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«Questo deve essere un giardino zoologico»

Richard Strauss giganteggia nel teatro musicale europeo della fin de siecle grazie a due
fra i massimi capolavori di quegli anni, Salome (1905) e Elektra (1909), vere e proprie
sfide al sistema produttivo per 'impegno ai limiti del possibile (e piu spesso oltre) ri-
chiesto a tutti gli interpreti. Il lettore che voglia rendersene conto senza preamboli apra
le rubriche dedicate all’orchestra e alle voci in questo volume, prima di scorrere la gui-
da all’opera di Riccardo Pecci, che affronta la sterminata partitura (un tour de force per
I’esegeta) con acume e passione.

La sfida a monte postulata dal progetto ambizioso di Strauss era quella di affronta-
re un soggetto imprescindibile del teatro occidentale, misurandosi con la fonte del mi-
to, il dramma di Sofocle, tramite I'adattamento per le moderne scene tedesche che Hu-
go von Hofmannsthal aveva proposto con molto successo a Berlino nel 1903. 1l
rapporto incrostato di intertestualita fra la tragedia antica e quella moderna, che ne at-
tualizza lo spirito, viene affrontato nelle pagine seguenti da Guido Paduano, grecista e
filologo insigne, ma soprattutto studioso di drammaturgie comparate capace di svelar-
ne le caratteristiche piu profonde. Nel saggio d’apertura Jirgen Maehder, specialista
della fin de siecle musicale, mette in rilievo le principali peculiarita drammaturgiche di
Elektra partendo dal suo genere, la Literaturoper («il cui libretto coincide con una fon-
te letteraria preesistente, eventualmente un po’ abbreviata»), per addentrarsi nel labo-
ratorio di Strauss, valutando I'importanza di schizzi e abbozzi nel processo compositi-
vo, spesso confermato dalla partitura finita. Anche in questo saggio balza agli occhi il
peso decisivo dell’orchestrazione, vero e proprio parametro dello spettacolo che fa as-
surgere istanze proprie della tecnica a specificita drammaturgiche.

Macehder mette in rilievo il ruolo per la nascita di Elektra di Gertrud Eysoldt (la
si veda a p. 14 ritratta da Lovis Corinth), attrice fra le piu talentose nel teatro tede-
sco tra Otto e Novecento, e del regista Max Reinhardt, determinante nel qualificare
le nuove tendenze non solo del teatro di parola, ma anche di quello lirico. Uinter-
pretazione della Eysoldt, prima Elettra nel dramma di Hoffmannsthal, fu tra i fatto-
ri che eccitarono maggiormente la fantasia creatrice di Strauss. Come non ricordare
due muse ispiratrici come Eleonora Duse e Sarah Bernhardt, protagoniste ricono-
sciute delle scene di quegli anni, e 'impulso creativo che la Bernhardt, in particolare,
trasmise in occasione di Tosca a Giacomo Puccini, quando vide la piece di Sardou nel
1889 e nel 1895?
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Questo dato lega Strauss e Puccini a un evento performativo capace di mettere in mo-
vimento la loro ispirazione e sollecita una breve riflessione sulle relazioni fra i due artisti
cosi come vengono alla luce osservando le protagoniste vocali del tempo. Gemma Bellin-
cioni Stagno, acclamata interprete dei veristi, fu tramite decisivo, ad esempio, per la pe-
netrazione del teatro di Strauss in Italia agendo come Salome per la prima volta al Regio
di Torino il 23 dicembre 1906 sotto la bacchetta dell’autore, mentre la Scala produceva
PPopera negli stessi giorni sotto la direzione di Arturo Toscanini, con Salomea Krusceni-
ski (26 dicembre). Quest’ultima era stata Butterfly nella ripresa del maggio 1904 a Bre-
scia, e avrebbe sostenuto la parte della protagonista anche nella prima italiana di Elektra
a Milano, il 6 aprile 1909, appena tre mesi dopo la prima assoluta (la si veda in questo
volume, statuaria e affascinante nel ruolo, a p. 126). Ebbe inizio allora una vera e pro-
pria osmosi fra interpreti pucciniane che ebbero poi a primeggiare nel teatro di Strauss e
viceversa. Basti ricordare che Maria Jeritza, acclamata come Tosca (1921) Minnie (1913)
e Giorgetta (1920), era stata protagonista delle prime assolute di Ariadne auf Naxos
(1912 € 1916) e della Frau obne Schatten (1919), e s’esibi con successo in Salome e Der
Rosenkavalier (Octavian) al Metropolitan a partire dal 1921. Emmy Destinn, Minnie a
New York nel 1910, era anch’essa una Salome di grido; Selma Kurz passo da Zerbinet-
ta nella versione rifatta dell’Ariadne (1916) a Tosca (1923); e la grandissima Lotte Leh-
mann, Sophie nel Rosenkavalier ad Amburgo (1911) e poi memorabile Arabella (1933),
fu negli anni Venti una stupenda Suor Angelica, non senza eccellere, con la piena appro-
vazione dell’autore, anche come Manon a Vienna nel 1923, Tosca e Liu (in questo ruolo
canto assieme alla Jeritza/Turandot nel 1926).

Il mondo musicale tedesco aveva finalmente prodotto quell’operista in grado di pri-
meggiare nei favori del pubblico internazionale, ed era naturale che Puccini avvertisse
la rivalita. Ragion per cui lostilita che trapela in queste poche righe indirizzate a Giu-
lio Ricordi da Napoli il 2 febbraio 1908 somiglia a quell’antipatia che Mahler ebbe piu
volte a dimostrargli:

leri capitai colla premiere di Salomé diretta da Strauss e cantata (?) dalla Bellincioni la quale
danza a meraviglia. [...] Strauss, alle prove, nell’incitare 'orchestra ad un’esecuzione rude e
violenta disse «Miei signori, qui non si tratta di musica! Questo deve essere un giardino zoo-
logico. Forte e soffiate negli strumenti!». Storico!

Fortunatamente Puccini non si limito all’astio, e fino a che visse segui sempre con atten-
zione Strauss, che fu per lui Punico serio concorrente. Ad onta dell’obiettiva differenza
nel linguaggio armonico e orchestrale, Strauss e Puccini ebbero in comune I'attenzione
quasi esclusiva per le protagoniste femminili e lo scaltrito impiego del Leitmotiv, ma so-
prattutto il senso del dramma e I'istinto per il coup de théitre (anche quando veniva ap-
plicato a soggetti di natura affatto diversa). E in fondo, insieme a Massenet, Janacek e
Berg, Puccini e Strauss furono tra gli ultimi autori a possedere un autentico istinto per la
narrazione in musica, tradotto in una serie di opere che rappresentarono I’estremo atto
di fiducia nel genere tradizionale, condotto sino all’esaurimento delle proprie risorse.

Michele Girardi



Elektra al Teatro di San Carlo di Napoli, 2003; regia di Klaus Michael Griiber, scene e costumi di Anselm Kiefer.
Foto Luciano Romano. Allestimento ripreso al Teatro La Fenice di Venezia, 2008.



Elektra al Teatro di San Carlo di Napoli, 2003; regia di Klaus Michael Griiber, scene e costumi di Anselm Kiefer.
Foto Luciano Romano. Allestimento ripreso al Teatro La Fenice di Venezia, 2008.



Jurgen Maehder
Studi sulla drammaturgia musicale e
sull’orchestrazione di Elektra

Egli [Strauss] ha raccolto tutto lo splendore terreno e lo ha fatto irradiare dallo
specchio della sua musica; ha completato il carattere illusorio della musica e I’ha
resa trasparente come vetro; la fine del carattere illusorio puo essere riferito anche
alle sue composizioni. THEODOR W. ADORNO.!

I

Verso la fine dell’Ottocento, il tradizionale processo di adattamento di una trama alle
esigenze operistiche era divenuto un problema sia per gli scrittori che per i composito-
ri europei: se il livello letterario della produzione librettistica si era gradualmente al-
lontanato dallo stile elevato tipico, soprattutto, dell’Italia settecentesca, la combinazio-
ne in un’unica figura di librettista e compositore — incarnata con piena consapevolezza
da Richard Wagner — aveva plasmato una tale coesione fra lingua e musica, da indica-
re un percorso obbligato agli artisti successivi.2 La reazione europea al wagnerismo di-
pendeva dal grado di consolidamento di una cultura librettistica autoctona: in Italia,
cioé nel paese con la piu antica tradizione in lingua nazionale, i compositori ricorreva-
no ancora a letterati professionisti; la progressiva raffinatezza della struttura metrica
corrispondeva alla maggiore, inevitabile individualita dei loro lavori.? In Francia, dove

1 THEODOR W. ADORNO, Richard Strauss. Zum 60. Geburtstage: 11. Juni 1924 (Gesammelte Schriften, Frank-
furt, Suhrkamp, 1978, xvi, p. 262: la trad. dei passi citati dalla lingua originale, quando non siano gia disponi-
bili in italiano, & di Cecilia Palandri).

2 JURGEN MAEHDER, Studi sul rapporto testo-musica nell’«Anello del Nibelungo» di Richard Wagner [Studien
zur Sprachvertonung in Richard Wagners «Ring des Nibelungen», 1983], «Nuova rivista musicale italiana», xxi/1,
1987, pp. 43-66; XX1/2, 1987, pp. 255-282; Ib., Le strutture drammatico-musicali del dramma wagneriano e al-
cuni fenomeni del wagnerismo italiano, in Affetti musicali. Studi in onore di Sergio Martinotti, a cura di Mauri-
zio Padoan, Milano, Vita & pensiero, 2005, pp. 199-217.

3 Cfr. JURGEN MAEHDER, The Origins of Italian «Literaturoper» — «Guglielmo Ratcliff>, «La figlia di lorio»,
«Parisina» and «Francesca da Rimini», in Reading Opera, a cura di Arthur Groos e Roger Parker, Princeton, Prin-
ceton University Press, 1988, pp. 92-128; COSTANTINO MAEDER, «Il real fu dolore e I'ideal sogno». Arrigo Boito
e i limiti dell'arte, Firenze, Franco Cesati, 2002; PETER R0Ss, Die multidimensionale Szenenstruktur in der italie-
nischen. Oper am Ende des 19. Jahrhunderts, «Studi pucciniani» 3, 2004, pp. 151-175; Ip., Der Librettovers im
Ubergang vom spiiten Ottocento zum friithen Novecento, in Tendenze della musica teatrale italiana all’inizio del
Novecento, Atti del v Convegno internazionale di studi su Leoncavallo a Locarno nel 1998, a cura di Lorenza
Guiot e Jirgen Maehder, Milano, Sonzogno, 2005, pp. 19-54.
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la discussione sul libretto in prosa era gia ben viva negli anni Ottanta dell’Ottocento, il
teatro musicale si mostro generalmente pili aperto a tutte le soluzioni intermedie fra
I’adozione di un testo preesistente o il ricorso al libretto tradizionale.* Non fu tuttavia
un caso se proprio in Russia (dove una tradizione autoctona non era mai esistita, da-
to che 'Opera di Corte aveva da sempre impiegato poeti italiani),’ nacquero sia i pri-
mi tentativi su testi gia esistenti sia quelli su un libretto in prosa.® La situazione in Ger-
mania si collocava a meta strada: se, da un lato, il modello wagneriano rendeva piu
complessa una collaborazione fra poeta e compositore, dall’altro la scarsa tradizione
letteraria tedesca in campo librettistico non impedi lo sviluppo di altri generi. Fra I’al-
to livello artistico del teatro di parola seguito al classicismo di Weimar e la mancanza
di autentici professionisti, alla fine dell’Ottocento si sviluppa una categoria nuova di
drammaturgia operistica, I'intonazione di pieces teatrali senza il tramite di un libretti-
sta. Questo genere, chiamato Literaturoper in tutte le lingue europee, domina una buo-
na parte della produzione lirica del Novecento.”

Poiché la struttura delle prime Literaturopern in lingua tedesca — Salome (1905) e
Elektra (1909) di Richard Strauss - potrebbe indurre il lettore a identificare questo ge-
nere con un’opera dal testo in prosa, sara utile ricordare che non tutte le Literaturo-
pern sono basate su un testo in prosa, e non tutte le opere con testo in prosa sono Li-
teraturopern.® Quando Richard Strauss, che aveva tentato di scrivere il libretto delle
due opere precedenti in collaborazione con il suo amico Alexander Ritter (Guntram,
Weimar 1894) e con lo scrittore Richard von Wolzogen (Feuersnot, Dresda 1901), co-
mincio a intonare un testo poetico preesistente in Salome (Dresda, 1905), egli traccio
un primo abbozzo dei cambiamenti previsti nell’edizione corrente della traduzione te-
desca del dramma di Oscar Wilde.” Questi cambiamenti avevano spesso la funzione di

4 JURGEN MAEHDER, «A la recherche d’un Pelléas» — Zur musikalisch-dramatischen Asthetik Claude Debus-
sys, in Zum Raum wird hier die Zeit — De la musique avant toute chose, Ausstellungskatalog der Akademie der
Kiinste Berlin/Maison de la Bellone Bruxelles, a cura di Wolfgang Storch, Berlin, Edition Hentrich, 1991, pp. 106-
114; HUGH MACDONALD, The prose libretto, «Cambridge Opera Journal», 112, 1989, pp. 155-166.

5 LUCINDE BRAUN, Studien zur russischen Oper im spaten 19. Jabrhundert, Mainz, Schott, 1999.

6 Cfr. RICHARD TARUSKIN, Realism as Preached and Practiced: The Russian Opera Dialogue, «Musical Quar-
terly» wvi, 1970, 431-454.

7 Cfr. JURG STENZL, Heinrich von Kleists «Penthesilea» in der Vertonung von Othmar Schoeck (1923/25), in
Dichtung und Musik. Kaleidoskop ihrer Beziehungen, a cura di Giinter Schnitzler, Stuttgart, Klett-Cotta, 1979,
pp. 224-245; Fiir und Wider die Literaturoper, a cura di Sigrid Wiesmann, Laaber, Laaber, 1982 («Thurnauer
Schriften zum Musiktheater 6»); CARL DAHLHAUS, Vo Musikdrama zur Literaturoper, Miinchen-Salzburg, Katz-
bichler, 1983; JURGEN MAEHDER, Anmerkungen zu einigen Strukturproblemen der Literaturoper, in Aribert Rei-
manns «Lear». Weg einer neuen Oper, a cura di Klaus Schultz, Miinchen, DTV, 1984, pp. 79-89.

8 La prima Literaturoper italiana, Guglielmo Ratcliff di Pietro Mascagni (1895), era basata sulla traduzione
della tragedia omonima di Heinrich Heine realizzata da Andrea Maffei, che aveva reso il verso giambico tedesco
con endecasillabi; Mascagni dovette dunque intonare un libretto interamente monometrico. Uno dei primi libret-
ti in prosa scritti dallo stesso musicista, invece, Louise di Gustave Charpentier (1900), rimanda al modello wa-
gneriano del poeta-compositore. Cfr. MACDONALD, The prose libretto cit.; JURGEN MAEHDER, Der Kiinstler und die
«ville-lumiére» — Gustave Charpentiers «roman musical» «Louise» und sein «poeme lyrique» «Julien, ou La vie
du poete», Dortmund, Opernhaus, 2000, pp. 13-25 (programma di sala).

9 JURGEN MAEHDER, Salome und die deutsche Literaturoper, Salzburg, Salzburg Festspiele, 1992, pp. 23-38
(programma di sala); FRANK HEIDLBERGER, Texteinrichtung als kompositorischer Prozef. Richard Strauss’ «Salo-
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Edward Gordon Craig (Henry Edward Gordon Godwin Wardell; 1872-1966), bozzetto scenico (la danza di Elet-
tra) per Elektra di Hofmannsthal. Parigi, Bibliothéque Nationale. Da Divina Eleonora. Eleonora Duse nella vi-
ta e nell’arte, Venezia, Marsilio, 2001. T bozzetti di Elestra disegnati da Craig (1905), per I'interessamento di Har-
ry Kessler, erano destinati alla Duse in vista di un allestimento, che non fu mai realizzato (sui possibili motivi, cfr.
HELEN SHEEHY, Eleonora Duse. La donna, le passioni, la leggenda, Milano, Mondadori, 2003, p. 340, n. 60, an-
che per i rapporti tra Craig e la Duse, pp. 234-239 ¢ pp. 349-350, nn. 60-79); quanto allo scrittore austriaco, ave-
va un concetto altissimo dell’attrice italiana (cfr. HUGO VON HOFMANNSTHAL, Lignoto che appare. Scritti 1891-
1914, a cura di Gabriella Bemporad, Milano, Adelphi, 1991, pp. 45-61).
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Lovis Corinth (1858-1925), Weiblicher Halbakt im Sessel (1914). Olio su tela. Londra, Collezione privata. Da una
nota sul retro della cornice risulta trattarsi del ritratto dell’attrice Gertrud Eysoldt (cfr. CHARLOTTE BEREND-Co-
RINTH, Lovis Corinth, Miinchen, Bruckmann, 19922, a cura di Béatrice Hernad, p. 210). La Eysoldt (1870-1955)
fu la prima Elektra nella tragedia di Hofmannsthal, ed era stata nello stesso anno (1903) Salome nel dramma di
Wilde (Strauss assiste allo spettacolo), recitato in tedesco nella traduzione di Hedwig Lachmann (in entrambi i ca-
si al Kleines Theater di Berlino, con la regia di Max Reinhardt); fu anche la prima Lulu in Erdgeist di Wedekind.
A Corinth si deve la copertina dello spartito di Elektra.
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intensificare il carattere ritmico, prevalentemente iterativo, della piece, riducendone
Pimpatto prosaico per renderla piu musicabile. Nel caso di Elektra, un documento si-
mile sopravvive nella collezione dell’Istituto Richard Strauss a Garmisch-Partenkir-
chen. In un esemplare dell’edizione corrente del dramma di Hofmannsthal, Richard
Strauss appunto i tagli e cambiamenti per la sua futura opera; molte annotazioni ri-
guardano la declamazione musicale del testo, e alcune pagine sono coperte di penta-
grammi.' In una lettera poco formale da Berlino dell’11 marzo del 1906 - certo non
corrispondente alle abitudini del destinatario — il compositore aveva annunciato I'ac-
corciamento del testo poetico:

Illustre Signor von Hofmannsthal!
Ho come sempre una grandissima passione per Elektra e 'ho anche ridotta ottimamente per
il mio uso personale.!!

Com’era accaduto per Salome, una produzione teatrale berlinese aveva destato I'in-
teresse del compositore per il soggetto. Hofmannsthal scrisse il suo dramma nell’estate
del 1903 su suggerimento del regista Max Reinhardet, e fu il primo lavoro dopo la cri-
si creativa che aveva trovato espressione nella Lettera a Lord Chandos (Ein Brief,
1902), il famoso documento sulla crisi del linguaggio poetico che divide la prima dal-
la seconda fase creativa dell’artista.'> Hofmannsthal aveva inoltre ricevuto una pro-
fonda impressione dalle capacita espressive dell’attrice Gertrud Eysoldt che aveva visto
recitare nel dramma Nachtasyl di Maxim Gorki e fu la protagonista del successo cla-
moroso della premiere del dramma (Berlino, Kleines Theater, 30 ottobre 1903) atte-
stato da numerose recensioni.'> Quando Richard Strauss - nominato Hofkapellmeister
a Berlino dall’Imperatore Guglielmo 11 - assistette alla recita del 17 novembre 1906, la
produzione si era trasferita al Deutsches Theater; accanto alla Eysoldt recitarono Tilla
Durieux nel ruolo di Clitennestra e Alexander Moissi nel ruolo di Oreste, ovvero i piu
grandi attori della vita teatrale berlinese dell’epoca. Importantissima per il trionfo del-

me» — ein Forschungsbericht, in Bithnenklinge. Festschrift fiir Sieghart Dobring zum 65. Geburtstag, a cura di
Thomas Betzwieser et al., Miinchen, Ricordi, 2003, pp. 427-456; CHRISTIAN WOLE, «...von schonster Literatur zu
reinigen». Strauss’ Bearbeitung des «Salome»-Textbuches, in Richard Strauss und das Musiktheater. Bericht tiber
die Internationale Fachkonferenz Bochum, 14-17 November 2001, a cura di Julia Liebscher, Berlin, Henschel,
2005, pp. 103-113.

10 HuGo VON HOFMANNSTHAL, Elektra, edizione a stampa della tragedia (Berlin, S. Fischer, 19045) con ap-
punti musicali a matita autografi di Richard Strauss; Garmisch-Partenkirchen, Richard-Strauss-Archiv; consulta-
bile in microfilm presso la Biblioteca di Stato di Baviera, Monaco.

11 HuGo VON HOFMANNSTHAL-RICHARD STRAUSS, Epistolario [Briefwechsel, Ziirich, 1964, p. 17], edizione ita-
liana a cura di Franco Serpa, Milano, Adelphi, 1993, p. 14; il testo venne ridotto da 1510 a 825 righe.

12 Per la crisi del linguaggio poetico nell’opera di Hofmannsthal, cfr. PETER SZONDI, Das lyrische Drama des
Fin de siecle, a cura di Henriette Beese, Frankfurt, Suhrkamp, 1975, pp. 160-332.

13 Denorme importanza dellattrice Gertrud Eysoldt per il teatro di Max Reinhardt e di Hugo von Hofmann-
sthal ¢ stata indagata da CARSTEN NIEMANN, Die Schauspielerin Gertrud Eysoldt als Darstellerin der Salome, Lu-
lu, Nastja, Elektra und des Puck im Berliner Max-Reinhard Ensemble, Diss., Frankfurt, 1993; Der Sturm Elek-
tra. Gertrud Eysoldt. Hugo von Hofmannsthal. Briefe, a cura di Leonhard M. Fiedler, Salzburg-Wien, Residenz
Verlag, 1996.
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Max Kruse (1854-1942), bozzetto scenico per la prima rappresentazione di Elektra di Hofmannsthal (Berlino,
Kleines Theater, 1903; regia di Max Reinhardt).

la produzione fu anche la regia di Max Reinhardt, imperniata sul contrasto fra buio e
luce intensa.'*

Tuttavia, Strauss non si decise subito alla composizione, ma comunico a Hofmann-
sthal che il soggetto di Elektra sarebbe risultato troppo simile a quello di Salome, ap-
pena trattato. Non c’¢ da meravigliarsi che lo scrittore non comprendesse questa affer-
mazione senza cogliere, nella profonda differenza delle azioni e del colore locale, il
punto di riferimento del compositore. Con il suo istinto drammatico, Strauss aveva in-
tuito le somiglianze nella struttura temporale dell’azione fra i due drammi: il fatto che
il finale tragico si esaurisca in pochi attimi, com’anche la tendenza - gia prefigurata nel
Tristan und Isolde'® - di relegare I’azione ai punti estremi dell’arco temporale. Dopo
un periodo di riflessione, pero, la forza dell’impatto scenico convinse il compositore a
proseguire il lavoro sul dramma; mentre riduceva il testo, Strauss comincio ad abboz-
zare le prime idee, in parte come annotazioni verbali alla piece, in parte come notazio-
ni musicali frammentarie.

Gli abbozzi per la composizione di Elektra, minuziosamente studiati da Brian Gil-
liam,'¢ dimostrano come il compositore abbia trasformato le strutture di Hofmann-

14 SUZANNE E. BALES, «Elektra»: From Hofmannsthal to Strauss, Diss., Stanford University, 1984, p. 92 e segg.

15 Cfr. THEO HIRSBRUNNER, Schwierigkeiten beim Erzihlen der Handlung von «Tristan und Isolde», «Schwel-
zerische Musikzeitung» 58, 1973, pp. 137-143.

16 BRYAN GILLIAM, Strauss’s Preliminary Opera Sketches: Thematic Fragments ands Symphonic Continuity,
«19th-Century Music», 1X/1986, pp. 176-188; Ib., Richard Strauss’s «Elektra», Oxford, Clarendon Press, 1991,
20022 («Studies in Musical Genesis and Structure»).
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sthal da drammaturgiche a musicali sottoponendole a una visione personale delle to-
nalita e della loro funzione all'interno del dramma,'” nonché a una nozione di Leit-
motiv che riflette pienamente la ricezione wagneriana, tipica dell’epoca. E ovvio che
nei suoi quaderni di abbozzi, Strauss scrivesse esclusivamente per sé stesso, e che dun-
que fosse in grado di limitare le sue annotazioni agli elementi strettamente necessari
per ricordare I"andamento complessivo. Cosi si spiega il fatto che i primi appunti mu-
sicali non seguano una logica drammaturgica; inoltre la concentrazione sui caratteri
secondari, visibile nelle annotazioni all’esemplare a stampa del dramma di Hofman-
nsthal, si spiega con il fatto che Strauss aveva contemporaneamente cominciato ad
abbozzare la musica per i protagonisti nei suoi quaderni. Una pagina della piece con
le chiose del compositore rende un’idea della sua fantasia creatrice:

ESEMPIO 1 - copia del libretto di Strauss, in trascrizione diplomatica'®

Chrysothemis:

Ich kann nicht sitzen und ins Dunkelstarren 3/4
wie du. Ich hab’s wie Feuer in der Brust, Hoérner
es treibt mich immerfort herum im Haus, £S dur
in keiner Kammer leidet’s mich, ich muf
von einer Schwelle auf die andre, ach!
treppauf, treppab, mir ist, als rief’ es mich,
und komm'ich hin, so stiert ein leeres Zimmer

mich an. Ich habe solche Angst, mir zittern C moll
die Knie bei Tag und Nacht, mir ist die Kehle
Schwester hab Erbarmen wie zugeschniirt, ich kann nicht einmal
weinen,
wie Stein ist alles! Schwester, hab Erbarmen! Des dur
dominant sept.
Elektra:
Mit wem?
Chrysothemis:

Du bist es, die mit Eisenklammern
mich an den Boden schmiedet. Wirst nicht du,
sie lieflen uns hinaus. Wir’ nicht dein Haf3,
dein schlafloses unbindiges Gemiit,
vor dem sie zittern, ah, so lielen sie
uns ja heraus aus diesem Kerker, Schwester!

(Leidenschaftlich.)
Ich will heraus! Ich will nicht jede Nacht
bis an den Tod hier schlafen! Eh’ ich sterbe,
will ich auch leben!
(AuBerst lebhaft und feurig.)
Kinder will ich haben.

Accanto all’'indicazione del metro musicale (%) e qualche appunto per Porchestrazione
(«<horner», corni) il compositore abbozzo nel margine sinistro una cellula tematica che

introdusse nella partitura. Lo sviluppo armonico delle battute seguenti si trova abboz-
zato nel margine destro («Des Dur / dominant sept.», Re bemolle maggiore / settima di

17 REINHARD GERLACH, Tonalitit und tonale Konfiguration im (Euvre von Richard Strauss. Analysen und In-
terpretationen als Beitrige zum Verstindnis von tonalen Problemen und Formen in sinfonischen Werken und in
der «Einleitung» und ersten Szene des «Rosenkavalier», Bern, Paul Haupt, 1966; BERND EDELMANN, Tonart als
Impuls fiir das Strauss’sche Komponieren, in Musik und Theater im «Rosenkavalier» von Richard Strauss, a cu-
ra di Reinhold Schlétterer, Wien, Osterreichische Akademie der Wissenschaften, 1985, pp. 61-97.

18 GILLIAM, Strauss’s Preliminary Opera Sketches cit., p. 178 (le trascrizioni sono dello studioso, che eviden-
zia le annotazioni di Strauss con il corsivo).
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dominante), ma soltanto lo scambio di voci da Elettra a Crisotemide suscit0 un’altra
osservazione musicale.

Laspetto originale di questo prezioso documento di lavoro si puo desumere dal-
PPesempio seguente, che presenta una delle pagine piu piene dell’intera edizione della
piece annotata da Strauss:

ESEMPIO 2V

CHRYSOTHEMIS:
; Alle wissen's!
b ELEKTRA:
it ,_1—\ Niemand kann's wissen: denn ¢ ist nicht wahe,

CHRYSOTHEMIS

(wirft sich auf den Beden).
ELEKTRA
(e s wper)s

40 Ealst niche wahe! eh sag' die doch! ich sag® dir,

& i niche wahel

CHRYSOTHEMIS:

Die Fremden standen an der Wand, die Fremden,

die hergeschicke sind, es zu melden: 2wei,
ein Alrer und ein Junger. Allen hatten
sie's schon erz3hlr, im Kreise standen alle
um sie berum und alle wubten's schon.

i

v I

EIN JUNGER DIENER J . s (i
ti\cmm ﬂfﬂ; aur dem Haws, soolpert iber) Eu vor f PRUET
| Sebwell Lisgende binmeg): " )

Plan da' wer ]ung:n sa vor ‘winer Tur?
Ah, konnt® mir's denken! Heda, Stallung! he!

DER KOCH

(kemunt reches sur ciner Tiir):

as gibe's? 7 ]
~~" DER DIENER:
Nach einem Srallkneche schrei’ ich mir

die Lunge aus, und wer aus seinem Loch kriechr,

s st der Koch,

EIN ALTER DIENER
(finsteren Gesichts, zeigs sich an der Heftir):
Was soll's im Seall?

DER JUNGE: Ve

Genm
Rt ELEKTRA: w}l w:rdm, uﬂd 50 ns:h a.ls mogTr}hI héde &
o cin Gaul, cifi \ia'uhi‘:r\odcr]mm:mg:n
CHRYSOTHEMIS: auch eine'Kub, nue casch V¥ B % 1
Nur uns erashls man's nichel LAY Y Drkaie
An unt denkr niemand. Toe! Elekers, tot! 4 Fir wen?
: = i
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Con il consenso di Hofmannsthal, Strauss cancello il ruolo del cuoco («DER KOCH»): in
paragone con gli estesi cambiamenti al dramma di Oscar Wilde, quest’unica riduzione
del personale di servizio risulta davvero limitata. Le sottolineature di Strauss servirono
a visualizzare una speciale accentuazione della frase («ELEKTRA Niemand kann’s wissen:
denn es ist nicht wahr», es. 2, p. 50 in alto). Sulla stessa pagina si riscontra una modi-
fica per la quale, a differenza di altre per cui si era rivolto a Hofmannsthal, Strauss sem-
bra aver allungato 'intervento di Crisotemide (dopo «An uns denkt niemand. Tot,
Elektra, tot!») aggiungendo a mano tre versi senza aver consultato nessuno («Gestor-
ben in der Fremde! Tot! Begraben / dort in dem fremden Land. Von seinen Pferden / er-
schlagen und geschleift. / Nun is erzihlt man’s nicht.», es. 2, p. 50 in basso). Lappun-
to musicale a essi collegato con una freccia sembra I'idea primaria del motivo in levare
che piu tardi dovette dominare tutto questo passaggio, e che apre anche la seconda par-

19 HOFMANNSTHAL, Elektra cit., pp. 50-51.
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Lovis Corinth (1858-1925), copertina dello spartito (con il testo italiano) di Elekira (Berlino, Adolph Fiirstner,
s.a.); traduzione ritmica di Ottone Schanzer. Venezia, Fondazione Giorgio Cini (Raccolta Rolandi).
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te della tragedia, dopo le parole «La donna di che gioisce?» («Woriiber freut sich das
Weib?»). La notizia della morte di Oreste viene confermata dall’entrata del servitore
giovane, la cui musica interrompe il flusso musicale precedente. Strauss annoto il cam-
biamento di metro () e abbozz0 una prima versione del tema principale di questo pas-
saggio, visibile nella partitura corrente (nella parte del violino primo). La notazione rit-
mica posta sopra le parole (es. 2, p. 51), gia nota dagli abbozzi analoghi per Salome,
certamente servi al compositore per memorizzare 'andamento metrico della declama-
zione musicale. In tutto questo passaggio, sorprende I'altissimo livello di somiglianza
fra i primi appunti e la partitura compiuta.

Mentre nei casi di Salome e Elektra lo stimolo creativo fu un’esperienza teatrale di
straordinaria intensita, nel corso della collaborazione con Hofmannsthal il composi-
tore prese I'abitudine di visualizzare I’azione scenica con precisione ammirevole, an-
che quando doveva lavorare sull’abbozzo dattiloscritto di un libretto nuovo e non an-
cora sperimentato in scena. Gli appunti per Der Rosenkavalier (Dresda 1911)
suggeriscono che, accanto all’ideazione della declamazione musicale, Strauss abbia
coltivato la consuetudine di tracciare i nuclei tematici per la sua futura opera, anche
senza riferirsi a un testo.2° Il materiale trascritto nell’esempio successivo si trova al-
Pinizio del primo quaderno di appunti musicali per Elektra, che occupano i quaderni
TR. 17, 18 € 19.2! La caratterizzazione verbale delle annotazioni di Strauss si lega alla
tradizione coeva delle tavole dei motivi conduttori wagneriani, ad opera di Hans von
Wolzogen.

ESEMPIO 3 — Strauss, Quaderno TR. 17, fol. 12

das Schicksal der Atriden
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20 EDELMANN, Tonart als Impuls cit.

21 FRANZ TRENNER, Die Skizzenbiicher von Richard Strauss aus dem Richard-Strauss-Archiv in Garmisch,
Tutzing, Schneider, 1977, 1.

22 GILLIAM, Strauss’s Preliminary Opera Sketches cit., p. 179.
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Il primo sistema contiene, sotto I'etichetta «Der Schicksal der Atriden» (Il destino de-
gli Atridi) una linea del basso che risuona alle parole di Crisotemide «dicono che ha so-
gnato Oreste, / e che ha gridato nel sonno, /il grido di chi muore strangolato» («Sie sa-
gen, dafl sie, von Orest getraumt hat, / daf§ sie geschrien hat aus ihrem Schlaf, / wie
einer schreit, den man erwiirgt»); a differenza della linea del basso, le voci superiori fu-
rono largamente modificate in seguito. Nella parte destra del secondo sistema, Strauss
giunse subito alla forma definitiva del motivo di Agamennone?? che, come quello de-
sunto dal nome di «Keikobad» nella Frau obne Schatten, si basa su di un’interpreta-
zione musicale onomatopeica della declamazione del nome stesso.2* L'abbozzo del
quarto sistema, segnato soltanto con I"abbreviazione «die Katze», certamente desunto
da un passaggio della scena delle ancelle,?* introduce uno movimento parallelo di ac-
cordi di sesta, che fu collocato nella scena d’apertura dell’opera.

Senza dubbio, il passaggio piu interessante di questa prima pagina di appunti mu-
sicali viene fornito nel terzo sistema, con I'indicazione «Elektras Haf$» (’odio di Elet-
tra), perché testimonia la ricerca sistematica di una configurazione dissonante specifi-
ca tale da assumere la funzione di simbolo musicale della protagonista. Limportanza
di questa scelta si comprende meglio se si pensa a Wagner, ove non soltanto un moti-
vo musicale ma anche un accordo puo assumere il ruolo di perno per la drammatur-

23 Tuttavia, Carolyn Abbate ha avanzato lipotesi che questo tema rappresenti piuttosto la voce di Elettra
piangente, che commisera il destino del padre; cfr. CAROLYN ABBATE, Elektra’s voice: music and language in
Strauss’s opera, in Richard Strauss: «Elektra» a cura di Derrick Puffett, Cambridge, Cambridge University Press,
1989, pp. 107-127 («Cambridge Opera Handbooks»).

24 GILUAM (Strauss’s Preliminary Opera Sketches cit., p. 180) ha giustamente sottolineato il fatto che sia Aga-
mennone, sia Keikobad stiano dominando I’azione delle opere pur essendo ambedue assenti.

25 «Avete visto come ci ha guardato? / - Perfida, / come un gatto selvatico» («Habt ihr gesehn, wie sie uns an-
sah? / - Giftig, / wie eine wilde Katze»).
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gia.26 Nel famoso commento wagneriano sull’«arte della transizione», risuona non
soltanto I'orgoglio del compositore per aver aperto nuovi orizzonti all’arte musicale,
mediante la nuova tecnica d’intrecci motivici con materiale eterogeneo, ma anche
quello del compositore-drammaturgo, per aver concepito il ruolo dell’orchestra in for-
ma di commento psicologico continuo all’azione. Questo commento - che nel Ring
des Nibelungen narra le motivazioni all’azione - si basa sulla realizzazione di un lin-
guaggio musicale plasmabile a seconda delle esigenze dell’azione.?” Se le innovazioni
di Wagner furono tradizionalmente ricondotte dalla musicologia dell’Otto e Nove-
cento all’ampliamento della tavolozza cromatica ed enarmonica dell’armonia tradi-
zionale (che implicitamente mirava ad una maggiore mediazione fra tonalita lontane),
le sue partiture della maturita risultano sorprendentemente ricche di accordi disso-
nanti e individualizzati, che non consentono alcuna trasposizione.?8

Il profilo di agglomerato dissonante che Strauss abbozzo sotto I'etichetta «Elektras
Haf$» rappresenta una forma preliminare dell’accordo che, nella partitura compiuta,
accompagna la protagonista prima della sua uscita in scena. Gli accordi complessi del
terzo sistema rivelano che Strauss, nella tradizione stabilita da Tristan und Isolde, an-
do cercando un accordo sufficientemente dissonante che potesse assumere la funzione
di centro intervallare per il soprano e, per antonomasia, per tutta la partitura. Gia Sa-
lome conteneva numerose formazioni bitonali, ma nell’Elektra il compositore dovette
esplorare ancora di piu il territorio oltre i confini dell’armonia tradizionale, scrivendo
cosi la sua partitura armonicamente piu avanzata. In virtu del fortissimo senso tonale
che gli era proprio, Strauss scelse di utilizzare accordi in cui due o piu tonalita risulta-
no sovrapposte, con relative ripercussioni sulla macrostruttura di tutta la partitura.
Non a caso, gli accordi-chiave per i personaggi di Elettra e Clitennestra utilizzano am-
bedue la sovrapposizione di due tonalita irrelate; mentre ’accordo di Elettra viene
amalgamato dalla nota condivisa (Sol# = Lab) fra Mi e Re bemolle maggiore, quello di

26 JURGEN MAEHDER, Orchestrationstechnik und Klangfarbendramaturgie in Richard Wagners «Tristan und
Isolde», in Ein deutscher Traum, a cura di Wolfgang Storch, Bochum, Edition Hentrich, 1990, pp. 181-202; ver-
sione it.: Vestire di suoni la notte — Il «Tristano e Isotta» di Wagner come costruzione timbrica, in Tristan und
Isolde, Venezia, Teatro La Fenice, 1994, pp. 115-137 (programma di sala); SEBASTIAN URMONEIT, «Tristan und
Isolde» — Eros und Thanatos. Zur «dichterischen Deutung» der Harmonik von Richard Wagners ‘Handlung’
«Tristan und Isolde», Diss., TU Berlin, 2001.

27 JURGEN MAEHDER, Struttura linguistica e struttura musicale nella « Walkiria» di Richard Wagner, Milano,
Teatro alla Scala-Rizzoli, 1994, pp. 90-112.

28 Desempio-chiave, per un insieme particolare di altezze in funzione leitmotivica, ¢ il cosiddetto «accordo di
Tristano». Come ha dimostrato Kurth, le quattro note dell’«accordo di Tristano» si offrono a una duplicita di in-
terpretazione armonica che contiene in sé come in un nucleo le strutture elementari della drammaturgia dell’ope-
ra; cfr. ERNST KURTH, Romantische Harmonik und ibre Krise in Wagners «Tristan», Berlin, Max Hesse, 1923 (rist.
Hildesheim, Olms, 1968, p. 66), e in particolare il capitolo Der Klang als Symbol (pp. 81-87); cfr. inoltre HEIN-
RICH P00S, Die «Tristan»-Hieroglyphe. Ein allegoretischer Versuch, in Richard Wagners «Tristan und Isolde» a
cura di Heinz-Klaus Metzger e Rainer Riehn («Musik-Konzepte», 57-58, 1987, pp. 46-103); URMONEIT, «Tristan
und Isolde» cit. Sull’argomento si veda anche la voce di HERMANN DANUSER, «Tristanakkord», in Die Musik in
Geschichte und Gegenwart, a cura di Ludwig Finscher, «Sachteil», vol. 9, Kassel-Stuttgart-Weimar, Birenreiter-
Metzler, 19982, coll. 832-844.
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Quattro fotografie con Strauss sul podio a Weimar. Le scritte, di suo pugno, sono destinate a Humperdinck, di cui
si menzionano (prima, seconda e quarta) la Maurische suite, «O herrlich Schlosslein» e «Hexenritt» da Héinsel
und Gretel (di cui Strauss diresse la prima rappresentazione); nella terza si legge: «direction von ‘Robert der Teu-
fel’ [Robert le diable di Meyerbeer]» e (con evidente ironia) «Enthusiasmus auf dem Hohepunkt» (cfr. KUrT WiL-
HELM, Richard Strauss personlich. Eine Bildbiographie, Berlin, Henschel, 1999, p. 52).
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Clitennestra deriva dall’incastro fra le tonalita di Si bemolle e Fa bemolle, e risulta quin-
di privo di note comuni.

ESEMPIO 4
«accordo di Elettra», 15 «accordo di Clitennestra», 1782
o) o)
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Limportanza di questa scelta intervallare per la caratterizzazione dei due personaggi ri-
sulta piu evidente quando ci si rende conto che I"accordo di Elettra, nonostante suoni
fortemente dissonante, potrebbe sempre esser recepito come una settima sul Reb, con
I’aggiunta della nona e di una dodicesima alterata, mentre una tale interpretazione ri-
sulterebbe impossibile per I'accordo di Clitennestra.

Una dettagliata ricostruzione del processo creativo per la scena finale di Elektra € re-
sa possibile da un libro di appunti musicali che Strauss dono nel maggio del 1909 ad
Anna Bahr-Mildenburg, la prima interprete di Clitennestra a Londra nel 1910, conser-
vato nella Osterreichische Nationalbibliothek. Un primo abbozzo delle battute finali>®
rivela che il pensiero musicale di Strauss — centrato intorno a un’organizzazione sim-
bolica delle tonalita di Do maggiore, Mi bemolle maggiore e Mi bemolle minore - ri-
mase fedele a sé stesso, anche se quella versione ¢ ancora ben lontana dalla definitiva.
La funzione del dualismo fra le tonalita di Do e Mi che domina il canto di Crisotemi-
de ¢ strettamente legata al ruolo della danza nella scena finale.

II

Il disinteresse generale degli studiosi per la strumentazione di Richard Strauss risulta
ancora piu sorprendente se si considera la fondamentale importanza della sua opera per
la storia dell’orchestrazione fra Otto e Novecento. Inoltre, la stragrande maggioranza
degli studi specifici si limita a commentare I'organico, senza neanche affrontare la que-
stione dell'immaginazione timbrica che lo determina.?!

29 Gli esempi sono tratti da RICHARD STRAUSS, Elektra, Berlin, Fiirstner, 1916 (rist. Mineola, NY, Dover 1990):
ad essa andranno i riferimenti nel testo e negli esempi musicali, individuati mediante la cifra di chiamata e il nu-
mero di battute (in esponente) che la precedono (a sinistra) o la seguono (a destra).

