться тема заключительного танца (т. 9–14 после ц. 45)9. На протяже-
нии всей партитуры она постепенно оформляется, утверждается, чтобы во всем 
великолепии прозвучать в финальной сцене. Музыкальное развитие уже само по 
себе не дает усомниться в исходе трагедии: всё оно направлено к кровавому триум-
фу Электры в самом конце.

Выдающаяся особенность монолога Электры, которая задает тон всей опере, 
состоит в чрезвычайной неровности ее гармонического стиля: сложные, многосо-
ставные диссонирующие аккорды соседствуют в нем с чистыми трезвучиями, мо-
ноструктурные аккордовые ряды — с традиционными кадансами. Перепады здесь 
очень велики. Поражает, например, появление трезвучия c-moll (ц. 44) после про-
должительного раздела, основанного исключительно на целотоновом созвучии со 
структурой 2.4.2 (в полутонах при самом тесном расположении начиная с т. 2 до 
ц. 41). Другой пример такого рода — хроматический аккордовый ряд, построен-
ный на лейтаккорде Электры (начиная с т. 3 после ц. 48) и разрешающийся в чистое 
трезвучие G-dur (ц. 51).

Столь же стилистически контрастен и тематизм, основанный на такой гар-
монии. Лейтмотив (лейтаккорд) Электры, с которого начинается монолог (т. 3 до 
ц.  35), представляет передний край музыкального языка своего времени с  его 
стремлением к усложнению аккордики и унификации разных измерений музы-
кального пространства. Это пятизвучный аккорд e — h — des1 — f1 — as1, равно-
правно существующий в  двух видах, вертикальном и  горизонтальном: на раз-
вертывании звуков этого аккорда основан мелодический лейтмотив Электры. 
Аккорд Электры можно трактовать как малый мажорный нонаккорд с понижен-
ной септимой, обладающий свойствами полиаккорда, который допускает раз-
ные толкования. С одной стороны, он содержит два мажорных трезвучия на рас-
стоянии малой терции (E-dur и Des-dur), объединенные одним общим тоном10. 
С другой — верхний «этаж» этого полиаккорда, образующий малый мажорный 
секундаккорд, является относительно автономной структурой и во многих слу-
чаях эмансипируется. Достаточно сказать, что мелодический лейтмотив Электры 
строится именно на обыгрывании этого субаккорда. Кроме того, он проводит-
ся и отдельно — например, в виде аккордовых рядов (см. вторую сцену Электры 
с Хрисофемидой начиная с т. 5 после ц. 99а).

На другом полюсе находятся лейтмотивы Агамемнона, постоянно присутству-
ющие в монологе, как постоянно присутствует убитый отец в сознании Электры. 
Оба они — и упоминавшийся мотив-клич, который служит каркасом всего моно-

9 Возможно, композитор оттолкнулся от видения вожделенного триумфального танца, кото-
рое выражено в  словах Электры в  начале трагедии Гофмансталя: «И  мы,  /  кровь твоя: твой сын, 
Орест, и твои дочери, / втроем мы это совершим. / Пурпурные сени мы поставим / и в кровавом 
мраке, при померкнувшем солнце / запляшем вокруг могилы, спляшем втроем» (пер. М. Кузмина).

10 Мы трактуем звуки и аккорды по их абсолютной высоте, а не по написанию.
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лога11, и  мотив мести, состоящий в  скандировании одного-единственного звука 
с  переносом его на октаву (т.  3  после ц.  42), массивны и  лапидарны. В  них есть 
первозданность и мощь, напоминающая глыбы микенских руин. Это словно вопло-
щенные первичные элементы музыки. Итак, в сравнении с «Саломеей» внутренние 
противопоставления в  «Электре» обостряются, контрасты усиливаются: простое 
становится элементарным, сложное усложняется еще больше.

Контрасты такого рода для музыки начала ХХ века были нехарактерны. Так, 
Арнольд Шёнберг, который напряженно искал в то же самое время новые возмож-
ности музыкального выражения и постоянно размышлял над ними, не допускал 
соседства «старых», «простых» аккордов с новыми, многозвучными. Он считал, что 
первым в таком контексте не будет хватать «перспективы и глубины»: «Вероятно, 
эти несколько пустые созвучия не могут стоять рядом с наполненными, пышными, 
тогда как исключительное использование одних или других гарантирует единство 
и тем самым надлежащее воздействие» [19, S. 505].

То, что делает Штраус, никак не соответствует сформулированному у Шён-
берга принципу чистого стиля, однако как нельзя лучше отвечает потребностям 
оперы, которая, по наблюдению К. Дальхауса, «переносит при необходимости 
китч; пуризм для нее непереносим» [20, c. 207]. Едва ли можно лучше музыкаль-
но охарактеризовать крайне неуравновешенную, находящуюся на грани психи-
ческого срыва героиню, чем это сделал Штраус. Наряду с амбивалентным лейт-
мотивом, распадающимся на отдельные элементы, стилистические крайности ее 
монолога становятся наглядным воплощением диссоциации ее личности: сделав 
себя орудием мщения, она перестала принадлежать себе, утратила собственную 
идентичность.