30 Lo si legga, trascritto da GILLIAM (Richard Strauss’s «Elektra» cit., p. 213).

31 HEINZ BECKER, Geschichte der Instrumentation, Koln, Arno Volk, 1964; WILFRIED GRUHN, Die Instru-
mentation in den Orchesterwerken von Richard Strauss, Mainz, Schott, 1968; STEFAN MIKOREY, Klangfarbe und
Komposition. Besetzung und musikalische Faktur in Werken fiir grofies Orchester und Kammerorchester von Ber-
lioz, Strauss, Mabler, Debussy, Schonberg und Berg, Miinchen, Minerva, 1982. Fa eccezione JEAN-JACQUES VELLY,
Richard Strauss. Lorchestration dans les poémes symphoniques. Langage technique et esthétique, PhD, Universi-
té Paris 1v (Sorbonne), 1992, che, pur limitandosi ai poemi sinfonici, realizza un’indagine sistematica della rela-
zione fra materiale tematico e tecnica orchestrale.
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Quando Strauss nel 1905 curo la versione aggiornata del Grand Traité d’instru-
mentation et d’orchestration modernes di Hector Berlioz (Parigi 1845), nessuna delle
sue opere famose era gia stata rappresentata; d’altronde, il compositore aveva gia ac-
quistato una fama mondiale come autore di poemi sinfonici, ed era notissimo al gran-
de pubblico come uno dei piu famosi direttori d’orchestra del suo tempo. 1l fatto che
la sua edizione del Traité non contenga nessuna delle innovazioni orchestrali concepi-
te per la partitura di Salome, ultimata appunto in quegli anni, € stato interpretato da
Adorno come espressione della volonta, da parte di Strauss, di preservare gelosamen-
te 1 suoi segreti professionali.’> Ma una tale critica risulta ingenerosa se si valutano le
usanze della vita teatrale dell’Ottocento dove, prima dell’introduzione del diritto d’au-
tore,3> ogni compositore era costretto a proteggere le sue innovazioni musicali dai col-
leghi. Nel 1905, tuttavia, lo stile orchestrale maturo di Strauss era tanto complesso e,
allo stesso tempo, cosi noto al pubblico, che qualsiasi imitazione avrebbe esposto un
altro compositore all’accusa di plagio. E invece molto piu probabile che, nel suo la-
voro alla partitura di Salome e alla nuova versione del Traité, Strauss abbia preferito
divulgare soltanto tecniche gia sperimentate nelle sue opere pubblicate.

Strauss conserva la struttura del Traité di Berlioz, che procede esaminando i singoli
strumenti,** ma quando, negli aggiornamenti, discute le partiture di Wagner, chiama in
causa la creazione di effetti globali, come nella famosa descrizione dell’incantesimo del
fuoco nel finale della Walkiire:

A questo stile, che ha come caratteristica fondamentale I’assoluta chiarezza ed eseguibilita di
qualsiasi figura da parte di qualsiasi strumento, ne puo esser contrapposto un altro, quello del
trattamento «ad affresco» dell’orchestra, che fu introdotto appunto da Wagner e che si rap-
porta al primo come lo stile ereditato dai maestri fiorentini della pittura miniaturistica del xIv
e XV secolo si contrappone allo stile ‘monumentale’ di Veldzquez, Rembrandt, Frans Hals e
Turner con i loro impasti di colori meravigliosamente intonati e con i loro differenziati effetti
luministici. Cesempio pit clamoroso in questo senso ¢ la condotta degli archi nell’Incantesimo
del fuoco dell’atto terzo della Walkiire. Per rendere I'effetto del fuoco guizzante, Wagner scri-
ve una figura che neanche un solista fuori del comune puo eseguire esattamente in tutti i suoi
particolari 0 puo rendere in maniera del tutto pulita. Eseguito da sedici o trentadue violini, il
passo appare, nell’'insieme orchestrale, di una tale stupenda e toccante efficacia, che non si rie-
sce assolutamente a immaginare una resa migliore del fuoco divampante e scintillante in mi-
gliaia di riverberi sonori. Se Wagner avesse previsto una figura piu facile o meno ardita, avreb-

32 THEODOR WIESENGRUND ADORNO, Richard Strauss. Per il centenario della nascita, 11 giugno 1964 [Richard
Strauss. Zum hundertsten Geburtstag: 11. Juni 1964), in Ip., Immagini dialettiche, a cura di Gianmario Borio, To-
rino, Einaudi, 2004, p. 120 (n. 9): «[’elaborazione straussiana del manuale di orchestrazione di Berlioz reca solo
parchi accenni alla vera arte della strumentazione: resta sostanzialmente un manuale degli strumenti. Strauss di-
fendeva i suoi segreti produttivi con spirito industriale».

33 Per il ruolo centrale di Strauss nell’introduzione della protezione dei diritti d’autore in Germania, cfr. MI-
CHAEL WALTER, Richard Strauss und seine Zeit, Laaber, Laaber, 2000, pp. 288-296.

34 CHRISTIAN AHRENS, Richard Strauss’ Neuausgabe der Instrumentationslehre von Hector Berlioz, in Jabrbuch
des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung PreufSischer Kulturbesitz, 2002, pp. 263-279.
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be potuto produrre un’impressione di rigidita, come quella che personalmente non riesco a non
cogliere nel canto delle Figlie del Reno che nuotano intorno ai banchi di roccia del flume.??

La tecnica descritta, di dipingere «ad affresco» con I'orchestra, fu pienamente sfrut-
tata dal compositore nelle partiture di Salome e Elektra:3¢ dalla corrispondenza con il
direttore delle prime mondiali delle due opere, Ernst von Schuch, risulta anche I’enor-
me crescita delle difficolta tecniche per 'orchestra, che al primo impatto con le parti-
ture di Strauss cred non pochi problemi alla Staatskapelle di Dresda, allora uno degli
ensembles piu rinomati del mondo.3” Nella storiografia dell’orchestrazione Elektra, as-
sieme ai Gurrelieder di Schonberg, occupa un posto speciale, fra le opere con I'organi-
co piu ampio di tutta la prima meta del Novecento,’® e gode di una fama speciale an-
che la forza sovrumana richiesta ai protagonisti, quasi oltre i limiti del possibile in
teatro, tanto che il cambiamento di linguaggio musicale, fra Elektra e Der Rosenkava-
lier, si ritiene dovuto anche a una sorta di autocritica®® (ma, com’¢ stato dimostrato al-
trove, una tale interpretazione si basa su un erroneo concetto delle implicazioni esteti-
che dell’orchestrazione a cavallo fra Otto e Novecento*?). La partitura di Elektra viene
legittimamente considerata come la piu avanzata tecnicamente di tutta la produzione
del compositore, tuttavia contiene anche i germi per la sua futura rinuncia al moderni-
smo musicale. La tendenza ad ampliare le famiglie di legni e ottoni con strumenti in-
consueti — con I’aggiunta del heckelphon agli oboi, del corno di bassetto ai clarinetti,
della tromba bassa alle trombe, e cosi via — mirava a creare grumi timbrici omogenei
nel contesto generale,*! ma costituiva anche un passo all’indietro per orchestrazione,
che si valeva dell’arte dell'impasto sonoro, principio applicato dai compositori nel cor-
so dell’Ottocento.** Questa soluzione non era peraltro adottabile comunemente, per-
ché gli strumenti speciali erano costosi, il loro numero limitato, e la differenza timbri-
ca fra le varie taglie dello stesso strumento risultava minima. [’organico, altamente
differenziato, dovette dunque indurre il compositore a un altissimo livello di «tecnolo-

35 HECTOR BERLIOZ-RICHARD STRAUSS, Instrumentationslebre, Leipzig, Peters, 1904, 19552, p. 50.

36 JURGEN MAEHDER, Klangfarbenkomposition und dramatische Instrumentationskunst in den Opern von Ri-
chard Strauss, in Richard Strauss und das Musiktheater cit., pp. 139-181.

37 Cfr. Richard Strauss — Ernst von Schuch, Briefwechsel, a cura di Gabriella Hanke-Knaus, Berlin, Henschel,
1999, passim (soprattutto p. 79 su Salome e p. 125 su Elekira).

3% Com’e noto, 'organico di alcune delle ultime opere di Olivier Messiaen — Saint Frangois d’Assise (Paris,
Opéra 1983) e Eclairs sur IAu-dela (New York 1992) - sorpassa di molto 'organico richiesto da Elektra.

39 ANNA AMALIE ABERT, Richard Strauss. Die Opern, Einfiibrung und Analyse, Velber, Friedrich, 1972; FRAN-
COISE SALVAN-RENUCCI, <Ein Ganzes von Text und Musik»: Hugo von Hofmannsthal wnd Richard Stmuss, Tut-
zing, Schneider, 2001.

40 STEFAN KUNZE, Von der «Elektra» bis zum «Rosenkavalier». Fortschritt oder Umkebr?, in In., De Mu-
sica. Ausgewdibhlte Aufsitze und Vortrige, a cura di Rudolf Bockholdt e Erika Kunze, Tutzing, Schneider, 1998,
pp. 503-506.

41 Cosi il gruppo dei clarinetti fu portato a otto strumenti in quattro taglie, dal piccolo in Mib fino al clari-
netto basso.

42 JURGEN MAEHDER, Klangfarbe als Bauelement des musikalischen Satzes — Zur Kritik des Instrumentations-
begriffs, Diss., Bern, 1977; 1., Poesia del suono e natura demoniaca. Sulla drammaturgia dei timbri nel «Frei-
schiitz» di Carl Maria von Weber, «La Fenice prima dell’Opera», 2004/5, pp. 103-130.
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Ernst von Schuch (1846-1914). Figura centrale nella vita musicale di Dresda, diresse le prime straussiane di
Feuersnot, Salome, Elektra, Der Rosenkavalier.
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ESEMPIO 5 — Elektra, 146a
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gia orchestrale», sia nella disposizione degli impasti sonori, sia nella definizione di un
tessuto a strati differenziati; ambedue le caratteristiche incrementarono il carattere po-
lifonico dell’opera e ne addensarono la struttura.

Un ottimo esempio viene dalla scena dell’agnizione fra Oreste e Elettra, commentata
da Egon Wellesz nella sua monografia sull’orchestrazione (insieme al primo monologo
di Elettra).® Dopo il grido «Orest!» della protagonista, 'orchestra raggiunge ’apice del-
la complessita sonora; questo passaggio visualizza in maniera esemplare come gli stru-
menti aggiunti alle famiglie degli oboi, dei clarinetti, delle trombe e dei tromboni furo-
no perfettamente integrati nel tessuto orchestrale, e quante possibilita di innovazione
timbrica offrissero al compositore (cfr. es. 5). Mentre i legni coi violini e il primo grup-
po delle viole fanno ascoltare la voce superiore, una parte nel registro medio dell’orche-
stra viene eseguita da corno inglese, heckelphon, corni di bassetto, due corni e il secon-
do e terzo gruppo delle viole (es. 5, 146a*). A causa della stretta vicinanza dei vari strati
del tessuto timbrico, Strauss dovette impiegare gli strumenti aggiunti ai legni per otte-
nere una maggior varieta di colori nel centro. Intrecciato ai quattro strati continui del
tessuto orchestrale, risuona tre volte il tema di Agamennone, salendo verso I’acuto in un
impasto variabile di ottoni, che mostra come Strauss seppe usufruire del timbro della
tromba bassa allo stesso modo con cui si vale dei legni aggiunti.

Ripartiti in tre gruppi distinti violini, viole e violoncelli (innovazione centrale della
scrittura degli archi nella partitura di Elektra, con la conseguenza di smorzarne la so-
norita), egli determino un insieme timbrico dominato da legni e ottoni. Nelle parti cen-
trate sul personaggio di Crisotemide, invece, Strauss torno alla scrittura tradizionale,
sottolineandone cosi la valenza drammaturgica. Dopo I’agnizione fra Elettra e Oreste,
e soprattutto nel finale, Strauss affido al primo gruppo delle viole la parte di un (fitti-
zi0) quarto gruppo di violini; in questo passo, il compositore seppe ricondurre gli archi
alla tradizionale ripartizione in due, sottolineata, a sua volta, dalla struttura musicale,
che privilegia I'intervallo di terza fra violini primi, secondi, terzi e quarti. La musica per
Crisotemide, che sembra prefigurare il mondo sonoro del Rosenkavalier, non fu un’ag-
giunta posteriore, perché si legge gia fra i primissimi abbozzi.** Nel finale trionfale
Strauss fece ricorso a modelli compositivi che innovano la tradizione del valzer vienne-
se, in passaggi dove inventa il linguaggio orchestrale sistematicamente esplorato nelle
sue partiture successive.*s

La tendenza dell’orchestra straussiana, gia manifesta in Salome, di rendersi inter-
prete di tutte le sftumature del testo poetico, e di fare da specchio per i pensieri, i desi-
deri e le paure dei personaggi in scena, trovo in Elektra un suo ulteriore sviluppo. Gia
nei primissimi abbozzi si trovano traduzioni onomatopeiche di singole parole e singoli

43 EGON WELLESZ, Die neue Instrumentation, Berlin, Max Hesse, 1928, 11, p. 46 e segg.

44 GILLIAM, Strauss’s Preliminary Opera Sketches cit.; ID., Richard Strauss’s «Elektra» cit.

45 JURGEN MAEHDER, «Ha un forte profumo qual di rosa viva» — Sull’estetica del suono orchestrale nel «Ca-
valiere della rosa» Venezia, Teatro La Fenice, 1993, pp. 13-29 (programma di sala); MAEHDER, Klangfarbenkom-
position cit.
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concetti del testo di Hofmannsthal. Nella scena iniziale, la frase della terza ancella «E
ci ha soffiato come un gatto» («Da fauchte sie wie eine Katze uns an») viene sottoli-
neata dal commento «Rute» («frusta»: lo strumento, raro fra le percussioni tradizio-
nali, ¢ facilmente distinguibile).4¢ Tanti altri casi esibiscono un virtuosismo timbrico de-
scrittivo — la ricerca della salma di Agamennone (da 11), lo slittare nel sangue degli
uccisi (da 30), i lunghi becchi affilati dei demoni che Clitennestra crede di sentire su di
sé (da 159), la risata ironica di Elettra (da 213!) - e attestano I'agilita del commento
drammaturgico che Strauss trae dall’orchestra, che in ogni momento palesa le emozio-
ni piu segrete dei personaggi a beneficio degli spettatori.

Un’indagine fra le partiture delle sue prime opere di repertorio rivela che I'imma-
ginazione timbrica di Strauss fu molto costante; per meglio evocare I'immagine di una
Clitennestra decadente avviluppata nel prezioso costume di gemme e pietre preziose,
Strauss fece ricorso ad una tecnica gia comprovata nella partitura di Salome. Quan-
do Erode promette uno smeraldo alla principessa se rinuncia alla testa del profeta,
PPorchestra accompagna con un impasto sonoro contraddistinto da due arpe, celesta,
glockenspiel e suoni armonici degli archi.*” Per accompagnare le parole di Clitenne-
stra «Non sono buone le mie notti» («Ich habe keine guten Nichte», 2178) e la fra-
se-chiave «Ecco perché / son carica di pietre» («Darum bin ich so / behangt mit Stei-
nen», 1816), Strauss utilizzo lo stesso amalgama, cambiando i suoni armonici dei
violini in pizzicati e aggiungendovi arpeggi rapidi del primo flauto. La base della
struttura orchestrale viene fornita dall’impasto degli ottoni bassi con sordina, fra cui
spiccano le tube wagneriane; I'inconsueto risultato sonoro rivela il grado di innova-
zione timbrica che pervade tutta la partitura di Elektra. Si veda inoltre, nell’es. 6
(181¢), come 'orchestra riveli le paure piu segrete di Clitennestra agli spettatori; es-
sa vede lo spettro di Agamennone nei suoi incubi notturni, il cui tema viene accen-
nato dalla tromba bassa e dal quarto corno, mentre il trombone contrabbasso e i tim-
pani sottolineano quest’apparizione fuggitiva con un accento sulla prima nota.

Una tendenza comune di tradurre in musica anche le piu sottili inflessioni della de-
clamazione e i piui segreti pensieri dei protagonisti, lega Elektra a Erwartung, scritta po-
chi mesi dopo il capolavoro di Strauss, ma eseguita soltanto nel 1924. Nonostante ul-
teriori condivisioni (la caratterizzazione musicale di stati d’animo estremi, e tanti
singoli effetti timbrici) la struttura del monodramma risulta ancora piu complessa gra-
zie alla stringente organizzazione del dettaglio. La costruzione di un discorso musicale
sostanzialmente atematico mediante una scrittura liberamente atonale appena conqui-
stata, spinse Schonberg a realizzare un tessuto orchestrale pieno di significati interval-
lari in ogni singola cellula motivica.*® Mentre Strauss si riservo sempre la possibilita di

46 HOFMANNSTHAL, Elektra cit. ("appunto del passaggio si legge a p. 4).

47 RICHARD STRAUSS, Salome, Berlin, Fiirstner, 1905 (rist. Mineola, NY, Dover, 1981), 2692.

48 CARL DAHLHAUS, «Erwartung». Principio d’espressione e polifonia orchestrale [Ausdrucksprinzip und Or-
chesterpolyphonie in Schinbergs «Erwartung», 1978], in Arnold Schonberg «Erwartung»-Béla Bartck «Il castel-
lo del principe Barbablii», Venezia, Teatro la Fenice, 1995, pp. 71-75; Jost MARIA GARCIA LABORDA, Studien zu
Schonbergs Monodram «Erwartung» op. 17, Laaber, Laaber, 1981.
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ESEMPIO 6 — Elektra, 1813
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Lesterno e la sala dell’Opernhaus di Dresda. Sopra: xilografia da un disegno di Manfred Semper; sotto: xilogra-
fia (in occasione dell’inaugurazione) di Gottlob Theuerkauf (1833-1911). La seconda Semperoper (la prima era
andata distrutta in un incendio il 21 settembre 1869) fu inaugurata il 2 febbraio 1878 con la Jubelouvertiire di
Weber e Iphigenie auf Tauris di Goethe; due giorni dopo, il battesimo operistico col Fidelio (cfr. WINIFRED
HONTSCH, Opernmetropole Dresden, Dresden, Verlag der Kunst, 1996, p. 151). 1l teatro ospitd le prime straus-
siane di Feuersnot, Salome, Elektra, Der Rosenkavalier, Die Frau obne Schatten, Intermezzo, Die Ggyptische He-
lena, Arabella, Die schweigsame Frau, Daphne.

ricorrere alla funzione unificatrice della tonalita perfino nei passaggi piu avanzati, 'uni-
co legame strutturante praticato da Schonberg, e conseguenza della sua rinuncia alla
tonalita, fu un’ossessiva coerenza motivica che pratico nelle sue partiture piu avanzate,
e nel contesto di una sofisticata polifonia orchestrale.
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Passaggi di una tale complessita nella partitura di Elektra compaiono solo in stret-
ta concomitanza con l'intenzione di caratterizzare un personaggio estremo, e il rac-
conto del sogno di Clitennestra ne rappresenta I’esempio piu innovatore. Strauss rea-
lizzo un tessuto orchestrale su tre strati armonicamente e acusticamente indipendenti,
dove per la prima volta le tube wagneriane fanno ascoltare intervalli ai limiti del lo-
ro registro:

ESEMPIO 7 — Elektra, 5187

schleppend
I 1

AR ==

2B-Clar. [
I L. Fag.
Contrafag. [EX

Bastromp () 5

L
8 Pos.
Io.0.

2 Tuben. (F) k=

(it Dimptern) BA7

Contraba8- I
tuba.

(mit Dimpfer)

=
‘wenn ich mit offhen Augen lleg, einEt-was hin  i-ber mich.
schleppend

014

Sotto I"accordo, la tuba contrabbassa e il controfagotto eseguono una parte difficilissi-
ma, contraddistinta da intervalli estremi; il secondo fagotto viene aggiunto saltuaria-
mente per garantire il legato nei grandi salti, e serve dunque per prevenire imperfezio-
ni nell’intonazione. Alla linea melodica rispondono dal profondo dell’orchestra accordi
a quattro voci nella tromba bassa e nei tre tromboni; 'aggiunta di due flauti e due cla-
rinetti ne riduce I"asprezza metallica e contribuisce a legare 'impasto.

Davanti allo sfondo di un continuo impiego di amalgami sonori, I'utilizzazione del
timbro puro di singoli strumenti acquisto un significato speciale; questo effetto, fonda-
mentale anche per le partiture dello Schonberg tonale di Pelleas und Melisande e Gur-
relieder,* fu impiegato da Strauss in varie parti di Elektra. Non soltanto i clarinetti che
dominano una buona parte della scena di Clitennestra, ma soprattutto I'idea di ag-

49 GISELHER SCHUBERT, Schénbergs friihe Instrumentation, Baden-Baden, Valentin Koerner, 1975, soprattutto
il capitolo Mischklang als tragender Grund, pp. 46-50.
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giungere tre trombe ulteriori al gia nutrito gruppo degli ottoni per le ultime battute del-
PPopera testimoniano il fascino del timbro puro nei momenti di piu alta tensione.

Vari abbozzi di Strauss per lo scorcio conclusivo, conservati in parte a Vienna e in
parte a Monaco di Baviera, dimostrano che il compositore aveva concepito la danza
bacchica e la morte della protagonista solamente come fatto individuale, mentre man
mano prevalsero le idee di Hofmannsthal, che aveva sottolineato le implicazioni di una
morte dionisiaca come la dissoluzione dell’individuo nella comunita:

In Elektra Pindividuo si dissolve in modo empirico, il contenuto della sua vita crolla all’inter-
no di sé stessa proprio come ’acqua di una brocca di terracotta si trasforma in ghiaccio. Elek-
tra non ¢ piu Elektra, poiché lei si consacra all’essere totalmente Elektra.

Bryan Gilliam ha dato un’interpretazione convincente della scena finale, chiamando in
causa lo studio di Schlotterer:S!

La danza ¢ il gesto piu energico dell’opera; ¢ riferito al monologo in apertura di Elektra, e com-
piuto nella scena finale. E I'ultima liberazione fisica dopo Iassassinio di Clitennestra e di Egi-
sto. Ma né Hofmannsthal né Strauss specificano il tipo di danza che Elettra compie effettiva-
mente, e la sua ambiguita € probabilmente studiata.

In uno studio sulla danza nell’Elektra, Reinhold Schlotterer ci ricorda due tipi fondamen-
tali di danza nell’antica Grecia — quella circolare e quella dei rituali bacchici - e Hofmannsthal
era acutamente consapevole di questa distinzione. La prima forma di danza era un rito socia-
le; i partecipanti si prendevano per mano, generalmente in un circolo, e ne prendeva parte la
comunita. La seconda danza era una realizzazione estatica dionisiaca eseguita da alcuni solisti
- una trascendenza dal mondo presente.*2

Trascendenza ch’e cifra del capolavoro piu iconoclasta di Richard Strauss, e degli in-
quieti inizi del Novecento nel segno delle sue tragedie.

50 HuGo VON HOFMANNSTHAL, Zwei bisher unverdffentlichte Aufzeichnungen von Hugo von Hofmannsthal,
Frankfurt, Oper, 1974, p. 28 (programma di sala).

51 REINHOLD SCHLOTTERER, Elektras Tanz in der Tragodie Hugo von Hofmannsthals, «Hofmannsthal-Blit-
ter»33, 1986, pp. 47-49.

52 GILLIAM, Richard Strauss’s «Elektra» cit., p. 225 e segg.



Guido Paduano
Hofmannsthal e Sofocle

I

Nell’elaborazione letteraria e teatrale del mito degli Atridi, una mitopoiesi complessa,
variegata e composita, Hofmannsthal sceglie in Sofocle una falsariga che ha caratteri
idiosincratici, e a essi tiene fede con nitida coerenza.

Il maggiore e decisivo di questi caratteri, assai di rado riconosciuto perché insop-
portabile per i benpensanti di ogni cultura e latitudine, ¢ che I’Elettra di Sofocle pre-
senta come atto giusto e aproblematico, e come oggetto di un desiderio esclusivo che
lo spettatore ¢ chiamato a condividere, un matricidio:' 'uccisione cioe di Clitennestra
che suo figlio Oreste, con la complicita di Elettra, compie per vendicare I'uccisione del
padre Agamennone, da lei perpetrata assieme all’amante Egisto.

Nel grande precedente e modello di Sofocle, le Coefore di Eschilo, Oreste giustifica-
va la vendetta compiuta davanti a un Coro solidale quando il suo equilibrio mentale
veniva sconvolto dall’apparizione, a lui soltanto visibile, delle Erinni della madre, gli
antichi demoni generati dalle violazioni dei legami di sangue. Giacché nella stessa tra-
gedia a Oreste era esplicitamente minacciata la persecuzione delle Erinni del padre se
non lo avesse vendicato, risulta chiaro che il senso del testo di Eschilo si racchiude at-
torno all’angoscioso nucleo del double bind: confermato del resto dallo scioglimento
della tragedia successiva, I'ultima della trilogia, intitolata appunto alle Erinni (Le Eu-
menidi), dove il tribunale dell’Areopago proscioglieva Oreste a parita di voti. Lo assi-
steva come avvocato difensore Apollo, che attraverso I'oracolo di Delfi aveva imposto
la vendetta; un oracolo che risultava dunque ambivalente, insieme sacrosanto e di-
struttivo, mentre risulta senz’altro erroneo nel finale dell’Elettra di Euripide,? tragedia
scritta presumibilmente dopo quella di Sofocle3 e con presupposti diversi se non pole-

! Basti citare ad esempio la posizione di LEO AYLEN, Greek Tragedy and the Modern World, London, Me-
thuen, 1964, p. 96: «I am no doubt naive; but I believe that is wrong to kill one’s mother. I am sure Sophocles
thought so t0o».

2 Tn Sofocle i colpevolisti a oltranza vedono un possibile giudizio negativo dell’oracolo sul matricidio nel fat-
to che Apollo si pronuncia su come deve essere attuata la vendetta e non sul se (v. 33; cfr. JOHN TRESSIDE SHEP-
PARD, Electra, a defence of Sophocles, «Classical Review» 41, 1927, pp. 2-9).

3 La questione ¢ stata lungamente discussa: recentemente argomenti forti in favore della priorita di Sofocle so-
no stati portati da T. ALONGE, Anomalie sofoclee in Euripide. Per una cronologia relativa delle due Elettre, «Ma-
ia» n.s. 59, 2006, pp. 263-277.
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Strauss in visita a Micene (la Porta dei Leoni).
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mici: la infatti i due fratelli vengono distrutti dal compimento stesso del matricidio,
escono in preda all’angoscia e al rimorso dalla casa dove erano entrati a compiere la
loro atroce missione: colpisce soprattutto il rivolgimento intervenuto in Elettra, che pri-
ma aveva controbattuto con certezze feroci i dubbi che affioravano nel fratello.

In Sofocle invece dall’uccisione di Clitennestra si passa a quella di Egisto, che gia in
Eschilo non prestava adito a dubbi o riserve, oltre ad avvenire prima come in Euripi-
de, ed ¢ chiaro che questa inversione della sequenza ¢ carica di forte e immediato rilie-
vo semantico. Le parole conclusive della tragedia sofoclea, pronunciate dal Coro, sono
(vv. 1508-1510): «Stirpe di Atreo, dopo quante pene con quest’impresa finalmente sei
giunta a compimento, hai conquistato la tua liberta!».# Parole pressoché banali, come
spesso gli explicit tragici, ma proprio per questo ¢ meno che mai pensabile di capovol-
gerne 1l significato, leggendovi un’inverificabile ironia.’

Quanto al testo di Hofmannsthal a torto i colpevolisti possono pensare di appi-
gliarsi alla morte di Elettra per leggervi la devastazione indotta dal matricidio: la dan-
za mortale di Elettra - che gia ’aveva intravista nelle sue fantasie profetiche all’ini-
zio dell’opera — esprime la pienezza del trionfo, il «peso della felicita» («die Last des
Gliickes»), e dunque semmai il completamento della missione vitale che la morte ar-
riva a sancire.® Inoltre ogni riserva affettiva o morale ¢ esclusa a fortiori della parte-
cipazione alla gioia della mite e prudente sorella Crisotemide che in Hofmannsthal
come in Sofocle aveva disapprovato il dolore integrale e ’ansia vendicativa di Elet-
tra. U'adesione di Crisotemide € ancora piu esplicita nella grande aggiunta operata sul
libretto rispetto al dramma originario, con un richiamo alla sanzione assiologica:
«Buoni sono gli dei! Buoni!» («Gut sind die Gotter! Gut!»).

II

Laltro fattore costitutivo della specificita sofoclea, pure ripreso da Hofmannsthal, si
potrebbe definire 'individualizzazione dell’evento tragico. Al centro della tragedia di
Eschilo stava la norma etico-religiosa violata con la morte di Agamennone, e una co-
munita impegnata nell’arduo compito di restituire 'ordine. La comunita si esprimeva
attraverso voci diverse ma concordi: determinante fin dall’inizio quella collettiva del co-
ro delle donne incaricate di portare le libagioni (in greco appunto coefore) alla tomba
del re assassinato per conto dell’assassina, turbata da un sogno che prefigurava il ma-

4 Qui e in seguito la traduzione ¢ mia, tratta dall’edizione dei Classici UTET (SOFOCLE, Le tragedie, a cura di
Giuseppina Lombardo Radice, Torino, 1982).

5 Giustamente in proposito BENGT ALEXANDERSON, On Sophocles’ «Electra», «Classica et Mediaevalia» 27,
1966, pp. 97-98.

¢ E utile al riguardo quanto scrive (a proposito di Sofocle!) SETH L. SCHEIN, «Electra». A Sophoclean Problem
Play, «Antike und Abendland» 28, 1982, p. 78: «She has let loose all her hatred, but this hatred, along with sor-
row for her father’s murder and suffering at the hands of Aegisthus and Clytemnestra, has constituted virtually
her entire identity and was the source of her heroic greatness. By the success of their scheme, Orestes and the pae-
dagogus have in a moment done away with Electra’s very raison d’étre». La traduzione dei versi di Elekira utiliz-
zati da Strauss € di Franco Serpa (© 2005), pubblicata in questo volume, alle pp. 67-117.
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tricidio; erano loro a rassicurare Elettra sulla liceita di condurre il rito chiedendo al
morto di mandare un vendicatore che restituisse morte per morte.

In Sofocle la forza dei principi, senza venir meno, passa attraverso la passione ro-
vente di una persona che € la sola ad avvertirli come inderogabili, dentro un mondo di-
sposto alla rassegnazione, alla transazione, al compromesso. «Resta sola e tradita Elet-
tra in mezzo alla tempesta» — dice ai vv. 1074-1077 il coro di giovani donne del luogo,
commentando il suo dissidio con Crisotemide - «a piangere sempre il padre, come I'usi-
gnuolo lamentoso». E «sola» («Allein»), subito rideterminato e patetizzato («Ahime,
sola.», «Weh, ganz allein.») € I’entrata della protagonista di Hofmannsthal.

In Sofocle, la solitudine emotiva di Elettra poggia su una forte innovazione della
struttura drammaturgica: come nelle Coefore, entra subito in scena il reduce Oreste;
ma mentre nel dramma piu antico si sviluppava I'incontro e il riconoscimento dei fra-
telli, e il piano che prevede 'annuncio della falsa morte del giovane, in Sofocle questo
piano ¢ subito formulato dal pedagogo. A quel punto I’eco dei lamenti di Elettra arri-
va in scena, ma a Oreste che propone di incontrarla il pedagogo ribatte che € priorita-
rio andare a onorare la tomba di Agamennone.

Questa disposizione degli spostamenti, che Hofmannsthal ha recepito in maniera im-
plicita, abolendo cioe I'entrata iniziale di Oreste, ha effetti devastanti sull’azione: non
piu partecipe del piano della vendetta, Elettra ne diventa, sia pure provvisoriamente, vit-
tima; ricevera assieme a Clitennestra la notizia della morte del fratello e soffrira I'attua-
lizzarsi nel presente del trauma ossessivo, e insieme la perdita delle speranze palingene-
tiche legate al ritorno di Oreste. Davanti alla falsa urna sepolcrale di lui rivivra tutto il
patrimonio degli affetti distrutti prima che lo stesso Oreste la riporti alla realta felice.

Anche in questo caso il riscontro euripideo funziona da misura dell'innovativita di
Sofocle; nell’Elettra di Euripide si ricostituisce il complotto concorde dei fratelli, che pe-
r0 muta nella sostanza e nella persona che lo concepisce: non si tratta piu di fingere che
Oreste sia morto, ma la stessa Elettra, qui sposata a un contadino, finge di aver avuto
un bambino perché una Clitennestra piu tormentata e affettivamente divisa di quel mo-
nolite di violenza ostile che conosciamo sia da Eschilo che da Sofocle venga a cadere
nella trappola dove la aspettano i vendicatori.

I

Sia in Sofocle che in Hofmannsthal la parte che precede lo scontro fra Elettra e la ma-
dre — che in entrambi i testi ha funzione assiale - ¢ articolata in due scene, entrambe
dedicate al tema dell'impossibilita di vivere la vita quotidiana, rimproverata a Elettra
come devianza o difetto, rivendicata da Elettra come valore e necessario adempimento
della norma.

La protagonista di Sofocle si confronta dapprima con le donne del coro, che alla sua
lunga e appassionata monodia, dove rievoca I’assassinio e chiede il ritorno di Oreste e
la vendetta, esprimono solidarieta commossa. Eppure in loro ¢ implicita una riserva che
Elettra intuisce prima ancora che venga manifestata, se I’anticipa con la toccante e pa-
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radossale richiesta: «lasciatemi soffrire!» (v. 134). In effetti il Coro la mette in guardia
dal dolore «oltre misura» (v. 140) con P'osservazione che esso € inutile, non puo ridare
la vita al morto: un luogo comune che si consolidera piu ancora nel genere retorico del-
la consolatio. Dalla medesima situazione proviene I’altro argomento, in genere indica-
to con le parole latine non tibi soli, ma stavolta ben contestualizzato: tutti gli uomini
subiscono la morte e il lutto,” ma il confronto € piu che mai facile con coloro che han-
no subito lo stesso lutto, i fratelli di Elettra, e non ne condividono quella che al Coro
appare un’ossessione auto-distruttiva.

Non basta infatti dire che il dolore ¢ inutile: attraverso di esso Elettra ha procurato
a se stessa mali aggiuntivi, «creando sempre conflitti con il tuo cuore ribelle» (vv. 218-
219): conflitti perdenti, perché gli assassini sono quelli che detengono il potere.

Su quest’ultimo punto insiste piu vibratamente Crisotemide, che ripete quasi alla let-
tera la contrapposizione di Ismene ad Antigone, nella grande tragedia lontana ormai
piu di trent’anni: ammette che la giustizia sta senza dubbio dalla parte di Elettra, ma le
relazioni di potere non sono vanificabili.

Si nutre dunque di luoghi comuni I’argomentazione dei pur benevoli contraddittori
di Elettra: per converso piu grandiosa risalta la sua capacita di aggredire il luogo co-
mune.

I non tibi soli & ovviamente inconfutabile:® ma ’argomentazione di Elettra si sposta
a sostenere come, in presenza di un destino comune, sia sbagliata non la sua ma la ri-
sposta degli altri, che viene classificata come dimenticanza del defunto, lesiva non solo
del valore dei rapporti familiari ma della costituzione della societa civile. Da un lato in-
fatti, «sarebbe sciocco chi scordasse un genitore cosi atrocemente morto» (vv. 145-
146); dall’altro, «se il morto sara solo terra e non sara piu nulla, se a loro volta quegli
altri non sconteranno la pena nel sangue, allora sparirebbe tra gli uomini ogni pieta e
ogni rispetto» (vv. 245-250). E poi ancora a Crisotemide (vv. 345-346): «Scegli dunque
fra essere pazza e quella saggezza che consiste nello scordare i propri cari».

Ma dove Elettra raggiunge davvero efficacia inquietante ¢ nella disamina della na-
tura del dolore: le accuse di smodatezza ed eccesso suonano vuote tautologie a con-
fronto con la sua lancinante domanda «qual € la misura del male?» (v. 236); anche piu
importante la confutazione dell’inutilita che ribalta puntualmente la tesi «non serve
piangere» (vv. 352-355):

Perché dimmi (o lascia che te lo dica io), che vantaggio avrei a smettere i miei la-
menti? Non vivo anche cosi? Male, certo, ma a me ¢ sufficiente. E in questo modo
do loro fastidio.

7 Nel contesto I’argomento ¢ sottilmente screditato dal fatto che lo usa addirittura, nel racconto di Elettra,
Clitennestra: «Disgraziata ragazza, odiosa agli dei, sei la sola a cui sia morto il padre? Nessun altro ha dei lutti?»
(vv. 289-290).

8 Anche se, quando le viene riproposto in occasione della presunta morte di Oreste, Elettra eccepisce sulla pe-
culiarita spaventosa della sua fine, caduto dal carro e impigliato nelle redini (vv. 861-863).
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Oreste e le Erinni. Cratere del Pittore dell’Tliupersis (c. 370-360 a. C.). Napoli, Museo Nazionale (cfr. Enciclope-
dia dell'arte antica e orientale, v, Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana, 1963, tav. dopo p. 742).
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Il dolore di Elettra ¢ dunque un’arma offensiva, come ¢ stato ben definito,” non so-
lo per il discredito sociale di cui poi si lamentera Clitennestra (v. 518), ma perché se-
gnala in permanenza la patologia irreversibile della situazione creata dal delitto; con-
temporanemente I’essenzialita, nella funzione protagonistica, del nesso tra amore e
odio’® rende ben conto di come quest’odio sia assoluto quanto "amore, e dunque non
sia suscettibile di dubbi, tanto meno di rimorsi o pentimenti.

Y%

In Hofmannsthal la voce collettiva che apre il dramma, quelle delle serve, ¢ ostile e non
favorevole a Elettra;'! di conseguenza il ruolo dell'incomprensione solidale, se cosi si
puo chiamarlo con un ossimoro, ¢ limitato alla sola Crisotemide. Essa entra in scena con
la stessa motivazione sofoclea, con I'intento cioé di avvertire Elettra che Clitennestra ed
Egisto minacciano di rinchiuderla in una torre (in Sofocle era una grotta, probabile re-
miniscenza di Antigone). Elettra accoglie con disprezzo la notizia, ma prima ancora la
sorella stessa che apostrofa come «figlia di mia madre» («Tochter meiner Mutter»): vo-
cativo che porta ancora un’eco sofoclea: «Tu, che potresti essere chiamata la figlia del
piu grande dei padri, fatti chiamare col nome di tua madre» (vv. 365-367).

Nella sua perorazione in favore della normalita e della ragionevolezza Crisotemide
non avanza evidentemente I’argomento del non tibi soli, di cui & piuttosto la rappre-
sentazione vivente, ma avanza quello dell’inutilita del dolore:

Tanto strazio a chi giova?
Il padre, morto.'?

9 Da JOHN JONES, On Aristotle and Greek Tragedy, London, Chatto & Windus, 1962, p. 154. Cfr. anche CE-
CIL MAURICE BOWRA, Sophoclean Tragedy, Oxford, Oxford University Press, 1944, p. 244; CEDRIC H. WHITMAN,
Sophocles. A Study of Heroic Humanism, Cambridge Mass., Harvard University Press, 1951, pp. 165-166; REGI-
NALD P. WINNINGTON-INGRAM, Sophocles. An Interpretation, Cambridge, Cambridge University Press, 1980, p.
239; MARY WHITLOCK BLUNDELL, Helping Friends and Harming Enemies. A Study on Sophocles and Greek Ethics,
Cambridge, Cambridge University Press, 1989, p. 157; GUIDO PADUANO, Elettra e I'utilita del dolore, in Il mio no-
me ¢ sofferenza. Le forme e la rappresentazione del dolore, a cura di Fabio Rosa, Trento, Universita degli Studi di
Trento, 1993, pp. 47-58; ANNE PIPPIN BURNETT, Revenge in Attic and Later Tragedy, Berkeley, University of Ca-
lifornia Press,1998, p. 121; KIRk ORMAND, Exchange and the Maiden. Marriage in Sophoclean Tragedy, Austin,
University of Texas Press, 1999, p. 67; HELENE P. FOLEY, Female Acts and Greek Tragedy, Princeton, Princeton
University Press, 2001, pp. 151-156 (con utili confronti antropologici).

10 Sul quale ¢ utile il bel lavoro di THOMAS ALEXANDER SZLEZAK, Sophokles’ Elektra und das Problem des iro-
nischen Dramas, «Museum Helveticum» 38, 1981.

11 Tranne la persona contrassegnata come quinta, che ha per la principessa offesa una venerazione estatica, e
proprio per questo si sottrae al dialogo serrato fra le altre (di cui la quarta, tuttavia, sottolinea alla fine le violen-
ze di cui Elettra ¢ vittima). Questa trasformazione del coro ha effetto di accentuare ulteriormente il tema sofo-
cleo dell’isolamento dell’eroe: cfr. HUGH LLOYD-JONES, The two Electras: Hofmannsthal’s «Elektra» as a Goethe-
an drama, «Publications of the English Goethe Society» 59, 1989, p. 33; MaLcoMm DAVIES, The three Electras:
Strauss, Hofmannsthal, Sophocles, and the tragic vision, «Antike und Abendland» 45, 1999, p. 45.

12 «Wem frommt denn solche Qual? / Der Vater, der ist tot».
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Pierre-Narcisse Guérin (1774-1833), Egisto sospinge lesitante Clitennestra a colpire Agamennone dormiente.
Olio su tela, Parigi, Louvre.

E anche Crisotemide intende che il dolore, oltre a non giovare, ¢ dannoso perché crea
— a entrambe, non alla sola Elettra — una condizione di angosciosa prigionia. Meno ti-
mida in questo del Coro sofocleo, si permette I'aspirazione espressa a «dimenticare»
(«vergessen»), contro cui si avventa la furente replica di Elettra. Se la memoria presen-
te del morto era per il personaggio di Sofocle la condizione della civilta umana, per
quello di Hofmannsthal ¢ la condizione definitoria dell’umanita stessa nei confronti di
una condizione bestiale dove si incrociano in assenza di coscienza la violenza fatta e su-
bita, allusivamente riportate all'immagine della madre cattiva:
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Devo scordare? E che! Sono una bestia?
Scordare? 'animale si addormenta

con la preda che ancora dal suo labbro
pende, mangiata a mezzo, I’animale
scorda, comincia a masticare mentre

gia gli € sopra la morte per ghermirlo,

la bestia scorda cio che le usci fuori

dal ventre, e sulla propria creatura
spegne la fame — io non sono una bestia,
non so scordare!'3

In Amleto il protagonista, nella sua appassionata requisitoria contro le nozze af-
frettate della madre con quello che ancora non sa, ma sospetta essere I’assassino del pa-
dre, proclama che «una bestia priva di ragione avrebbe pianto piu a lungo», e poi di
«bestiale dimenticanza» («bestial oblivion») accusa se stesso nella sua notoria incapa-
cita a mettere in atto la vendetta.

[ tratti strutturalmente simili della saga di Amleto con quelli di Oreste'* non hanno
bisogno di essere ricordati: in particolare una consonanza con Sofocle (non genetica, e
percio tanto piu significativa)'S concerne il parallelo fra 'inerzia che Amleto si rimpro-
vera e quella di cui lo accusa in absentia Elettra sofoclea, che anche per lui arriva a
parlare di dimenticanza, sia pure in tono e contesto piu lieve: «non ricorda cio che ha
avuto, cio che ha saputo» (vv. 167-168).¢ Ma il poeta moderno ha invece con Shake-
speare, come vedremo, un faccia a faccia sistematico.

\Y

Il paradosso del dolore-arma, per cui il rifiuto della normalita da parte di Elettra in
qualche modo impedisce anche ai suoi nemici di viverla!” & sviscerato nella splendida

13 «Vergessen? Was! Bis ich ein Tier? Vergessen? / Das Vieh schlaft ein, von halbgefressner Beute / die Lefze
noch behingt, das Vieh vergisst sich, / und fingt zu kduen an, indes der Tod / schon wiirgend auf ihm sitzt, das
Vieh vergisst / was aus dem Leib ihm kroch, und stillt den Hunger / am eignen Kind - ich bin kein Vieh, ich kann
/ nicht vergessen!»;* per le citazioni di parti non intonate (*) si utilizza la traduzione di Giovanna Bemporad (Hu-
GO VON HOFMANNSTHAL, Elettra, a cura di Gabriella Benci, Milano, Garzanti, 1981).

14 Richiamati da Hofmannsthal in una lettera a Strauss del 28 giugno 1912, dove tranquillizza il Maestro, in-
fastidito dalla presunta sovrapposizione tra Elektra e Salome, facendogli notare che ben piu forte era il rapporto
di Elektra col capolavoro shakespeariano: «perché tutti i motivi di fondo sono identici, ma con Elettra chi mai
pensa ad Amleto?» (HUGO VON HOFMANNSTHAL-RICHARD STRAUSS, Epistolario [Briefwechsel, Ziirich, 1964, p.
189], edizione italiana a cura di Franco Serpa, Milano, Adelphi, 1993, pp. 196-197: 197).

15 Ho discusso questo punto in Elettra e Amleto, «Paideia» 60, 2003, p. 224.

16 Con I’Elettra di Sofocle Amleto condivide anche orgoglioso rifiuto del non #ibi soli propostogli dalla ma-
dre, che gli chiede perché la morte del padre gli sembri «so particular»: nella sua risposta Amleto contesta il «sem-
bra», marchio di apparenza e ipocrisia. Su questo punto il confronto & proposto da J. H. Kells nel suo commento
a SOPHOCLES, Electra, London, Cambridge University Press, 1973, p. 92 (Cambridge Greek and Latin Classics»).

17 Cfr. in proposito ARTHUR JOHN ALFRED WALDOCK, Sophocles the Dramatist, Cambridge, Cambridge Uni-
versity Press, 1966, pp. 175-176; WiLLLIAM CLYDE SCOTT, Musical Design in Sophoclean Theater, Hanover, Dart-
mouth College, 1996, p. 152.
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scena iniziale di Hofmannsthal attraverso la reazione furiosa delle serve cui Elettra rin-
faccia appunto di vivere, di esercitare le funzioni elementari del nutrimento e del sesso:

«Andate via, via nelle vostre tane»,
ci urlava dietro. «Di grasso saziatevi e di dolce
e mettetevi a letto con 1 maschi».!8

Ma cibo e sesso si collocano su due piani ben differenti, come mostra il successivo
battibecco che una delle serve riferisce, vantandosi di essere stata pronta a rispondere
a Elettra «anche tu mangi» («so isst du auch»), al che Elettra ha ribattuto di mangiare
soltanto per nutrire nel suo seno I'avvoltoio che simboleggia in modo trasparente la
vendetta: a essa la sopravvivenza fisica & necessaria. Cosi Hofmannsthal ha interpreta-
to il «Non vivo anche cosi? Male, certo, ma a me € sufficiente», di Sofocle, che subito
dopo, del resto, produceva un invito sarcastico alla sorella: «tieniti la ricca tavola e la
vita dissipata» (vv. 361-362).

Il sesso invece € una funzione una volta per tutte pervertita e dunque marcita (¢ trop-
po poco dire «inibita») dall’adulterio di Clitennestra: per quanto sia stato notato®® che
in Sofocle la violazione sessuale acquista un privilegio che non aveva in Eschilo («la vio-
lenza estrema, I"assassino che occupa il letto di mio padre assieme alla mia sciagurata
madre», vv. 271-273),2° I’evoluzione della tematica in Hofmannsthal richiede a mio pa-
rere qualcosa di pit: richiede un richiamo, piu forte e strutturante di quello che abbia-
mo notato prima, alla situazione di Amleto, dove la colpa materna porta il protagoni-
sta a negare, nell'universale e nel particolare (intendo, nella sua relazione con Ofelia)
I’amore e la possibilita della propagazione della specie.?!

Su questo punto specifico, I'Elettra di Hofmannsthal € perentoria e feroce, gia con
le serve:

E quando con i figli ci incontra,

grida: «Nulla, nulla ¢ piu maledetto

dei bimbi che come cagne sui gradini
sdrucciolando nel sangue, in questa casa
abbiamo concepito e messo al mondo».2

8 «“Geht ab, verkriecht euch”, / schrie uns nach. “Esst Fettes und esst Siisses / und geht zu Bett mit euren
Minnern”».

19 Da LLoYD-JONES, The two Electras cit., pp. 149-151.

20 Cfr. inoltre i vv. 585-588, in cui Elettra dice alla madre: «dimmi perché compi I’azione piu vergognosa,
quella di giacere col tuo amante e gia complice nell’assassinio di nostro padre».

21 ] parallelo ¢ avanzato da RITCHIE ROBERTSON, «Ich habe ibm das Beil nicht geben konnen»: the failure in
Hofmannsthal’s «Elektra», «Orbis Litterarum» 41, 1986, p. 323, e da BURNETT, Revenge in Attic and Later Tra-
gedy cit., p. 122, relativamente alla tragedia di Sofocle: che questa dinamica psichica sia «perfettamente compati-
bile» per il personaggio sofocleo ¢ opinione anche di LLoYD-JONES, The two Electras cit., p. 28.

22 «Und wenn sie uns mit unsern Kindern sieht, / so schreit sie: “nichts kann so verflucht sein, nichts, / als
Kinder, die wir hiindisch an die Treppe / im Blute glltschernd hier in diesem Haus / empfangen und geboren ha-
ben”»
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E quando Crisotemide esprime a piu riprese il desiderio di sposarsi, fosse anche con un
contadino,?® e di avere figli, Elettra la bolla sulla base della generalizzazione (il proce-
dimento specifico della logica emotiva) che di ogni atto sessuale fa un adulterio e un as-
sassinio:

Essere I'antro in cui s’appaga

dopo il delitto I’assassino: bestia

che a una bestia peggiore da piacere.

Ah, con I'uno essa dorme, sopra gli occhi
le mammelle gli preme e accenna all’altro
che con rete e con scure esce strisciando
da dietro il letto.>*

E pot ancora:

In tutta casa € tumulto. Hanno le doglie
o ammazzano. Gia, se gli mancano i morti
su cui dormire, devono ammazzare!?

Quanto alla rinuncia personale di Elettra alla vita sessuale, in Sofocle essa compari-
va come elemento della lamentazione («senza nozze, senza figli, mi aggiro madida di
pianto per una strada infinita di sciagure», vv. 164-167), e una tradizione antica colle-
gava a questo il suo nome con paretimologia (a-lektron).26 In Hofmannsthal essa pren-
de soprattutto lo spazio della nostalgia, dopo che ¢ finalmente avvenuto I'incontro con
Oreste. Solo allora Elettra schiude agli occhi di lui, ma anche ai propri, cio che avreb-
be potuto essere, il desiderio della sua femminilita vibrante e frustrata - frustrata dal
dominio ossessivo nella sua interiorita dell’immagine paterna:

Si, sono gelosi
i morti: ed egli mi ha mandato ’odio,
Iodio dagli occhi vuoti, come sposo.”

23 Che ¢ la sorte cui viene costretta I’Elettra di Euripide per paura che i suoi eventuali figli di nobile nascita
possano ambire alla vendetta. Ma Euripide ¢ fuori dall’orizzonte compositivo di Hofmannsthal, come ha mostra-
to HANS-JOACHIM NEWIGER, Hofmannsthals «Elektra» und die griechische Tragodie, «Arcadia» 4, 1969, pp. 140-
141.

24 «Die Hohle / zu sein, drin nach dem Mord dem Maorder wohl ist: / das Tier zu spielen, das dem schlimmern
Tier / Ergotzung bietet. Ah, mit einem schlift sie, / presst ihre Briiste ihm auf die beide Augen / und winkt dem
zweiten, der mit Netz und Beil / hervorkriecht hinterm Bett».*

25 «Das ganze Haus ist auf. Sie kreissen oder / sie morden. Wenn es an den Leichen mangelt, / darauf zu schla-
fen, miissen sie doch morden!».

26 Cfr. ORMAND, Exchange and the Maiden cit., pp. 62-66; MARIANNE MCDONALD, Sing Sorrow. Classics, Hi-
story and Heroines in Opera, Westport, Greenwood Press, 2001, p. 127.

27 «Eifersuchtig sind / die Toten: und er schickte mir den Hass, / den hohlaugigen Hass als Brautigam». Una
simile concretizzazione dell’astratto sta nel rifacimento hofmannsthaliano dell’Alcesti di Euripide, quando Adme-
to, che in Euripide semplicemente promette ad Alcesti di non risposarsi dopo la sua morte, come da lei richiesto,
proclama invece: «Ist Trauer meine Herrin».
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Maschera (particolare da un mosaico della Casa del Fauno, Pompei). Napoli, Museo Nazionale.

La contiguita di Hofmannsthal con I’humus della nascente psicanalisi ha dato passi
come questo in pasto a letture freudiane semplicistiche, che battezzano come incestuoso
il legame di Elettra con il padre.?® Pochi anni prima, nello splendido Edipo e la Sfinge,
Hofmannsthal aveva in effetti drammatizzato il triangolo freudiano (nei confronti del
quale il cosiddetto «complesso di Elettra» non ¢ una versione al femminile immediata-
mente sovrapponibile): proprio il confronto fra i due testi aiuta a capire che in Elektra
non ¢ affatto questione di una categoria psichica universale, ma di una totalizzazione
emotiva che complica la relazione parentale col carattere specifico di questa assenza pa-
terna: in altre parole, non ¢ qualcosa di diverso dal disgusto conseguente al delitto, che
prima ricordavo:?° sono infatti «afflizioni e imprecazioni» («Fliiche und Verzweiflung»)
tutto cio che Elettra ha potuto estrarre dal suo corpo, al posto dei figli desiderati.

28 Cosi MICHAEL EWANS, Elektra: Sophokles, von Hofmannsthal, Strauss, «Ramus» 13, 1984, p. 145; Ro-
BERTSON, The failure in Hofmannsthal’s «Elektra» cit., pp. 319-320; MCDONALD, Sing Sorrow cit., p. 127; CHAR-
LES SEGAL, Tragedy and Civilisaton. An Intepretation of Sophocles, Cambridge Mass., Harvard University Press,
1981, p. 261 (n. ed. University of Oklahoma Press, 1999).

29 Li distingue troppo rigidamente ROBERTSON (The failure in Hofmannsthal’s «Elektra» cit., p. 320): «Her
present revulsion from sexuality results not from her mother’s liaison with Aegisthus, which is not mentioned till
the very end of this speech, but from her unconscious sexual fixation on her father».
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Non ¢ meno diffusa la tentazione di assumere in modo rozzo e schematico un altro
momento del dramma di Hofmannsthal che mette a confronto la protagonista con la
tematica sessuale, ma con uno slancio euforico, divergente con nettezza dalla temperie
coerente che ho fin qui ripercorso. E il momento in cui, acquisita la certezza soggettiva
della morte di Oreste, Elettra progetta come in Sofocle di compiere la vendetta assieme
alla sorella, e a tal fine la ‘seduce’ con una appassionata perorazione, che chiama in cau-
sa l'idoleggiamento della bellezza fisica, e percorre analiticamente il corpo secondo il
codice della descrizione amorosa. Espressione del desiderio saffico, ¢ stato sentenzia-
t0:3* ma esso rappresenta semmai la proiezione sul triangolo (secondo lo schema ben
studiato da Girard) di un desiderio frustrato dell’'unione col maschio attraverso lo spec-
chio di un desiderio maschile di cui Elettra vorrebbe essere oggetto, ma puo soltanto
proiettarlo sulla sorella, che non ha subito la gelosia dei morti. Al centro del discorso
di Elettra stanno infatti le nozze di Crisotemide, e il bambino destinato a nascere da lei.
Ovvero, il progetto vendicativo ha ora tanta forza disperata da contemplare la rigene-
razione di cio che pareva per sempre contaminato, I’eros e il parto:

Fedele siedero nella tua stanza

e aspettero il tuo sposo. In onor suo
d’olio ti spalmo e nel bagno odoroso
ti immergi come il cigno giovinetto

e nel mio petto il capo tuo nascondi,
avanti ch’egli, ardente di tra i veli
come torcia, te sposa tragga al letto
sulle sue forti braccia.>!

Tanta gioia visionaria si rapporta a un preciso anche se sobrio spunto sofocleo, giac-
ché PElettra sofoclea prometteva alla sorella «nozze degne di te: non ¢’e¢ uomo che non
sia affascinato dalla virtu» (vv. 971-972).

VI

Nella tragedia di Sofocle il dialogo tra madre e figlia si apre con Clitennestra che rin-
faccia a Elettra la maldicenza nei suoi confronti e poi difende 'uxoricidio come legitti-
ma vendetta del sacrificio di Ifigenia, immolata dal padre alla causa della guerra di Tro-
ia. Elettra ribatte adducendo che il sacrificio di Ifigenia discende da una colpa
involontariamente commessa da Agamennone verso la dea Artemide; ma anche am-
mettendo una responsabilita di quest’ultimo, non ne deriva la legittimazione dell’omi-

30 Cfr. tra gli altri EWANS, «Elektra»: Sophokles, von Hofmannsthal, Strauss cit., p. 137; ROBERTSON, The fai-
lure in Hofmannsthal’s «Elektra» cit., p. 321; DAVIES, The three Electras cit., p. 37.

31 «Getreu will ich mit dir in deiner Kammer sitzen, / und warten auf den Brautigam, fiir ihn / will ich dich
salben, und ins duftige Bad / sollst du mir tauchen wie der junge Schwan / und deinen Kopf an meiner Brust ver-
bergen, / bevor er dich, die durch die Schleier glitht / wie eine Fackel, in das Hochzeitsbett / mit starken Armen
zieht».



48 GUIDO PADUANO

cidio; o altrimenti sarebbe legittimata anche 'uccisione della medesima Clitennestra.
Inoltre, non si possono giustificare con la vendetta di Ifigenia gli atti compiuti da Cli-
tennestra contro i figli superstiti, in quanto sospetti di aspirare alla vendetta.

Lo scontro ¢ durissimo: purtroppo una ritorsione polemica di Elettra («proclama
pure a tutti, se ti piace, che sono maligna, sfrontata, maldicente: se ho tutte queste do-
ti, forse faccio onore alla natura che mi viene da te», vv. 606-610), € stata presa alla let-
tera da molti critici come riconoscimento di una equivalenza speculare tra madre e fi-
glia, e peggio ancora tra ['uccisione e la vendetta di Agamennone.3?

In Hofmannsthal la parte argomentativa ¢ eliminata, lasciando come unico segnale
di intertestualita la raffinata variazione di una battuta dell’Elettra di Sofocle, al termi-
ne di uno scambio cosi configurato: Clitennestra rievoca I'uxoricidio come una sorta di
visione acronica, un vuoto tra un prima e un dopo altrettanto innocenti; la figlia le ri-
batte che responsabile del delitto dovra allora essere considerata la sola scure, e Cli-
tennestra a sua volta osserva con amarezza: «Come insinui le parole» («Wie du die
Worte hineinbringst»)

«Non tanto abile e svelta / quanto tu colpo a colpo» («Nicht so tiichtig, noch so
flink / wie du Axthieb auf Axthieb») ¢ la successiva risposta di Elettra. Mi sembra del
tutto riconoscibile I'ipotesto sofocleo: alla madre che le rimproverava il suo linguaggio,
la risposta era: «Sei tu che parli, e non io, nelle mie parole, perché tu agisci, e sono i
fatti a creare le parole» (vv. 624-625).

Con questa eccezione, la focalizzazione non si appunta sul passato, ma sulla soffe-
renza presente di Clitennestra: tutta fisica e carnale, giocata sui sogni angosciosi e sul-
la sensazione di disfacimento che la invade. Questa situazione di inferiorita non ¢ uti-
lizzata a creare simpatia per Clitennestra (come avviene nel personaggio di Euripide,
che ¢ pero tormentato da espliciti rimorsi e recriminazioni), ma a sottolineare la sim-
metrica superiorita di Elettra, organizzata da Hofmannsthal nei termini illustri della
struttura deputata per eccellenza a esprimere in termini linguistici una relazione di for-
za: intendo I'ironia tragica nella forma in cui un personaggio presenta a un altro, me-
no informato di lui, una realta che Ialtro assume in senso positivo, mentre le stesse pa-
role possono indicare la catastrofe, e in tal senso sono recepite dallo spettatore
onnisciente (o che almeno condivide il livello maggiore di informazione).

Questa struttura ¢ debitrice non genericamente della tradizione tragica greca, ma di
un’altra scena della medesima Elettra di Sofocle: quella finale in cui Egisto, informato
della finta morte di Oreste, si trova invece di fronte al cadavere di Clitennestra e al car-
nefice, Oreste ben vivo.

Elettra spiega a Egisto di essere informata sulla sorte delle «persone di famiglia» (ter-
mine che include Oreste, ma anche Clitennestra, e le loro sorti opposte tra loro, e op-

32 Cfr. SEGAL, Tragedy and Civilisaton cit., pp. 261-262; WINNINGTON-INGRAM, Sophocles cit., p. 246; OR-
MAND, Exchange and the Maiden cit., p. 75; BLUNDELL, Helping Friends cit., p. 172; LLOYD-JONES, The fwo Elec-
tras cit., p. 23. La critica di Hofmannsthal si & adeguata: cfr. KARL J. NAEF, Hugo von Hofmannsthals Wesen und
Werk, Zirich-Leipzig, Niehans, 1938, pp. 122-123; NEWIGER, Hofmannsthals «Elektra» cit., p. 149.
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poste alla credenza diffusa, vv. 1448-1449); precisa che gli stranieri «hanno trovato
un’ospite cortese» (nel senso che ha dato loro la propria vita, v. 1451), che la vista del
morto «non ¢ piacevole» (meno che mai per Egisto, essendo il cadavere di Clitennestra,
v. 1455), che «sta a te e non a me guardarlo e rivolgergli un saluto affettuoso» (vv.
1470-1471), per concludere che «Clitennestra ti ¢ vicina: non devi cercarla lontano» (v.
1474). Appena prima, ha pronunciato un’affermazione di apparente sottomissione che
¢ in realta un’affermazione di trionfo (vv. 1464-1465):

Per conto mio ho fatto quello che vuoi; col tempo ho acquistato tanta saggezza da
mettermi d’accordo coi potenti.

Vero; ma «col tempo» le vittime hanno preso il posto dei potenti, e viceversa.

Hofmannsthal ha molto sfrondato, ma ha conservato I’accenno alla «gentile padro-
na» («liebe Wirtin»), quello piu significativo, e alla nuova alleanza di Elettra con quel-
li «chi ¢ piu forte» («die die Starkern sind»). Ma soprattutto, ha anticipato ed esteso
P’ironia alla scena in cui Elettra promette alla madre di indicarle un sacrificio idoneo a
guarirla dal suo disagio fisico.

Che Clitennestra stessa debba essere la vittima ¢ detto con una serie serrata di anfi-
bologie: per prima cosa deve essere un animale impuro (ungeweibte; Clitennestra in-
tende in senso rituale), poi un animale non legato, ma libero (in opposizione forse alla
prigionia delle figlie, tanto sofferta da Crisotemide); poi, appurato che si tratta di una
donna, Elettra risponde alla domanda se debba essere una vergine o una donna gia co-
nosciuta dall’'uomo «Ja! Erkannt! / Da ists» (vale a dire «fin troppo conosciuta»). Si
passa poi a individuare il sacrificatore: sara un uomo, dice Elettra, quindi non Egisto
come Clitennestra suggerisce, perché Egisto non € un vero uomo?? bensi Oreste, defi-
nito in modo criptico come «uno straniero, si, si, pure / di casa» («Ja, ja, ein Fremder.
Aber freilich / ist er vom Haus»).

Tuttavia la finzione della figlia sollecita si spezza in una fase piu agitata, in cui Elet-
tra chiede alla madre di permettere che Oreste torni e al suo rifiuto la accusa di avere
complottato per ucciderlo. Quando Clitennestra torna a pretendere dalla figlia I'indi-
cazione del sacrificio necessario, Elettra esplode:

Quale sangue? 1l sangue del tuo collo,
quando t’abbia agguantato il cacciatore!3*

Segue una lunga e terribile visione del matricidio, con una insistenza analitica sui det-
tagli e soprattutto sull’attesa della morte che incombera su Cltennestra «come un cupo
baratro / d’anni» («wie ein finstrer Schlund / von Jahren»).

In realta fra ironia tragica e la rivelazione diretta si da una transizione funzionale
che corrisponde a una crescita di violenza e Schadenfreude: la superiorita conoscitiva
che definisce I'ironia tragica, infatti, proprio con I'accentuare beffardamente I'ignoran-

33 Infra, pp. 89 e segg.
34 «Was bluten muss? Dein eigenes Genick, / wenn dich der Jager abgefangen hat!».



50 GUIDO PADUANO

za della vittima la protegge dall’impatto con la sofferenza, e questa gratificazione sot-
trae al carnefice. Questa dinamica ¢ stata illustrata al meglio da Seneca nel Tieste, do-
ve Atreo, che ha fatto mangiare al fratello la carne dei figli attraverso la finzione del
banchetto di riconciliazione, si sente poi deprivato della sua soddisfazione perché Tie-
ste ha compiuto Iatto nefando nesciens.

Non ¢ quella fatta balenare al terrore di Clitennestra la prima evocazione verbale e
mentale del matricidio: una ce n’era stata quando con Crisotemide Elettra rivendicava di
aver mandato lei alla madre il sogno premonitore; e gia nella monodia iniziale (lo ricor-
davo all’inizio di queste pagine) vedeva la vendetta e la danza celebrativa della vendetta.

L’Elettra di Hofmannsthal ¢ dunque padrona del tempoj estende al futuro euforico
la presenzialita che la inchioda al passato traumatico:3* come ripete in sé la perdita del
padre, cosi anticipa e dunque raddoppia il matricidio.>¢

VII

Il ritorno di Oreste, falsamente creduto morto, vanifica la disperata decisione di Elet-
tra di agire nonostante la sua morte, e restituisce alla vendetta il suo titolare legittimo.3”
Io non credo che sia giustificata la tendenza, frequente nella critica, a considerare per-
manente I'isolamento di Elettra anche dopo il ricongiungimento con Oreste, sopravva-
lutando qualche segnale di differenziazione tra i fratelli — tra I'emozionalita di Elettra e
la razionalita efficiente di Oreste, guidato dal pedagogo.?® Penso al contrario che Elet-
tra inauguri quella che a noi appare essere I’ultima maniera di Sofocle, dove appunto
la diversita irriducibile dell’eroe o7 lo condanna a una definitiva solitudine. Cosi al re-
cupero del legame familiare da parte di Elettra terranno dietro la conquista da parte di
Filottete, nella tragedia omonima, dell’amicizia eroica di Neottolemo, e nel’Edipo a
Colono I'integrazione di Edipo nella sua nuova patria.

E indubbio invece che la protagonista di Hofmannsthal soffra di una specifica fru-
strazione quando al momento dell’entrata in casa di Oreste si accorge di non avergli
dato la scure che ha ucciso Agamennone e che lei stessa ha serbato per la vendetta:3°

35 Cfr. in proposito WALTER JENS, Hofmannsthal und die Griechen, Tubingen, Niemeyer, 1955, pp. 57-63;
GERHART BAUMANN, Hugo von Hofmannsthal: «Elektra», «Germanisch-Romanische Monatsschrift» n. f. 9,
1959, pp. 276-278 € 292-293; WiLLiaM H. ReY, Weltentzweiung und Weltersohnung in Hofmannsthals griechi-
schen Dramen, Philadelphia, University of Philadelphia Press, 1962, p. 70; GABRIELE INACKER, Antinomische
Strukturen im Werk Hugo von Hofmannsthals, Goppingen, Kummerle, 1973, pp. 141-147.

36 Cfr. GERHART PICKERODT, Hofmannsthals Dramen, Stuttgart, Metzler, 1978, p. 164; NEWIGER, Hofmann-
sthals «Elektra» cit., p. 153.

37 Sulla possibilita che anche in altre culture (per esempio quella corsa) le donne possano compiere la vendetta
se e solo se non esistono maschi deputati, cfr. FOLEY, Female Acts cit., p. 162.

38 Cfr. SEGAL, Tragedy and Civilisaton cit., p. 267; SCHEIN, «Electra» cit, p. 77; VINCENZO DI BENEDETTO, So-
focle, Firenze, La Nuova Italia, 1991, p. 182; ORMAND, Exchange and the Maiden cit., p. 72 (la stessa tematica &
stata enfatizzata in Hofmannsthal da PicKERODT, Hofmannsthals Dramen cit., pp. 165-166).

39 Ancora una volta Hofmannsthal interferisce curiosamente con la tematica dell’Elettra euripidea, dove a v.
279 si sottolinea appunto che 'arma della vendetta sara la stessa del delitto.
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ELECTRA

per von D Richard  Sirauss.:

Emil Rieck, bozzetto scenico per la prima rappresentazione di Elektra; regia di Georg Toller, costumi di Leonhard
Fanto.

La prima rappresentazione di Elektra; regia di Georg Toller, scene di Emil Rieck, costumi di Leonhard Fanto.
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La scure, non gliel’ho potuta dare!
Sono gia entrati e a lui non ho potuto
dare la scure. In cielo non ci sono

oli deilo

E una fase della parabola psichica della protagonista che a mio parere 7o si spiega con
Pipotesto, ma con interesse tematico di Hofmannsthal per I'idolo dell’azione;*! basti
considerare il ruolo contraddittorio che lo stesso concetto assume in Edipo e la Sfinge,
dove proprio I’azione eroica conduce il protagonista a compiere la maledizione del par-
ricidio e dell’incesto.

Qui la disperazione di Elettra sopravviene appena dopo la grande lode dell’azione
che nel libretto per Strauss, giustapponendo due pezzi in origine separati dal riconosci-
mento del pedagogo, costruisce una vera e possente struttura innodica:

Beato ¢ chi puo agire,
I’azione & come un letto
dove P’anima ha quiete, come un letto
di profumi, e in esso dorme I’anima,
che € una piaga, un incendio, un’infezione, ed & un fuoco!
Beato egli & che arriva e compie I"opera, beato chi lo attende,
beato chi lo guarda.
Beato chi lo accoglie,
beato chi lo tocca.
Beato chi la scure dissotterra,
beato chi lo scorta con la fiaccola,
beato chi la porta gli spalanca.*?

Laccenno esplicito alla scure e alla funzione di aiutante su di essa fondata appro-
fondisce certo la successiva angoscia di Elettra: cio che non ¢ corretto ¢ invece, a mio
parere, considerarla la dimensione psichica definitiva, e dunque la marca di un defini-
tivo fallimento.** Questa tesi ¢ smentita dalla collocazione contestuale della recrimina-
zione, cui tiene subito dopo dietro la morte di Clitennestra e I’accentuazione selvaggia
del ruolo che in essa gioca Elettra, ruolo ereditato da una straordinaria invenzione
drammaturgica di Sofocle, che ha ambientato il matricidio fuori scena, ma ha messo

40 Ich habe ihm das Beil nicht geben konnen. / Sie sind gegangen, und ich habe ihm / das Beil nicht geben
konnen. Es sind keine / Gotter im Himmel!».

41 Su cui cfr. soprattutto ELISABETH STEINGRUBER, Hugo von Hofmannsthals sophokleische Dramen, Winter-
thur, Keller, 1956, pp. 82-86; WOLFGANG NEHRING, Die Tat bei Hofmannsthal, Stuttgart, Metzler, 1966, pp. 50-
51; Rey, Weltentzweiung und Welterséhnung cit., pp. 88-91.

42 Der ist selig der tun darf! / Die Tat ist wie ein Bette, / auf dem die Seele ausruht, wie ein Bett / von Balsam
drauf die Seele ruhen kann, / die eine Wunde ist, ein Brand, ein Eiter, / eine Flamme! / Der ist selig der seine Tat
zu tun kommt, / selig der, der ihn ersehnt, / selig wer ihn erschaut, / selig wer ihn beriihrt. / Selig wer ihm das Beil
aus der Erde gribt, / selig, wer ihm die Fackel halt, / selig wer ihm 6ffnet die Tiir».

4 Cfr. NAEF, Hugo von Hofmannsthals cit., pp. 145-146; ROBERTSON, The failure in Hofmannsthal’s «Elek-
tra» cit., pp. 326-327 (il cui titolo, si ricordera, parla apertamente di failure).
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Elettra a interloquire dalla scena con la madre e con il fratello. Non con un’arma dun-
que Elettra agisce, ma con I’arma vilipesa e deprezzata della sua parola, che, in una sor-
ta di simbiosi, da voce all’arma muta nelle mani del fratello.** Alla richiesta di pieta
della madre, Elettra risponde «Ma pieta da te non ha avuto né lui né suo padre» (vv.
1411-1412); al successivo lamento della madre ferita, si rivolge al fratello col celebre
«colpisci un’altra volta, se hai forza» (v. 1415);* a un ulteriore lamento si augura che
Egisto incontri assieme a lei la stessa fine.

Hofmannsthal limita la ripresa al solo «Da’ un colpo ancora!» («Triff noch ein-
mal»), al quale Strauss ha conferito voce musicale indimenticabile, ma nel picco solita-
rio di questa espressione risalta ancor piu, io credo, il protagonismo di Elettra, quello
che torna ad assumersi quando Crisotemide la invita ad ascoltare il suono gioioso del-
la vittoria di Oreste:

Se 10 non sento? Questa
musica io non sento? Esce da me.*6

Facciamo un’ultima volta i conti con Amleto, giacché i sostenitori di un’Elettra per-
dente la accostano alla vendetta come atto mancato del personaggio shakespeariano.4”
Su questo punto Hofmannsthal si espresse direttamente, ancorché enigmaticamente,
parlando nelle sue Aufzeichnungens di «parentela» («Verwandtschaft») e «contrasto»
(«Gegensatz») tra Elettra Amleto, e poi aggiungendo testualmente: «il rapporto di Elet-
tra con |’azione trattato naturalmente con ironia. Elettra-Amleto» («das Verhaltnis der
Elektra zur Tat freilich mit Ironie behandelt. Elektra-Hamlet»). Purtroppo «ironia» &
una di quelle parole che tendono a spiegare obscura per obscuriora, ma io credo ci sia
molto da dire a favore dell’interpretazione di Newiger,* che privilegia il Gegensatz sul-
la Verwandtschaft, e intende I'ironia come una specie di chiasmo: Amleto ha i mezzi
per agire, ma non la volonta; Elettra viceversa, grazie alle limitazioni del ruolo sessua-
le, che pure essa aspira a superare e in effetti supera.

4 Giuste osservazioni al riguardo in THOMAS WOODARD, Electra by Sophocles. The dialectical design, «Har-
vard Studies in Classical Philology» 68, 1964, p. 170. Che la responsabilita della donna sia addirittura prevalen-
te ¢ sostenuto da B. X. bE WET, The Electra of Sophocles. A study in social values, «Acta classica» 20, 1977, p.
35, che & d’accordo con il Tindaro dell’Oreste di Euripide, vv. 615-616. Cfr. anche WOLF STEIDLE, Studien zum an-
tiken Drama, Miinchen, W. Fink, 1968, p. 93.

45 Per KURT VON FRITZ (Antike und moderne Tragodie, Berlin, Walter De Gruyter, 1962, p. 136), il momen-
to pil terrificante dell’intera tragedia greca: s’intende che il vertice del pathos coincide col vertice dell’indignazio-
ne della critica benpensante, esemplarmente rappresentata da RICHARD W. MINADEO, Plot, theme and meaning in
Sophocles’ «Electra», «Classica et Medizvalia» 28, 1967, p. 115. La frase di Elettra allude sicuramente al dupli-
ce colpo subito da Agamennone nell’omonima tragedia di Eschilo (vv. 1343-1345): ma ¢ del tutto paralogistico
dedurne, come fa FRIS JOHANSEN (Die Elekira des Sophokles. Versuch einer neuen Deutung, «Classica et Medize-
valia» 25, 1964, pp. 26-27), che il matricidio venga investito della stessa riprovazione dell’assassinio di Agamen-
none: cfr. le obiezioni su questo punto di ALEXANDERSON (On Sophocles’ «Electra» cit., p. 92) e CYNTHIA P. GAR-
DINER (The Sophoclean Chorus, Towa City, University of lowa Press, 1987, p. 171).

46 «Ob ich nicht hore? Ob ich die / Musik nicht hore? Sie kommt doch aus mir».

47 Cfr. NEHRING, Die Tat bei Hofmannsthal cit., pp. 50-51.

4 HuGo VON HORMANNSTHAL, Aufzeichnungen, Frankfurt, Fischer, 1959, p. 131.

49 NEWIGER, Hofmannsthals «Elektra» cit., pp. 153-154.
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La prima rappresentazione di Elektra; regia di Georg Toller, scene di Emil Rieck, costumi di Leonhard Fanto. In
scena: Annie Krull (Elettra), Carl Perron (Oreste). La Krull (1876-1947) era stata per Strauss la prima Dietmut
(Feuersnot) e partecip0 alla prima di Manru di Paderewski. Perron (1858-1928) partecipo anche alle prime di Sa-
lome (Jochanaan) e del Rosenkavalier (Ochs); e fu tra I’altro un autorevole wagneriano (Wotan, Marke, Amfor-
tas, Daland).



HOFMANNSTHAL E SOFOCLE 55

VIII

Accenno quasi a titolo d’appendice alla presenza nel dramma di Hofmannsthal di po-
chi ma certi elementi tratti dall’Orestea di Eschilo, che I’autore si € compiaciuto di in-
tegrare nella trama sofoclea.

Incontriamo il primo nel dialogo tra Elettra e Crisotemide, dove Elettra deride i suoi
nemici:

ELETTRA

Quelle due femmine?

CRISOTEMIDE

Chi?

ELETTRA

Si, mia madre

e laltra femmina, Pinutile, si,

Egisto, lui, quel sicario prode,

che compie grandi gesta solo a letto.5°

La fonte si trova nelle Coefore, alla fine della rhesis di Oreste che precede immedia-
tamente il commos (vv. 302-305):

Che cittadini che sono i piu famosi degli uomini, che gloriosamente hanno distrut-
to Troia, non debbano essere sottomessi a due donne anche lui infatti ha un animo
femmmlle, e se ne accorgera ben presto.

L’animo ‘femminile’ di Egisto ¢ la controparte della definizione di Clitennestra come
donna virile (androbulos) che si affacciava subito all’inizio dell’ Agamennone (v. 11) e
si invera nel livido finale della stessa tragedia, dove Egisto viene accusato di essersi li-
mitato a tramare la morte di Agamennone, senza avere il coraggio di metterla in prati-
ca. S'intende che il tema si € trasmesso alla tradizione tragica greca, cursoriamente in
Sofocle (dove Egisto ¢ definito «il vigliacco miserabile che combatte le sue battaglie at-
traverso le donne», vv. 301-302),! piu diffusamente in Euripide, dove Elettra rovescia
sul cadavere del nemico il suo disprezzo, che riposa in buona parte sull’inversione dei
ruoli sessuali (vv. 907-956): ma ¢ la cristallizzazione dell’insulto, la purissima gemma
dell’odio che si trasmette direttamente a Hofmannsthal dal tragico piu antico.

Anche il secondo punto di contatto si trova nel dialogo con Crisotemide, ma si ri-
pete anche in quello successivo, tra madre e figlia. La prima volta (in un passo che ho
gia citato) Elettra rievoca la scena ossessiva della morte del padre, in particolare il mo-
mento in cui la madre fa cenno all’amante «che con rete e con scure esce strisciando /
da dietro il letto» («der mit Netz und Beil / hervorkriecht hinterm Bett»). Dopo aver

50 «ELEKTRA Die beiden Weiber? / CHRYSOTHEMIS Wer? / ELEKTRA Nun, meine Mutter / und jenes andre Weib,
die Memme, ei / Aegisth, der tapfre Meuchelmorder, er, / der Heldentaten nur im Bett vollfihrt».
51 Cfr. al riguardo SEGAL, Tragedy and Civilisaton cit., p. 254.
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dato a Clitennestra indicazioni su un sacrificio che potrebbe esserle d’aiuto, precisa pe-
r0 che non sara lei a compierlo: «Questa volta / non tu vai a caccia con la scure e le re-
ti» («Diesmal / gehst du nicht auf die Jagd mit Netz und Beil»).

Accanto alla scure, che abbiamo visto occupare un ruolo cosi rilevante in Hofman-
nsthal, compare la rete, che € invece estranea all’universo tematico sofocleo, tranne il
momento sporadico in cui sospetta di esservi caduto Egisto (vv. 1576-1477).52 Nel-
IOrestea la rete, cioe la veste in cui Agamennone fu intrappolato impedendogli i mo-
vimenti, ¢ un’immagine archetipica di distruzione (fino a poter indicare perfino, ad
Agam. 358, la distruzione di Troia per opera di Agamennone, sua massima gloria e sua
colpa). «Rete dell’Ade» (Agam. 1115) la definisce Cassandra: Clitennestra stessa se ne
vanta (Agam. 1382-1383) e Oreste vincitore la dispiega agli occhi dei suoi concittadi-
ni come ultima, implicita difesa contro Iarrivo delle Erinni (Choe. 980-1005); perfino
nelle Eumenidi, del resto, rimarra la massima prova a discarico di Oreste, sia in bocca
allimputato (v. 460) sia in bocca al suo difensore Apollo (vv. 634-635).

La coppia di oggetti, designata due volte, e non certo casualmente, da Hofmann-
sthal, ha chiaro carattere metalinguistico: rende omaggio alla mitologia dell’antico nel-
P’atto stesso di costruirne una nuova.’?

Infine il sogno di Clitennestra, di cui in Hofmannsthal si dice soltanto che concerne
Oreste («ha sognato Oreste», «von Orest getraumt hat»), sembra discendere dalla si-
tuazione eschilea, dove la regina ha sognato di allattare un serpente, e non da quella di
Sofocle, dove ha sognato di unirsi sessualmente ad Agamennone tornato.

52 Anche in Euripide (v. 965) la terminologia & usata occasionalmente per Clitennestra, quando Elettra la at-
tira nell’agguato.

33 Altri raffronti proposti suonano discutibili, cosi ipotesi che gli aspetti profetici di Elettra rimandino al per-
sonaggio eschileo di Cassandra (NEWIGER, Hofmannsthals «Elektra» cit., pp. 142-3; LLOYD-JONES, The two Elec-
tras cit., p. 29, ma la profezia di Elettra € una proiezione del volere, non del sapere), o che rimandi all’Orestea il
campo metaforico animale, riccamente presente nel testo di Hofmannsthal (DAVIES, The three Electras cit., p. 60).
Non mi persuade il suggerimento del medesimo DAVIES (ivi, p. 61) che la scena leggera che ha luogo tra i servi di
Egisto, appena ricevuta la notizia della morte di Oreste, derivi dalla scena della nutrice nelle Coefore, e neppure
quello della MCDONALD (Sing Sorrow cit., pp. 120-121), che legge nella fantasia iniziale di Elettra «von den Ster-
nen / stiirzt alle Zeit herab, so wird das Blut / aus hundert Kehlen stiirzen auf dein Grab» una reminiscenza di
Agam. 1390-92, dove Clitennestra paragona il sangue di Agamennone alla pioggia benefica che irrora la terra. Ma
proprio il preciso medium comparationis, la pioggia, ¢ introdotto forzosamente nel testo tedesco. Meno impro-
babile & forse I'idea di LLOYD-JONES (The two Eleciras cit., p. 31), che quando Elettra proibisce al fratello di guar-
dare in faccia la madre nel momento supremo, riprenda I’esortazione del coro delle Coefore a comportarsi come
Perseo (vv. 831-832): ma il testo eschileo ¢ assai brachilogico, e di conseguenza la citazione avrebbe un carattere
fortemente intellettualistico.



ELEKTRA

Libretto di Hugo von Hoffmansthal

Edizione a cura di Riccardo Pecci,
con guida musicale all’opera



Hofmannsthal e Strauss (Rodaun, 1912). La riduzione di Elektra a libretto secondo i desideri di Strauss (la trage-
dia originale era stata rappresentata al Kleines Theater di Berlino nel 1903, con la regia di Max Reinhardt) inau-
guro una straordinaria collaborazione: seguirono Der Rosenkavalier, Ariadne auf Naxos (prima e seconda ver-
sione), Josephslegende (insieme con Harry von Kessler; balletto, rappresentato la prima volta con la coreografia
di Fokine), Die Frau ohne Schatten, Die dgyptische Helena, Arabella.




Elektra, libretto e guida all’opera

a cura di Riccardo Pecci

I testo tedesco del libretto della «tragedia in un atto» di Hofmannsthal e Strauss che
pubblichiamo nelle pagine di questo numero della «Fenice prima dell’Opera» collima
con quello dell’edizione Fiirstner.! Ad affiancarlo ¢ I’elegante traduzione italiana di
Franco Serpa.2 Nel 1916 la casa editrice berlinese fece seguire alla riduzione per canto
e pianoforte di Otto Singer? la partitura (costata alle casse dell’azienda circa 100000
marchi di onorario a Strauss) cui facciamo riferimento nella nostra analisi.*

Le cifre in esponente nella sezione tedesca del libretto rimandano alla guida al-
P’ascolto che scorre a pie di pagina. Gli esempi musicali (da intendersi sempre in suoni
reali) si basano sia sullo spartito che sulla partitura; per consentire eventuali riscontri
al lettore, ogni esempio ¢ chiaramente localizzato.’

Anche il teatro musicale di Strauss € stato rapidamente contagiato dallo spirito del-
la cosiddetta Leitfadenliteratur wagneriana - la tradizione, ciog, delle guide alle opere
di Wagner, che nel corso dei decenni hanno cercato di dipanarne I'imbrogliata ‘matas-
sa’ leitmotivica raccontandoci, passo dopo passo, la trama dell’opera. Nella nostra gui-
da, 'onnipresente sigla sp individua appunto una delle storiche ‘mappe-repertorio’ del
materiale tematico di Elektra — quella tracciata da Richard Specht (1921), che ha so-
vente il conforto di qualche indicazione straussiana.®

Ed ora, la parola a un grido...

1 HuGO VON HOFMANNSTHAL, Elektra, Tragodie in einem Aufzuge, Berlin, Furstner, © 1908; Mainz, © 1987.

2 Nel redigere la nostra guida abbiamo comunque tenuto presenti anche la traduzione del libretto di Olimpio
Cescatti (Philips, © 1988; DG, 1997) e quella firmata da Empedocle Citton e Viviano Cavagnoli (RICHARD STRAUSS,
Salome - Elektra, Milano, Ariele, 2002); della tragedia di Hofmannsthal, le versioni di Giovanna Bemporad (Hu-
GO VON HOFMANNSTHAL, Elektra, con testo a fronte, Milano, Garzanti, 20043) e di Nicoletta Giacon (SOFOCLE-
EURIPIDE-HOFMANNSTHAL-YOURCENAR, Elettra. Variazioni sul mito, a cura di Guido Avezzu, Venezia, Marsilio,
20042).

3 RICHARD STRAUSS, Elekira, Klavierauszug von Otto Singer, Berlin, Fiirstner, © 1908!; Mainz, Schott, ©
1987.

4 Ip., Elektra, Berlin, Fiirstner, 1916 (rist. in facsimile Mineola, Ny, Dover, 1990).

5 Indicando regolarmente la cifra di richiamo, oppure il numero di battute che precedono o seguono la cifra
pitt vicina (ad esempio: 13, ossia una battuta prima di 15; 154°, ossia cinque battute dopo 154).

6 RICHARD SPECHT, Richard Strauss und sein Werk, 2 voll., Leipzig-Wien-Zirich, Tal & Co., 1921, 11 (Der Vo-
kalkomponist, der Dramatiker), pp. 165-214; pp. 16-22 delle Thementafeln in appendice. A sua volta, Specht at-
tinge la sua nomenclatura dalla guida ‘ufficiale’ di OTTO ROSE, JuLlus PRUWER, Richard Strauss, «Elekira». Ein
Musikfiihrer durch das Werk, Berlin, Furstner, 1909.
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Legge maschile, o voce femminile?
Il ‘motto’ conteso di Elektra
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ELEKTRA

Tragodie in einem Aufzug

von Hugo von Hofmannsthal

Musik von Richard Strauss

Dramatis persona

KLYTAMNESTRA
ELEKTRA i}
CHRYSOTHEMIS } tichter
AEGISTH

OREST

DER PFLEGER DES OREST
DIE VERTRAUTE

DIE SCHLEPPTRAGERIN
EIN JUNGER DIENER

EIN ALTER DIENER

DIE AUFSEHERIN

FUNF MAGDE

Dienerinnen und Diener

Schauplatz der Handlung: Mykene

Mezzosopran
Sopran

{ Sopran
Tenor
Bariton
Baf$
Sopran
Sopran
Tenor
Bafs
Sopran
1= Alt
1L, 1l = Mezzosopran
IV, V = Sopran



ELETTRA

Tragedia in un atto

di Hugo von Hofmannsthal
trad. italiana di Franco Serpa (© 2005)

Musica di Richard Strauss

Personaggi

CLITENNESTRA

FLETTRA "
CRISOTEMIDE } figlie
EGISTO

ORESTE

IL PRECETTORE DI ORESTE
LA CONFIDENTE
I’ANCELLA DELLO STRASCICO
UN SERVO GIOVANE

UN SERVO ANZIANO

LA SORVEGLIANTE

CINQUE ANCELLE

Servi e serve
Luogo dell’azione: Micene

Mezzosoprano
Soprano
Soprano
Tenore
Baritono
Basso

Soprano
Soprano
Tenore

Basso

Soprano

1 = Contralto
1L, 1l = Mezzosoprano
v, v = Soprano



Legge maschile, o voce femminile?
Il ‘motto’ conteso di Elektra

Il sipario di Elektra si alza su un grido: una fragorosa anticipazione strumentale — per
dirla con Wagner ! dell’invocazione della protagonista, che scandira presto 'attac-
co del suo grande monologo («Agamennone! Agamennone!»: cfr. es. 19).