***

Итак, бушевание неистовых страстей в «Электре» отливается в стройную ком-
позицию, объединенную последовательным тематическим развитием и  обладаю-
щую чертами зеркальной симметрии. Перефразируя Бахофена, можно утверждать, 
что и в самой музыкальной форме «дионисийское» начало подчиняется «аполлони-
ческому». Это прием, к которому впоследствии прибегнул Альбан Берг в «Воцце-
ке», положив в основу своей партитуры строгие инструментальные формы. Менее 
известный, но более ранний пример подобного образа действий — III часть («Ли-
тания») из Второго струнного квартета Шёнберга, о строении которой — вариаци-
ях — автор высказался весьма красноречиво: «Я боялся, что из-за огромного на-
кала драматических эмоций в стихотворении могу перейти границы дозволенного 
в камерной музыке. Я надеялся, что… серьезная разработка [материала] удержит 
меня от излишнего драматизма» [21, c. 454].

Штраус «границы дозволенного» не переходит. Тем не менее партитура «Элек-
тры» стала для него кульминацией в выражении экстремальных эмоциональных 
состояний, которые потребовали привлечения всего арсенала самых смелых  — 
в рамках штраусовского стиля — композиционных средств. Как он впоследствии 
вспоминал о «Саломее» и «Электре», «обе оперы в моем творчестве стоят особня-

11 Четырехкратные взывания к Агамемнону, основанные на его лейтмотиве, становятся реф-
реном монолога. Это нововведение Штрауса: у  Гофмансталя имя убитого царя не упоминается 
вплоть до сцены встречи Электры с Орестом.
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ком: я дошел в них до крайних пределов гармонии, психической полифонии (сон 
Клитемнестры) и возможностей восприятия нынешнего слуха» [16, S. 142–143].

Для Штрауса «Электра» явилась сочинением не только единственным в своем 
роде, но и переломным. Ее можно сравнить с монодрамой «Ожидание» Шёнберга, 
созданной годом позже «Электры», в 1909-м, — общепризнанной квинтэссенцией 
музыкального экспрессионизма. Для обоих композиторов эти сочинения обозна-
чили некий личный предел. Для обоих дальнейшее движение в том же направлении 
оказалось невозможным, хотя Шёнберг действовал гораздо радикальнее и после-
довательнее Штрауса. Как Штраус после «Электры», так и Шёнберг после «Ожи-
дания» обратились к другому типу музыкального спектакля. Особенно рельефно 
произошедший перелом демонстрирует творчество Штрауса: следующей его опе-
рой стал элегантный, пленительный «Кавалер розы». Карл Дальхаус констатировал 
между двумя этими партитурами композитора «непреодолимую пропасть», обо-
значившую «расщепление модерна… на Новую музыку и классицизм» [22, S. 282]. 
Дальнейшие оперы Штрауса на античные сюжеты, в которых он отчасти возвра-
щается к винкельмановско-гётевскому идеалу: «Ариадна на Наксосе», «Елена Еги-
петская», «Дафна», «Любовь Данаи», — при всем их различии между собой очень 
далеки от варварски-архаизирующего, иррационалистического и вместе с тем но-
ваторского пафоса «Электры». 
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The opera “Elektra” is of particular significance for Richard Strauss. It opens an ancient line 
in his musical and theatrical legacy and is at the same time the culmination of expression-
ist tendencies in his work. It also marks the start of Strauss’s collaboration with H. von Hof-
mannsthal as librettist. The tragedy of Hofmannsthal focuses on trends typical of the new 
understanding of antiquity in the second half of the 19th century. An interest in the archaic, 
in ancient cults and rituals representing the irrational aspects of Greek culture, is brought to 
the forefront. Hofmannsthal’s “Electra” was one of the first literary works to embody the new 
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image of Greece. In the course of work on the opera, a particular role played the treatise on 
matriarchy in the pre-Hellenistic era “Das Mutterrecht” (1861) by J. J. Bachofen. It acquired 
unexpected relevance at the turn of the 19th and 20th centuries when matriarchy was anxiously 
perceived as a resurgent world order. Hofmannsthal’s “Electra” appears as the realm of matri-
archy. The concentration on the image of the title character, the embodiment on the stage of 
a short but key segment of her life, the raging of dark passions make Elektra a characteristic 
phenomenon of expressionist theatre. In Strauss’s opera the role of Elektra is further expanded. 
With the help of sharp stylistic contrasts in the musical characterization of the heroine, Strauss 
conveys the dissociation of her personality, her loss of identity. For Strauss, “Elektra” was the 
culmination of extreme emotional states that demanded the use of the most daring, within his 
style, compositional means. “Elektra” marks a turning point in the composer’s work. His next 
opera is “Der Rosenkavalier”, written in an entirely different style. Strauss’s subsequent operas 
on ancient themes are also very far from the irrationalist and innovative pathos of “Elektra”.
Keywords: Richard Strauss, Hugo von Hofmannsthal, Johann Jakob Bachofen, “Elektra”, musi-
cal theatre, new conception of Greek antiquity, expressionism, monodrama.
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