ESEMPIO 14

H |
; p A — = — |
Elektra b p7r—4% it R |
Sl AT | I ‘I | | 1
o 7 1
A- ga-mem - - - - qon!

L’apostrofe lamentosa € intonata su un elementare motivo di quattro note, che spez-
za la triade sul 1 grado di Si bemolle minore (Sib,-Fa,-Reb,-Sib,). Prima di allora, I'im-
magine del grido sara evocata dalle parole della seconda ancella: «& questa I'ora, /
quell’ora in cui [Elektra] ulula per il padre [um den Vater heult], | si che ogni muro
echeggia».

Traslocato nella tonalita di Re minore (espressamente indicata dall’armatura di
chiave), I'incipit della partitura ne fa un ‘ululato’ scomposto, gettato senza preavviso
nelle orecchie dello spettatore (vedi es. 1°): un gesto da fanfara in fortissimo, che esa-
spera ulteriormente il ritmo anapestico del nome («A-ga-mem-non!») forzando l'ac-
cento della terza sillaba a discapito delle tre non accentate. Si tratta di uno degli esem-
pi piu citati del magistero di strumentatore di Strauss: i sessantadue archi stipati nella
fossa orchestrale — uniti a fiati — corrono spediti attraverso le prime due note (Re e
La), fino alla terza (Fa), che deflagra in un’esplosione di legni, ottoni, gran cassa e
timpani, trattenuta senza cedimenti per due intere misure; poi il suono collassa istan-
taneamente, lasciando che siano appena un pizzicato degli archi e un pedale in dimi-
nuendo del clarinetto basso a completare il motivo, nel solo registro grave, con la sua
quarta nota (Re), sull’estinguersi del rullo delle percussioni.

! Intendiamo quel meccanismo dell’«anticipazione» (Ahnung) di cui si discorre nella parte m di Oper und
Drama.
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ESEMPIO 1°

Moderato assai. J: 80
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La maggior parte degli esegeti fa di questo motto il ‘tema di Agamennone’

. una sor-

ta di blasone, di ‘arme araldica’ in musica, come intendeva letteralmente Specht, par-
lando di un eroico Agamemnon-Thema (o -Motiv) collocato «sul portale [Portal] del
tutto come uno stemma [ Wappen| su un portone imponente» (s, p. 179). E tuttavia
bizzarro, che in un’opera intitolata alla figlia il padre (per di piu assente!) le rubi su-
bito la scena, accaparrandosi addirittura il Leitmotiv fondamentale della partitura.
La prima a notare I'inelegante ‘scippo’ maschilista di Specht e dei suoi compari (uo-
mini) ¢ stata — probabilmente, e non a caso — una studiosa, Carolyn Abbate. N¢ si
puo darle torto, quando obietta che qui udiamo piuttosto la voce di una donna, Elet-
tra, il suo «lamento funebre».2 Al punto che questo fulminante ‘motto-preludietto’

2 Si veda CAROLYN ABBATE, Elektra’s voice: music and language in Strauss’s opera, in Richard Strauss: «Elek-
tra», a cura di Derrick Puffett, Cambridge, Cambridge University Press, 1989, pp. 107-127: 110 e segg.
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dell’orchestra ¢ quasi un innesto sofocleo nel dramma di Hofmannsthal, centrato sul-
la voce della protagonista: nelle prime battute della tragedia greca, infatti, il gemito
di Elettra, proveniente dall’interno dell’«<insanguinata reggia» degli Atridi, s’insinua
nelle confabulazioni di Oreste e del pedagogo (v. 77: «ahime, ahimé infelice!»).3 L'im-
portanza di questa voce nell’economia del mito e del dramma, del resto, ¢ difficile da
sopravvalutare: si tratta di un lamento-denuncia, che la figlia di Agamennone ha pro-
tratto ben oltre i tempi consueti degli onori funebri. Proprio con la sua persistenza
esso tiene in qualche modo ‘in vita’ il pater familias assassinato e la sua linea dinasti-
ca, fino al gesto riparatore di Oreste: in questo,

Elettra [...] € la sola depositaria della continuita. Nell’attesa del vendicatore, [...] incarna
tutt’intera la stirpe; nel lamento e nell'imprecazione la sua voce impersona la memoria del
ghenos.*

Dobbiamo insomma liquidare su due piedi la lettura del Leitmotiv come ‘tema di
Agamennone” Niente fretta. Pare, infatti, di no: di recente, almeno, Lawrence Kra-
mer ci ha mostrato in dettaglio perché non possiamo buttare dalla finestra 'idea tra-
dizionale che il defunto Agamennone sia éminence grise e ‘vero eroe’ di Elektra.” Eun
fatto, d’altronde, che dentro la voce della figlia troviamo pur sempre la figura (inte-
riorizzata) del padre: o meglio, quell’inflessibile ed esigente Legge del Padre che pilo-
ta i comportamentl ossessivo-compulsivi di Elettra, la sua crociata contro la ‘perver-
sione’ che dilaga nella reggia dallo scannamento del re. Cid vale anche per le note di
Strauss: a fronte della ‘degenerazione’ espressionista, del grado di dissonanza e di
cromatismo che saranno esplorati dalla musica di Elektra, il diatonismo consonante
e la solennita virile della fanfara dell’es. 1° - dominata dal timbro degli ottoni - suo-
nano infatti come una nostalgica rievocazione dell’autorita paterna. E, nel corso del-
P’atto unico, questo ‘nome (musicale) del Padre’ tornera sovente a rammentarci la sua
Legge.

«Tutto cio che vive tende all’appropriazione, al ratto»: cosi, proprio negli anni di
Elektra, annotava Arnold Schonberg nella sua Harmonielehre (1909-1911), spiegan-
do come nella musica tonale un sovrano-tonica si trovi a dominare le «tendenze se-
diziose» dei suoi sudditi.6 Quest’immagine monarchica della tonalita ¢ perfetta per lo
stile aggressivo di Elektra, che simula a ogni passo il regicidio di Agamennone, I'usur-
pazione di Clitennestra ed Egisto. A cominciare dall’irruzione in scena della prota-
gonista (vedi es. 2), "armonia di Strauss — per dirla con Schonberg - ci mostra «la na-
tura violenta dei subalterni vogliosi di emancipazione», quei «satrapi» che attentano

3 SOFOCLE, Aiace, Elettra, introduzione di Enrico Medda, traduzione di Maria Pia Pattoni, Milano, Bibliote-
ca universale Rizzoli, 2006°, pp. 240-241. Dell’introduzione di Medda, cfr. in particolare le pp. 48-49.

4 GUIDO AVEZZU, Lontananza di Elettra, in SOFOCLE-EURIPIDE-HOFMANNSTHAL-YOURCENAR, Elettra. Variazio-
ni sul mito, a cura di Guido Avezzu, Venezia, Marsilio, 20042, pp. 7-22: 14-15.

5 Cfr. LAWRENCE KRAMER, Fin-de-Siecle Fantasies: «Elektra» and the Culture of Supremacism, in In., Opera
and Modern Culture: Wagner and Strauss, Berkeley, University of California Press, 2004, pp. 190-219.

6 ARNOLD SCHONBERG, Manuale di armonia, Milano, il Saggiatore, 1963, pp. 184 e segg.
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allordine della tonica: il Re (introdotto come 1 grado e sostenuto nell’es. 1° dalla ter-
za e dalla quinta della sua triade) patisce ogni sorta di agguati, e di ‘colpi di scure’
armonica (analogamente al ‘tema di Agamennone’, quasi mutilato dell’ultima nota
nell’es. 19).

Medesima sorte tocchera alle toniche e alle tonalita avvicendate di pagina in pa-
gina, costantemente insidiate e martirizzate da strappi armonico-tonali violenti. Con
essi, lo Strauss delle tarde Erinnerungen manoscritte (1942) avrebbe ritenuto di aver
toccato «i limiti estremi dell’armonia [...] e della capacita di ricezione dell’orecchio
odierno».” Non € esattamente cosi, come sappiamo; ma i sussulti che la musica di
Elektra continua a procurarci, a un secolo di distanza, testimoniano la sincerita del-
le sue intenzioni, e I’efficacia della loro messa in opera.

7 RICHARD STRAUSS, Ricordi delle prime rappresentazioni delle mie opere, in Note di passaggio. Riflessioni e
ricordi, a cura di Sergio Sablich, Torino, EDT, 1991, pp. 126-144: 133.



EINAKTER

Der innere Hof, begrenzt von der Riickseite des Pa-
lastes und niedrigen Gebiuden, in denen die Diener
wohnen. Dienerinnen am Ziehbrunnen, links vorne.
Aufseherinnen unter ihnen.

ERSTE MAGD (ihr Wassergefaf§ aufhebend)
Wo bleibt Elektra?

ZWEITE MAGD

Ist doch ihre Stunde,

die Stunde, wo sie um den Vater heult,
daf alle Winde schallen.

(Elektra kommt aus der schon dunkelnden Hausflur
gelaufen. Alle dreben sich nach ibr um. Elektra
springt zuriick wie ein Tier in seinen Schlupfwinkel,
den einen Arm vor dem Gesicht)!

ERSTE MAGD

Habt ihr gesehn, wie sie uns ansah?

ZWEITE MAGD

Giftig,

wie eine wilde Katze.

ATTO UNICO

1l cortile interno, delimitato dal muro posteriore del
palazzo e da bassi edifici, in cui abita la serviti. An-
celle al pozzo, davanti a sinistra. Tra loro le sorve-
glianti.

PRIMA ANCELLA (sollevando I'anfora)

Dove sta Elettra?

SECONDA ANCELLA

Eppure ¢ questa ora,

quell’ora in cui ulula per il padre,

si che ogni muro echeggia.

(Elettra esce correndo dall'atrio gia buio. Tutte si

voltano a guardarla. Con un braccio sul volto Elet-
tra balza indietro come una bestia nella tana)

PRIMA ANCELLA

Avete visto come ci ha guardato?
SECONDA ANCELLA

Perfida,

come un gatto selvatico.

! Dapparizione di Elettra alle ancelle e alle sorveglianti ricorda da vicino quella di Kundry nell’atto primo del
Parsifal - donna non meno selvatica e inquieta, che irrompe tra Gurnemanz e gli scudieri, inorriditi (come vuo-
le Wagner) dal suo «aspetto selvaggio e raccapricciante», e pronti ad animare una discussione altrettanto ostile.
Anche sul piano musicale, il linguaggio di questa pagina potrebbe essere considerato come un inasprimento di
quel paradossale ‘cromatismo consonante’ che Wagner aveva associato nel Parsifal alla dimensione del male: un
linguaggio imbastito su sonorita di triade minore (e dunque consonanti), legate tuttavia tra loro da rapporti cro-
matici. Questo gioco di triadi tonalmente lontane genera qui alcuni — importanti — elementi tematici, allineati ra-
pidamente da Strauss per sottolineare la pantomima della protagonista. La corsa di Elettra viene enfatizzata da
scale che s’inerpicano velocemente in crescendo dal grave dell’orchestra, che con il loro improvviso Re bemolle
maggiore scuotono per la prima volta la tonica Re dell’esordio (nel frattempo, diventata maggiore). Sbucata di
corsa dallatrio, al suo balzo all’indietro violini e viole divisi in tre parti presentano in fortissimo la Scure del-
Passassinio (sp: Das Mordbeil, o semplicemente Beilmotiv, es. 27): motivo affilato e sghembo, con i suoi accenti
in levare, che si appropria dell’idea del ‘balzo’ saltando con una bizzarra condotta delle parti tra le triadi mino-
ri sul Si, Re# e Mi.
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DRITTE MAGD TERZA ANCELLA

Neulich lag sie da Tempo fa giaceva

und stohnte -2 € gemeva —

ERSTE MAGD PRIMA ANCELLA

Immer, wenn die Sonne tief steht, Quando il sole tramonta,
liegt sie und stohnt. si butta in terra e geme.
DRITTE MAGD TERZA ANCELLA

Da gingen wir zu zweit In due eravamo

und kamen ihr zu nah - € Ci accostammo troppo —
ERSTE MAGD PRIMA ANCELLA

sie halt’s nicht aus, non sopporta

wenn man sie ansieht. che qualcuno la guardi.

segue nota 1

dlle
dlle

= - —_—

La repulsione che spinge la donna ad appartarsi ¢ dipinta dal motivo del Disgusto (sp: Elektras Ekel, es. 2°), sal-
dato al precedente e altrettanto ripetitivo nella struttura: ancora due triadi minori in relazione cromatica - que-
sta volta, pero, la distanza ¢ nientemeno che il tritono (Si e Fa, entrambe in primo rivolto), colmato da un mi-
naccioso crescendo di trombe e tromboni con sordina arricchito dal pizzicato degli archi. Il motivo del Disgusto
sembra trovare infine il suo compimento in quello dell’Odio di Elettra (sp: Elektras Haff, o Haffmotiv, es. 2¢ la
denominazione ¢ confortata da almeno uno schizzo di Strauss; cfr. in questo volume il saggio di Jirgen Maeh-
der, pp. 11-34: 21-24): una melodia spigolosa e contorta di tutti i violini all’unisono (con gli oboi), che si arena
su un Lab, sincopato molto espressivo. Complemento di questa linea & I'accordo di cinque suoni tenuto in fortis-
simo dagli altri archi (es. 29), nel quale questo linguaggio triadico-cromatico sembra toccare 'acme della tensio-
ne: due triadi (questa volta maggiori: Mi e Re}) vengono ora addirittura impilate 'una sull’altra, in una dura
combinazione che € — almeno sulla carta - bitonale. Questo inconfondibile ‘accordo di Elettra’ incide, con la sua
sonorita tagliente ed ambigua, molte pagine dell’opera, e ha funzioni assai simili al Tristanakkord - "*accordo
del Tristan’ di Wagner: come accordo leitmotivico, da coesione alla partitura, e — soprattutto — si inscrive nel
gruppo degli «accordi vaganti» (vagierende Akkorde) di Schonberg, ovvero quelle armonie predilette dalla scrit-
tura musicale fin de siecle che sono «apparizioni erranti, senza patria, tra le sfere d’azione delle diverse tonalita,
di incredibile duttilita e indipendenza». (Lo dimostra gia questa pagina, nella quale I*accordo di Elettra’ viene
interpretato come una alterazione dell’accordo di nona di dominante sul Mi, e dunque ancora insediato nell’or-
bita della tonica Re di questa scena introduttiva).

2 Dimmagine di Elettra accasciata e gemente viene raccolta da flauti e corno inglese, che gettano nel discorso una
variante espressiva del motivo di Agamennone (es. 1) destinata a grande fortuna: il gesto dell’es. 1¢, reso sinco-
pato, si staglia dissonante sullo sfondo armonico di corni e legni, ed ¢ internamente corroso dal cromatismo di-
scendente (dalla terza della triade, la linea ora slitta per semitoni fino alla fondamentale). Letichetta tradiziona-
le di questa forma dell’es. 1¢ (sp: Elektras Erniedrigung) gioca ambiguamente con un termine musicale:
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DRITTE MAGD

Ja, wir kamen ihr

zu nah. Da fauchte sie wie eine Katze uns an. «Fort,
Fliegen!», schrie sie, «fort!»

VIERTE MAGD

«SchmeifSfliegen, fort!»

DRITTE MAGD

«Sitzt nicht auf meinen Wunden!»

und schlug nach uns mit einem Strohwisch.
VIERTE MAGD

«SchmeifSfliegen, fort!»

DRITTE MAGD

«Ihr sollt das Stile nicht

abweiden von der Qual. Thr sollt nicht schmatzen
nach meiner Krampfe Schaum».

VIERTE MAGD

«Geht ab, verkriecht euch»,

schrie sie uns nach. «Eft Fettes und efSt SifSes
und geht zu Bett mit euren Mannern», schrie sie,
und die -

DRITTE MAGD

ich war nicht faul -

VIERTE MAGD

die gab ihr Antwort!

DRITTE MAGD

Ja, «wenn du hungrig bist», gab ich zur Antwort,
«s0 ifst du auch», da sprang sie auf und schoff
graflliche Blicke, reckte ihre Finger

wie Krallen gegen uns und schrie: «Ich futtre

mir einen Geier auf im Leib.»

ZWEITE MAGD

Und du?

DRITTE MAGD

«Drum hockst du immerfort», gab ich zuriick, «wo
Aasgeruch dich halt, und scharrst nach einer alten
Leiche!»

ZWEITE MAGD

Und was sagte

sie da?

segue nota 2

TERZA ANCELLA

Ci accostammo

troppo. E ci ha soffiato come un gatto.

«Via, mosche!» ha urlato, «via!»

QUARTA ANCELLA

«Mosconi, via!»

TERZA ANCELLA

«Non state sulle piaghe!»

e ci ha colpito con un ramazzetto.

QUARTA ANCELLA

«Mosconi, via!»

TERZA ANCELLA

«Dal mio tormento

non succhiate dolcezza. Non leccate

la bava dei miei spasimi».

QUARTA ANCELLA

«Andate via, via nelle vostre tane»,

ci urlava dietro. «Di grasso saziatevi e di dolce
e mettetevi a letto con i maschi», urlava,
elei-

TERZA ANCELLA

sono stata ben pronta -

QUARTA ANCELLA

le ha dato la risposta!

TERZA ANCELLA

Si, «se tu hai fame», ho risposto,

«mangia anche tu», e subito balzando lanciava
orride occhiate e come artigli

le dita tendeva contro noi: «Nel corpo», ha gridato,
«i0 nutro un avvoltoio».

SECONDA ANCELLA

E tu?

TERZA ANCELLA

«Percio stai li accucciata», ho ribattuto, «dove ti tie-
ne puzzo di carogne e scavi in cerca di un antico ca-
daverel»

SECONDA ANCELLA

E lei allora

che ha detto?

I’«abbassamento» di semitono ¢ infatti un dato tecnico del motivo, ma ¢ anche indice dello stato presente di
«mortificazione» di Elettra - una figlia di re riversa sulla terra.
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DRITTE MAGD

Sie heulte nur und warf sich

in ihren Winkel.

ERSTE MAGD

Daf§ die Konigin

solch einen Damon frei in Haus und Hof
sein Wesen treiben lafit.

ZWEITE MAGD

Das eigne Kind!

ERSTE MAGD

War’ sie mein Kind, ich hielte, ich - bei Gott! -
sie unter Schloff und Riegel.3

VIERTE MAGD

Sind sie dir

nicht hart genug mit ihr? Setzt man ihr nicht
den Napf mit Essen zu den Hunden?
(Seufzend)

Hast du

den Herrn nie sie schlagen sehn?*

FUNFTE MAGD (ganz jung, mit zitternder, erregter
Stimme)

Ich will

vor ihr mich niederwerfen und die Fiifle

TERZA ANCELLA

Soltanto un urlo e s’¢ buttata

12 nel suo covo.

PRIMA ANCELLA

E la regina lascia

che libero si aggiri un tal demonio
nel palazzo e in cortile.

SECONDA ANCELLA

La figlia sua!

PRIMA ANCELLA

Fosse mia figlia, la terrei - per Dio! -
rinchiusa sotto chiave.

QUARTA ANCELLA

Ma non sono

gia troppo duri con lei? Non lasciano
la sua scodella nel pasto per i cani?
(Sospirando)

Non hai mai

visto che il padrone la batte?

QUINTA ANCELLA (giovanissima, con voce agitata e
tremante)

lo voglio

davanti a lei chinarmi per baciarle

3 Le parole sprezzanti della prima ancella si snodano su un accordo di settima (triade minore pit settima mino-
re) in terzo rivolto, tenuto da una combinazione di violini, viole e violoncelli; su questa morbida superficie, un
impasto di legni e corni intaglia per la prima volta il motivo di «Oreste lontano» (sp: Motiv des fernen Orest, es.
3), vistosamente imparentato — nel ritmo, negli accenti in levare e nell’angolosita del disegno — con quello della

Scure (es. 2°).
ESEMPIO 3

4 Losservazione della quarta ancella costituisce lo snodo centrale di questa scena introduttiva. Essa segna difat-
ti I'inversione di tendenza: dall’oltraggio e dall’ingiuria collettiva, all’accorata difesa di Elettra che sara tentata
dalla pit giovane delle serve. Su un rallentamento del tempo (meno mosso), i violini cantano una melodia som-
messa e legata che, tradizionalmente, ritrae Elettra «decaduta al rango di serva» (sp: Zur Magd herabgewiirdigt,
es. 4): idea enfatizzata dall’espediente di capovolgervi verso I’alto il motivo eroico-virile di Agamennone (es. 1°),
ripristinando anche la tonalita originaria di Re minore (preparata dall’es. 3).



ELEKTRA — ATTO UNICO 71

ihr kiissen.® Ist sie nicht ein Konigskind i piedi. Non ¢ figlia di un re

und duldet solche Schmach? Ich will die Fiifle e soffre tante infamie? Quei piedi

ihr salben und mit meinem Haar sie trocknen. voglio ungerle e asciugare coi capelli.
AUFSEHERIN (stGfSt sie) SORVEGLIANTE (la spinge)

Hinein mit dir! Via tu, va’ dentro!

FUNFTE MAGD QUINTA ANCELLA

Es gibt nichts auf der Welt, Nel mondo non ¢’¢ nulla

das koniglicher ist als sie. Sie liegt pit regale di lei. Giace

in Lumpen auf der Schwelle, aber lacera sulla soglia, perd in casa
niemand ist hier im Haus, der ihren Blick aushalt. non ¢’¢ chi sostenga il suo sguardo.

segue nota 4

ESEMPIO 4

es. 18
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Questo motivo ¢ abbinato al profilo cromatico della Mortificazione di Elettra (nota 2), che ‘sospira’ (seufzend),
al pari dell’ancella, nel timbro del flauto.

5 Su una versione piut viva dell’es. 4, 1a quinta ancella rivendica polemicamente la regalita di colei che ¢, pur sem-
pre, «figlia di un re». Un corno impastato con timbri d’oboe arpeggia pianissimo il motivo della «regalita della
stirpe degli Atridi» (sp: das Konigliche des Atridenstammes, es. 5): dopo la fanfara di Agamennone (es. 1), un
nuovo tema solenne e triadico. Magistrale, soprattutto, ¢ il rapporto che Strauss instaura tra questo Leitmotiv e
quello - gia noto - dell’Odio di Elettra (es. 2¢), ossia tra la «figlia di un re» d’un tempo e il «gatto selvatico», il
«demonio» ululante e maniacale che imperversa ora nella reggia: I’es. 2¢, infatti, puo essere letto retrospettiva-
mente come una corruzione degli intervalli dell’es. 5.

ESEMPIO §
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Che non si tratti d1 un arbitrio interpretativo, & dimostrato da una pagina di schizzi di Strauss, nella quale Des.
5 e una versione preliminare dell’es. 2¢ vengono designati come Elektrathemen, e vengono ostentatamente deri-
vati 'uno dall’altro. Un ulteriore, prezioso appunto del compositore chiarisce inoltre che il nostro es. 5 deve suo-
nare «fieramente regale», e va identificato con «|’Elettra di una volta» (Stolz kéniglich, die alte Elektra).
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AUFSEHERIN (st6f5t sie in die offene, niedere Tiire links
vorne)

Hinein!

FUNFTE MAGD (in die Tiir geklemmit)

Thr alle seid nicht wert,

die Luft zu atmen, die sie atmet! Oh,

konnt ich euch alle, euch, erhingt am Halse,
in einer Scheuer Dunkel hingen sehn

um dessentwillen, was ihr an Elektra

getan!

AUFSEHERIN (schligt die Tiire zu)

Hort ihr das? Wir, an Elektra,

die ihren Napf von unserm Tische stiefs,

als man mit uns sie essen hiefs, die ausspie
vor uns und Hiindinnen uns nannte.

ERSTE MAGD

Was?

Sie sagte: «keinen Hund kann man erniedern,
wozu man uns hat abgerichtet: dafs wir

mit Wasser und mit immer frischem Wasser
das ewige Blut des Mordes von der Diele
abspiilen» -7

SORVEGLIANTE (la spinge verso la porta bassa che ¢
aperta, sul davanti a sinistra)

Va’ dentro!

QUINTA ANCELLA (aggrappata alla porta)

Non siete degne voi tutte

di respirare Iaria che respira!

O tutte vi vedessi, tutte impiccate,

pendere vi vedessi nel buio di un granaio

per quello che a Elettra

avete fatto!

SORVEGLIANTE (sbatte la porta)

Ma lo sentite? A Elettra noi,

a lei che dalla tavola scaglio via la scodella,
quando le dissero di mangiare con noi, e ci sputava
in faccia chiamandoci cagne.

PRIMA ANCELLA

Che?

Diceva: «neanche un cane possono avvilire

come hanno addestrato noi: con acqua,

con acqua sempre fresca risciacquiamo

dal suolo il sangue eterno
del delitto» -

6 La rievocazione dello sgradevole episodio ha un grottesco pendant musicale, che rivela tutto il gusto straussia-
no per una Tonmalerei, una ‘pittura sonora’ cruda e stravagante: quel gusto della provocazione che - a partire
dal succes de scandale di Salome (1905) - aveva alimentato la diffidenza, e a volte I'indignazione, dei critici wa-
gneriani (Ernest Newman in testa). Violini e viole divisi precipitano per una nona minore in due glissandi a di-
stanza di tono, combinati con il pizzicato e due trombe con sordina in quello che la tradizione designa come il

«motivo dello sputare» (SP: Motiv des Ausspeiens, es. 6):

ESEMPIO 6
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Nulla, bisogna ammettere, suona meno wagneriano di un prosaico Leitmotiv ‘dello sputo’...

7 Lapice melodico (Mib,) toccato dalla prima ancella (un contralto) ne «il sangue eterno del delitto» viene ar-
monizzato con la sonoritd pungente dell**accordo di Elettra’ (es. 2¢), che poi scivola cromaticamente negli archi
con sordina per un’intera ottava, poi ancora per un’altra (es. 7):
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DRITTE MAGD

«und die Schmach», so sagte sie,

«die Schmach, die sich bei Tag und Nacht erneut,
in Winkel fegen...»

ERSTE MAGD

«unser Leib», so schreit sie,

«starrt von dem Unrat, dem wir dienstbar sind!»

(Die Migde tragen die Gefdfle ins Haus links)
AUFSEHERIN (die ibnen die Tiir aufgemacht hat)

Und wenn sie uns mit unsern Kindern sieht,

so schreit sie: «Nichts kann so verflucht sein, nichts,
als Kinder, die wir hiindisch auf der Treppe

im Blute glitschernd, hier in diesem Hause
empfangen und geboren haben». Sagt sie

das oder nicht?

ERSTE, ZWEITE, DRITTE, VIERTE MAGD (im Abgehen)
Ja! Ja!

AUFSEHERIN

Sagt sie das oder nicht?

(Die Aufseherin gebt hinein. Die Tiir fallt zu)

ERSTE, ZWEITE, DRITTE, VIERTE MAGD (alle schon drin-
nen)

Ja! Ja!
FUNFTE MAGD (innen)
Sie schlagen mich!8

(Elektra tritt aus dem Hause)

segue nota 7

ESEMPIO 7

TERZA ANCELLA

«e 'infamia», diceva,

«l'infamia, che giorno e notte ricresce,
Pammucchiamo negli angoli...»

PRIMA ANCELLA

«il nostro corpo», gridava,

«& lordo dello sterco cui serviamo!»

(Le ancelle portano le anfore in casa a sinistra)
SORVEGLIANTE (che ha aperto loro la porta)

E quando con i figli ci incontra,

grida: «Nulla, nulla & piu maledetto

dei bimbi che come cagne sui gradini

sdrucciolando nel sangue, in questa casa

abbiamo concepito e messo al mondo».

Dice o0 non dice questo?

PRIMA, SECONDA, TERZA, QUARTA ANCELLA (avviandosi)
Sit Si!

SORVEGLIANTE

Dice o0 non dice questo?

(La sorvegliante entra in casa. La porta si chiude)
PRIMA, SECONDA, TERZA, QUARTA ANCELLA (tutte gia in
casa)

Si! Sit

QUINTA ANCELLA (da dentro)

Mi battono!

(Elettra esce dalla casa)

27 2d
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Questa ‘caduta libera’ della combinazione bitonale dell’es. 2¢ ricorrera come uno dei due motivi del «sangue ver-
sato» da Agamennone (sP: Das vergossene Blut, o semplicemente Blutmotiv).

8 La tonalita di Re (minore/maggiore) ha finora esercitato un certo controllo strutturale sulla scena: indicata dal-
Parmatura di chiave di queste pagine, evidente all’inizio, rientra enfaticamente con Iintervento ‘pro-Elettra’ del-
la quarta ancella (vedi nota 4). Non sembra pertanto casuale che anche I’epilogo della scena venga siglato da una
cadenza (vistosa) nella stessa tonalita — sia pure frustrata dall’irruzione di un’aspra successione armonica (in tem-
po vivace) di trombe, oboi e viole, che pare voler mescolare alla rinfusa i suoni delle due triadi minori dell’es. 2°
sul ritmo dei colpi di spazzola della gran cassa (altro piccolo esempio di pittura sonora, a evocare le percosse in-
flitte alla quinta ancella). Il tutto, condito dalle scorrerie del motivo di Elettra decaduta (es. 4).
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ELEKTRA

Allein! Weh, ganz allein. Der Vater fort,
hinabgescheucht in seine kalten Klifte...?
(Gegen den Boden)

Agamemnon! Agamemnon!'?

Wo bist du, Vater? Hast du nicht die Kraft,
dein Angesicht herauf zu mir zu schleppen?
(Leise)

Es ist die Stunde, unsre Stunde ist’s,

die Stunde, wo sie dich geschlachtet haben,
dein Weib und der mit ihr in einem Bette,
in deinem koniglichen Bette schlaft.!!

Sie schlugen dich im Bade tot, dein Blut
rann Giber deine Augen und das Bad
dampfte von deinem Blut. Da nahm er dich,
der Feige, bei den Schultern, zerrte dich
hinaus aus dem Gemach, den Kopf voraus,
die Beine schleifend hinterher: dein Auge,
das starre, offne, sah herein ins Haus.

ELETTRA

Sola! Ahime, sola. Lontano il padre,
scacciato git nelle sue fredde fosse...
(Rivolta al suolo)

Agamennone! Agamennone!

Dove sei, padre? Non hai tu la forza

di trascinare fino a me il tuo volto?
(Sottovoce)

E Pora, ¢ 'ora nostra,

Pora in cui ti hanno scannato,

la tua donna e colui che in un letto
dorme con lei, nel tuo letto regale.

Nel bagno ti colpirono a morte, il sangue
ti correva sugli occhi e dall’acqua

si levava un vapore di sangue. Poi quel vile
ti prese per le spalle e fuori dalla stanza
ti ha tirato, la testa avanti,

le gambe inerti dietro: fisso, aperto

il tuo occhio guardava nella casa.

9 Una rabbiosa scala cromatica che sale molto crescendo negli archi gravi culmina in nuove, distese affermazio-
ni (Largamente) dell’Odio (es. 2) alla sua altezza originaria, scosso nel registro medio-grave dai guizzi della Mor-
tificazione di Elettra (nota 2). E l'introduzione del grande monologo della protagonista — un promemoria di
Strauss ci aiuta a comprenderne I’articolazione, e insieme rimarca 'importanza che I'organizzazione (ed il sim-
bolismo) tonale aveva per il compositore: «Elettra da sola [allein] Si bemolle minore; intensificato contro il mon-
do [der Welt gegeniiber gesteigert] Si minore. Agamennone Do minore; danza di vittoria [Siegestanz] Do mag-
giore». Lo schema tonale definitivo accoglie tutte queste specifiche indicazioni, anche se marginalizza la tonalita
di Si minore («E l’ora, ¢ I'ora nostra») e s’incardina piuttosto su una coppia di tonalita minori che vengono suc-
cessivamente rischiarate in maggiore:

(Si bemolle minore — Do minore) — (Si bemolle maggiore — Do maggiore)

In una lettera dell’aprile 1906, Hofmannsthal aveva descritto a Strauss «/’impasto cromatico» del suo dramma
come una «mescolanza di notte e luce, nero e chiaro». Ebbene, questo schema di quattro toniche-cardine inter-
preta fedelmente il tracciato psicologico del monologo: dal ‘buio’ e dalla ‘notte’ della solitudine di Elettra e del-
la rievocazione dello scannamento del padre (coppia minore), siamo condotti alla ‘luce’ e al ‘chiarore’ della ven-
detta, coronata dalla danza di trionfo (coppia maggiore). Riflessione che si puo facilmente estendere a tutto I'atto
unico: il monologo, infatti, & il microcosmo narrativo in cui si rispecchia il plot, 'intero macrocosmo del mito
argivo, e del dramma di Elettra. Nonostante le evidenti novita linguistiche, questa pagina puo anche essere vista
come una sorta di ipertrofica romance ‘di desolazione e di addio’, nella quale Strauss tributa perfino qualche
omaggio ai topoi di questo genere: ovvero la lunga tradizione melodrammatica dei pezzi solistici per soprano so-
litario o estraniato, dalla cavatine di Isabelle «Robert, toi que j’aime» dal Robert le diable meyerbeeriano
all’«Addio del passato» di Violetta nella Traviata.

10 La sezione in Si bemolle minore € inaugurata da una pagina diatonica e sostenuta: il profilo della Regalita de-
gli Atridi (es. 5), nel piano dei corni e dei tromboni, introduce il tema di Agamennone (es. 1¢) intonato dalla vo-
ce di Elettra. I disperati interrogativi volti al padre si snodano poi su una melodia espressiva ricavata dalla Mor-
tificazione (nota 2).

11 Un secondo motivo del Sangue (es. 87) torna ad esplorare il linguaggio dell’es. 7: I"accordo di Elettra’ (es. 2%)
viene nuovamente trascinato di semitono in semitono (questa volta in direzione ascendente). Interpolato tra le
sue ripetizioni, fa capolino nei fagotti il tema sfocato di «Clitennestra assassina» (sp: Motiv der Morderin Kly-
tamnestra, es. 8°), che si agglutina intorno alle note dell’es. 2¢ ‘sporcando’ ulteriormente I’accordo dissonante.
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So kommst du wieder, setzest Fuf§ vor Fuf§ Cosi ritorni, un passo dopo I’altro,
und stehst auf einmal da, die beiden Augen a un tratto appari, tutti e due gli occhi
weit offen, und ein koniglicher Reif spalancati, e di porpora un cerchio
von Purpur ist um deine Stirn, der speist sich regale ti circonda la fronte, alimentato
aus des Hauptes offner Wunde. dalla piaga aperta del tuo capo.
Agamemnon! Vater!'2 Agamennone! Padre!

Ich will dich sehn, laf§ mich heute nicht allein! Voglio vederti, oggi non lasciarmi!
Nur so wie gestern, wie ein Schatten dort Ancora come ieri, la come un’ombra

segue nota 11
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E poi il turno dell’altro, innominato omicida, Egisto - ritratto da un temino della tuba bassa (sp: Aegisth, es. 9)
sempre sullo sfondo dell’es. 2¢.
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12 Una semplice nota viene ribattuta e marcata su quattro ottave in progressione — quasi cercasse di imporsi co-
me una tonica — ad evocare lo «spirito di Agamennone che sorge» (sp: Agamemnons Geist steigt auf, es. 10). Al-
la sua prima comparsa, si tratta di un Re ceduto di ottava in ottava dai tromboni alle trombe:
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Il processo ha il suo compimento sulla parola Wunde («piaga»), dove il motivo s’insedia in fortissimo sulla se-
conda tonica minore dello schema, Do (moderato assai), ad incorniciare la nuova invocazione di Elettra («Aga-
mennone! Padre!»: es. 19).
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im Mauerwinkel zeig dich deinem Kind!"3

Vater! Agamemnon, dein Tag wird kommen!
Von den Sternen

stiirzt alle Zeit herab, so wird das Blut

aus hundert Kehlen stiirzen auf dein Grab!

So wie aus umgeworfnen Kriigen wird’s

aus den gebunden Mordern fliefSen,

und in einem Schwall, in einem

geschwollnen Bach wird ihres Lebens Leben

aus ihnen stirzen

(Mit feietlichem Pathos)

und wir schlachten dir

die Rosse, die im Hause sind, wir treiben

sie vor dem Grab zusammen, und sie ahnen

den Tod und wiehern in die Todesluft

und sterben. Und wir schlachten dir die Hunde,

die dir die Fufse leckten,

die mit dir gejagt, denen du

die Bissen hinwarfst, darum mufl ihr Blut

hinab, um dir zu Dienst zu sein, und wir, wir,

nel recesso del muro mostrati a tua figlia!

Padre! Agamennone! Verra il tuo giorno!
Dalle stelle

scende ogni tempo a noi, cosi da cento

gole scendera sangue sulla tua tomba!

E come da boccali riversi si spargera

dagli assassini incatenati,

e in un gorgo, in un rigonfio

torrente scorrera via da loro

la forza della vita

(Con pathos solenne)

e scanniamo per te

tutti i cavalli di casa, li ammassiamo

davanti alla tua tomba, essi fiutano

la morte e nitriscono contro il suo soffio

e muoiono. E per te scanniamo i cani,

che i piedi ti leccavano,

i tuoi cani da caccia, ai quali

tu gettavi i bocconi, e che si sparga dunque

il loro sangue come omaggio di servi, e noi,

13 Daccalorata preghiera di Elettra dissipa la sanguinosa visione dell’omicidio, e scioglie il breve — ma intenso -
predominio della tonalita di Do minore. Violini e violoncelli in ottave intonano pianissimo e molto espressivo una
melodia tipicamente straussiana in La bemolle maggiore, che s'impiglia nell’accordo di settima di dominante (17

poco lento: es. 11).
ESEMPIO 11

un poco lento e= ﬁ’j//‘/—\
] — k) T

i T e ,_,! } b e N
1 ].." e
= =3 == =
LN
ppf._._________-‘h _ .{ i
= y 1 -3 K- e hF‘
SE= = = ——C
.—"'""._-__"_\___-‘\"‘H\‘ /r-';__-‘h‘“\
[« A0 \. N N |
B 4——4 -
’ - T ﬁbr_ d[‘ Gﬁ..
v —_—— T ) P » ece.
be b4 r
I : = 7
] ) - P
pro. SRR T —

Ma ¢ appena una parentesi di tenerezza filiale: il tempo poco a poco pint mosso e la dinamica forte imprimono a
questo motivo dei «figli di Agamennone» (sp: Die Agamemnonskinder) toni di esaltazione, mentre Elettra torna

preda della sua ossessione per il sangue.
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dein Blut, dein Sohn Orest und deine Tochter, !4
wir drei, wenn alles dies vollbracht und
Purpurgezelte aufgerichtet sind, vom Dunst

des Blutes, den die Sonne nach sich zieht,

dann tanzen wir, dein Blut, rings um dein Grab:
(In begeistertem Pathos)

und iiber Leichen hin werd’ ich das Knie
hochheben Schritt fiir Schritt und die mich werden
so0 tanzen sehn, ja, die meinen Schatten

von weitem nur so werden tanzen sehn,

die werden sagen: einem grofien Konig

wird hier ein grofSes Prunkfest angestellt

von seinem Fleisch und Blut, und gliicklich ist,
wer Kinder hat, die um sein hohes Grab

s0 konigliche Siegestanze tanzen!!S

Agamemnon! Agamemnon!

CHRYSOTHEMIS (die fiingere Schwester, steht in der
Haustiire. Leise)

Elektra!

(Elektra fabrt zusammen und starrt zuerst, wie aus
einem Traum erwachend, auf Chrysothemis)'é
ELEKTRA

Ah, das Gesicht!

CHRYSOTHEMIS (steht an die Tiir gedriickt, rubig,
weich)

Ist mein Gesicht dir so verhaf3t?

ELEKTRA (heftig)

Was willst du? Rede, sprich, ergiefSe dich,

dann geh und laf§ mich!

noi, tuo sangue, il figlio Oreste e le figlie,

noi tre, quando sia tutto compiuto, quando

siano eretti baldacchini di porpora,

dai vapori del sangue attirati dal sole,

noi, tuo sangue, danziamo intorno alla tua tomba:
(Nell’esaltazione)

e alto sopra i cadaveri il ginocchio

levero a passo a passo e chi danzare

mi vedra cosi, anzi chi 'ombra mia

solo lontano vedra danzare,

certo dira: a un grande re si offre

qui un grande rito fastoso

da chi ¢ sua carne e sangue, ed & beato

colui se i figli suoi sull’alta tomba

danzano questa danza regale di tripudio!
Agamennone! Agamennone!

CRISOTEMIDE (a sorella pin giovane, sta sulla soglia di
casa. Sottovoce)

Elettra!

(Elettra sussulta e dapprima fissa Crisotemide come
destandosi da un sogno)

ELETTRA

Ah, quel viso!

CRISOTEMIDE (sta in piedi appoggiata all'uscio, tran-
quilla, dolce)

Tanto odi il mio viso?

ELETTRA (violenta)

Che vuoi? D, parla, sfogati,

poi va’, lasciami sola!

14 Sjamo ormai nei paraggi della svolta — definitiva e trionfante — verso le tonalita maggiori dello schema (nota
9): voce ed orchestra si uniscono in una esultante musica triadica sulla tonica di Si bemolle maggiore, che tra-
scina con sé la Regalita degli Atridi (es. 5), nelle trombe, e perfino la Mortificazione di Elettra (nota 2). Pulsa in
modo ormai nitido un ritmo martellante in § (4 5 J &), destinato a egemonizzare il vigoroso in Si bemolle mag-
giore che da inizio alla danza «nell’esaltazione» di Elettra («e alto sopra i cadaveri il ginocchio» ecc.).

15 Ecco il culmine della catarsi e della purificazione diatonica della musica: in un inconcusso Do maggiore, la vi-
sionaria danza di vittoria dei figli stretti attorno al sepolcro del padre chiama a sé tutti i materiali tematici lega-
ti ad Elettra, Oreste e al re defunto, che erano gia stati via via convocati dal monologo - il motivo di Agamen-
none (es. 19), il suo Spirito risorgente (es. 10), i Figli (es. 11), 'Odio (es. 2¢) e la Mortificazione di Elettra (nota
2), Oreste lontano (es. 3). Tutto, in questo postludio, ¢ invasato dal ritmo in § della nota 14, che ha un incedere
fiero e battagliero degno di una micenea... ‘cavalcata delle valchirie’.

16 1] trasalimento e ‘risveglio’ di Elettra, strappata alla sua visione da Crisotemide, producono una delle lacera-
zioni pitt brutali della partitura: “accordo di Elettra’ (es. 2¢), negli ottoni e timpani, affonda come una lama nel
giubilo diatonico-maggiore del postludio — una ferita tenuta aperta dall’esecuzione simultanea delle due triadi a
distanza di tritono del Disgusto (es. 2°), nei corni con sordina (Si), e nel suono spettrale di tre flauti e violini so-
listi nel registro acuto (Fa). In mezzo a questa sovrapposizione bitonale, escursioni veementi nell’es. 2" € nella for-
ma mutila del motivo di Agamennone (es. 19).
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CHRYSOTHEMIS (hebt wie abwehrend die Hinde)'”
ELEKTRA

Wias hebst du die Hande?

So hob der Vater seine beiden Hinde,

da fuhr das Beil hinab und spaltete

sein Fleisch. Was willst du? Tochter meiner
Mutter, Tochter Klytamnestras?18

CHRYSOTHEMIS ([eise)

Sie haben etwas Fiirchterliches vor.!?

CRISOTEMIDE (alza le mani, in un gesto di difesa)
ELETTRA

A che alzi le mani?

Tutt’e due le sue mani ha alzato il padre,

cadde la scure e la sua carne

apri. Che cosa vuoi? Tu, figlia di mia madre,
figlia di Clitennestra?

CRISOTEMIDE (sottovoce)

Preparano qualche cosa di tremendo.

17 Nei Ricordi manoscritti del 1942, Strauss indica - tra gli «spunti straordinari» offerti alla musica dal sogget-
to di Elektra - il conflitto della «dea oscura della vendetta contro la figura luminosa della sua sorella terrena».
Le potenzialita musicali di un tale attrito sono messe a frutto a partire da questo gesto di Crisotemide. In rispo-
sta alla scabra e dissociata materia sonora di Elettra, difatti, violini e flauti introducono piano ed espressivo la
prima chiazza di Mi bemolle maggiore (meno mosso) - la tonalita, come vedremo, della sorella — nella forma
dell’«angoscia di Crisotemide» (sp: Die Angst der Chrysothemis, es. 12).
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18 Nonostante le sollecitazioni di Crisotemide, «la dea oscura della vendetta» resta chiusa a chiave dentro la sua
ossessione, come dimostra il reingresso del motivo della Scure (es. 2¢). La maligna allusione alla madre suggeri-
sce al fagotto il motivo di Clitennestra assassina (es. 8¥) — gli antepone, pero, altri due temi, nuovi, legati al-
Iuxoricida. Sono entrambi fondamentalmente monocromatici, e — come quello del fagotto — in Fa diesis mag-
giore: il primo (es. 13%) affidato alla famiglia dei clarinetti (con un violoncello solista), il secondo (13) agli archi
con sordina (con un controfagotto).
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[ paletti fondamentali della tonalita di Fa diesis — tonica e dominante — sono bene in vista, a tranquillizzare
Pascoltatore distratto: sotto la superficie, tuttavia, covano grandi inquietudini, come mostrano le escursioni in-
termedie tra triadi lontane, su un basso instabile che si muove per tritoni (es. 13%) ovvero cromaticamente (es.
13%). Enigmatica ¢ anche la relazione tra 'es. 13" e il motivo dei Figli di Agamennone (es. 11). Tra poco, irri-
sione dell’ «altra femmina» della coppia di usurpatori, Egisto, richiamera anche il motivo del compagno (es. 9).
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19 Una serie di quattro intervalli di quinta vuota in relazione cromatica trascorre nel pianissimo di clarinetti e
corni di bassetto: secondo tradizione, I’«angoscia spaventosa di Crisotemide» (sp: Der Chrysothemis entsetzliche
Angst), piu plausibilmente un’allusione alla torre senza luce nella quale dovrebbe venire murata Elettra.
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ELEKTRA

Die beiden Weiber?

CHRYSOTHEMIS

Wer?

ELEKTRA

Nun, meine Mutter

und jenes andre Weib, die Memme, ei,
Aegisth, der tapfre Meuchelmorder, er,

der Heldentaten nur im Bett vollfiihrt.

Wias haben sie denn vor?

CHRYSOTHEMIS

Sie werfen dich

in einen Turm, wo du von Sonn’ und Mond
das Licht nicht sehen wirst.

ELEKTRA (lacht)

CHRYSOTHEMIS

Sie tun’s, ich weif es,

ich hab’s gehort.

ELEKTRA

Wie hast denn du

es horen konnen?

CHRYSOTHEMIS (leise)

An der Tir, Elektra.

ELEKTRA (ausbrechend)

Mach keine Tiiren auf in diesem Haus!
Geprefiter Atem, pfui! Und Rocheln von Erwiirgten,
nichts andres gibt’s in diesen Mauern!

Mach keine Tiiren auf! Schleich’ nicht herum,
sitz’ an der Tiir wie ich und wiinsch’ den Tod
und das Gericht herbei auf sie und ihn.
CHRYSOTHEMIS

Ich kann nicht sitzen und ins Dunkel starren
wie du. Ich hab’s wie Feuer in der Brust,20
es treibt mich immerfort herum im Haus,

in keiner Kammer leidet’s mich, ich muf¢
von einer Schwelle auf die andre, ach!
Treppauf, treppab, mir ist, als rief” es mich,

ELETTRA

Quelle due femmine?
CRISOTEMIDE

Chi?

ELETTRA

Si, mia madre

e l'altra femmina, Iinutile, si,
Egisto, lui, quel sicario prode,
che compie grandi gesta solo a letto.
Allora che preparano?
CRISOTEMIDE

Gettarti

in una torre dove non vedrai
pit la luce del sole e della luna.
ELETTRA (ride)

CRISOTEMIDE

Lo faranno, lo so,

I’ho sentito.

ELETTRA

Ma tu come hai

potuto sentirlo?

CRISOTEMIDE (sottovoce)

Dietro la porta, Elettra.
ELETTRA (con impeto)

In questa casa non aprire porte!

Singulti, puah! E rantoli di strangolati,

nient’altro ¢’¢ tra queste mura!
Non aprire le porte! Non vagare,
siedi alla porta come me e chiama
su lei, su lui la morte e la sentenza.
CRISOTEMIDE

Non posso star seduta, gli occhi al buio,
come fai tu. Ho un fuoco qui nel petto,

mi spinge sempre in giro per la casa,
non ¢’¢ stanza in cui ho pace,

da un uscio all’altro, ahime! Corro,
su e git per le scale, come udissi

20 La brama di vita e di ‘normalita’ di Crisotemide si dispiega in un’ampia aria in due parti (ess. 14 e 15), unite
dal Mi bemolle maggiore, da un’armonia centripeta, dal metro uniforme di $ e dal tempo mosso (molto vivace,
poi con fuoco). Strauss si studia insomma di conservare allo sfogo della donna il «carattere dell’aria operistica»
(das Arienhafte), per citare una formula che Hofmannsthal avrebbe utilizzato a proposito del loro Rosenkavalier
(Opernhaus di Dresda, 1911). Lantagonismo tra le due sorelle & sottolineato anche cosi dalla musica, che sceglie
per Crisotemide la via naive della tradizione e delle convenzioni melodrammatiche: Che poi, tanto naive non ...
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und komm’ ich hin, so stiert ein leeres Zimmer
mich an. Ich habe solche Angst, mir zittern

die Knie bei Tag und Nacht, mir ist die Kehle
wie zugeschniirt, ich kann nicht einmal weinen,
wie Stein ist alles! Schwester, hab Erbarmen!
ELEKTRA

Mit wem?

CHRYSOTHEMIS

Du bist es, die mit Eisenklammern

mich an den Boden schmiedet. Warst nicht du,
sie lieflen uns hinaus. War’ nicht dein HafS,
dein schlafloses, unbandiges Gemiit,

vor dem sie zittern, ah, so liefSen sie

uns ja heraus aus diesem Kerker, Schwester!
(Leidenschaftlich)

Ich will heraus! Ich will nicht jede Nacht

bis an den Tod hier schlafen! Eh’ ich sterbe,
will ich auch leben!

(Auperst lebhaft und feurig)

Kinder will ich haben,?!

bevor mein Leib verwelkt, und wir’s ein Bauer,
dem sie mich geben, Kinder will ich thm
gebdren und mit meinem Leib sie wirmen

in kalten Nichten, wenn der Sturm die Hiitte
zusammenschiittelt!

Horst du mich an? Sprich zu mir, Schwester!

segue nota 20

il mio nome, arrivo, € vuota una stanza
mi fissa. Ho tale angoscia, giorno e notte
le ginocchia mi tremano, alla gola

mi stringe un laccio, né riesco a piangere,
tutto ¢ impietrito! Abbi pieta, sorella!
ELETTRA

Di chi?

CRISOTEMIDE

Tu con catene di ferro

al suolo mi costringi. Se per te non fosse,
ci farebbero uscire. Non ci fosse

il tuo odio, I'insonne e inesorata

tua mente, di cui tremano essi, uscire

ci farebbero dal carcere, sorella!

(Con passione)

Voglio uscire! Non posso ogni notte
dormire qui fino alla fine! Vivere

voglio prima di morire!

(Con massimo slancio e ardore)

Ho bisogno di figli

prima che sfiorisca il mio corpo, € se a un villano
anche mi danno, i figli per lui

metto al mondo e con questo mio corpo
li scaldo nelle fredde notti, quando

il vento squassa la capanna!

Ma tu mi ascolti? Parlami, sorella!
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21 ] “carattere d’aria’ si accentua nella seconda parte (es. 15), nella quale il desiderio di vita della «sorella terre-
na» di Elettra si focalizza su ein Weiberschicksal, «un destino di donna»; questa sezione € a sua volta tripartita
(ABA’), in ragione di una ripresa — non testuale — della musica di «Ho bisogno di figli» (Tempo primo, vivace as-

sai: «e dal loro corpo un dolce succo stilla»).
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ELEKTRA

Armes Geschopf!

CHRYSOTHEMIS (stets duflerst erregt)
Hab Mitleid mit der selber und mit mir!
Wem frommt denn solche Qual?

Der Vater, der ist tot. Der Bruder kommt nicht heim.

Immer sitzen wir auf der Stange
wie angehdngte Vogel, wenden links
und rechts den Kopf und niemand kommt,

[kein Bruder,

kein Bote von dem Bruder, nicht der Bote
von einem Boten, nichts! Mit Messern
gribt Tag um Tag in dein und mein Gesicht
sein Mal, und drauffen geht die Sonne auf

ELETTRA

Povera creatura!

CRISOTEMIDE (sempre agitata al massimo)
Abbi pieta di te stessa e di me!

Tanto strazio a chi giova?

Il padre, morto. Non torna il fratello.
Sempre siamo posate sulla stanga,

come due uccelli al laccio, a destra il capo
€ a sinistra giriamo, ma nessuno

viene, non il fratello, non un suo
messo, nulla, né notizia di un messo!
Con lame il tempo scava sul tuo viso
e sul mio i segni ¢ fuori il sole

und ab, und Frauen, die ich schlank gekannt hab’,
sind schwer von Segen, mithn sich zum Brunnen,
heben kaum die Eimer, und auf einmal

sind sie entbunden ihrer Last, kommen

zum Brunnen wieder, und aus ihnen selber

quillt siiffer Trank, und saugend hangt ein Leben

sorge e scende e le donne che conobbi
snelle, una grazia le aggrava, alla fonte
con pena alzano i secchi, e all'improvviso
del carico si sgravano, alla fonte
vengono ancora, e dal loro corpo

un dolce succo stilla e hanno al seno

segue nota 21
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In questa parte si fanno ancora piu evidenti quelle movenze di danza viennese in # che guadagnarono assai pre-
sto alla pagina I’etichetta — canzonatoria — di Chrysothemis-Walzer. Gia Romain Rolland, del resto, aveva sorri-
s0, riconoscendo anche nello spartito di Elektra I'irriducibile vocazione ai ritmi di valzer del suo autore, che - a
suo dire — costituiva il retaggio bavarese di Strauss (il quale - chiosa oggi un divertito Robin Holloway - scrive-
va valzer con la stessa spontaneita con la quale le mucche producono latte). Questo aspetto della musa di Strauss
trovera terreno ideale, qualche anno piu tardi, in quella ideale celebrazione della civilta asburgico-danubiana che
¢ Der Rosenkavalier. Sia pure sollevando le obiezioni di Thomas Mann, che con insolita pedanteria avrebbe stig-
matizzato, in una lettera ad Hofmannsthal, 'anacronismo di questa scelta straussiana: la danza per eccellenza
della borghesia ottocentesca, retrodatata alla Vienna 1740 di Maria Teresa («dov’e il diciottesimo secolo?»). E
questo & nulla, rispetto all’anacronismo di Elektra: Holloway descrive Ieffetto del Chrysothemis-Walzer come
quello di una Sachertorte consumata a Micene... Eppure, entrambe le contestazioni falliscono il bersaglio: lungi
dal voler essere ingenua couleur locale, il valzer € - nelle mani di Strauss — un linguaggio duttile e drammaturgi-
camente efficace.
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an ihnen, und die Kinder werden grofs -
Nein, ich bin

ein Weib und will ein Weiberschicksal.

Viel lieber tot, als leben und nicht leben.

(Sie bricht in heftiges Weinen aus)

ELEKTRA

Was heulst du? Fort, hinein! Dort ist dein Platz!
Es geht ein Larm los.22

(Hohnisch)

Stellen sie vielleicht

fir dich die Hochzeit an? Ich hor sie laufen.
Das ganze Haus ist auf. Sie kreiflen oder

sie morden. Wenn es an Leichen mangelt,
drauf zu schlafen, miissen sie doch morden!

assetata una vita, e i bimbi crescono -

No, sono

una donna e voglio un destino di donna.
Morta € assai meglio che vivere e non vivere.
(Scoppia in un pianto convulso)

ELETTRA

Che sbraiti? Vattene! Entra! La ¢ il tuo posto!
Si sente chiasso.

(Sarcastica)

Ti stanno forse

preparando le nozze? Li sento correre.

In tutta casa ¢ tumulto. Hanno le doglie

0 ammazzano. Gia, se gli mancano i morti
su cui dormire, devono ammazzare!

22 Né Hofmannsthal, né Strauss hanno fretta di portare sul palcoscenico la scena centrale dell’opera - il confron-
to tra madre e figlia, tra soprano e mezzosoprano. Il lento approssimarsi di Clitennestra con il suo seguito, e con
il corteo sacrificale, € un espediente efficacissimo per innalzare con gradualita la tensione - e Strauss fa assai bene
la sua parte, componendo un passaggio strumentale mozzafiato, lussureggiante di motivi, non indegno dei prece-
denti wagneriani (si pensi ai monumentali crescendo e alla densita di Leitmotive della musica delle due trasfor-
mazioni sceniche negli atti esterni di Parsifal). La fase iniziale della transizione (Allegro molto con fretta) € mas-
sicciamente dominata dai due temi cromatico-dissonanti del Sangue (ess. 8 e 7), sparsi di interventi delle
percussioni, ad evocare vividamente i clangori della processione. E tuttavia, non ci & ormai piu possibile analizza-
re, sia pure in modo sommario, i fili tematici intrecciati da Strauss nel tessuto sinfonico di Elektra — le maglie so-
no davvero troppo fitte. Il lettore potra pero sbrogliare la matassa da se, riconoscendo i temi che gli abbiamo via
via illustrato nella nostra guida. Ci limitiamo ad indicarne un paio di nuovo conio, che fanno il loro ingresso rav-
vicinati: quello del «corteo sacrificale» (sp: Der Opferzug, es. 16), responsabile del magnifico effetto di crescendo;
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e un guizzo della tromba con sordina, legato dalle parole di Crisotemide all'immagine di Clitennestra che «so-
gna» (Sp: Klytamnestra triumt, o semplicemente Traummotiv, es. 17).
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CHRYSOTHEMIS

Geh fort, verkriech dich! Dafs sie dich nicht sieht.
Stell’ dich ihr heut’ nicht in den Weg: sie schickt
Tod aus jedem Blick. Sie hat getraumt.

(Der Léirm von vielen Kommenden drinnen, allmdih-

lich néber)

Geh fort von hier. Sie kommen durch die Génge.
Sie kommen hier vorbei. Sie hat getraumt:

ich weif§ nicht was, ich hab’ es

von den Magden gehort;

sie sagen, daf§ sie von Orest getraumt hat,

dafs sie geschrien hat aus ihrem Schlaf,

wie einer schreit, den man erwiirgt.

(Fackeln und Gestalten erfiillen den Gang links von
der Tiir)

Sie kommen schon. Sie treibt die Méagde alle
mit Fackeln vor sich her, sie schleppen Tiere
und Opfermesser. Schwester, wenn sie zittert,
ist sie am schrecklichsten,

(Dringend)

geh’ ihr nur heut’,

nur diese Stunde geh’ aus ihrem Weg!
ELEKTRA

Ich habe eine Lust, mit meiner Mutter zu reden
wie noch nie!

CHRYSOTHEMIS

Ich will’s nicht héren!
(Stiirzt ab durch die Hoftiir)

(An den grell erleuchteten Fenstern Rlirrt und
schliirft ein hastiger Zug voriiber: es ist ein Zerren,
ein Schleppen von Tieren, ein gedimpftes Keifen, ein
schnell ersticktes Aufschreien, das Niedersausen ei-
ner Peitsche, ein Aufraffen, ein Weitertaumeln. In
dem breiten Fenster erscheint Klytimnestra. Thr fab-
les, gedunsenes Gesicht in dem grellen Licht der
Fackeln erscheint noch bleicher iiber dem scharlach-
roten Gewand. Sie stiitzt sich auf eine Vertraute, die
dunkelviolett gekleidet ist, und auf einen elfenbeiner-
nen, mit Edelsteinen geschmiickten Stab. Eine gelbe
Gestalt, mit zuriickgekdmmtem, schwarzem Haar,
einer Agypterin dhnlich, mit glattem Gesicht, einer
aufgerichteten Schlange gleichend, tragt ibr die
Schleppe. Die Konigin ist iiber und iiber bedeckt mit
Edelsteinen und Talismanen. Die Arme sind voll von
Reifen. Thre Finger starren von Ringen. Die Lider ib-
rer Augen scheinen iibermdfsig grofs, und es scheint
ihr eine furchtbare Anstrengung zu kosten, sie offen-

CRISOTEMIDE

Scappa, nasconditi! Ch’ella non ti veda.
Oggi non sbarrarle la strada: ella saetta

da ogni sguardo morte. Ha fatto un sogno.

(Da dentro un chiasso, via via piit vicino, di gente
che arriva)

Scappa via. Arrivano per gli anditi.
Passeranno di qua. Ha fatto un sogno:
non so quale, ne parlano le ancelle;
dicono che ha sognato Oreste,

e che ha gridato nel sonno,

il grido di chi muore strangolato.

(Torce e figure riempiono l'andito a sinistra della
porta)

Sono gia qui. Davanti a sé sospinge
tutte le ancelle con le torce, bestie
traggono e pugnali d’altare. Sorella,

se ha paura, € quanto mai tremenda,
(Insistendo)

almeno oggi,

no, non adesso, non ingombrarle il passo!
ELETTRA

Ho desiderio di parlare con mia madre
come non mai!

CRISOTEMIDE

Io non ascolto!

(Fugge via per la porta del cortile)

(Nel vivo bagliore delle finestre stride e arranca un
affannato corteo; strattoni, spinte agli animali, cigo-
lii sommessi, grida subito soffocate, sibili di frusta-
te, urti, passi barcollanti. Nell'ampia finestra appare
Clitennestra. Al vivo bagliore delle torce il suo viso
smorto e gonfio sembra anche pist pallido sull abito
scarlatto. Si appoggia a una confidente, che ha un
abito viola scuro, e a un bastone d’avorio, adorno di
gemme. Una figura giallastra, con nere chiome tuite
raccolte, un’egiziana all apparenza, dal viso piatto,
simile a una serpe protesa, le regge lo strascico. La
regina ¢ sovraccarica di gemme e talismani. Le brac-
cia sono piene di monili. Le dita sono rigide di anel-
li. Le palpebre degli occhi sembrano troppo gonfie e
pare che le costi una tremenda fatica tenerle aperte.
Elettra s’alza in piedi. Clitennestra apre gli occhi
d’improvviso, tremante di collera si avvicina alla fi-
nestra e addita Elettra col bastone)
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whalten. Elektra richtet sich hoch auf. Klytimnestra
offnet jih die Augen, zitternd vor Zorn tritt sie ans
Fenster und zeigt mit dem Stock auf Elektra)
KLYTAMNESTRA

Was willst du? Seht doch, dort! So seht doch das!?3
Wie es sich aufbaumt mit geblihtem Hals

und nach mir ziingelt! Und das laff ich frei

in meinem Hause laufen!

(Schweratmend)

Wenn sie mich mit ihren Blicken toten konnte!

O Gotter, warum liegt ihr so auf mir?

Warum verwiistet ihr mich so? Warum

mufS meine Kraft in mir gelahmt sein? Warum

bin ich lebendigen Leibes wie ein wiistes

Gefild und diese Nessel wachst aus mir

heraus, und ich hab’ nicht die Kraft zu jiten!
Warum geschieht mir das, ihr ewigen Gétter?
ELEKTRA (rubig)

Die Gotter! Bist doch selber eine Gottin,

bist, was sie sind!

KLYTAMNESTRA (z ihren Begleiterinnen)

Habt ihr gehort? Habt ihr

verstanden, was sie redet?

DIE VERTRAUTE

Daf§ auch du

vom Stamm der Gotter bist.

DIE SCHLEPPTRAGERIN (zischend)

Sie meint es tiickisch.

KLYTAMNESTRA (indem ihre schweren Augenlider zu-
fallen, weich)

Das klingt mir so bekannt. Und nur als hétt” ich’s
vergessen, lang und lang. Sie kennt mich gut.

Doch weif man nie, was sie im Schilde fiihrt.

DIE VERTRAUTE und DIE SCHLEPPTRAGERIN (fliistern
miteinander)

ELEKTRA (ndhert sich langsam Klytdmnestra)

Du bist nicht mehr du selber.2* Das Gewlirm hangt
immerfort um dich! Was sie ins Ohr dir zischen,
trennt dein Denken fort und fort entzwei, so gehst du
hin im Taumel, immer bist du, als wie im Traum.

CLITENNESTRA

Che vuoi tu? Guardate la! Guardate!

Come insorge con il collo turgido

¢ la lingua guizzante! Ed io lascio

che libera si aggiri in casa mia!

(Affannata)

O se potesse uccidermi con gli occhi!

O dei, perché tanto mi opprimete?

Perché mi devastate? In me la forza

perché dev’essere nulla? E ancora viva

sono come un campo deserto

e questa ortica fuori da me cresce

ed io non ho la forza di estirparla!

Perché mi accade questo, eterni dei?

ELETTRA (tranquilla)

Gli deéi! Ma sei una dea tu stessa,

sei quello che essi sono!

CLITENNESTRA (alle donne del seguito)

Avete udito?

Capite cio che dice?

LA CONFIDENTE

Che tu anche

sei della stirpe degli dei.

’ANCELLA DELLO STRASCICO (sibilando)

Vuole beffarti.

CLITENNESTRA (debolmente, mentre si chiudono le
sue palpebre gonfie)

Mi suona cosi noto. Quasi "avessi

scordato da anni e anni. Lei mi conosce bene.

Pero non si sa mai cio che prepara.

LA CONFIDENTE e ANCELLA DELLO STRASCICO (bisbi-
gliano fra loro)

ELEKTRA (si accosta lentamente a Clitennestra)

Tu non sei piu te stessa. Tante serpi ti si avvinghiano
addosso! E i sibili che ascolti la mente ti spaccano e
procedi barcollante, sei sempre come in sogno.

23 T due poli emotivi di questa parte 1, che funge da introduzione alla scena, sono esplicitati dall’orchestra: da una
parte, ’Odio di Elettra (es. 29) e la Regalita degli Atridi (es. 5), dall’altra il Fa diesis maggiore sognante e svagato
del tema di Clitennestra agli archi con sordina (13b), generosamente disseminato di ipnotiche figurazioni dei legni.

24 La memoria di un tempo nel quale «serpi» e «sibili» non guastavano il sonno della madre si insinua anche
nella musica, con un temino cullante e tranquillo nel canto della figlia, oboi ed archi:
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KLYTAMNESTRA

Ich will hinunter.

Lafst, lafSt, ich will mit ihr reden.

(Sie geht vom Fenster weg und erscheint mit ihren
Begleiterinnen in der Tiire, von der Tiirschwelle aus,
etwas weicher)

Sie ist heute

nicht widerlich. Sie redet wie ein Arzt.

DIE VERTRAUTE (fliisternd)

Sie redet

nicht, wie sie’s meint.

DIE SCHLEPPTRAGERIN

Ein jedes Wort ist Falschheit.

KLYTAMNESTRA (auffahrend)

Ich will nichts horen! Was aus euch herauskommt,
ist nur der Atem des Aegisth.

Und wenn ich nachts euch wecke, redet ihr

nicht jede etwas andres? Schreist nicht du,

dafl meine Augenlider angeschwollen

und meine Leber krank ist? Und winselst

nicht du ins andre Ohr, daf§ du Dimonen

gesehen hast mit langen spitzen Schnibeln,

die mir das Blut aussagen? Zeigst du nicht

die Spuren mir an meinem Fleisch, und folg’ ich
dir nicht und schlachte, schlachte, schlachte Opfer
um Opfer? Zerrt ihr mich mit euren Reden

und Gegenreden nicht zu Tod? Ich will nicht

mehr horen: das ist wahr und das ist Lige.

(Dumpf)
Was die Wahrheit ist, das bringt

kein Mensch heraus. Wenn sie

zu mir redet,

(Immer schwer atmend, stohnend)

was mich zu héren freut,

so will ich horchen, auf was sie redet.
Wenn einer etwas Angenehmes sagt,
(Heftig)

und wir’ es meine Tochter, wir’ es die da,

segue nota 24
ESEMPIO 18
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CLITENNESTRA

Voglio scendere.

Via voi, lasciatemi, voglio parlarle.

(Si allontana dalla finestra e compare alla porta con
le donne del seguito, dalla soglia con pin mitezza)

Lei oggi

non & cattiva. Parla come un medico.
LA CONFIDENTE (sussurrando)

Non parla

come pensa.

U’ANCELLA DELLO STRASCICO

Ogni parola ¢ menzogna.
CLITENNESTRA (con furia)

Non voglio udirvi! Quello che vi esce
non & altro che il fiato di Egisto.

E quando la notte vi chiamo, non dite
ognuna una cosa diversa? Non gridi
tu che ingrossate ho le palpebre

e che il fegato ¢ guasto? Non mi guaisci
tu nell’altro orecchio di aver visto
demoni dai lunghi becchi aguzzi

che mi succhiano il sangue? Non mi mostri
le tracce sul mio corpo, ti do retta

€ 110N $Canno, NoN $canno, NoN $canno
bestie su bestie? Se dite e poi smentite
non mi spingete alla morte? Ascoltare
piti non voglio: & vero; & un inganno.
(Cupa)

La verita, nessun uomo

la scopre. Se lei

mi racconta

(Col respiro sempre affannato, come gemendo)
cio che mi piace udire,

allora pongo mente a cio che dice.

Se qualcuno ha parole consolanti,
(Con veemenza)

anche fosse mia figlia, fosse quella,
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will ich von meiner Seele alle Hiillen

abstreifen und das Facheln sanfter Luft,

von wo es kommen mag, einlassen, wie

die Kranken tun, wenn sie der kiihlen Luft,

am Teiche sitzend, abends ihre Beulen

und all ihr Eiterndes der kithlen Luft

preisgeben abends... und nichts andres denken,

als Lindrung zu schaffen.

Laft mich allein mit ihr!

(Ungeduldig weist sie mit dem Stock die Vertraute
und die Schlepptrigerin ins Haus. Diese verschwin-
den zogernd in der Tiir. Auch die Fackeln ver-
schwinden, und nur aus dem Innern des Hauses fillt
ein schwacher Schein durch den Flur auf den Hof
und streift hie und da die Gestalten der beiden
Erauen. Klytamnestra kommt herab, leise)?S

voglio che la mia anima si spogli

di tutti i veli e cosi accolga il soffio

dellaria mite, donde mai provenga,

come i malati, quando all’aria fresca

presso lo stagno a sera i loro ascessi

e le piaghe all’aria fresca

affidano di sera... e non pensano ad altro

che a ottenere ristoro.

Lasciatemi sola con lei!

(Impaziente, col bastone ordina alla confidente e al-
Pancella dello strascico di rientrare in casa. Queste
scompaiono esitando nella porta. Scompaiono an-
che le fiaccole, e solo dall'interno della casa cade un
debole chiarore lungo il vestibolo sul cortile e sfiora
di quando in quando le figure delle due donne.
Clitennestra scende gitt, sottovoce)

25 Siamo nella parte 11 (e centrale) della scena il dialogo tra le due donne; e, con esso, nel cuore della costru-
zione (quasi) simmetrica di Elektra, come vedremo tra breve. Ad accoglierci sulla soglia ¢ una delle invenzioni
pit preziose di Strauss, il «tema dei talismani magici» (sp: Thema der magischen Talismane, es 19): un ritratto
musicale della Clitennestra di Hofmannsthal, ricoperta di anelli e braccialetti, di gemme e di amuleti che rac-
chiudono forze segrete e rilucono su una veste rosso scarlatto — «’epifania di una divinita [...] in puro stile Se-
cessione», come ha sintetizzato intelligentemente Guido Avezzu. Lidea tematica ¢ scissa, e alterna i due elemen-
ti che la compongono: al grave, la triade sulla tonica di Si minore risuona cupa a modo di pedale in ottoni e
contrabbassi; nelle ottave superiori, la stessa triade si sdoppia in un pungente contrappunto di due linee accor-
dali, nel timbro cristallino di flauto, glockenspiel, arpe e archi acuti.
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Ich habe keine guten Nachte. Weifst du kein Mittel

gegen Traume?2°

ELEKTRA (ndherriickend)

Traumst du, Mutter?

KLYTAMNESTRA

Wer alter wird, der triumt. Allein, es 4t sich

vertreiben. Es gibt Brauche.

Es mufS fiir alles richt’ge Brauche geben.

Darum bin ich so

behangt mit Steinen, denn es wohnt in jedem

ganz sicher eine Kraft. Man muf$ nur wissen,

wie man sie niitzen kann. Wenn du nur wolltest,

du konntest etwas sagen, was mir niitzt.

ELEKTRA

Ich, Mutter, ich?

KLYTAMNESTRA (ausbrechend)

Ja, du! Denn du bist klug.

In deinem Kopf ist alles stark.

Du konntest vieles sagen, was mir niitzt.

Wenn auch ein Wort nichts weiter ist! Was ist denn

ein Hauch? Und doch kriecht zwischen Tag und Nacht,

wenn ich mit offnen Augen lieg’, ein Etwas

hin iiber mich. Es ist kein Wort, es ist

kein Schmerz, es driickt mich nicht, es wiirgt mich
[nicht,

nichts ist es, nicht einmal ein Alp, und dennoch

es ist so fiirchterlich, daff meine Seele

sich wiinscht, erhdngt zu sein, und jedes Glied

in mir schreit nach dem Tod, und dabei leb’ ich

und bin nicht einmal krank: du siehst mich doch:

seh” ich wie eine Kranke? Kann man denn

segue nota 25

Non sono buone le mie notti. Un rimedio conosci
contro il sogno?

ELETTRA (accostandosi)

Madre, sogni?

CLITENNESTRA

Chi invecchia, ha sogni. Pero ¢’¢ il modo
di scacciarli. Con i riti.

Per tutto ci sono 1 riti giustl.

Ecco perché

son carica di pietre, perché ¢ chiuso

in ognuna un potere. E necessario

solo sapersene giovare. Se tu volessi,
potresti dirmi quello che mi giovi.
ELETTRA

lo, madre, i0?

CLITENNESTRA (prorompendo)

Si, tu! Tu sei la saggia.

Nella tua testa ¢ forte tutto.

Molto potresti dirmi che mi giovi.

La parola, lo so, non ¢ che parola!

Un soffio che &2 Ma nel crepuscolo
striscia, quando con occhi aperti giaccio,
un qualcosa su me. Non ¢ parola,

non ¢ pena, non m’opprime né soffoca,

¢ nulla, uno spettro neppure, tuttavia

¢ tanto orrendo che ’anima solo

spera di pendere alla forca, ogni mio membro
chiama la morte, invece io vivo

e non ho malattie: ecco, mi vedi:

sembro malata? Si puo allora

Gli urti di semitono tra le due linee sprigionano una sorta di ‘luccichio’, simbolo perfetto «di uno sprizzare e sfa-
villare [Sprithens und Funkelns)», come commentera, qualche lustro piu tardi, il teorico musicale Ernst Kurth
(che ovviamente non esito ad includere queste battute nel suo trattato dedicato alla crisi dell’armonia romanti-
ca, innescata dal Tristan und Isolde). 1l tutto ci ricorda il lucore di un altro celeberrimo passaggio straussiano,
dallatto secondo del Rosenkavalier: durante la consegna della rosa d’argento a Sophie da parte di Octavian (am-
mantato dei panni cerimoniali di «argenteo cavaliere della rosa»), flauti, celesta, arpe e tre violini soli chiazzano
infatti analogamente "orchestra con straordinari accordi-appoggiatura nella tessitura acuta.

26 I’es. 19 si blocca sul tritono armonico bitonale Si minore/Fa minore del Disgusto (es. 2°). Le stesse due triadi
sono alla base di un motivo degli archi con sordina, che striscia cromaticamente come i due motivi del Sangue
(ess. 87 ¢ 7) ed evoca il ‘groviglio di serpi’ serrato attorno alla mente di Clitennestra. La dissociazione politonale
di questi materiali tematici fa venire in mente le parole di Strauss, quando riteneva di aver «toccato», nel sogno
di Clitennestra, «i limiti estremi» della «polifonia psicologica». Non meno che questo, del resto, gli chiedeva
Pisteria della madre di Elettra — modernissimo personaggio “freudiano’.
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vergehn, lebend, wie ein faules Aas?

Kann man zerfallen, wenn man gar nicht krank ist?
Zerfallen wachen Sinnes, wie ein Kleid,
zerfressen von den Motten? Und dann schlaf ich
und triume, traume, dafl sich mir das Mark
in den Knochen 16st, und taumle wieder auf,
und nicht der zehnte Teil der Wasseruhr

ist abgelaufen, und was unterm Vorhang
hereingrinst, ist noch nicht der fahle Morgen,
nein, immer noch die Fackel vor der Tiir,

die graflich zuckt wie ein Lebendiges

und meinen Schlaf belauert.

Diese Traume miissen

ein Ende haben. Wer sie immer schickt,

ein jeder Ddmon laf5t von uns, sobald

das rechte Blut geflossen ist.

ELEKTRA

Ein jeder!

KLYTAMNESTRA (twild)

Und mafit ich jedes Tier, das kriecht und fliegt,
zur Ader lassen und im Dampf des Blutes
aufstehn und schlafen gehn wie die Volker
des letzten Thule in blutroten Nebel:

ich will nicht langer traumen.

ELEKTRA

Wenn das rechte

Blutopfer unterm Beile fallt, dann traumst du
nicht ldnger!

KLYTAMNESTRA (sehr hastig)

Also wiifStest du, mit welchem

geweihten Tier? -

ELEKTRA (geheimnisvoll lichelnd)

Mit einem ungeweihten!

KLYTAMNESTRA

Das drin gebunden liegt?

ELEKTRA

Nein! Es lauft frei.

KLYTAMNESTRA (begierig)

Und was fiir Brauche?

ELEKTRA

Wunderbare Brauche,

und sehr genau zu tiben.

KLYTAMNESTRA (heftig)

Rede doch!

perire in vita come putrida carogna?
Si pud marcire senza malattie?
Marcire consapevoli come un manto
mangiato dalle tarme? E poi dormo,
€ s0gno, sogno, tanto che il midollo
mi si scioglie nelle ossa, barcollante
mi levo, né ha raggiunto la clessidra
il suo decimo segno, e dalle tende
cio che sogghigna non ¢ I'alba smorta,
no, ¢ la torcia davanti alla mia porta,
un che di vivo con fremito sinistro,
che spia il mio sonno.

Devono questi sogni

avere fine. Chi sia che me li manda,
s'allontana ogni demone, nell’attimo
in cui s’effonda il sangue giusto.
ELETTRA

Ogni demone!

CLITENNESTRA (ferocemente)

E dovessi a ogni bestia della terra e dell’aria
aprir le vene e nel fumo del sangue
destarmi e dormire con le genti

della lontana Tule nella bruma sanguigna:
mai piti voglio sognare.

ELETTRA

Se la giusta

vittima cade sotto I’ascia, sogni

non avrai piu!

CLITENNESTRA (i1 gran fretta)

Tu dunque sai che bestia
consacrata? —

ELETTRA (sorridendo con mistero)
No, non consacrata!

CLITENNESTRA

Giace in lacci [a dentro?

ELETTRA

No! Corre libera.

CLITENNESTRA (avida)

E quali sono i riti?

ELETTRA

Grandi riti,

in cui occorre rigore.

CLITENNESTRA (violenta)

Dilli dunque!
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ELEKTRA

Kannst du mich nicht erraten?
KLYTAMNESTRA

Nein, darum frag’ ich.

(Elektra gleichsam feierlich beschwirend)
Den Namen sag’ des Opfertiers!

ELEKTRA

Ein Weib.

KLYTAMNESTRA (hastig)

Von meinen Dienerinnen eine, sag!

Ein Kind? Ein jungfauliches Weib? Ein Weib,
das schon erkannt vom Manne?

ELEKTRA (ruhig)

Ja! Erkannt!

Das ist’s!

KLYTAMNESTRA (dringend)

Und wie das Opfer? Und welche Stunde? Und wo?
ELEKTRA (ruhig)

An jedem Ort, zu jeder Stunde

des Tags und der Nacht.

KLYTAMNESTRA

Die Brauche sag!

Wie bricht’ ich’s dar? Ich selber muf§ -
ELEKTRA

Nein. Diesmal

gehst du nicht auf die Jagd mit Netz und mit Beil.
KLYTAMNESTRA

Wer denn? Wer bracht’ es dar?

ELEKTRA

Ein Mann.

KLYTAMNESTRA

Aegisth?

ELEKTRA (lacht)

Ich sagte doch: ein Mann!

KLYTAMNESTRA

Wer? Gib mir Antwort.

Vom Hause jemand? Oder muf§ ein Fremder herbei?
ELEKTRA (z2u Boden stierend, wie abwesend)
Ja, ja, ein Fremder. Aber freilich

ist er vom Haus.

KLYTAMNESTRA

Gib mir nicht Ritsel auf,

Elektra, hor mich an. Ich freue mich,

daf ich dich heut’ einmal nicht storrisch finde.

ELETTRA

E tu non I'indovini?

CLITENNESTRA

No, lo chiedo.

(Supplicando Elettra quasi solennemente)
Dr” il nome della vittima!

ELETTRA

E una donna.

CLITENNESTRA (7 fretta)

Una delle mie serve, parla!

Una bimba? O giovinetta? O donna
che 'uvomo ha gia toccata?

ELETTRA (tranquilla)

Si! Toccata!

E lei!

CLITENNESTRA (incalzando)

Quale la cerimonia? E ora? E dove?
ELETTRA (tranquilla)

Ogni posto, ogni ora

del giorno e della notte.
CLITENNESTRA

Dimmi i riti!

Come farei lofferta? Devo io stessa -
ELETTRA

No. Questa volta

non tu vai a caccia con la scure e le reti.
CLITENNESTRA

E chi? Chi fa offerta?

ELETTRA

Un uomo.

CLITENNESTRA

Egisto?

ELETTRA (ride)

Ma se t’ho detto: un uomo!
CLITENNESTRA

Chi? Rispondi.

E di casa? O dobbiamo chiamare un estraneo?
ELETTRA (con gli occhi fissi a terra, come assente)
Si, si, un estraneo. Eppure

egli € di casa.

CLITENNESTRA

Non parlare a enigmi.

Elettra, ascolta. Io gioisco che oggi
per una volta non ti trovo ostinata.
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ELEKTRA ([eise)

Lift du den Bruder nicht nach Hause, Mutter?27
KLYTAMNESTRA

Von ihm zu reden hab’ ich dir verboten.
ELEKTRA

So hast du Furcht vor ihm?

KLYTAMNESTRA

Wer sagt das?

ELEKTRA

Mutter,

du zitterst ja!

KLYTAMNESTRA

Wer fiirchtet sich

vor einem Schwachsinnigen.

ELEKTRA

Wie?

KLYTAMNESTRA

Es heifst,

er stammelt, liegt im Hofe bei den Hunden
und weifs nicht Mensch und Tier zu unterscheiden.
ELEKTRA

Das Kind war ganz gesund.

KLYTAMNESTRA

Es heifst, sie gaben

ihm schlechte Wohnung und Tiere

des Hofes zur Gesellschaft.

ELEKTRA

Ah!

KLYTAMNESTRA (mit gesenkten Augenlidern)
Ich schickte

viel Gold und wieder Gold, sie sollten ihn
gut halten wie ein Konigskind.

ELEKTRA

Du ltigst!

Du schicktest Gold, damit sie ihn erwiirgen.

ELETTRA (sotfovoce)

Madre, non vuoi che ritorni il fratello?
CLITENNESTRA

Di parlare di lui tho proibito.
ELETTRA

Lo temi dunque?

CLITENNESTRA

Chi lo dice?

ELETTRA

Madre,

rabbrividisci.

CLITENNESTRA

Nessuno ha paura

d’uno privo di senno.

ELETTRA

Che?

CLITENNESTRA

Si dice

che balbetta, e in corte vive tra i cani,
e non distingue tra uomini e bestie.
ELETTRA

Il bambino era sano.

CLITENNESTRA

Gli hanno dato,

pare, misero alloggio e per compagne
le bestie del cortile.

ELETTRA

Ah!

CLITENNESTRA (con le palpebre chiuse)
Ho mandato

oro su oro, a che lo tenessero

bene, come un figlio di re.

ELETTRA

Tu menti!

Mandavi oro a che lo strangolassero.

27 Nell’attimo in cui Elettra osa menzionare quel fratello che - per decreto di Clitennestra - ¢ bandito perfino
dai pensieri e dalle parole degli abitanti della reggia, i fagotti corrono attraverso un motivo triadico, forte e mol-
to ritmato (molto allegro), dal quale Strauss trarra grande partito nella pagina successiva della scena — come la-
scia intuire etichetta tradizionale di motivo di «Oreste il vendicatore» (sp: Orest der Réicher, es. 20).

ESEMPIO 20
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KLYTAMNESTRA

Wer sagt dir das?

ELEKTRA

Ich seh’s an deinen Augen.

Allein an deinem Zittern seh’ ich auch,

daf8 er noch lebt. Daf§ du bei Tag und Nacht
an nichts denkst als an ihn. Dafs dir das Herz
verdorrt vor Grauen, weil du weifst: er kommt.
KLYTAMNESTRA

Was kiimmert mich, wer aufSer Haus ist.

Ich lebe hier und bin die Herrin. Diener

hab’ ich genug, die Tore zu bewachen,

und wenn ich will, 1af ich bei Tag und Nacht
vor meiner Kammer drei Bewaffnete

mit offenen Augen sitzen.

Und aus dir

bring’ ich so oder so das rechte Wort

schon an den Tag. Du hast dich schon verraten,
daf} du das rechte Opfer weifit und auch

die Brauche, die mir niitzen. Sagst du’s nicht
im Freien, wirst du’s an der Kette sagen.

Sagst du’s nicht satt, so sagst du’s hungernd. 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 heraus,

wer bluten mufS, damit ich wieder schlafe.

ELEKTRA (mit einem Sprung aus dem Dunkel auf Kly-

tiamnestra zu, immer niber an ibr, immer furchtbarer
amwachsend)*

Was bluten muf$? Dein eigenes Genick,

wenn dich der Jager abgefangen hat!

Ich hor’ ihn durch die Zimmer gehn, ich hér” ihn den
Vorhang von dem Bette heben: wer schlachtet ein
Opfertier im Schlaf? Er jagt dich auf,

CLITENNESTRA

Chi te lo dice?

ELETTRA

Leggo nei tuoi occhi.

E leggo anche nella tua paura

che ancora & vivo. Che tu giorno e notte
pensi soltanto a lui. Che ti si secca

il cuore d’ansia perché sai: ritorna.
CLITENNESTRA

Nulla m’importa di chi non ¢ in casa.
lo vivo qui, sono sovrana. Servi

ho sufficienti a sorvegliar le porte,

e quando voglio, di giorno e di notte
tre armati lascio davanti alla stanza
con occhi ben aperti.

E dal tuo labbro

in qualche modo strappo la parola
giusta. Ormai tu ti sei tradita,

la giusta vittima sai, anche conosci

i riti che mi giovano. Se libera

non parli, parlerai certo in catene.
Sazia non parli, parlerai per fame.

I sogni, uno i scaccia. Chi ne soffre,
e 1 mezzi non trova per sanarsi,

¢ uno stolto. To per me scopro quale
sangue cadra perch’io ritrovi il sonno.

ELETTRA (balza dal buio verso Clitennestra, sempre
pitk le si accosta facendosi sempre piit terrificante)

Quale sangue? 1l sangue del tuo collo,

quando t’abbia agguantato il cacciatore!

Sento che corre per le stanze, sento che alza la tenda
del letto: chi scanna la vittima nel sonno? Egli ti stana,
scappi gridando, e sempre ti ¢ alle spalle: ti incalza

28 Debutta qui la parte 11 (e conclusiva) della scena Elettra-Clitennestra, articolata a sua volta in due sezioni (che
chiameremo m.1 e m.2): nella prima, Clitennestra scopre terrorizzata di essere quella misteriosa vittima sacrifi-
cale di cui Elettra aveva parlato nella parte 11; nella seconda, il bisbiglio della confidente regala alla madre un im-
previsto accesso di gioia selvaggia. La parte 11l contiene il climax della scena, ed & tappa fondamentale di quella
«tensione drammatica in violento crescendo» che per Strauss impregnava tutto il dramma di Hofmannsthal. In
queste battute iniziali, "improvviso balzo dall’oscurita della protagonista si traduce in uno strappo dell’orchestra
(molto vivo) verso la tonalita di Do minore (indicata anche dall’armatura di chiave) - allusione al monologo di
Elettra e al suo simbolismo tonale. Ad animare la svolta sono i materiali musicali di Oreste: la forza propulsiva
del ritmo dell’es. 20 (parente di quello dello Spirito di Agamennone, es. 10), introdotto quasi di soppiatto nella
parte precedente, qui genera un impetuoso movimento puntato di fiati ed archi; dopo una manciata di battute ri-

compare in ottoni e legni anche Oreste lontano (es. 3).
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schreiend entfliehst du, aber er, er ist hinterdrein: er
treibt dich durch das Haus! Willst du nach rechts, da
steht das Bett! Nach links, da schiumt das Bad wie
Blut! Das Dunkel und die Fackeln werfen
schwarzrote Todesnetze tiber dich -

(Klytdmnestra, von sprachlosem Grauen geschiit-
telt, will ins Haus. Elektra zerrt sie am Gewand
nach vorn. Klytimnestra weicht gegen die Mauer
zuriick. Ihre Augen sind weit aufgerissen, der Stock
entfdllt ibren zitternden Hinden)

Hinab die Treppen durch Gewolbe hin,

Gewolbe und Gewolbe geht die Jagd -

und ich! Ich! Ich, die ihn dir geschickt,

ich bin wie ein Hund an deiner Ferse,

willst du in eine Hohle, spring’ ich dich

von seitwirts an, so treiben wir dich fort -

bis eine Mauer alles sperrt und dort

im tiefsten Dunkel, doch ich seh” ihn wohl,

ein Schatten, und doch Glieder und das Weifse

von einem Auge doch, da sitzt der Vater:

er achtet’s nicht, und doch muf§ es geschehn:

zu seinen Fuflen driicken wir dich hin -

Du mochtest schreien, doch die Luft erwiirgt

den ungebornen Schrei und 1af3t ihn lautlos

zu Boden fallen. Wie von Sinnen haelst du

den Nacken hin, fuhlst schon die Schirfe zucken

bis an den Sitz des Lebens, doch er halt

den Schlag zuriick: die Briuche sind noch nicht
[erfiillt.

Alles schweigt, du hérst dein eignes Herz

an deinen Rippen schlagen: diese Zeit

- sie dehnt sich vor dir wie ein finstrer Schlund

von Jahren. - Diese Zeit ist dir gegeben

zu ahnen, wie es Scheiternden zumute ist,

wenn ihr vergebliches Geschrei die Schwarze

der Wolken und des Todes zerfrifst, diese Zeit

ist dir gegeben, alle zu beneiden,

die angeschmiedet sind an Kerkermauern,

die auf dem Grund von Brunnen nach dem Tod

als wie nach Erlosung schrein - denn du,

du liegst in deinem Selbst so eingekerkert,

als wir’s der gliih’nde Bauch von einem Tier

von Erz - und so wie jetzt kannst du nicht schrein!

Da steh’ ich

vor dir, und nun liest du mit starrem Aug’

das ungeheure Wort, das mir in mein

per la casa! Fuggi a destra, ¢’¢ il letto! A sinistra, il
bagno fuma sangue! Dal buio e dalle torce cade
su te rete mortale nero-rossa

(Clitennestra, sconvolta da muto orrore, vuole
rientrare. Afferrandola per la veste, Elettra la tra-
scina in avanti. Clitennestra arretra verso il muro.
Ha gli occhi sbarrati, dalle mani tremanti le cade il
bastone)

Giu per le scale lungo i corridoi,

va di portico in portico la caccia -

ed io! Io! To che I'ho lanciata,

10 sono come un cane sui tuoi passi,
cerchi una tana, addosso mi ti avvento
da un lato, cosi ancora ti incalziamo -
fino a un muro e li tutto si chiude,

pur nel profondo buio io lo vedo,
un’ombra, poi le membra e del suo occhio
il bianco vedo, 1a ci attende il padre:
nulla osserva, ma tutto deve compiersi:
presso i suoi piedi noi ti costringiamo —
Vorresti urlare, ma l’aria ti strozza
P'urlo incompiuto e ’'abbandona a terra
giti senza suono. Come ossessa il collo
offri nudato, senti nella sede

della vita vibrare il taglio, invece

egli il colpo trattiene: non € il rito

perfetto. Nel silenzio ascolti il cuore
in petto martellarti: quel momento

— ti si stende davanti come un fosco
golfo di anni. - Il momento ti ¢ dato
per provare quel che il naufrago sente,
quando si perde l'urlo tra le nubi

di caligine e morte, quel momento

ti ¢ dato perché tu possa invidiare
ogni inchiodato al muro della cella,
chi dal fondo di un pozzo invoca morte
come salvezza — perché tu a te stessa,
tu sei tanto inchiodata, come fossi

nel ventre arroventato di una bestia

di bronzo - e come ora non hai grido!
Qui sto io

davanti a te, con occhio fisso leggi

la tremenda parola che sul volto
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Gesicht geschrieben ist:

Erhingt ist dir die Seele in der selbst-

gedrehten Schlinge, sausend fallt das Beil,

und ich steh da und seh dich endlich sterben!
Dann traumst du nicht mehr, dann brauche ich
nicht mehr zu triumen, und wer dann noch lebrt,
der jauchzt und kann sich seines Lebens freun!?®

(Sie stehn einander, Elektra in wilder Trunkenbeit,
Klytamnestra grifilich atmend vor Angst, Aug’ in
Aug’. In diesen Augenblick erhellt sich der Hausflur.
Die Vertraute kommt hergelaufen.3° Sie fliistert Kly-
timnestra etwas ins Obr. Diese scheint erst nicht
recht zu verstehen. Allmablich kommt sie zu sich.
Sie winkt: «Lichter!» Es laufen Dienerinnen mit
Fackeln heraus und stellen sich hinter Klytimnestra.
Klytamnestra winkt: «Mehr Lichter!» Es kommen
immer mehr Dienerinnen heraus, stellen sich hinter
Klytimnestra, so dafi der Hof voll von Licht wird
und rotgelber Schein wm die Mauern flutet. Nun ver-
andern sich ihre Ziige allmahlich und die Spannung
weicht einem bosen Triumph. Sie laft sich die Bot-
schaft abermals zufliistern und verliert dabei Elektra
keinen Augenblick aus dem Auge. Ganz bis an den
Hals sich sittigend mit wilder Freude, streckt sie die
beiden Hinde drobend gegen Elektra. Dann hebt
ibr die Vertraute den Stock auf und, auf beide sich
stiitzend, eilig, gierig, an den Stufen ihr Gewand
aufraffend, liuft sie ins Haus. Die Dienerinnen mit
den Lichtern, wie gejagt, hinter ibr drein)

m’e impressa:

pende dal cappio che tu stessa hai teso,
P’anima, scende I'ascia sibilando,

ed io ci sono e finalmente vedo

la tua morte! Finiscono i tuoi sogni,

né io sognero pitl, e chi ancora & vivo
trionfa e della vita puo bearsi!

(Esse si fronteggiano, gli occhi negli occhi, Elettra in
preda a selvaggia ebbrezza, Clitennestra atrocemen-
te ansimante per lo spavento. La confidente scende
di corsa. Sussurra qualcosa nell orecchio di Cliten-
nestra. Dapprima sembra che costei non capisca. A
mano a mano si riprende. Gesticola: «Lucil». Cor-
rendo escono serve e si pongono dietro Clitennestra.
Clitennestra gesticola: «Altre lucil». Escono serve in
numero sempre maggiore, si pongono dietro Cliten-
nestra, si che la corte si riempie di luci e fluttua sui
muri un giallastro chiarore. Ora i tratti di lei lenta-
mente si mutano e lo spasimo cede a una maligna
esultanza. Chiede che le sussurrino la notizia un’al-
tra volta, mentre neppure per un attimo perde d’oc-
chio Elettra. Tutta saziandosi fino alla bocca di gio-
ia selvaggia, tende in atto di minaccia le mani contro
Eletira. Poi la confidente le raccoglie il bastone ed
ella, appoggiandosi su tutt’e due e alzando la veste
mentre sale, lesta e vogliosa si affretta in casa. Die-
tro di lei, con le fiaccole, le serve, come fossero inse-
guite)

29 Giunti alla fine della sezione 1.1, la musica muove enfaticamente in Do maggiore — la tonalita della danza di
vittoria che aveva concluso il monologo: in tal modo, questa sezione ripete quella «trasfigurazione modale»
(Bryan Gilliam) Do minore — Do maggiore che, nel monologo, aveva simbolizzato il passaggio dal ‘buio’ dello
scannamento (invendicato) di Agamennone alla ‘luce’ della vendetta. Peccato che il trionfo venga subito smor-
zato da una cadenza che abbassa di un tono la tonica (Si bemolle), quasi ribaltando il corso delle tonalita del mo-

nologo, e preparando la sezione 111.2.

30 Lultima sezione della scena (11.2) € un molio veloce in § dal motorismo ritmico sfrenato che - tolte un paio
di parole di Clitennestra - riposa integralmente sul gesto e sulla musica. La pagina ¢ consacrata alla «maligna
esultanza» della madre: esultanza crescente, compendiata da un ricorrente motivo di fanfara:

ESEMPIO 21
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ELEKTRA

Was sagen sie ihr denn? Sie freut sich ja!

Mein Kopf! Mir fallt nichts ein. Woriiber freut sich
das Weib?

(Chrysothemis kommt, laufend, zur Hoftiir herein,
laut heulend wie ein verwundetes Tier)3!
CHRYSOTHEMIS (schreiend)

Orest!

Orest ist tot!

ELEKTRA (winkt ihr ab, wie von Sinnen)

Sei still!

CHRYSOTHEMIS

Orest ist tot!

(Elektra bewegt die Lippen)

Ich kam hinaus, da wufiten sie’s schon! Alle standen
herum und alle wufiten es schon, nur wir nicht.

ELETTRA

Che le hanno detto mai? Come gioisce!

La mia testa! Mi confondo. La donna

di che gioisce?

(Crisotemide entra correndo per la porta del cortile,
con alti gemiti come di animale ferito)
CRISOTEMIDE (gridando)

Oreste!

Oreste ¢ morto!

ELETTRA (con un gesto di rifiuto, come istupidita)
Taci!

CRISOTEMIDE

Oreste ¢ morto!

(Elettra muove le labbra)

Sono uscita, gia si sapeva! Stavano
intorno tutti e sapevano tutti, non noi.

3111 gesto musicale che accoglie la sorella di Elettra suona - nel puro profilo intervallare — come una versione
contratta e sforzata del motivo che apre nei violoncelli la partitura del Tristan, legato alla rappresentazione del-
la sofferenza: le quattro note del «grido di strazio di Crisotemide» (sp: Der Chrysothemis Jammerruf, es. 22) si
innalzano di sesta minore per abbattersi violentemente sulla fondamentale di una triade minore, con una lunga
appoggiatura a distanza di semitono (Fab, in sforzando).
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Questo gesto ci precipita nella seconda scena Elettra-Crisotemide — o meglio, nella sua sezione introduttiva, che
ruota attorno all’annuncio della morte di Oreste «in terra straniera». Le battute dell’es. 22 si segnalano anche
per una discontinuita delle cifre di richiamo apposte in partitura da Strauss: da 275 qui si passa infatti non a 276,
bensi a 12, Questa numerazione ‘bis’, che ci accompagnera fino all’epilogo dell’opera (con la cifra 2622), indica
che ci troviamo al cospetto di una cesura importante. Di fatto, se collocassimo uno specchio ideale in corrispon-
denza della scena centrale (Elettra-Clitennestra), osserveremmo che I'organizzazione drammatico-musicale delle
scene successive riflette, in vario modo, quelle che la precedono. Un specularita evidente proprio a cominciare da
questa scena, che porta una seconda volta sul palcoscenico il conflitto tra la «dea oscura» e la «sorella terrena».
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ELEKTRA (dumpf)

Niemand weif es.

CHRYSOTHEMIS

Alle wissen’s!

ELEKTRA

Niemand kann’s wissen: denn e ist nicht wahr.
CHRYSOTHEMIS (witft sich verzweifelt auf den Boden)
ELEKTRA (Chrysothemis emporreifiend)

Es ist nicht wahr! Es ist nicht wahr! Ich sag’ dir doch,
es ist nicht wahr!

CHRYSOTHEMIS

Die Fremden standen an der Wand, die Fremden,
die hergeschickt sind, es zu melden: zwei,

ein Alter und ein Junger. Allen hatten

sie’s schon erzihlt, im Kreise standen alle

um sie herum und alle,

(Mit Anstrengung)

alle wufSten es schon.

ELEKTRA (it hichster Kraft)

Es ist nicht wahr!

CHRYSOTHEMIS

An uns denkt niemand. Tot! Elektra, tot!

Gestorben in der Fremde! Tot!

Gestorben dort in fremdem Land,

von seinen Pferden erschlagen und geschleift.

(Sie sinkt vor der Schwelle des Hauses an Elektras
Seite in wilder Verzweiflung hin)

EIN JUNGER DIENER (kommt eilig aus dem Haus, stol-
pert iiber die vor der Schwelle Liegende hinweg)
Platz da! Wer lungert so vor einer Tiir?32

Ah, konnt’ mir’s denken! Heda, Stallung! He!

EIN ALTER DIENER (finsteren Gesichts, zeigt sich an der
Hofftiir)

Was soll’s im Stall?

FIN JUNGER DIENER

Gesattelt

soll werden, und so rasch als moglich! Horst du?

ELETTRA (cupa)

Nessuno sa.

CRISOTEMIDE

Tutti lo sanno!

ELETTRA

Nessuno puo saperlo: non ¢ vero.
CRISOTEMIDE (disperata si getta a terra)
ELETTRA (solleva Crisotemide)

No! Non ¢ vero! Te lo dico i0, non ¢ vero!

CRISOTEMIDE

Stavano presso al muro gli stranieri,

i due mandati a noi per annunciarlo:

un vecchio e un giovane. Narrato

I’hanno gia a tutti e tutti quanti intorno

stavano e lo sapevano

(Con fatica)

gia tutti.

ELETTRA (con forza estrema)

No, non ¢é vero!

CRISOTEMIDE

A noi nessuno pensa. Morto! E morto, Elettra!

E spirato lontano! Morto!

Spirato in terra estranea,

travolto e trascinato dai cavalli.

(Al fianco di Elettra cade davanti alla soglia della ca-
sa in preda a folle disperazione)

UN SERVO GIOVANE (esce in fretta dalla casa, inciampa
su colei che giace davanti alla soglia)

Largo! Chi si distende sulla soglia?

Ah! Potevo capire! Ehi, della stalla!

UN SERVO ANZIANO (di volto severo, appare sulla por-
ta del cortile)

Dalla stalla che occorre?

SERVO GIOVANE

Sellare

occorre e presto pitt che puoi! Mi senti?

32 Nel luglio 1906 un Hofmannsthal ispirato da una passeggiata scrisse a Strauss (affamato di tagli) che il «pic-
colo intermezzo tra il cuoco e il giovane servo» del suo dramma non gli pareva «affatto indispensabile», auto-
rizzandolo a farlo cadere sotto le forbici. Cosi pero non fu, a differenza di tanti altri versi hofmannsthaliani tol-
ti di mezzo dal compositore: sia pure sfrondata all’estremo, la scenetta rimase. Forse perché il battibecco tra i due
servi permise a Strauss di collocare nell'introduzione alla seconda scena Elettra-Crisotemide un sapido «inter-
mezzo scherzoso» (sp) in Fa maggiore - tonalita suggerita dalla quarta iniziale del temino di Egisto (es. 9), che

imperversa da cima a fondo in questo vivo in 3.
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Ein Gaul, ein Maultier, oder meinetwegen
auch eine Kuh, nur rasch!

EIN ALTER DIENER

Fiir wen?

EIN JUNGER DIENER

Fiir den,

der dir’s befiehlt. Da glotzt er! Rasch, fiir mich!
Sofort! Fiir mich! Trab, trab! Weil ich hinaus muf§
aufs Feld, den Herren holen, weil ich ihm
Botschaft zu bringen habe, grofie Botschaft,
wichtig genug, um eine eurer Mahren

zu Tod

(Im Abgehen)

Zu reiten.

(Auch der Alte Diener verschwindet)

ELEKTRA (vor sich hin, leise und sebr energisch)
Nun muf es hier von uns geschehn.33
CHRYSOTHEMIS (verwundert fragend)
Elektra?

ELEKTRA (alles in fliegender hast)

Wir!

Wir beide miissen’s tun.

CHRYSOTHEMIS

Wias, Elektra?

ELEKTRA (leise)

Am besten heut’, am besten diese Nacht.
CHRYSOTHEMIS

Wias, Schwester?

ELEKTRA

Was? Das Werk, das nun auf uns gefallen ist,
(Sebr schmerzlich)
weil er nicht kommen kann.

Un ronzino, una mula o per mio conto
anche una vacca, subito!

SERVO ANZIANO

A chi serve?

SERVO GIOVANE

A chi

lo chiede. Che stupore! Svelto!

Per me! A me serve! Forza, trotta! Corro
ai campi, cerco il padrone, un messaggio
ho da recargli, ed & messaggio urgente,
grave abbastanza che un ronzino vostro
corra

(Allontanandosi)

fino a morirne.

(Scompare anche il servitore anziano)

ELETTRA (tra sé, sottovoce e risoluta)
Agire adesso tocca a noi.
CRISOTEMIDE (chiedendo stupita)
Elettra?

ELETTRA (con fretta precipitosa)
Not!

Farlo € nostro dovere.

CRISOTEMIDE

Che mai, Elettra?

ELETTRA (softovoce)

Meglio oggi, questa notte.
CRISOTEMIDE

Che, sorella?

ELETTRA

Che? Limpresa che oggi su noi cade,
(Con grande dolore)

perché egli piu non torna.

33 Un accelerando e Iingresso in fortissimo dei timpani preparano la risoluzione di Elettra — punto culminante
dellintroduzione. Le viole compitano — quasi impercettibilmente — il motivetto dell’«azione imposta» alle figlie
di Agamennone (sP: Die auferlegte Tat, es. 23), che per ora restera appena un fremito negli archi.

ESEMPIO 23
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CHRYSOTHEMIS (angstvoll steigernd)

Was fiir ein Werk?

ELEKTRA

Nun miissen du und ich

hingehn und das Weib und ihren Mann erschlagen.
CHRYSOTHEMIS (leise schaudernd)

Schwester, sprichst du von der Mutter?
ELEKTRA (wild)

Von ihr. Und auch von ihm. Ganz ohne Zégern
muf es geschehn.

Schweig still. Zu sprechen ist nichts.

Nichts gibt es zu bedenken, als nur: wie?

Wie wir es tun.

CHRYSOTHEMIS

Ich?

ELEKTRA

Ja. Du und ich.

Wer sonst?

CHRYSOTHEMIS (entsetzt)

Wir, wir beide sollen hingehn? Wir? Wir zwei?
Mit unsern beiden Handen?

ELEKTRA

Dafiir laf§

du mich nur sorgen.

(Geheimnisvoll)

Das Beil!

(Starker)

Das Beil, womit der Vater -

CHRYSOTHEMIS

Du?

Entsetzliche, du hast es?

ELEKTRA

Fiir den Bruder

bewahrt ich es. Nun miissen wir es schwingen.
CHRYSOTHEMIS

Du? Diese Arme den Aegisth erschlagen?
ELEKTRA (wild)

Erst sie, dann ihn, erst ihn, dann sie, gleichviel.
CHRYSOTHEMIS

Ich fiirchte mich.

ELEKTRA

Es schlft niemand in ihrem Vorgemach.
CHRYSOTHEMIS

Im Schlaf sie morden!

CRISOTEMIDE (con ansiosa passione)
Un’impresa?

ELETTRA

Tu ed io siamo costrette

ad abbattere [i dentro lei e il suo uomo.
CRISOTEMIDE (7 una sommessa paura)
Sorella, parli di nostra madre?
ELETTRA (feroce)

Di lei. Anche di lui. Senza un indugio
deve esser fatto.

Taci. Non si parli.

Nulla ¢’¢ da pensare se non: come?
Come facciamo.

CRISOTEMIDE

lo?

ELETTRA

Si. Tu ed io.

Chi altri?

CRISOTEMIDE (inorridita)

Noi? Noi due dobbiamo entrare? Noi? Noi due?
Con queste nostre mani?

ELETTRA

A questo lascia

che pensi io.

(Misteriosa)

La scure!

(Con forza maggiore)

Si, la scure con cui il padre -
CRISOTEMIDE

Tu?

Tremenda, tu ce I’hai?

ELETTRA

Per il fratello

I’ho tenuta. Ma tocca a noi vibrarla.
CRISOTEMIDE

Tu? Queste braccia colpiranno Egisto?
ELETTRA (feroce)

Lei, poi lui; lui, lei dopo; non cambia.
CRISOTEMIDE

Ho paura.

ELETTRA

Nellatrio loro non dorme nessuno.
CRISOTEMIDE

Ammazzarli nel sonno!
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ELEKTRA

Wer schlaft, ist ein gebund’nes Opfer. Schliefen
sie nicht zusamm’, konnt’ ich’s allein vollbringen.
So aber mufSt du mit.

CHRYSOTHEMIS (abwehrend)

Elektra!

ELEKTRA

Du! Du!

Denn du bist stark!

(Dicht bei Chrysothemis)

Wie stark du bist! Dich haben3*

die jungfraulichen Nachte stark gemacht.

Uberall ist so viel Kraft in dir!

Sehnen hast du wie ein Fiillen,

schlank sind deine Fiifie.

Wie schlank und biegsam -

leicht umschling ich sie -

deine Hiiften sind!

Du windest dich durch jeden Spalt, du hebst dich
durchs Fenster! Laf mich deine Arme fiihlen:
wie kithl und stark sie sind! Wie du mich abwehrst,
fuhl’ ich, was das fiir Arme sind. Du konntest
erdriicken, was du an dich ziehst. Du konntest
mich oder einen Mann in deinen Armen ersticken!
Uberall ist so viel Kraft in dir!

Sie stromt wie kiihles,

ELETTRA

Lega il sonno le vittime. Se il letto

non fosse uno per loro, agirei sola.

Ma cosi, devi esserci.

CRISOTEMIDE (rifiutando)

Elettra!

ELETTRA

Tu! Tu!

Sei forte!

(Attaccata a lei)

Sei cosi forte! T’hanno

fatto robusta le virginee notti.

In ogni membro hai forza!

I tuoi tendini sono di un puledro,

agili sono i piedi.

Come agili ¢ flessuosi -

senza sforzo li abbraccio -

sono i tuoi fianchi!

Nei pertugi ti insinui, tu sai sollevarti
per le finestre! Ch’io ti senta le braccia:
come sono fresche e forti! Se mi respingi,
sento che braccia sono queste. Cio che stringi
a te, tu potresti schiacciarlo. Tu potresti
soffocare me 0 un uomo tra le tue braccia.
C¢ forza in ogni membro!

Erompe come un freddo

34 Esattamente come accadeva nella prima scena Elettra-Crisotemide, una mobile sezione in ‘recitativo’ sfocia su
una settima di dominante, che ci immette nella tonalita di Mi bemolle maggiore - la tonalita del corpo princi-
pale della scena, condotto di nuovo nello spirito dell’aria e nel metro di valzer di £. La prima sezione € un quasi
presto nel quale un’Elettra seduttiva e quasi incestuosa, stretta alla sorella, celebra il «vigore virginale di Criso-

temide» (sp: Chrysothemis’ jungfrauliche Kraft):
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Aggiunge un tocco di ambiguita alle ‘profferte’ di Elettra il gesto di apertura della melodia, che sembra volgere

in maggiore il tema ‘mutilo’ del padre (es. 1°).
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verhalt’nes Wasser aus dem Fels. Sie flutet

mit deinen Haaren auf die starken Schultern herab!
Ich spiire durch die Kiihle deiner Haut

das warme Blut hindurch, mit meiner Wange
spur’ ich den Flaum auf deinen jungen Armen!
Du bist voller Kraft, du bist schon,

du bist wie eine Frucht an der Reife Tag.
CHRYSOTHEMIS

Laf$ mich!

ELEKTRA

Nein, ich halte dich!

Mit meinen traurigen, verdorrten Armen
umschling’ ich deinen Leib, wie du dich straubst,
zichst du den Knoten nur noch fester, ranken
will ich mich rings um dich, versenken

meine Wurzeln in dich und mit meinem Willen
dir impfen das Blut!3s

CHRYSOTHEMIS

Laf$ mich!

(Sie fliichtet ein paar Schritte)

ELEKTRA (wild ihr nach, faft sie am Gewand)
Nein! Ich laf§ dich nicht!

CHRYSOTHEMIS

Elektra, hor’ mich.

Du bist so klug, hilf uns aus diesem Haus,

hilf uns ins Freie. Elektra, hilf uns, hilf uns in’s Freie!
ELEKTRA

Von jetzt an will ich deine Schwester sein,3¢

s0 wie ich niemals deine Schwester war!

Getreu will ich mit dir in deiner Kammer sitzen

sotterraneo torrente dalla roccia. Scorre
nell’onda dei capelli sulle salde spalle.
Sento dalla freschezza della pelle

il calore del sangue, con la guancia
sfioro il tenue velluto delle braccia!

Sei solo forza e sei bella,

sei un frutto nei giorni del raccolto.
CRISOTEMIDE

Lasciami!

ELEKTRA

No, o ti tengo!

Con le mie tristi braccia inaridite

ti abbraccio il corpo, come vuoi sottrarti,
i nodi tiri e stringi, ed io mi avvolgo
attorno a te, sprofondo

le mie radici in te e nel tuo sangue

il mio volere innesto!

CRISOTEMIDE

Lasciami!

(Arretra un paio di passi)

ELETTRA (le va dietro con furia, la trattiene per la veste)
No! Non ti lascio!

CRISOTEMIDE

Elettra, ascoltami.

Sei saggia, me e te fuor della casa
conduci, portaci, Elettra, all’aria aperta!
ELETTRA

D’ora e per sempre sard tua sorella,
una sorella come non fui mai!

Fedele siedero nella tua stanza

35 La violenza - con sottintesi marcatamente sessuali — del’'immagine dell’innesto ‘inocula’ nei bassi dell’orche-
stra un forte tema ascendente, che (come chiarira la conclusione dell’opera) svolge la melodia del «canto solen-
ne all'impresa», quando sard ormai compiuta (sp: Hochgesang auf die Tat):
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36 La strategia musicale di seduzione di Elettra - finora frustrata - piega al Sol maggiore e al % (sempre con mo-
to, un poco tranquillo da primo). Voce ed archi (con timbri cameristici) si fondono in un canto piano ed espres-
sivo (es. 26) che cerca di toccare nuove corde nel cuore di Crisotemide, prospettandole un futuro ben diverso da
quello di nubile (dlektros) al quale Elettra ¢ condannata gia nel nome. In una nota della partitura, Strauss chie-
de espressamente agli strumenti un suono «pieno di sentimento» (sehr seelenvoll) caratterizzato da un uso gene-
roso del vibrato.
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und warten auf den Brautigam. Fiir ihn

will ich dich salben und ins duftige Bad
sollst du mir tauchen wie der junge Schwan
und deinen Kopf an meiner Brust verbergen,
bevor er dich, die durch die Schleier glitht
wie eine Fackel, in das Hochzeitsbett

mit starken Armen zieht.

CHRYSOTHEMIS (schliefSt die Augen)

Nicht, Schwester, nicht.

Sprich nicht ein solches Wort in diesem Haus.

ELEKTRA

O ja! Weit mehr als Schwester bin ich dir
von diesem Tage an: ich diene dir

wie eine Sklavin. Wenn du liegst in Weh’n,
sitz’ ich an deinem Bette Tag und Nacht,
wehr’ dir die Fliegen, schopfe kithles Wasser,
und wenn auf einmal auf dem nackten Schofs
dir ein Lebendiges liegt, erschreckend fast,
s0 heb’ ich’s empor, so hoch, damit

sein Lacheln hoch von oben in die tiefsten,
geheimsten Kliifte deiner Seele fallt

und dort das letzte, eisig Grafiliche

vor dieser Sonne schmilzt und du’s in hellen
Trinen ausweinen kannst.

segue nota 36

e aspetter0 il tuo sposo. In onor suo
d’olio ti spalmo e nel bagno odoroso

ti immergi come il cigno giovinetto

e nel mio petto il capo tuo nascondi,
avanti ch’egli, ardente di tra i veli
come torcia, te sposa tragga al letto
sulle sue forti braccia.

CRISOTEMIDE (chiude gli occhi)

No, sorella.

Non dire queste cose in casa nostra.
ELETTRA

Oh si! Piu che sorella io ti sono

da questo giorno in poi: io t'ubbidisco
come una schiava. Quando avrai le doglie,
presso al tuo letto resto giorno e notte,
scaccio le mosche, attingo 'acqua fresca,
e quando a un tratto una creatura viva
sul nudo grembo sta, nostro sgomento,
in alto la sollevo, cosi in alto

che il suo sorriso giu fino al profondo
segreto abisso del tuo cuore scenda

e li per questa luce il freddo orrore,
Pultimo, si discioglie e in chiare stille
puoi sfogare il tuo pianto.
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Ad enfatizzare la strada - tutta tenerezza sororale — battuta qui da Elettra, si noti I'intarsio del motivo dei Figli
di Agamennone (es. 11), anch’esso espressivo nei bassi. Tutto sara inutile: e il motivo della Regalita degli Atridi
(es. 5), urlato nel fortissimo degli ottoni, suggellera infine la maledizione scagliata sulla sorella in fuga.



ELEKTRA — ATTO UNICO

101

CHRYSOTHEMIS

O bring mich fort!

Ich sterb’ in diesem Haus!

ELEKTRA (an ihren Knien)

Dein Mund ist schon,

wenn er sich einmal auftut, um zu ziirnen!
Aus deinem reinen, starken Mund muf§ furchtbar
ein Schrei hervorsprith’n, furchtbar, wie der Schrei
der Todesgottin, wenn man unter dir

so daliegt, wie nun ich.

CHRYSOTHEMIS

Was redest du?

ELEKTRA (aufstehend)

Denn eh’ du diesem Haus

und mir entkommst, mufSt du es tun!
CHRYSOTHEMIS (will reden)

ELEKTRA (hdlt ihr den Mund zu)

Dir fihrt

kein Weg hinaus als der. Ich laf§ dich nicht,
eh du mir Mund auf Mund es zugeschworen,
daf8 du es tun wirst.

CHRYSOTHEMIS (windet sich los)

Laf$ mich!

ELEKTRA (fafSt sie wieder)

Schwor’, du kommst

heut Nacht, wenn alles still ist, an den Fuf$
der Treppe!

CHRYSOTHEMIS

Laf$ mich!

ELEKTRA (hdlt sie am Gewand)

Madchen, straub’ dich nicht!

Es bleibt kein Tropfen Blut am Leibe haften:
schnell schliipfst du aus dem blutigen Gewand
mit reinem Leib ins hochzeitliche Hemd.
CHRYSOTHEMIS

Laf$ mich!

ELEKTRA (immer dringender)

Sei nicht zu feige! Was du jetzt

an Schaudern tiberwindest, wird vergolten
mit Wonneschaudern Nacht fiir Nacht -
CHRYSOTHEMIS

Ich kann nicht!

ELEKTRA

Sag, daf§ du kommen wirst!

CRISOTEMIDE

Andiamo via!

In questa casa muoio!

ELETTRA (i suoi ginocchi)

Bello hai il labbro,

quando si schiude all’ira! Dalla bocca
pura, forte, tremendo un grido certo
risplende, tremendo come il grido
della dea della morte, se ai tuoi piedi
si glace come 10 ora.

CRISOTEMIDE

Di che parli?

ELETTRA (s7 alza)

Prima che me tu lasci

e questa casa, devi farlo!
CRISOTEMIDE (viole parlare)

ELETTRA (le chiude la bocca)

Altra

strada non ¢’¢ che questa. Non ti lascio,
se prima bocca a bocca non mi giuri
che lo farai.

CRISOTEMIDE (si divincola)

Lasciami stare!

ELETTRA (la riafferra)

Giura,

verrai stanotte ai piedi della scala,
quando ¢ silenzio tutto!
CRISOTEMIDE

Lascia!

ELETTRA (la tiene per I'abito)
Donna, non riflutarti!

Il corpo tuo di sangue non macchierai:
dall’abito imbrattato

nelle vesti nuziali intatta entri.
CRISOTEMIDE

Lasciami!

ELETTRA (sempre piut incalzante)
Non esser vile! Se ora

il tuo brivido vinci, avrai compenso
di brividi d’amore notti e notti -
CRISOTEMIDE

Non posso!

ELETTRA

Si, verrai!
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CHRYSOTHEMIS
Ich kann nicht!

ELEKTRA

Sieh,

ich lieg’ vor dir, ich kiisse deine Fufle!
CHRYSOTHEMIS

Ich kann nicht!

(Ins Haustor entspringend)

ELEKTRA (ibr nach)

Sei verflucht!

(Mit wilder Entschlossenheit)

Nun denn, allein!

(Sie fangt an der Wand des Hauses, seitwirts der
Tiirschwelle, eifrig zu graben an, lautlos wie ein
Tier. Halt mit dem Graben inne, siebt sich um, gribt
wieder. Elektra sieht sich von newem um und
lauscht, Elektra gribt wieder” Orest steht in der
Hoftiir, von der letzten Helle sich schwarz abhe-
bend. Er tritt herein. Elektra blickt auf ibn. Er dreht
sich langsam um, so daff sein Blick auf sie fallt.
Elektra fahrt heftig auf)

ELEKTRA (zitternd)

Was willst du, fremder Mensch? was treibst du dich
zur dunklen Stunde hier herum, belauerst,

was andre tun!

CRISOTEMIDE

Non posso!

ELETTRA

Guarda,

glaccio davanti a te, ti bacio i piedi!

CRISOTEMIDE

Non posso!

(Scappa dentro la porta della casa.)

ELETTRA (le urla dietro)

Maledetta!

(Con selvaggia determinazione)

Allora, sola!

(Con furia comincia a scavare vicino alla parete del-
la casa, a lato della soglia della porta, tacita come
una belva. Di nuovo volge intorno lo sguardo,
ascolta, scava ancora. Oreste ¢ fermo nel vano della
porta, figura nera che si stacca sull'ultimo chiarore.
Si avanza. Elettra lo guarda. Egli si gira lentamente,
si che il suo sguardo cade su di lei. Eletira sussulta

febbrilmente)

ELETTRA (tremando)

Che vuoi, uomo straniero? A che ti aggiri
nell’ora buia qui d’intorno e spii

quello che fanno gli altri!

37 Entriamo con un vivo molto nella scena tripartita Elettra-Oreste — o scena dell’agnizione, il dénouement del
dramma. Una musica febbrile ed allucinata introduce la parte 1 della scena accompagnando lo scavo di Elettra
alla ricerca della scure (evocata dall’es. 2¢). Tra le semicrome pulsa aggressivo il motivo dell’Azione (es. 23), a ri-
trarre l"ossessione matricida che satura la mente della protagonista. Ma il dolore represso per la disgrazia di Ore-
ste preme, ¢ alla fine si scava — come le mani di Elettra lungo il muro - una via verso la coscienza. Il flauto e le
semicrome dei violini I iniziano a dipanare un anonimo filo cromatico (es. 27) che plana lentamente dal registro
acuto: in superficie € il tema del «messaggero della sciagura» (sp: Der Bote des Ungliicks), in realtd - dal mo-
mento in cui Elettra si rivolge allo «straniero» importuno - si trasforma in uno sconvolgente ostinato da «la-
mento funebre» (Sp: Totenklage), che colma della sofferenza di Elettra le pagine precedenti I’agnizione.

ESEMPIO 27

1172
j — ,-H: J— o
Fl. : ' ze: f .'..J' £ AP B :
e B == 1
VII = P

A tutto cio - dopo una cadenza che rinverdisce i fasti (un po’ spenti) della tonalita di Re minore - lo Straniero-
Oreste oppone i suoi accordi lenti e solenni, nei tromboni e nel quartetto delle tube wagneriane. Ed € davvero
musica per ottoni da ‘epifania del divino’ nel Ring: degna di un Wotan-Viandante, insomma, o della Briinnhilde
della Todes-Verkiindigung - 1a scena dell’<annuncio di morte» a Siegmund. Wagneriana ¢ anche la dialettica tra
questi accordi e il Lamento funebre (es. 27) - si pensi ancora alla scena Brinnhilde-Siegmund, con il suo gioco
tra ‘musica del Fato’ (cerimoniale, impersonale) e il calore espressivo degli archi.
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Ich hab’ hier ein Geschaft. Was kiimmert’s dich?

Laf} mich in Ruh’.

OREST

Ich mufS hier warten.

ELEKTRA

Warten?

OREST

Doch du bist

hier aus dem Haus? Bist eine von den Migden

dieses Hauses?

ELEKTRA

Ja, ich diene hier im Haus.

Du aber hast hier nichts zu schaffen. Freu’ dich

und geh’.

OREST

Ich sagte dir, ich muf hier warten,

bis sie mich rufen.

ELEKTRA

Die da drinnen?

Du liigst. Weiss ich doch gut, der Herr ist nicht
[zu Haus’.

Und sie, was sollte sie mit dir?

OREST

Ich und noch einer,

der mit mir ist, wir haben einen Auftrag an die Frau.

ELEKTRA (schweigt)

OREST

Wir sind an sie geschickt,

weil wir bezeugen konnen, daff ihr Sohn

Orest gestorben ist vor unsern Augen.

Denn ihn erschlugen seine eignen Pferde.

Ich war so alt wie er und sein Gefahrte

bei Tag und Nacht.

ELEKTRA

Muf ich dich

noch sehn? Schleppst du dich hierher

in meinen traurigen Winkel,

Herold des Ungliicks! Kannst du nicht die Botschaft
austrompeten dort, wo sie sich freu’n!

Dein Aug’ da starrt mich an und seins ist Gallert.
Dein Mund geht auf und zu und seiner ist

mit Erde vollgefropft.

Du lebst, und er, der besser war als du

und edler, tausendmal, und tausendmal so wichtig,
dafS er lebte, er ist hin.

Qui ho una faccenda. A te non interessa!
Lasciami in pace.

ORESTE

Devo aspettare qui.

ELETTRA

Che dici?

ORESTE

Forse

sei tu di casa, una delle donne

di questa casa?

ELETTRA

Si, faccio la serva.

Ma qui non hai da fare tu. Gioisci
eva.

ORESTE

Ti ho detto, qui devo aspettare

ch’essi mi chiamino.

ELETTRA

Quelli Ia dentro?

Menti. Il padrone, lo so, non € in casa.

E lei, che vuole lei da te?

ORESTE

Noi due,

un altro ed io, abbiamo una notizia per quella donna.
ELETTRA (tace)

ORESTE

Ci hanno mandati

per recarle la prova che suo figlio
Oreste & morto sotto i nostri occhi.
L’hanno travolto i suoi propri cavalli.
Pari eravamo d’anni e suo compagno
€ro giorno e notte.

ELETTRA

E devo

anche vederti? Arrivi fino qui

nella mia triste tana,

araldo di sventure! La notizia

la puoi gridarla dove ne godranno!
Mi fissa 'occhio tuo e il suo ¢ disfatto.
Apri e chiudi la bocca ma la sua

§’¢ riempita di terra.

Tu vivi e lui ch’era di te migliore

e pitt nobile e degno mille volte

di vivere, lui non ¢’¢ pit.
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OREST (ruhig)

Laf§ den Orest. Er freute sich zu sehr

an seinem Leben, die Gotter droben
vertragen nicht den allzu hellen Laut

der Lust. So mufite er denn sterben.
ELEKTRA

Doch ich! Doch ich! Da liegen und

zu wissen, dafs das Kind nie wieder kommt,
nie wieder kommt,

daf das Kind da drunten in den Kliften
des Grausens lungert, daff die da drinnen
leben und sich freuen,

daf} dies Geziicht in seiner Hohle lebt

und ifSt und trinkt und schlift -

und ich hier droben, wie nicht das Tier des Waldes
einsam und graflich lebt - ich hier droben allein.
OREST

Wer bist denn du?

ELEKTRA

Was kiimmert’s

dich, wer ich bin?

OREST

Du mufSt verwandtes Blut zu denen sein,
die starben, Agamemnon und Orest.
ELEKTRA

Verwandt? Ich bin dies Blut! Ich bin das hiindisch
vergossene Blut des Kénigs Agamemnon!
Elektra heif§’ ich.

OREST

Nein!

ELEKTRA

Er leugnet’s ab.

Er blist auf mich und nimmt mir meinen Namen.
OREST

Elektra!

ELEKTRA

Weil ich nicht Vater hab’.

OREST

Elektra!

ELEKTRA

Noch Bruder, bin ich der Spott der Buben!
OREST

Elektra! Elektra!

So seh’ ich sie? Ich seh’ sie wirklich? Du?

ORESTE (tranquillo)

Taci di Oreste. Troppo della vita

egli gioiva. Ma gli deéi lassu

non sopportano un troppo forte squillo
di gioia. Ed ecco perché & morto.
ELETTRA

Ma io! Ma io! Giacere qui,

sapere che il ragazzo non ritorna,

1o, non ritorna pi,

che ormai il ragazzo giti nelle caverne
paurose va errando

e quelli in casa vivono allegri,

che questa razza vive nella tana

e mangia e beve e dorme -

ed io, come neppure una fiera nel bosco
vive negletta e miserabile - io quassu vivo sola.
ORESTE

Ma tu chi sei?

ELETTRA

Che t'importa

chi io sia?

ORESTE

Per sangue certamente sei parente

ai due morti, Agamennone e Oreste.
ELETTRA

Parente? Sono io quel sangue! Il sangue
dalle canaglie sparso di Agamennone!
Elettra ho nome.

ORESTE

No!

ELETTRA

Dice di no!

Mi soffia contro e si prende il mio nome.
ORESTE

Elettra!

ELETTRA

Perché non ho piu il padre.

ORESTE

Elettra!

ELETTRA

Né ho fratello, i ragazzi mi deridono!
ORESTE

Elettra! Elettra!

La vedo dunque? E lei davvero? Tu?
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So haben sie dich darben lassen oder -
sie haben dich geschlagen?
ELEKTRA

Laf$ mein Kleid, wiithl’ nicht mit deinem Blick daran.

OREST

Was haben sie gemacht mit deinen Néchten?
Furchtbar sind deine Augen.

FLEKTRA

Laf$ mich!

OREST

Hohl sind deine Wangen!

ELEKTRA

Geh’ ins Haus,

drin hab’ ich eine Schwester, die bewahrt sich
fiir Freudenfeste auf!

OREST

Elektra, hor’ mich!

ELEKTRA

Ich will nicht wissen, wer du bist.

Ich will niemand sehen!

OREST

Hor mich an, ich hab’ nicht Zeit. Hor zu:
(Leise)

Orestes lebt!38

ELEKTRA (wirft sich herum)

OREST

Wenn du dich regst, verratst du ihn.
ELEKTRA

So ist er frei? Wo ist er?

OREST

Er ist unversehrt

wie ich.

ELEKTRA

So rett’ ihn doch! Bevor sie ihn
erwirgen.

OREST

Bei meines Vaters Leichnam! Dazu kam ich her!
ELEKTRA (von seinen Ton getroffen)

Wer bist denn du?

Alla fame t’hanno ridotto o forse -
t’hanno picchiata?

ELETTRA

Non toccarmi la veste, non rovistarci dentro con lo
[sguardo.

ORESTE

Che hanno fatto mai delle tue notti?
Tremendi hai gli occhi.

ELETTRA

Lasciami!

ORESTE

Hai le guance scavate!

ELETTRA

Va’, entra in casa,

1 dentro ho una sorella che risparmia
se stessa alle baldorie!

ORESTE

Elettra, ascolta!

ELETTRA

Non voglio sapere chi tu sia.

Non voglio vedere nessuno!

ORESTE

Ascoltami, non ho piti tempo. Ascolta:
(Sottovoce)

Oreste ¢ vivo!

ELETTRA (st gira di scatto)

ORESTE

Una sola tua mossa, ed ¢ perduto.
ELETTRA

E libero allora? Dove sta?

ORESTE

Elleso

come son io.

ELETTRA

Salvalo dunque prima

che quelli lo strozzino.

ORESTE

Sul corpo di mio padre! A questo venni!
ELETTRA (colpita dalla sua voce)

Ma tu chi sei?

38 Dannuncio di Oreste ¢ siglato da un piccolo accenno di fanfara nelle trombe (sp: Orest lebt), che oscillano di
quarta sul ritmo perentorio |4 /1, 1 |. Torneranno a punteggiare spesso il compimento della vendetta.
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(Der alte finstre Diener stiirzt, gefolgt von drei an-
dern Dienern, aus dem Hof lautlos herein, wirft sich
vor Orest nieder, kiifit seine Fiifle, die anderen
Orests Hinde und den Saum seines Gewandes)

ELEKTRA (kaum ihrer mdchtig)

Wer bist du denn? Ich fiirchte mich.

OREST (sanft)

Die Hunde auf dem Hof erkennen mich, und meine
Schwester nicht?3?

ELEKTRA (aufschreiend)

Orest!

(Gangz leise, bebend)

Orest! Orest! Orest!

Es rithrt sich niemand. O laf§ deine Augen©

(Accorre dal cortile il servitore anziano, di aspetto
severo, seguito da tre altri servitori, senza rumore, si
getta a terra davanti a Oreste, gli bacia i piedi, gli al-
tri baciano le mani di Oreste e ['orlo della sua veste)

ELETTRA (quasi fuori di sé)

Ma tu chi sei? Ho paura.

ORESTE (dolcemente)

Mi conoscono i cani del cortile,

e mia sorella no?

ELETTRA (con un grido)

Oreste!

(Pianissimo, tremante)

Oreste! Oreste! Oreste!

Non si muove nessuno! Gli occhi tuoi

39 Qreste intona il suo ironico commento su una melodia espansiva in maggiore di legni ed archi (es. 28), della
quale ci dovremo occupare ancora (perché assai prolifica), e che intanto colma con la sua ampia gesticolazione
Pinterludio orchestrale — densissimo - che segue il momento dell’agnizione («Orest!»):
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Dietro questa gestualita melodica, sta il motivo dei Figli di Agamennone (es. 11).

40 La parte I della scena dell’agnizione ¢ colmata da «O laff deine Augen», con la quale Strauss indulge per I'ul-
tima volta in Elektra al piacere dell’aria solistica. La scelta gli ha attirato critiche severe — eppure, dietro questo
‘piacere’ ¢’¢ un preciso calcolo drammaturgico, col quale ¢ difficile essere in disaccordo. La piéce di Hofmann-
sthal passava direttamente da «O lafs deine Augen / mich sehn» a «Nein, du sollst...». Nel giugno 1908, Strauss
chiede ad Hofmannsthal i versi per «un grande momento di sosta dopo il primo grido di Elettra: “Orest!”» (li
trovera «meravigliosi»): e questa «sosta» ¢ non solo perfettamente funzionale al respiro della parabola conclusi-
va della partitura, ma ¢ anche una opportuna controparte al monologo iniziale di Elettra. Non bastasse, ¢ anche
di una bellezza struggente - il che, di solito, dovrebbe costituire di per sé un eccellente lasciapassare. Il taglio for-
male dell’aria & uno schietto ABA’ con coda, con la ripresa localizzata alle parole «Los’ nicht in Luft dich auf»; la
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mich sehn, Traumbild, mir geschenktes
Traumbild, schoner als alle Traume!

Hehres, unbegreifliches, erhabenes Gesicht,

o bleib’ bei mir! Los’ nicht

in Luft dich auf, vergeh mir nicht, vergeh’ mir nicht,
es sei denn, dafs ich jetzt gleich

sterben muf§ und du dich anzeigst

und mich holen kommst: dann sterb ich

seliger als ich gelebt! Orest! Orest!

(Orest neigt sich zu ihr, sie zu umarmen. Heftig)
Nein, du sollst mich nicht umarmen!

Tritt weg, ich schime mich vor dir. Ich weif§ nicht,
wie du mich ansiehst.

Ich bin nur mehr der Leichnam deiner Schwester,
mein armes Kind! Ich weifs,

(Leise)

es schaudert dich

vor mir, und war doch eines Konigs Tochter!

Ich glaube, ich war schén: wenn ich die Lampe
ausblies vor meinem Spiegel, fiihlt ich

es mit keuschem Schauer. Ich fiihlt’ e,

wie der diinne Strahl des Mondes

in meines Korpers weifSer Nacktheit badete,

so wie in einem Weiher, und mein Haar

war solches Haar, vor dem die Manner zittern,
dies Haar, verstrahnt, beschmutzt, erniedrigt.
Verstehst du’s Bruder? Ich habe alles,

was ich war, hingeben miissen. Meine Scham
hab’ ich geopfert, die Scham, die stfSer

als alles ist, die Scham, die wie der Silberdunst,
der milchige, des Monds um jedes Weib

herum ist und das Grafliche von ihr

und ihrer Seele weghilt. Verstehst du’s, Bruder?
Diese siflen Schauder hab’ ich dem Vater

opfern miissen. Meinst du,

wenn ich an meinem Leib mich freute, drangen
seine Seufzer, drang nicht sein Stohnen

an mein Bette?

(Diister)

Eifersiichtig sind

segue nota 40

lascia ch’io guardi, sogno, visione

a me donata, piu bella dei sogni!
Superbo, inaccessibile, sublime

volto, resta con me! Non ti disperdere
nel vento, non svanirmi,

fosse anche che ora sul momento

io dovessi morire e tu ti mostri

e mi prendi con te: ecco io muoio

pit felice di quanto ho vissuto! Oreste! Oreste!
(Oreste si china per abbracciarla. Con foga)
No, tu non devi abbracciarmi!

Scostati, con te provo vergogna. Non so
come mi vedi.

Di tua sorella non sono che la spoglia,
fanciullo mio! Lo so,

(Sotto voce)

senti ribrezzo

di me, ed ero figlia di un sovrano!

Ero bella, io credo: quando guardando
lo specchio, il lume spegnevo, con casto
brivido questo sentivo. Se il raggio
soave della luna si bagnava

nel candore del mio corpo, cosi

come in un lago, lo sentivo. Tali

erano i miei capelli da ammaliare,
questi capelli ispidi, sporchi, stanchi.
Vedi, fratello? Tutto cio che ero,

io I'ho sacrificato. Il mio pudore

I’ho offerto, il pudore che & piu dolce
di tutto, che come un velo lunare

di argenteo chiarore cinge ogni donna

e lei difende e ’anima sua

da ogni vergogna. Vedi, fratello?
Donare al padre ho dovuto la dolce
trepidazione. Non credi che quando
gioivo del mio corpo, non salivano

i suoi sospiri, non saliva il gemito

fino al mio letto?

(Con mestizia)

Si, sono gelosi

tonalita ¢ il La bemolle maggiore — quella originaria dei Figli di Agamennone (es. 11), motivo che qui viene tra I’al-
tro incorporato nella coda. A fornire il materiale tematico ¢ sempre "ultimogenito dell’es. 11, ossia es. 28; e, nel
contesto dell’aria (dinamica soffusa, timbro d’archi) ¢ finalmente evidente come I’es. 28 punti dritto al cuore del Tri-
stan und Isolde wagneriano: Strauss ne ripesca infatti il profilo da un motivo inconfondibile («Herz an Herz dir»)
della scena centrale dell’atto centrale, il convegno degli amanti «nella magnificenza crepuscolare della notte».
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die Toten: und er schickte mir den Hafs,

den hohlaugigen Haf als Brautigam.

So bin ich eine Prophetin immerfort gewesen
und habe nichts hervorgebracht aus mir

und meinem Leib als Fliiche und Verzweiflung!
Was schaust du dngstlich um dich? Sprich zu mir!

sprich doch! Du zitterst ja am ganzen Leib?
OREST

Laf zittern diesen Leib! Er ahnt,

welchen Weg ich ihn fihre,

ELEKTRA

Du wirst es tun? Allein? Du armes Kind?
OREST

Die diese Tat mir auferlegt,

die Gotter werden da sein, mir zu helfen.

i morti: ed egli mi ha mandato l'odio,
Podio dagli occhi vuoti, come sposo.
Cosi mi sono fatta profetessa

e da me, dal mio corpo nulla ho tratto,
nulla se non imprecazioni e angoscia!
Perché mi fissi spaventato? Parla!
Parlami dunque! Tremi in tutto il corpo?
ORESTE

Lascia che il corpo tremi! Esso prevede
per qual via lo conduco.

ELETTRA

Agirai? Solo? Povero ragazzo?

ORESTE

Essi che mi ordinarono I’azione,

gli dei ci saranno per sorreggermi.

OREST
Die diese Tat mir auferlegt,

Ich will es tun,
ich will es eilig tun.

Ich werde es tun!

Ich werde es tun!
ORESTE

Essi che mi ordinarono I’azione,
gli dei ci saranno per sorreggermi.

Voglio farlo
e rapido saro.

Lo faro!

Lo faro!

die Gotter werden da sein, mir zu helfen.

ELEKTRA

Du wirst es tun!
Der ist selig, der tun darf.

Die Tat ist wie ein Bette, auf dem die Seele ausruht,
wie ein Bett von Balsam, drauf die Seele ruhen kann,
die eine Wunde ist, ein Brand,

ein Eiter, eine Flamme!

ELETTRA

Lo farai!
Beato ¢ chi puo agire,

P’azione ¢ come un letto dove I’anima ha quiete,
come un letto di profumi, e in esso dorme I'anima,
che € una piaga, un incendio,

un’infezione, ed ¢ un fuoco!

ELEKTRA (sehr schwunguoll)
Der ist selig, der seine Tat zu tun kommt,*!
selig der, der ihn ersehnt,

41 1] duetto Elettra-Oreste, che conclude la parte 11 (ed ultima) della scena, & una esaltata glorificazione della ven-
detta, largamente condotta sulla melodia del Canto solenne all'impresa (es. 25); sfocia qui in un’affermazione a

ELETTRA
Beato egli ¢ che arriva e compie 'opera,
beato chi lo attende,
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selig der ihn erschaut.

Selig, wer ihn erkennt,

selig, wer ihn bertihrt.

Selig, wer ihm das Beil aus der Erde gribt,
selig, wer ihm die Fackel hilt,

selig, wer ihm o6ffnet die Tir.

(Der Pfleger Orests steht in der Hoftiir, ein starker
Greis mit blitzenden Augen)

DER PFLEGER (hastig auf sie zu)

Seid ihr von Sinnen, dafl ihr euren Mund

nicht bandigt, wo ein Hauch, ein Laut, ein Nichts
uns und das Werk verderben kann.

(Zu Orest in fliegender Eile)

Sie wartet drinnen. Thre Mégde suchen nach dir.
Es ist kein Mann im Haus, Orest!

OREST (reckt sich auf, seinen Schauder bezwingend)

(Die Tiir des Hauses erhellt sich, und es erscheint ei-
ne Dienerin mit einer Fackel, hinter ibr die Vertrau-
te. Elektra ist zuriickgesprungen, steht im Dunkel.
Die Vertraute verneigt sich gegen die beiden Frem-
den, winkt, ibr hinein zu folgen. Die Dienerin befe-
stigt die Fackel an einem eisernen Ring im Tiirpfo-
sten. Orest und der Pfleger gehen hinein. Orest
schliefit einen Augenblick schwindelnd die Augen,
der Pfleger ist dicht hinter ihm, sie tauschen einen
schnellen Blick. Die Tiir schliefst sich hinter ibnen)
ELEKTRA (allein, in entsetzlicher Spannung. Sie lauft
auf einem Strich vor der Tiir hin und her, mit ge-
senktem Kopf, wie das gefangene Tier im Kifig.
Plotzlich stebt sie still)

Ich habe ihm das Beil nicht geben konnen!
Sie sind gegangen und ich habe ihm

segue nota 41

beato chi lo guarda.

Beato chi lo accoglie,

beato chi lo tocca.

Beato chi la scure dissotterra,
beato chi lo scorta con la flaccola,
beato chi la porta gli spalanca.

(Nella porta del cortile compare il precettore di Ore-
ste, un vecchio vigoroso con occhi lampeggianti)

IL PRECETTORE (Ii raggiunge in fretta)
Siete due stolti voi, che il vostro labbro
non frenate, se un fiato solo, un suono,
se perdere puo un nulla noi e 'opera.
(A Oreste con precipitosa urgenza)
Colei ti aspetta, le serve ti cercano.
Uomini non ci sono in casa, Oreste!

ORESTE (s7 alza, reprimendo Porrore)

(La porta della casa si illumina e con una fiaccola
compare una serva, dietro a lei la confidente. Con
un balzo allindietro Elettra si ¢ posta nel buio. La
confidente fa l'inchino a entrambi gli stranieri, con
un cenno li invita a seguirla nell'interno. La serva
pianta la fiaccola entro un anello di ferro sull'arco
della porta. Oreste ¢ il precettore entrano. Per un at-
timo Oreste barcollante chiude gli occhi, il precetto-
re gli sta attaccato alle spalle, si scambiano un’oc-
chiata fuggevole. La porta si chiude dietro di loro)
ELETTRA (& sola in una spaventosa attesa. Davanti al-
la porta ripete correndo su e gii lo stesso cammino,
a testa bassa, come una bestia prigioniera in gabbia.
D’un tratto si immobilizza)

La scure, non glie’ho potuta dare!
Sono gia entrati e a lui non ho potuto

piena orchestra della tonalita di Do maggiore, animata da una variante dell’es. 28, «la beatitudine dell’opera ri-
paratrice» (Sp: Die Seligkeit der siihnenden Tat, es. 29). Non & un caso che venga qui toccato il punto d’arrivo del-
lo schema tonale del monologo di Elettra, ossia la tonalita della sua Siegestanz. 1l risultato, tuttavia, & precario —
la triade di tonica continua a risuonare in secondo rivolto, in attesa di una cadenza di conferma che non arrive-
ra mai. Al contrario: il quadro musicale rapidamente s’intorbida, la scrittura muove verso altre toniche, fino al-
la brutale triade di Re minore che precede I'ingresso del precettore di Oreste, con il suo temino inquieto. Del re-
sto, la visione di sangue del monologo non s’¢ ancora avverata.
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das Beil nicht geben konnen. Es sind keine

Gotter im Himmel!

(Abermals ein furchtbares Warten. Von ferne tont
drinnen, gellend, der Schrei Klytimnestras)
ELEKTRA (schreit auf wie ein Damon)

Triff noch einmal!

(Von drinnen ein zweiter Schrei.*? Aus dem Wohn-

gebiude links kommen Chrysothemis und eine
Schar Dienerinnen heraus)

ELEKTRA (steht in der Tiir, mit dem Riicken an die
Tiir geprefSt)

CHRYSOTHEMIS

Es mufS etwas geschehen sein.
ERSTE MAGD

Sie schreit

s0 aus dem Schlaf.#3

ZWEITE MAGD

Es miissen Manner drin sein.

Ich habe Manner gehen horen.
DRITTE MAGD

Alle

die Tiiren sind verriegelt.

VIERTE MAGD (schreiend)

Es sind Morder!

Es sind Morder im Haus!

ERSTE MAGD (schreit auf)

Oh!

ALLE

Wias ist?

ERSTE MAGD

Seht ihr denn nicht: dort in der Tiir steht einer!
CHRYSOTHEMIS

Das ist Elektra! Das ist ja Elektra!
ERSTE und ZWEITE MAGD

Elektra, Elektra!

Warum spricht sie denn nicht?

dare la scure. In cielo non ci sono

oli deit

(Ancora un’attesa tremenda. Dentro da lontano
echeggia stridulo I'urlo di Clitennestra)

ELETTRA (urla anche lei come un demone)

Da’ un colpo ancora!

(Da dentro un secondo urlo. Dagli appartamenti a
sinistra escono Crisotemide e una folla di serve)

ELETTRA (sta sulla porta e vi si appoggia con la schie-
na)

CRISOTEMIDE

E accaduto qualcosa.

PRIMA ANCELLA

Cosi grida

ella nel sonno.

SECONDA ANCELLA

C’¢ gente la dentro.

Li ho sentiti che entravano.
TERZA ANCELLA

Le porte

sono tutte sbarrate.

QUARTA ANCELLA (gridando)

Gli assassini!

In casa gli assassini!

PRIMA ANCELLA (con un urlo)
Oh!

TUTTE

Che succede?

PRIMA ANCELLA

Non vedete: qualcuno ¢ sulla porta!
CRISOTEMIDE

Elettra! Si, ¢ Elettra!

PRIMA € SECONDA ANCELLA
Elettra, Elettra!

Ma perché mai non dice niente?

42 Strauss distorce violentemente lo Spirito di Agamennone (es. 10) - facendo cozzare tra loro in fortissimo, a
distanza di semitono, tre delle sue quattro ottave: ottoni (Do), clarinetti (Reb), flauti (Rek). Sulla dissonanza - te-
nuta dal tremolo degli archi - si scaraventa con dinamica tre f il motivo ‘troncato’ di Agamennone (es. 1°), in Fa

diesis minore.

43 La ricomparsa di un manipolo di voci femminili in scena lega la conclusione dell’atto al suo principio, con-

tribuendo alla simmetria della costruzione.
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CHRYSOTHEMIS

Elektra,

warum sprichst du denn nicht?

VIERTE MAGD

Ich will hinaus

Manner holen!

(Léuft rechts hinaus)

CHRYSOTHEMIS

Mach uns doch die Tiir auf,

Elektra!

MEHRERE DIENERINNEN

Elektra, laf§ uns ins Haus!

VIERTE MAGD (zuriickkommend)

Zuriick!

ALLE (erschrecken)

VIERTE MAGD

Aegisth! Zuriick in unsre Kammern! Schnell!
Aegisth kommt durch den Hof! Wenn er uns findet
und wenn im Hause was geschehen ist,

1aft er uns toten.

CHRYSOTHEMIS

Zuriick!

ALLE

Zuriick! Zuriick! Zuriick!

(Sie verschwinden im Hause links. Aegisth tritt
rechts durch die Hoftiir auf)**

AEGISTH (an der Tiir stehendbleibend)

He! Lichter! Lichter!

Ist niemand da, zu leuchten? Rithrt sich keiner von
allen diesen Schuften? Kann das Volk keine Zucht
annehmen?

ELEKTRA (mimmt die Fackel von dem Ring, liuft hin-
unter, ihm entgegen, und neigt sich vor ihm)
AEGISTH (erschrickt vor der wirren Gestalt im zuk-
kenden Licht, weicht zuriick)

Wias ist das fiir ein unheimliches Weib?

Ich hab’ verboten, dafs ein unbekanntes

Gesicht mir in die Nahe kommt!

(Erkennt sie, zornig)

CRISOTEMIDE

Elettra,

perché stai li e non parli?

QUARTA ANCELLA

Corro fuori

e cerco aiuto!

(Corre via da destra)

CRISOTEMIDE

Aprici la porta,

Elettra!

ALCUNE ANCELLE

Elettra, si, facci passare!

QUARTA ANCELLA (torna indietro)

Rientrate!

TUTTE (s7 atterriscono)

QUARTA ANCELLA

Correte! Nelle nostre stanze! E Egisto!
Attraversa il cortile! Se ci vede

e se in casa € successa una disgrazia,

quello ¢i ammazza.

CRISOTEMIDE

Via!

TUTTE

Corriamo via! via!

(Scompaiono in casa da sinistra. Da destra entra
Egisto attraverso la porta del cortile)
EGISTO (si arresta alla porta)

Ehi! Luci! Luci!

Nessuno mi fa luce? Non si muove nessuno di quei
mascalzoni? Modo non ¢’¢ di ammaestrarli?

ELETTRA (prende la torcia dall'anello, corre gii, ver-
s di lui, e gli fa un inchino)

EGISTO (si spaventa di quell'incerta figura nella luce
guizzante, arretra)

E chi & questa femmina sinistra?

Ho vietato che a un viso sconosciuto

sia permesso accostarmi!
(La riconosce, con collera)

4 Egisto ¢ stato appena dipinto con toni truci dalle voci delle ragazze terrorizzate, avvolte da un’orchestra an-
cora sotto Peffetto delle urla agonizzanti di Clitennestra. Tanto maggiore & 'impressione di non sequitur che pro-
duce Pingresso del suo temino (es. 9): strumentato appena con clarinetti e fagotti in piano, suona ottuso, fragile,
inadeguato, sin troppo facile preda dell’accordo di Elettra (es. 29) che lo ghermisce nella terza battuta. Un’im-
peccabile rappresentazione musicale di quell’Egisto-«coniglio», tutt’altro che temibile, del quale aveva parlato
sprezzantemente la protagonista. E sintesi di quanto accadra tra poco, dietro le finestre della reggia.
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Wias, du?

Wer heifst dich, mir entgegentreten?

ELEKTRA

Darf ich

nicht leuchten?

AEGISTH

Nun, dich geht die Neuigkeit

ja doch vor allen an. Wo find’ ich

die fremden Manner, die das von Orest

uns melden?

ELEKTRA

Drinnen. Eine liebe Wirtin

fanden sie vor, und sie ergetzen sich

mit ihr.

AEGISTH

Und melden also wirklich, daf§ er

gestorben ist, und melden so, dafs nicht zu zweifeln

[ist?

ELEKTRA

O Herr, sie melden’s nicht

mit Worten blofS, nein, mit leibhaftigen Zeichen,

an denen auch kein Zweifel moglich ist.

AEGISTH

Wias hast du in der Stimme? Und was ist

in dich gefahren, daf§ du nach dem Mund

mir redest? Was taumelst du so hin

und her mit deinem Licht?

ELEKTRA

Es ist nichts anderes,

als dafs ich endlich klug ward und zu denen mich hal-

te, die die Stirkern sind. Erlaubst du, daff ich voran
[dir leuchte?

AEGISTH (etwas zaudernd)

Bis zur Tiir.

Wias tanzest du? Gib Obacht.

ELEKTRA (indem sie ihn, wie in einem unheimlichen

Tanz, umkreist, sich plotzlich tief biickend)

Hier! die Stufen,

daf du nicht fallst.

AEGISTH (an der Haustiir)

Warum ist hier kein Licht?

Wer sind die dort?

ELEKTRA

Die sind’s, die in Person

dir aufzuwarten wiinschen, Herr. Und ich,

Che, sei tu?

Perché mi vieni incontro?

ELETTRA

Mi concedi

di farti luce?

EGISTO

Gia, la novita

riguarda te prima che altri. Dove

trovo quei due stranieri che di Oreste

¢l narrano?

ELETTRA

Son dentro. Una gentile

padrona hanno trovato e hanno fatto festa

con lei.

EGISTO

Essi ci narrano davvero

che & morto, ce lo narrano in maniera che non ¢’

[dubbio?

ELETTRA

Signore, non solo

lo narrano a parole, ma con segni

vivi cosi che non ¢’¢ luogo a dubbi.

EGISTO

Che hai tu nella voce? Che ¢ successo

che ora mi parli senza villania?

Perché vai barcollando con la torcia

avanti e indietro?

ELETTRA

Non succede altro

che finalmente mi son fatta saggia e parteggio per chi
[& piu forte.

Vuoi che ti illumini i passi?

EGISTO (un po’ incerto)

Fino all’uscio.

Ma che balli? Sta’ attenta.

ELETTRA (mentre lo aggira in una specie di danza tru-

ce, facendogli all'improvviso un profondo inchino)

Qui! I gradini,

che non cada.

EGISTO (sulla porta di casa)

Perché non ¢’¢ una luce?

Chi sono quelli 1a?

ELETTRA

Quelli che vogliono

di persona farti omaggio, signore.
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die so oft durch freche, unbescheid’ne Nih’

dich storte, will nun endlich lernen, mich

im rechten Augenblick zuriickzuziehen.

AEGISTH (geht ins Haus. Stille. Dann Larm drinnen.

Aegisth erscheint an einem kleinen Fenster, reifst den
Vorhang weg, schreiend)

Helft! Morder! Helft dem Herren! Mérder,
sie morden mich!

Hort mich niemand? Hort

mich niemand?

(Er wird weggezerrt.)

ELEKTRA (reckt sich auf)

Agamemnon hort dich!

(Noch einmal erscheint Aegisths Gesicht am Fenster)

AEGISTH
Weh mir!

(Er wird fortgerissen)

ELEKTRA (steht, furchtbar atmend, gegen das Haus
gekebrt. Die Franen kommen von links herausgelau-
fen, Chrysothemis unter ibnen. Wie besinnungslos
laufen sie gegen die Hoftiir. Dort machen sie plotz-
lich halt, wenden sich)

CHRYSOTHEMIS

Elektra! Schwester! Komm’ mit uns! O komm’

mit uns! Es ist der Bruder drin im Haus!*

Es ist Orest, der es getan hat!

(Getiimmel im Hause, Stimmengewirr, aus dem sich
ab und zu die Rufe des Chors «Orest!» bestimmter
abheben)

Komm!
Er steht im Vorsaal, alle sind um ihn
und kiissen seine Fiife.

(Das Kampfgetise, der todliche Kampf zwischen
den zu Orest haltenden Sklaven und den Angehori-
gen des Aegisth, hat sich allmablich in die innern
Hofe gezogen, mit denen die Hoftiir rechts kommu-
niziert)

Alle, die
Aegisth von Herzen hafSten, haben sich

Ed io, che con sguaiata ed insolente

presenza t'irritavo, ora alla fine

ho imparato a ritirarmi in tempo.

EGISTO (entra in casa. Silenzio. Poi chiasso da dentro.

A una finestrella appare Egisto, strappa via la tenda,
urla)

Aiutate il padrone! Gli assassini!
Soccorrete, mi uccidono!

Non m’ode nessuno?

Non m’ode nessuno?

(Lo trascinano via)

ELETTRA (sf protende)

T’ode Agamennone!

(Compare ancora il viso di Egisto alla finestra)
EGISTO

Ahime!

(Lo strappano di i)

ELETTRA (& rivolta verso la casa, e ansima tremenda-
mente. Le donne escono correndo da sinistra, Criso-
temide ¢ tra loro. Come forsennate corrono alla por-
ta del cortile. Li improvvisamente si arrestano, si
girano)

CRISOTEMIDE

Sorella! Elettra! Corri qui da noi,

vieni con noi! In casa ¢’¢ il fratello!

E Oreste, Oreste che I'ha fatto!

(Trambusto in casa, confusione di voci, da cui si di-
stinguono a volte pin chiari i gridi del coro «Ore-
ste»)

Vieni!

Sta nell’ingresso, tutti lo circondano,

e gli baciano i piedi.

(Il tumulto dello scontro, lo scontro mortale tra gli
schiavi che tengono per Oreste e i partigiani di Egi-
sto, gradualmente si ¢ trasferito nei cortili interni,
che comunicano direttamente con I'ingresso a de-
stra)

Chi

di cuore odiava Egisto,

45 La mesta invocazione di un defunto e la triade minore del nome del Padre (es. 1?) avevano inaugurato la pri-
ma scena di Elektra; ora, il richiamo gioioso di Crisotemide («Elettra!l») e il nome di Oreste ci immettono nel-
P’ultima scena dell’opera. Crisotemide intona «in casa ¢’¢ il fratello!» ed «& Oreste che I’ha fatto!» su una rag-
giante riscrittura maggiore del motivo del Grido di strazio (es. 22). La tonalita & il Mi maggiore, cruciale in questo

epilogo del dramma.
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geworfen auf die andern, Giberall

in allen Hofen liegen Tote, alle,

die leben, sind mit Blut bespritzt und haben
selbst Wunden, und doch strahlen alle, alle
umarmen sich und jauchzen, tausend Fackeln -

(Drauflen wachsender Lirm, der sich jedoch, wenn
Elekira beginnt, mehr und mebr nach den dufleren
Hofen rechts und im Hintergrund verzogen hat. Die
Frauen sind hinausgelaufen, Chrysothemis allein,
von draufen fallt Licht herein)

sind angeziindet. Horst du nicht, so horst du
denn nicht?

ELEKTRA (auf der Schwelle kauernd)

Ob ich nicht hore? Ob ich die*s

Musik nicht hore? Sie kommt doch aus mir.
Die Tausende, die Fackeln tragen

und deren Tritte, deren uferlose

Myriaden Tritte tiberall die Erde

dumpf drohnen machen, alle warten

ha assalito gli altri,

i cortili sono pieni di morti,
imbrattati di sangue tutti i vivi,
tutti sono feriti, ma raggianti,
esultando si abbracciano, le torce -

(Aumenta dall’esterno il chiasso, che pero, quando
Eletira comincia a parlare, progressivamente si ¢
trasferito verso i cortili esterni a destra e verso il fon-
do. Le donne sono uscite fuori, Crisotemide ¢ sola,
dall’esterno cade una luce)

a migliaia flammeggiano. Non senti?
Non senti dunque?

ELETTRA (rannicchiata sulla soglia)
Se 10 non sento? Questa

musica io non sento? Esce da me.

[ mille e mille che portano torce,
loro, i cui passi, illimiti migliaia

di passi, da per tutto sulla terra
cupamente rintronano, essi tutti

46 Pimmagine della miriade di passi che attendono di essere guidati da Elettra suscita negli archi una «danza di
trionfo» in § (Sp: Triumphtanz, es. 30), chiaramente modellata sull’es. 28:

ESEMPIO 30

meno mosso J‘= 66
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La narrazione del monologo della protagonista ¢ diventata plot, si ¢ trasformata in realta, ed Elettra se ne puo bea-
re: emergono echi sempre pit precisi del visionario Siegestanz del monologo - la scansione ritmica | J a4 5 1, il
curioso motivo di danza che trasfigura ’Odio (es. 2¢) e la Mortificazione (nota 2) di Elettra. Soltanto la tonalita
della danza - Mi maggiore - non collima con lo schema del monologo. Questa discrepanza residua pud essere
spiegata dalle sue stesse parole: Elettra vorrebbe danzare guesta danza, ma non pud - non ¢ (pili) un essere socia-
le, non puo guidare «migliaia di passi» in un rito catartico di danza collettiva. Non a caso, il Mi maggiore ha so-
vente in Strauss connotazioni emotive, passionali, erotiche, certo non di trasfigurazione — diverra tra breve, ad
esempio, la tonalita dell’Einleitung all’atto primo del Rosenkavalier: uno sguardo gettato nell’alcova della Mar-
schallin a sipario ancora calato, che allude con discrezione agli amplessi notturni della donna matura con il suo
immaturo amante. La danza di catarsi di Elettra sara appunto dionisiaca, e asociale. Una danza solipsistica di esta-
si — e poi di morte, come ha chiarito Hofmannsthal: «lei non pud continuare a vivere, una volta inferto il colpo,
la sua vita e le sue viscere debbono traboccare fuori di lei, come traboccano fuori dal fuco, una volta fecondata la
regina, vita e viscere, insieme con I’aculeo fecondatore».
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auf mich: ich weiff doch, daf sie alle warten,

weil ich den Reigen fiihren mufS, und ich

kann nicht, der Ozean, der ungeheure,

der zwanzigfache Ozean begrabt

mir jedes Glied mit seiner Wucht, ich kann mich
nicht heben!

CHRYSOTHEMIS (fast schreiend vor Erregung)

Horst du denn nicht, sie tragen ihn,

sie tragen ihn auf ihren Hinden.

ELEKTRA (springt auf, vor sich hin, obne auf Chryso-
themis zu achten)

Wir sind bei den Gottern, wir Vollbringenden.*”
(Begeistert)

Sie fahren dahin wie die Scharfe des Schwerts

durch uns, die Gotter, aber ihre

Herrlichkeit ist nicht zuviel fur uns!

CHRYSOTHEMIS

Allen sind die Gesichter verwandelt, allen schimmern
die Augen und die alten Wangen von Tranen! Alle
weinen, horst du’s nicht?

mi aspettano: lo so, tutti mi aspettano,

che i0 avvii i giri delle danze,

e non ho forza, "oceano immenso,

venti volte piu grave seppellisce

ogni mio membro con la furia. Alzarmi

non posso!

CRISOTEMIDE (quasi gridando per emozione)
Ascolta, lo portano tutti,

sulle spalle lo portano.

ELETTRA (balza in piedi, assorta in sé, senza curarsi di
Crisotemide)

Noi siamo accanto agli déi, noi esecutori.

(Con entusiasmo)

Ci trapassano essi come taglio di spada,

gli dei, ma la loro

potenza per noi non ¢ troppa!

CRISOTEMIDE

A tutti il volto si & mutato, a tutti brillano di lacrime
gli occhi e le vecchie guance! Piangono tutti, non
ascolti?

ELEKTRA

Ich habe Finsternis gest und ernte

Lust tber Lust.

Ich war ein schwarzer Leichnam

unter Lebenden und diese Stunde

bin ich das Feuer des Lebens und meine Flamme
verbrenn die Finsternis der Welt.

Mein Gesicht mufS weifler sein

als das weifSgliihende Gesicht des Monds.
Wenn einer auf mich sieht,

mufS er den Tod empfangen oder muf§
vergehn vor Lust.

Seht ihr denn mein Gesicht?

Seht ihr das Licht, das von mir ausgeht?

ELETTRA

Ho seminato tenebre e raccolgo
gloia su gioia.

Ero un nero cadavere

tra 1 vivi e in quest’ora

CHRYSOTHEMIS
Gut sind die Gotter! Gut! Es fangt ein Leben
fiir dich und mich und alle Menschen an.

Die tiber schwenglich
guten Gotter sind’s, die das geben haben.

Wer hat uns je geliebt?

Wer hat uns je geliebt?
Wer hat uns je geliebt?

CRISOTEMIDE
Buoni sono gli déi! Buoni! Incomincia
una vita per te, per me, per tutti.

47 La serrata concisione del finale della piece costituiva un problema per Strauss, che ebbe 'idea di domandare
al poeta «un duetto di Elettra e Crisotemide che cantano simultaneamente». Questo molto mosso con slancio ¢
la prima, robusta iniezione di Do maggiore nel finale, e porta all’apoteosi il Canto solenne all’impresa (es. 25),

che ormai possiede un valore retrospettivo.
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i0 sono il fuoco della vita, la mia fiamma
accende le tenebre del mondo.

Deve il mio viso essere piti bianco

del chiarissimo viso della luna.

Chi posa su di me lo sguardo,

deve cadere morto o deve

soccombere alla gioia.

Vedete il viso mio?

Vedete la luce che riverso?

Lesuberante
bonta degli déi questo ha donato.

Chi ci ha amato mai?

Chi ci ha amato mai?
Chi ci ha amato mai?

CHRYSOTHEMIS

Nun ist der Bruder da und Liebe

fliet iiber uns wie Ol und Myrrhen, Liebe ist Alles!
Wer kann leben ohne Liebe?

CRISOTEMIDE

Ora il fratello & qui e amore

scorre su noi come olio e mirra, amore
¢ tutto! Chi mai vive senza amore?

ELEKTRA (feurig)
Ai! Liebe totet! aber keiner fahrt dahin
und hat die Liebe nicht gekannt!

ELETTRA (ardente)
L’amore uccide! Ma nessuno trapassa
che non abbia conosciuto 'amore!

CHRYSOTHEMIS
Elektra!
Ich muf§ bei meinem Bruder stehn!

CRISOTEMIDE
Elettra!
To devo stare accanto a mio fratello!

ELEKTRA (feurig)

Ai! Liebe totet! aber keiner fihrt dahin

und hat die Liebe nicht gekannt!
CHRYSOTHEMIS

Elektra!

Ich muf§ bei meinem Bruder stehn!

(Chrysothemis liuft hinaus. Elektra schreitet von
der Schwelle herunter. Sie hat den Kopf zuriickge-
worfen wie eine Manade. Sie wirft die Knie, sie reckt
die Arme aus, es ist ein namenloser Tanz, in wel-
chem sie nach vorwirts schreitet)*s

CHRYSOTHEMIS (erscheint wieder an der Tiir, hinter
ihr Fackeln, Gedring, Gesichter von Mannern und
Frauen)

Elektra!

ELEKTRA (bleibt stehen, siebt starr auf sie hin)
Schweig, und tanze. Alle miissen*’

ELETTRA (ardente)
Lamore uccide! Ma nessuno trapassa
che non abbia conosciuto 'amore!
CRISOTEMIDE
Elettra!
To devo stare accanto a mio fratello!
(Crisotemide corre via. Elettra scende gin dalla so-
glia. Ha il capo gettato all’indietro come una mena-

de. Sospinge le ginocchia, stende le braccia, ¢ una
danza indicibile quella in cui ella procede)

CRISOTEMIDE (riappare alla porta, dietro di lei fiacco-
le, ressa, visi di womini e di donne)

Elettra!

ELETTRA (s7 ferma, guarda fisso davanti a sé)
Taci e danza. Tutti qui

4 Solo la musica - la musica di Strauss - puo ‘dire’ quella danza inesprimibile da menade in cui si getta Elettra
- ecco forse perché Hofmannsthal si figurava una Elektra «incomparabilmente piti possente nella musica che nei
versi» (1906). E la danza non puo che essere quella stessa, dionisiaca Triumphtanz (es. 30) che Elettra s’era im-
maginata di danzare, poco fa, e che ripristina il Mi maggiore.

49 Voce ed orchestra riportano il pendolo tonale al Do maggiore - e tuttavia non ¢ ancora la fine.
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herbei! hier schliefSt euch an! Ich trage die Last

des Gliickes, und ich tanze vor euch her.

Wer gliicklich ist wie wir, dem ziemt nur eins:
schweigen und tanzen!

(Sie tut noch einige Schritte des angespanntesten
Triumphes und stiirzt zusammen)*°

CHRYSOTHEMIS (zu ibr. Elektra liegt starr. Chrysothe-
mis lauft an die Tiir des Hauses, schligt daran)
Orest! Orest!

Ende

vengano! Unitevi tutti! To il peso

sostengo della gioia e per voi danzo.

Chi come noi ¢ felice, deve solo

tacere e danzare!

(Muove ancora qualche passo del pin esasperato
trionfo e stramazza a terra)

CRISOTEMIDE (e presso di lei. Elettra giace rigida. Cri-
sotemide corre alla porta di casa e batte)

Oreste! Oreste!

Fine

50 Elettra € come schiantata, negli ultimi istanti, da un denso grumo tematico: compressi in una sonorita di set-
tima diminuita risuonano insieme lo Spirito di Agamennone (es. 10), ’Odio di Elettra (es. 2¢), Oreste lontano (es.
3). Nelle battute estreme, mentre la protagonista giace esanime a terra, finalmente si compie la trasfigurazione
modale Do minore — Do maggiore, ‘buio’ — ‘luce’ che attendevamo dal monologo (vedi nota 29). La triade mi-
nore sul Do ¢ introdotta dalla forma mutila in fortissimo del motivo di Agamennone (es. 1¢), che si alterna alla
triade minore sul Mib nel piano delle tube e dei fagotti. Per un po’ restiamo nell’impasse, con due piani armoni-
ci, timbrici e dinamici che collidono. Finché la stessa cadenza che nel monologo di Elettra aveva fatto ‘deraglia-
re’ lo schema tonale (vedi sempre nota 29) ora approda (ritardando molto) proprio al Do maggiore, che risuona
lento ed enfatico nel tutti dell’orchestra, con ottoni e timpani che ribattono tonica e dominante nel pattern di
‘Oreste vive’ (nota 38). Un ultimo sussulto viene dalla triade minore sul Mib, che si ripresenta inaspettata nel-
Pultima misura — ma € appena un accordo-appoggiatura, immediatamente risolto nel trionfante Do. Alla fine del
suo dramma, aveva detto Hofmannsthal, «Iindividuo [...] & dissolto» («wird das Individuum [...] aufgelost»).
Vale lo stesso anche per Strauss?
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L’orchestra

3 Flauti (1 anche Ottavino)

2 Oboi

Corno inglese (anche Oboe m)
Heckelphon

Clarinetto in Mib

4 Clarinetti in Sih e La

2 Corni di bassetto

Clarinetto basso

3 Fagotti

Controfagotto

2 Arpe

8 Violini 1
8 Violini 11 }
8 Violini I

6 Viole 1 (anche Violini 1v)
6 Viole 1 }
6 Viole m

6 Violoncelli 1 }

6 Violoncelli i

8 Contrabbassi

4 Corni

2 Tube tenori (wagneriane) in Sib
2 Tube (wagneriane) in Fa
(anche Corni v, v1, viI e Vi)

6 Trombe

Tromba bassa

3 Tromboni

Trombone contrabbasso

Tuba contrabbassa

6-8 Timpani (2 esecutori)
Celesta ad libitum
Glockenspiel

Grancassa con spazzola
Piatti

Triangolo

Tamburello

Tamburo militare

2 coppie di castagnette
Tam-tam

Di fronte all’orchestra di Elektra, la domanda che viene spontaneamente alle labbra é:
cosa manca? Molto poco, in realta: la partitura di Strauss mobilita (quasi) tutte le ri-
sorse disponibili ad un compositore del primo Novecento senza soverchi problemi di
bilancio. In futuro, il suo teatro non si spingera piu fino a questi estremi di gigantismo
ed opulenza. La tendenza di Elektra ¢ ad espandere ulteriormente masse e confini del-
Porchestra radunata da Wagner nel ‘golfo mistico’ bayreuthiano per il Ring - a sua vol-
ta, ipertrofico punto d’arrivo delle tendenze evolutive dell’Ottocento romantico. Come
nel caso del Ring, tuttavia, il ‘tanto’ ammassato da Strauss non serve semplicemente a
fare ‘pitt rumore’ possibile (lo dimostrano i tocchi cameristici): significa soprattutto
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conquista di nuove possibilita di differenziazione del suono, in funzione di una sofisti-
cata tecnica leitmotivica che incorpori il colore quale elemento di caratterizzazione.

Per quanto riguarda il reparto piu folto, Strauss non altera sostanzialmente il nu-
mero complessivo degli archi dell’orchestra wagneriana (16 violini 1, 16 violini 1, 12
viole, 12 violoncelli e 8 contrabbassi), ma ne modifica gli equilibri e la flessibilita in-
terni — adottando, soprattutto, una divisione sistematica di violini e viole in tre parti,
del tutto inusitata. Inesauribile € il gioco di dissociazioni, combinazioni e ricombina-
zioni cui vengono sottoposti i 62 strumentisti, dai quali emergono a volte raffinate vo-
ci soliste.

Oltre 40 sono i fiati chiamati a controbilanciare questa moltitudine di corde ed ar-
chetti. Nel corso della sua parabola creativa, Wagner aveva dapprima sperimentato la
soluzione del dritte Bliser — ovvero ’aggiunta del corno inglese ai due oboi e del clari-
netto basso ai due clarinetti — ottenendo con i tre flauti e i tre fagotti quattro gruppi
timbrici omogenei di legni; con il Ring e poi con Parsifal, aveva preso I'abitudine a scri-
vere per ‘famiglie’ di quattro strumenti. Strauss va oltre, con I'aggiunta alla famiglia de-
gli oboi di uno strumento baritono (lo Heckelphon) e rafforzando quella dei clarinetti
(inserimento di un quarto clarinetto, del clarinetto piccolo all’acuto, e di due corni di
bassetto, ovvero clarinetti contralto, nel registro medio-grave).

Quanto al reparto degli ottoni, Strauss conferma le innovazioni del Ring, ispirate
anch’esse alla logica della ‘famiglia’: una tromba bassa, un trombone contrabbasso e
una tuba contrabbassa; e ben otto cornisti, che all’occorrenza impugnano oltretutto il
quartetto delle Tenortuben e Basstuben, ideate da Wagner (forse ispirato dal Saxhorn
di Adolphe Sax) per dare piu corpo al suono nel registro medio.

Variegata e potente anche la scelta degli strumenti a percussione, utilizzati in modo
immaginativo - si pensi al «terribile sibilo» che 'esecutore dovrebbe ottenere, negli at-
timi che precedono il collasso di Elettra alla fine dell’opera, strofinando una bacchetta
di triangolo sul bordo del tam-tam.



Le voci

- 2 / o - Lavita di Strauss ¢ affollata di presenze sopranili: siano es-
- " se in carne ed ossa (la moglie cantante Pauline de Ahna), o
piuttosto creature di palcoscenico (che egemonizzano lar-

e é / 2 - gamente il suo teatro, assai meno generoso di altri ruoli di
“he  comparabile spicco). Nel recinto chiuso del suo claustro-

fobico atto unico, Elektra allinea ben tre, memorabili in-

yamess (@5~~~ *—1 carnazioni di questa fissazione. Elettra, Crisotemide, Cli-
o tennestra: tre facce diverse, a comporre una sorta di

ke percorso ideale attraverso la vocalita femminile. Qualche

Ao ég,, | interprete, questo percorso ¢ riuscito a farlo interamente

suo: € il caso celebre di Leonie Rysanek, che nel corso del-
é P be - la sua lunga carriera ¢ stata sorella (debutto nel 1953), fi-
glia (1981) madre (1988). E che, di questa esperienza ‘dal-

e l interno’, ci ha lasciato almeno una penetrante

ore A | festimonianza.! Requisiti comuni delle parti di soprano di
~ Strauss sono, per la Rysanek, una eccellente tessitura acu-

ta, e le qualita di «un soprano jugendlich» - ovvero dalla

caratura di una Sieglinde, di una Elsa o di una Elisabeth wagneriane, piuttosto che ‘li-
rico puro’. Rispetto a questo ‘asse’ ideale, Elettra ¢ decisamente sbilanciata sul versan-
te del grande soprano drammatico. Le tremende difficolta della scrittura sono note: una
tessitura mediamente piu acuta di un’lsotta; la necessita di una voce omogeneamente
piena e corposa. Fermezza e perentorieta nell’emissione degli acuti, senza doverli for-
zare — ma anche senza trasformare I’esibizione canora in un monotono, atletico sfog-
gio di forza bruta (tentazione che accomuna in verita tutti i ruoli in questione). E poi:
sicurezza nel governare i continui sbalzi, le improvvise impennate e cadute di registro.
Capacita di non farsi sopraffare dall’orchestra nel piano del registro grave. Infine, reg-
gere una parte sfibrante come quella del monologo, sapendo che si ¢ solo al principio
del tour de force. Ma P'ostacolo piu grande ed insidioso — come sottolinea anche la Ry-
sanek — & probabilmente I'immaturita, anche anagrafica: Birgit Nilsson, che certo non

Ein junger Diener

! LEONIE RYSANEK, Née pour chanter Strauss, «LAvant-Scéne Opéra», 92, 1986, pp. 141-153.
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difettava di mezzi vocali, attese fino al tramonto dei suoi quarant’anni prima di azzar-
darsi a tentare un ruolo tanto (anche emotivamente) complesso.

La stessa Crisotemide non ¢ priva di insidie. Caratterizzata da una tessitura parti-
colarmente acuta, sembra un ruolo alla portata di qualunque soprano in grado di pa-
droneggiarla. Eppure, molti equivoci nascono da una comprensione superficiale del
personaggio: neanche la sorella di Elettra € (caratterialmente non meno che tecnica-
mente) un fragile soprano lirico. Un certo peso della voce ¢ infatti indispensabile, sia
per ritagliare alla donna il suo autentico spessore, sia per impedire che cada preda del-
la fagocitante orchestra di Strauss (soprattutto nell’epilogo della tragedia). Infine, Cli-
tennestra. Un mezzosoprano messo debitamente sotto torchio da Strauss, cui tocca un
prolungato e temuto Sol4, («schlafe»: bb. 2292 e segg.) e che forse — delle tre donne del-
la reggia — ¢ quella che ha risentito di piu dei corsi e ricorsi della storia dell’interpreta-
zione. Per una lunga stagione — ormai alle nostre spalle - ¢ infatti prevalsa una lettura
‘attoriale’ del ruolo, tesa ad accentuare la declamazione e i risvolti espressionistici del-
la parte (a volte, invero, scadendo in effetti grandguignoleschi che hanno finito per ba-
nalizzare la personalita della madre di Elettra). Oggi siamo consapevoli che quella di
Clitennestra ¢ una parte che si puo - si deve — cantare.

Al rovescio di Parsifal, in Elektra ¢ invece la voce maschile a soffrire una presenza
assolutamente minoritaria sulla scena. Se il piccolo ruolo di Egisto sembra essere valo-
rizzato da interpreti che ne esaltino ’'ambigua mollezza, a Oreste si chiede senza meno
sontuosa bellezza di timbro baritonale, che ‘buchi’ la scena dell’agnizione. E gli con-
senta — almeno per un poco — di contendere la scena all’ingombrante triade di madre e
sorelle.



Elektra, in breve
a cura di Maria Giovanna Miggiani

Un anno dopo il grande successo di Salome tratta da Oscar Wilde (1905), Richard Strauss si mi-
se alla ricerca di un nuovo soggetto. La scelta cadde su Elektra di Hofmannsthal, che aveva visto
a Berlino nel 1906 con Gertrud Eysoldt, e la regia di Max Reinhardt. Alla riduzione provvide lo
stesso Hugo von Hofmannsthal, proveniente da una ricca famiglia viennese e piu giovane di
Strauss di circa dieci anni. Benché la formazione culturale e umana dello scrittore fosse molto di-
versa rispetto al musicista, la sua collaborazione con Strauss, inaugurata in questa occasione e du-
rata per piu di un ventennio, costituisce uno dei momenti piu alti della storia teatrale del Nove-
cento e proseguira con capolavori come Der Rosenkavalier (1911), Ariadne auf Naxos (1912; n.v.
1916), Die Frau ohne Schatten (1919), Die dgyptische Helena (1928) e Arabella (1933).

Composta tra luglio e settembre 1908, Elektra esplora un’umanita violenta che abita sotto «il
cielo misterioso e fatale della Grecia preclassica» (Giulio Confalonieri). Elettra, sorella di Oreste
e Crisotemide, ¢ figlia di Agamennone, re di Argo, partito per la guerra di Troia e al suo ritorno
ucciso a tradimento dalla moglie Clitennestra e dal suo amante Egisto. Lazione si svolge nella reg-
gia degli Atridi a Micene: Oreste ¢ stato esiliato, le due sorelle sono rimaste a corte, pur mal tol-
lerate. Crisotemide vorrebbe continuare a vivere, sposarsi, avere dei figli, Elettra, apparentemen-
te piu decisa e audace, ¢ a tal punto spezzata dal dolore da non vedere nella propria vita che la
possibilita di vendicare il padre. La loro attesa ¢ interrotta dal falso annuncio della morte di Ore-
ste, il quale invece giunge assieme a un amico per uccidere la madre indegna e il suo compagno.
Compiuta la vendetta Elettra viene meno dopo una folle danza di gioia.

Strauss fu dapprima titubante nella scelta di questo soggetto a causa della forte somiglianza
della protagonista con Salome. Ambedue sono afflitte da terribili nevrosi e dominano la scena dal-
P’inizio alla fine della rappresentazione. Anche le forze messe in campo nei due atti unici, crono-
logicamente contigui, sono contraddistinte da forte simmetria tanto che si puo individuare un pa-
rallelo tra la coppia perversa Erode-Erodiade e Clitennestra-Egisto, come pure tra i personaggi
salvifici Jochanaan-Oreste. Tuttavia Elettra presenta una spiccata individualita grazie anche al
contrasto con la sorella, quasi un suo alter ego pacificato che ha superato il dolore e il desiderio
di vendetta ed € capace di guardare oltre la sventura.

Hofmannsthal mantenne lo svolgimento della tragedia sofoclea, ma attribui ad Elettra un gra-
do di ossessione assente nell'originale, che sottopose a numerosi tagli, ed effettuo poche ma me-
morabili aggiunte, come i versi per il duetto tra Elettra e Crisotemide e per Pagnizione tra Oreste
ed Elettra. Elektra rientra percio nella categoria delle Literaturopern, cioé delle opere in musica il
cui libretto coincide con una fonte letteraria preesistente, eventualmente un po’ abbreviata. Questo
nuovo genere, sorto a cavallo tra Otto e Novecento, rispondeva all’esigenza di svecchiare la dram-
maturgia operistica e rispecchiava la mancanza, specie fuori d’Italia, di librettisti professionisti.

Elektra racconta una vicenda di rapporti morbosi che potrebbe verificarsi in qualunque mo-
derna famiglia borghese europea. La protagonista, come Briinnhilde nella tetralogia di Wagner, &
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Foto di gruppo in occasione della prima del Rosenkavalier; seduti: Conte Nikolaus Seebach (Generaldirektor del
Sichsisches Theater), Strauss, Ernst von Schuch (direttore d’orchestra; 1846-1914); in piedi: Max Hasait (techni-
scher Direktor del teatro), Otto Altenkirch (pittore del teatro; 1875-1945), Reinhardt, Hofmannsthal, Alfred Rol-
ler (scenografo; 1864-1935), Leonhard Fanto (scenografo e costumista; 1874-1958), Georg Toller (regista; 1862-
1939). Da WINIFRIED HONTSCH, Opernmetropole Dresden, Dresden, Verlag der Kunst, 1996.

un caso di fissazione paterna e tutta la sua vivida immaginazione ¢ alimentata dalla figura del pa-
dre e dalle circostanze che gli hanno dato la morte.

Il dramma si svolge in sette sezioni ben distinte tra loro, ma collegate da una folla di motivi
improntati a un oscuro descrittivismo come il motivo di Agamennone (una sorta di scansione rit-
mica del nome), della vendetta, del sangue, dell’odio, della scure. Per i monumentali effetti sono-
ri di Elektra, la partitura tecnicamente piu avanzata di Strauss e quella che richiede I’organico or-
chestrale piti vasto di tutta la prima meta del Novecento, assieme ai Gurrelieder di Schoenberg, il
compositore amplio il settore degli strumenti a fiato con Iinserimento di strumenti inconsueti.
Inoltre riparti gli archi in piu sottogruppi, rendendo in questo modo piu flebile la loro sonorita, a
tutto vantaggio di legni e ottoni (anche se nei brani costruiti sul personaggio di Crisotemide
Strauss ritorno alla suddivisione tradizionale degli archi). Attraverso combinazioni bitonali e po-
litonali Strauss ha ampliato il suo vocabolario e introdotto armonie dissonanti che devono essere
sembrate barbariche agli orecchi dei primi ascoltatori. Tuttavia gli scorci atonali di Elekzra servo-
no piu a descrivere la condizione spirituale esacerbata dei personaggi che a promuovere orienta-
menti musicali innovativi: dopo aver qui esplorato gli abissi dell’armonia, il compositore non vol-
le percorrere la via rivoluzionaria che pure la sua straordinaria preparazione tecnica gli avrebbe
consentito.

Rappresentata per la prima volta al Koniglisches Opernhaus di Dresda il 25 gennaio 1909, di-
retta da Ernst von Schuch, Elektra ricevette un successo di stima, poi eclissato dall’accoglienza
trionfale tributata al Rosenkavalier e dallo scoppio della prima guerra mondiale: torno in reper-
torio solo verso gli anni Trenta.
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Argomento

ATTO UNICO

La corte interna della reggia di Micene. Le ancelle commentano il furore frenetico da cui & pe-
rennemente invasata Elettra. Al loro partire questa appare, rievoca 'uccisione del padre Agamen-
none compiuta dalla moglie Clitennestra e dall’amante suo Egisto e sogna il giorno della vendet-
ta. Invano la sorella Crisotemide tenta di disarmare il suo odio. Alla madre che le chiede quale
vittima dovra uccidere per scacciare i sogni molesti, Elettra rinfaccia di aver cacciato di casa il fi-
glio Oreste e di aver tentato di farlo morire, e annuncia che il sangue che dovra scorrere sara il
suo. All'improvviso giunge un’ancella: essa reca segretamente a Clitennestra una notizia che pro-
duce in lei visibile gioia. La regina rientra festante nel suo palazzo. Ed ecco venire Crisotemide, la
quale, invece, geme nel dolore: due forestieri le hanno portato la notizia che Oreste € morto. Al-
lora Elettra decide di uccidere ella stessa Clitennestra ed Egisto; invoca I’aiuto della sorella, ma
questa rifiuta e fugge inorridita. Elettra dovra agire da sola. Mentre scava per dissotterrare la scu-
re che uccise Agamennone, nascosta da lei, appare Oreste. Dapprima egli dice di essere uno stra-
niero venuto a recare la notizia sicura della morte di Oreste, poi, riconosciuta la sorella, si mani-
festa a lei. Elettra esulta quando Oreste afferma di voler vendicare il padre. Un’ancella introduce
Oreste presso Clitennestra e, poco dopo, si ode 'urlo di questa, colpita a morte. Frattanto giun-
ge Egisto; Elettra gli va incontro ossequiosa. Egli, insospettito, corre in casa, ma tosto riappare ur-
lando che lo stanno assassinando. Accorrono Crisotemide e i servi in festa per il ritorno di Oreste
e la morte dei tiranni. Elettra muore in estasi, al culmine di una danza selvaggia di trionfo.

Argument

ACTE UNIQUE

La cour intérieure du palais de Mycénes. Les servantes parlent de la folie furieuse dont Electre est
perpetuellement possedee Lorsqu'elles sortent, Electre apparait, évoque le meurtre d’Agamem-
non, son pere, qui a &€ tué par sa femme Clytemnestre et par I"amant de celle-ci, Egisthe, et réve
du jour ot elle aura sa vengeance. En vain Chrysothémis, sa sceur, tente d’apalser sa haine. A sa
mere, qui lui demande quelle victime elle pourrait sacrifier pour faire cesser les cauchemars qu1 la
tourmentent, Electre reproche d’avoir chassé son fils Oreste et d’avoir tenté de le faire tuer; c’est
son sang a elle qu’il faut verser. Une servante survient et chuchote a Poreille de Clytemnestre une
nouvelle qui semble la rendre trés heureuse. La reine rentre triomphalement au palais. Arrive
Chrysothémis, en larmes: deux étrangers lui ont apporté la nouvelle de la mort d’Oreste. Electre
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Elettra al Teatro alla Scala di Milano, 6 aprile 1909 (prima rappresentazione italiana). In scena: Salomea Krusce-
niski (Elettra). La Krusceniski (Kruszelnicka; 1872-1953) era gia stata Salome al Teatro alla Scala il 26 dicembre
1906, tre giorni dopo la prima la prima italiana al Regio di Torino (con Gemma Bellincioni nel ruolo eponimo):
partecipo alla prima della versione rielaborata di Madame Butterfly (Brescia, Teatro Grande, 1904), e alle prime di
Gloria di Cilea e Fedra di Pizzetti. Negli altri ruoli principali: Linda Canneti (Crisotemide; 1878-1960; la prima
Magda italiana nella Rondine di Puccini), Giulio Cirino (Oreste; 1880-1970; il primo Arkel italiano), Eleonora De
Cisneros (Clitennestra; 1878-1934; prima Contessa italiana nella Dama di picche), Giuseppe Gaudenzi (Egisto).
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décide alors de tuer elle-méme Clytemnestre et son amant et demande 'aide de sa sceur, mais celle-
ci refuse et s’enfuit, horrifiée. Peu importe: Electre va s’y atteler toute seule. Pendant qu elle creuse
pour déterrer la hache qui a tué Agamemnon et qu’elle avait cachée, Oreste apparait. D’ abord il
lui dit étre un étranger, venu apporter la nouvelle de la mort certaine d’Oreste, mais lorsqu’il re-
connait sa sceur, il avoue son identité. Electre se réjouit quand son frere lui dit qu’il est revenu pour
venger le meurtre de leur pere. Une servante conduit Oreste aupres de Clitemnestre et peu aprés
on entend le cri de la reine, frappée 4 mort. Entre-temps, Egisthe arrive; Electre Iaccueille obsé-
quieusement, en éveillant les suspects de ’homme. Il se précipite a lmterleur du palais, mais ré-
apparait aussitot, en criant qu’on I’assassine. Chrysothémis et les serviteurs accourent, en liesse
pour le retour d’Oreste et la mort des tyrans. Electre s’effondre, morte, au sommet dune sauvage
danse de triomphe.

Synopsis

SINGLE ONE

The inner court of the Royal Palace of Mycenae. The servants are discussing Elektra’s perennial
air of frenetic wrath. When they leave, she appears, recalling the murder of her father, Agamem-
non, carried out by his wife, Klytemnestra and her lover Aegistheus. She is dreaming of the day
she is to have her revenge. In vain, her sister Chrysothemis tries to placate her hatred. When her
mother asks her which victim she is to kill to get rid of the dreams that are tormenting her, Elek-
tra tells her she was the one who sent her son Orestes away from home and tried to have him
killed. She adds that the blood that is to flow will be hers. A servant arrives unexpectedly - she is
secretly bringing Klytemnestra news that makes her jubilant. The queen joyously returns to her
palace. Chrysothemis then arrives, distraught with grief — two strangers are the bearers of the
news that Orestes is dead. Elektra then decides that she herself will kill Klytemnestra and Aegis-
theus. She asks her sister for help but the latter refuses and flees in horror. Elektra will have to act
alone. While she is digging to unearth the axe she hid that killed Agamemnon, Orestes appears.
First of all he says he is a foreigner who has come to bring the news that Orestes is dead, but when
he recognizes his sister he reveals who he really he is. Elektra is exultant when Orestes claims he
wants to revenge his father. A servant announces Orestes to Klytemnestra and a short while later
the latter is heard screaming, beaten to death. In the meanwhile Aegistheus arrives. Elektra goes
to him with great respect. He becomes suspicious and runs in to the house only to reappear shout-
ing that he is being killed. Chrysothemis and the servants are celebrating Orestes’ return and the
death of the two tyrants. Elektra dies in ecstasy, at the height of a frenzied dance of triumph.

Handlung

EINAKTER

Innenhof des mykenischen Konigspalastes. Die Zofen sprechen uber Elektras unbindigen Zorn,
der nicht mehr von ihr weichen will. Als sie abgehen, erscheint Elektra; sie gemahnt an die Er-
mordung ihres Vaters Agamemnon durch die Hand seiner Gemahlin Klytamnestra und ihres Ge-
liebten Aegisth und sehnt den Tag der Rache herbei. Ihre Schwester Chrysothemis bemiiht sich
vergeblich, ihren Hass zu beschwichtigen. Als die Mutter von ihr wissen mochte, wen sie opfern
soll, um ihre Albtriume loszuwerden, macht ihr Elektra Vorhaltungen, da sie ihren Bruder Orest
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Alfred Roller (1864-1935), bozzetto scenico per la ripresa di Elektra alla Hofoper di Vienna nel 1909. Roller di-
segno le scene e i costumi per le prime del Rosenkavalier e della Frau obne Schatten.

fortgejagt und zu toten versucht habe. Thr Blut sei es, das vergossen werden misse, prophezeit sie
der Mutter. Unversehens erscheint eine Zofe: heimlich tiberbringt sie Klytimnestra eine Botschaft,
tiber die diese in helle Freude ausbricht. Die Kénigin hélt festlichen Einzug in ihren Palast. Nun
tritt auch die wehklagende Chrysothemis auf: zwei Fremde haben ihr die Nachricht von Orests
Tod tuiberbracht. Darauf fafit Elektra den Entschluf, Klytimnestra und Aigisthos eigenhindig zu
toten; ihre Schwester verweigert ihr dabei jegliche Unterstiitzung und ergreift voller Entsetzen die
Flucht. Elektra ist also auf sich alleine gestellt. Sie ist eben damit beschaftigt, die von ihr verbor-
gene Klinge auszugraben, mit der Agamemnon getétet wurde, als Orest erscheint. Er gibt sich zu-
nichst als Fremder aus, der Beweise vom Tode Orests tiberbringen wolle; als ihn die Schwester
jedoch erkennt, 1465t er die Maskerade fallen. Begeistert vernimmt Elektra seinen Plan, den Vater
zu rachen. Eine Zofe fuhrt Orest in Klytimnestra Gemach; wenig spater ist ihr Todesschrei zu ver-
nehmen, Orest hat sie getotet. Unterdessen trifft Aegisthos ein; Elektra tritt ihm ehrfiirchtig ent-
gegen, doch von MifStrauen ergriffen, eilt er in seine Gemacher — nur einen Augenblick spater tritt
er erneut auf und ruft verzweifelt, man wolle ihn umbringen. Chrysothemis eilt mit der Diener-
schaft herbei, um Orests Heimkehr und den Tod der Tyrannen zu feiern. In Ekstase stirbt Elektra
auf dem Hohepunkt eines ungeziigelten Freudentanzes.



Bibliografia

a cura di Riccardo Pecci

Se a volte, come Clitennestra, le nostre notti «<non sono buone» e I'insonnia ci pesa, la bibliografia
straussiana ¢ oggi in grado di intrattenerci, informarci, stimolarci, nonché (talvolta) annoiarci per
decine e decine di ore di intense letture. Senza ambizioni di completezza (che non ci competono)
cercheremo appunto di dare qualche realistico, e spendibile suggerimento in tal senso - senza
esagerare. Nel far questo, vogliamo innanzitutto ricordare che siamo stati preceduti dalla vasta
sintesi bibliografica gia realizzata da Giovanni Guanti sulle pagine di questa stessa rivista.!

Un punto ‘scientifico’ di partenza per ricognizioni librarie e saggistiche di vario raggio ¢ offer-
to dall’edizione 2001 del New Grove,? dalla voce sul nostro Richard (Georg) Strauss compilata
da uno specialista quale Bryan Gilliam, coadiuvato da Charles Youmans. uomo Strauss, e le cir-
costanze biografico-culturali nelle quali vide la luce Elektra, sono illuminati da una discreta scel-
ta di monografie dal taglio ‘vita e opere’: innanzitutto il classico ‘mattone’ di Norman Del Mar-3
tuttora indispensabile, al quale vanno aggiunti almeno un paio di titoli pubblicati in coincidenza
del cinquantesimo della morte - lo scorrevole volume di Michael Kennedy* e quello dello stesso
Gilliam.s

Noi italiani, invece, tendiamo a fare da soli: e negli scaffali delle librerie alla storica monogra-
fia di Quirino Principe® si € aggiunta recentemente quella — piu agile — di Cesare Orselli.” Al loro
fianco, spesso campeggia I’edizione italiana (curata da Sergio Sablich) di Betrachtungen und Erin-
nerungen (1949) — Iantologia di appunti, ricordi, articoli e prefazioni straussiani pubblicata po-
chi mesi prima della scomparsa del compositore.® Con un pizzico di difficolta in pit — ma qui soc-
corrono le bancarelle ed i negozi di libri usati — € possibile procurarsi in lingua italiana anche altri

! Tl lavoro di Guanti & stato preparato per Capriccio (Venezia, 2002), e ampliato e rivisto per Ariadne auf Na-
xo0s («La Fenice prima del’Opera», 2002-2003/5) e Daphne («La Fenice prima dell’Opera», 2004-2005/8): i vo-
lumi, con i loro saggi di inquadramento e approfondimento critico, si raccomandano come introduzioni aggior-
nate al teatro di Strauss.

2 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 29 voll., a cura di Stanley Sadie, London, MacMillan,
20012,

3 NORMAN DEL MAR, Richard Strauss. A Critical Commentary on His Life and Works, 3 voll., London, Bar-
rie and Rockliff, 1962-1972 (nuova ed. London, Faber and Faber, 1986).

4 Richard Strauss: Man, Musician, Enigma, Cambridge, Cambridge University Press, 1999.

5 The Life of Richard Strauss, Cambridge, Cambridge University Press, 1999. Alla stessa ‘ondata’ appartiene
anche TiM ASHLEY, Richard Strauss, London, Phaidon Press, 1999.

6 QUIRINO PRINCIPE, Strauss. La musica nello specchio di Eros, Milano, Rusconi, 1989 (dal 2004 nei Tasca-
bili Bompiani).

7 Richard Strauss, Palermo, UEpos, 2004. In biblioteca ¢ invece possibile incontrare ViTo LEvI, Richard
Strauss, Pordenone, Studio Tesi, 1984 e un Richard Strauss, a cura di Franco Pulcini, Torino, Paravia, 1999.

8 RICHARD STRAUSS, Note di passaggio: riflessioni e ricordi, a cura di Sergio Sablich, Torino, DT, 1991.
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due preziosissimi sussidi: innanzitutto, il vasto carteggio con il librettista (e non solo!) della nostra
Elektra,’ e quello con I'amico e rivale Gustav Mahler — piti smilzo, ma arricchito da un saggio di
Herta Blaukopf.!0 E un peccato che, a tutt’oggi, non sia possibile accedere nella nostra lingua agli
altri epistolari alimentati pit 0 meno indefessamente da Strauss, alcuni dei quali di interesse stra-
ordinario (facciamo appena i nomi di Cosima Wagner, Bruno Walter, Karl Bohm, Romain Rol-
land, Stefen Zweig).!!

Dopo aver ricordato un buon Companion da tenere a portata di mano,'2 vorremmo perd con-
centrare subito la nostra attenzione su Elektra. Per mettere in giusta prospettiva il libretto, si po-
trebbe innanzitutto fare cio che Strauss fece tra il 1905 ed il 1906: leggere (o rileggere) il dramma
di Hofmannsthal'3 (oggetto peraltro di una recente, tecnologica messinscena del Mercadante Tea-
tro Stabile di Napoli, su progetto di Andrea De Rosa e Hubert Westkemper). Magari nella prege-
vole collana delle Variazioni sul mito a cura di Maria Grazia Ciani, nella quale la tragedia ¢ inse-
rita in una progressione che va dalle Elestre attiche di Sofocle ed Euripide all’Electre ou la chute
des masques di Marguerite Yourcenar.!* Non stupisce che ai versi di Hofmannsthal sia dedicata
una ricca serie di contributi (di area prevalentemente germanofona), che spaziano dallo studio del
rapporto con le fonti greche ai rapporti con la psicopatologia, dal tema della repressione della me-
moria al significato e valore della danza di Elettra.!s

? HuGo VON HOFMANNSTHAL-RICHARD STRAUSS, Epistolario, a cura di Willi Schuh, edizione italiana a cura di
Franco Serpa, Milano, Adelphi, 1993.

10 GusTAV MAHLER-RICHARD STRAUSS, Carteggio 1888-1911, a cura di Herta Blaukopf, Milano, s, 1991.

11 CosIMA WAGNER-RICHARD STRAUSS, Ein Briefwechsel, a cura di Franz Trenner, Tutzing, Schneider, 1978;
BRUNO WALTER, Briefe 1894-1962, a cura di Lotte Walter Lindt, Frankfurt am Main, S. Fischer, 19712 Richard
Strauss-Karl Bohm Briefwechsel, 1921-1949, a cura di Martina Steiger, Mainz-New York, Schott, 1999; RICHARD
STRAUSS-ROMAIN ROLLAND, Correspondance. Fragments de journal, Paris, Albin Michel, 1951 ; RICHARD STRAUSS-
STEFAN ZWEIG, Briefwechsel, a cura di Willi Schuh, Frankfurt am Main, S. Fischer, 19572,

12 The Richard Strauss Companion, a cura di Mark-Daniel Schmid, Westport Conn., Praeger, 2003.

13 HuGo VON HOFMANNSTHAL, Elektra, a cura di Gabriella Benci, traduzione di Giovanna Bemporad, Mila-
no, Garzanti, 19811, 20043,

14 SOFOCLE-EURIPIDE-HOFMANNSTHAL-Y OURCENAR, Elettra. Variazioni sul mito, a cura di Guido Avezzii, Ve-
nezia, Marsilio, 20042.

15 GERHART BAUMANN, Hugo von Hofmannsthal: «Elektra», «Germanisch-Romanische Monatsschrift» n. f.
9, 1959, pp. 157-182 (rist. in Hugo von Hofmannsthal, a cura di Sibylle Bauer, Darmstadt, Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, 1968, pp. 274-310); HaNs-JoacHiM NEWIGER, Hofmannsthals «Elektra» und die griechische
Tragodie, «Arcadia» 4, 1969, pp. 138-163; HERMAN K. DOSWALD, Nonverbal Expression in Hofmannsthal’s
«Elektra», «The Germanic Review» 44, 1969, pp. 199-210; HEINZ PoLITzer, Hugo von Hofmannsthals «Elek-
tra». Geburt der Tragidie aus dem Geiste der Psychopathologie, «Deutsche Vierteljahresschrift fiir Literatur und
Geistesgeschichte» 47, 1973, pp. 95-119; BARBARA SUROWSKA, Die Einbeit von sprachlichem und aufersprachli-
chem Ausdruck bei Hofmannsthal. Am Beispiel der «Elektra», in Thematisierung der Sprache in der Gsterreichi-
schen Literatur des 20. Jahrhunderts, a cura di Michael Kleich, Innsbruck, Institut fiir Germanistik der Universi-
tit Innsbruck, 1982, pp. 59-69; KarL PeSTALOZZI, «Daff du nicht enden kannst, das macht dich grof...».
Hofmannsthals Schwierigkeiten mit Dramenschliissen, «<Hofmannsthal-Forschungen» 7, 1983, pp. 97-121; REIN-
HOLD SCHLOTTERER, Elektras Tanz in der Tragodie Hugo v. Hofmannsthals, «<Hofmannsthal-Blatter» 33, 1986,
pp- 47-49; LORNA MARTENS, The Theme of the Repressed Memory in Hofmannsthal’s «Elektra», «The German
Quarterly» 56, 1987, pp. 38-51; MATHIAS MAYER, Hofmannsthals «Elektra». Der Dichter und die Meduse, «Zeit-
schrift fiir Deutsche Philologie» 110, 1991, pp. 230-247; KARL HEINZ BOHRER, Die Wiederholung des Mythos als
Asthetik des Schreckens. Hugo von Hofmannsthals Nachdichtung von Sophokles’ «Elektra», in Ib., Das absolu-
te Prisens. Die Semantik dsthetischer Zeit, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1994, pp. 63-91; SUSANNE MARSCHALL,
TextTanzTheater: eine Untersuchung des dramatischen Motivs und theatralen Ereignisses «Tanz» am Beispiel von
Frank Wedekinds Biichse der Pandora und Hugo von Hofmannsthals «Elektra», Frankfurt am Main, Peter Lang,
1996.
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Marie Gutheil-Schoder, prima Elettra a Vienna, Hofoper, 1909. La Gutheil-Schoder (1874-1935) fu la prima Frau
in Erwartung di Schonberg.
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La scintilla scoccata tra letterato e musicista con Elektra, e la formidabile produzione che ne ¢
seguita, sono, altrettanto comprensibilmente, al centro di un nutrito gruppo di studi che - gia a
partire dagli anni Trenta — hanno focalizzato e sviscerato il tema dell'interazione tra Strauss ed
Hofmannsthal.1¢

E la musica - o meglio, la drammaturgia musicale di Elektra? Un’informazione generale € for-
nita dalle diverse rassegne specificamente dedicate al teatro di Strauss.!” Ma un simile capolavo-
ro non poteva non ricevere attenzioni esclusive, e da gran copia di penne musicologiche (soprat-
tutto di lingua tedesca).'® Noi, pero, ci limiteremo qui a collocare la Tragidie in einem Aufzug di
Hofmannsthal-Strauss al centro di un quadrilatero di proposte, diversissime e complementari tra
loro - sorta di campione rappresentativo (e del tutto personale) di uno spettro di possibilita ben
altrimenti esteso e disorientante.

Il lettore francofono, interessato ad una guida puntuale e retta dal principio della buona di-
vulgazione, potrebbe prendere in mano un volume de «’Avant-Scene Opéra» (92, 1986), cui con-
tribuisce anche Dominique Jameux!® - numero vecchiotto, rispetto ad altri titoli straussiani, ma

16 KARL JoacHM KRUGER, Hugo von Hofmannsthal und Richard Strauss: Versuch einer Deutung der
kiinstlerischen Weges Hugo von Hofmannsthals, Berlin, Junker und Diinnhaupt, 1935; GUNTHER BAUM, Richard
Strauss und Hugo von Hofmannsthal, nach ihrem Briefwechsel, Berliny Max Hesse, 1962; WiLLI SCHUH, Hugo
von Hofmannsthal und Richard Strauss; Legende und Wirklichkeit, Miinchen, C. Hanser, 1964; JoANNA BOT-
TENBERG, Shared creation: words and music in the Hofmannsthal-Strauss operas, Frankfurt am Main-New York,
Peter Lang, 1996; FRANCOISE SALVAN-RENUCCL, Ein Ganzes von Text und Musik: Hugo von Hofmannsthal und Ri-
chard Strauss, Tutzing, Schneider, 2001; CHARLES A. RILEY, Aristocracy and the modern imagination, Hanover,
NH, University Press of New England, 2001; Richard Strauss, Hugo von Hofmannsthal: Frauenbilder, a cura di
Ilija Diirhammer e Pia Janke, Wien, Praesens, 2001.

17 Ricordiamo HEINZ BECKER, Richard Strauss als Dramatiker, in Beitrige zur Geschichte der Oper, a cura
di Heinz Becker, Regensburg, Bosse, 1969, pp. 165-181; ANNA AMALIE ABERT, Richard Strauss: Die Opern, Vel-
ber, Friedrich, 1972; CHARLES OSBORNE, The Complete Operas of Richard Strauss, Trafalgar Square, North Pom-
fret, 1988; BERNARD BANOUN, L'opéra selon Richard Strauss. Un théaire et son temps, Paris, Fayard, 2000.

18 Tentiamo un (provvisorio) punto della situazione, con particolare apertura verso gli ultimi anni: KURT
OVERHOFF, Die «Elektra»-Partitur von Richard Strauss: Ein Lehrbuch fiir die Technik der dramatischen Kompo-
sition, Salzburg-Miinchen, Pustet, 1978; GUNTER SCHNITZLER, Kongenialitit und Divergenz. Zum Eingang der
Oper «Elektra» von Hugo von Hofmannsthal und Richard Strauss, in Dichtung und Musik. Kaleidoskop ihrer
Beziehungen, a cura di Gunter Schnitzler, Stuttgart, Klett-Cotta, 1979, pp. 175-193; JOANNA BOTTENBERG, Strauss’
Interpretation of the Recognition Scene in Hofmannsthal’s «Elektra», «Seminar. A Journal of Germanic Studies»,
30/1994, pp. 360-377; JURGEN MAEHDER, «Elektra» von Richard Strauss als «symphonische Literaturoper» an
der Schwelle zur musikalischen Moderne, Berlin, Staatsoper Unter den Linden, 1994, pp. 66-75 (programma di
sala); STEFAN KUNZE, Von der «Elektra» bis zum «Rosenkavalier». Fortschritt oder Umkehr?, in ID., De Musica.
Ausgewihlte Aufsitze und Vortrige, a cura di Rudolf Bockholdt e Erika Kunze, Tutzing, Schneider, 1998, pp. 503-
506; GERD INDORF, Die Elektra-Vertonung von Richard Strauss: «ein profundes MifSverstindnis» oder kongenia-
le Leistung?, «Hofmannsthal-Jahrbuch zur europaischen Moderne» 8, 2000, pp. 157-197; HANS JoacHIM HINRI-
CHSEN, «Vernichtendes» und «vernichtetes» Gefiihl. Antike Heroinen im Musiktheater der Moderne, in
Urgeschichten der Moderne. Die Antike im 20. Jabrhundert, a cura di Bernd Seidensticker e Martin Vohler, Stutt-
gart-Weimar, Metzler, 2001, pp. 197-216; MICHAEL HEINEMANN, Elekiras Erwartung, in Richard Strauss. Essays
zu Leben und Werk, a cura di Michael Heinemann, Matthias Herrmann e Stefan Weiss, Laaber, Laaber, 2002, pp.
147-158; ULricH KONRAD, Richard Strauss und Hugo von Hofmannsthal, «Elektra». Schweigen und Tanzen, in
Meisterwerke neu gehort. Ein kleiner Kanon der Musik. 14 Werkportraits, a cura di Hans-Joachim Hinrichsen e
Laurenz Liitteken, Kassel, Barenreiter, 2004, pp. 285-302; REINHOLD SCHLOTTERER, Dramaturgie des Sprechthea-
ters und Dramaturgie des Musiktheaters bei «Elektra» von Hugo von Hofmannsthal und Richard Strauss, in Ri-
chard Strauss und das Musiktheater. Bericht tiber die Internationale Fachkonferenz Bochum, 14.-17. November
2001, a cura di Julia Liebscher, Berlin, Henschel, 2005, pp. 25-43.

19 Autrice di una biografia che potrebbe a sua volta interessare il nostro lettore: Richard Strauss, Paris, Edi-
tions du Seuil, 1971.
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Manifesto per la prima di Elektra al Covent Garden di Londra. Nei ruoli principali: Edyth Walker (Elettra; 1867-
1950; Thirza nella prima di The Wreckers di Ethel Smyth), Frances Rose (Crisotemide), Anna Bahr-Mildenburg
(Clitennestra; 1872-1947)), Friedrich Weidemann (Oreste; 1871-1919; primo Oreste, Faninal e Golaud a Vienna),
Maurice d’Oisly (Egisto;1882-1949): sul podio, Thomas Beecham (che diresse anche la prima londinese di Salo-
me; 1879-1961).
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parzialmente aggiornato al 2000 da una mise a jour degli allestimenti, della discografia e delle re-
gistrazioni video e, soprattutto, comodamente scaricabile in formato PDF dal sito della rivista.20
Da qualche mese sono inoltre disponibili le 192 pagine di un Richard Strauss, mode d’emploi fir-
mato da Christian Merlin, che potrebbero integrare il nostro numero.

Se si conosce il tedesco e si fosse invece incuriositi da un approccio ‘antiquario’, allora sono le
pagine di Richard Strauss und sein Werk ad offrirci uno dei piu dettagliati sguardi d’epoca alla
drammaturgia musicale di Elektra: quello dell’austriaco Richard Specht (Vienna, 1870-1932), al-
lievo di Zemlinsky e Schreker.2! I bibliofili si potrebbero perfino regalare questi due eleganti vo-
lumi - diverse copie circolano nel mercato dell’antiquariato librario a prezzi non proibitivi.?2

Come nelle famose barzellette, dopo il francese e il tedesco... non puo mancare I'inglese. Gli
esiti della ricerca accademica angloamericana su Elekira sono compendiati da due pubblicazioni
pressoché contemporanee, uscite a cavallo tra gli anni Ottanta e Novanta del secolo scorso: un
«Cambridge Opera Handbook» (come sempre) a molte mani, a cura dello scomparso Derrick Ro-
bert Puffett,” e una monografia del solito Gilliam, professore alla Duke University di Durham
(North Carolina), apparsa nell’encomiabile collana degli «Studies in Musical Genesis and Struc-
ture».* Le firme dello Handbook sono di prestigio (a partire da Carolyn Abbate), e il taglio dei
saggi ¢ opportunamente diversificato; quanto al volume di Gilliam, ¢ reso particolarmente appe-
tibile dallo studio degli schizzi e del libretto annotato da Strauss. Con qualche riserva verso ’os-
sessione dei musicologi ‘atlantici’ per 'esame della struttura tonale della musica (sia pure fonda-
mentale nella tecnica di Strauss), queste due proposte offrono un panorama ragionevolmente
aggiornato dello stato degli studi; a esse — Gilliam soprattutto - la nostra guida all’opera resta lar-
gamente debitrice.

Completiamo il nostro quadrilatero con la lettura piu impegnativa ed inquietante — il recente
saggio di Lawrence Kramer, che (nato come programma di sala per la Los Angeles Opera) proiet-
ta Elektra sullo sfondo torbido della misoginia teorizzata da Otto Weininger nel 1903, e di quella
diffusa cultura fin de siecle che ’autore chiama supremacism.2> Ombre che si allungano anche sui
nostri giorni. Dopo le pagine di Kramer, sara davvero difficile tornare a dormire ‘buone notti’...

20 http://www.asopera.com/fr/index.phtml.

21 Cfr. RICHARD SPECHT, Richard Strauss und sein Werk, 2 voll., Leipzig-Wien-Ziirich, Tal & Co., 1921, 1
(Der Vokalkomponist, der Dramatiker), pp. 165-214; pp. 16-22 delle Thementafeln in appendice.

22 Se la prospettiva antiquaria non vi dispiace, consigliamo vivamente la lettura di un pampbhlet di Giovanni
Tebaldini (Telepatia musicale: a proposito dell’«Elettra» di Richard Strauss, Roma, Bocca, 1909), che vi consen-
tira di immergervi in una infuocata polemica italo-tedesca che scosse la premiére di Dresda: il possibile plagio di
parte del materiale tematico di Elektra da un’opera di Vittorio Gnecchi - la Cassandra diretta a Bologna da To-
scanini nel 1905. La faccenda puo suonare incredibile, ma & piu seria di quanto sembri, ¢ ha avuto qualche svi-
luppo negli studi musicologici. In ogni caso, & oggi possibile ascoltare la Cassandra con le proprie orecchie e con-
tribuire al dibattito (Agora, AG 260.2, 2001).

23 Richard Strauss: «Elektra», Cambridge, Cambridge University Press, 1989.

24 Richard Strauss’s «Elektra», Oxford, Clarendon Press, 1991 (rist. 2002). Gilliam (gia autore di Strauss’s
Preliminary Opera Sketches: Thematic Fragments and Symphonic Continuity, «19%-Century Music», 9, 1986, pp.
176-188) ha anche curato due miscellanee straussiane: Richard Strauss and his World, Princeton, Princeton Uni-
versity Press, 1992 e Richard Strauss. New Perspectives on the Composer and His Work, Durham, Duke Univer-
sity Press, 1992.

25 LAWRENCE KRAMER, Fin-de-Siecle Fantasies: «Elektra» and the Culture of Supremacism, in Ip., Opera and
Modern Culture: Wagner and Strauss, Berkeley, University of California Press, 2004, pp. 190-19. Gli interessati
allangolo di visuale di Kramer potrebbero esserlo anche a PAUL A. ROBINSON, Opera, sex, and other vital matters,
Chicago, The University of Chicago Press, 2002 e SONJA BAYERLEIN, Musikalische Psychologie der drei Frauenge-
stalten in der Oper «Elektra» von Richard Strauss, Tutzing, Schneider, 1996.
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Wiener Blut

Il mito di Elettra, uno degli archetipi della cultura occidentale, affonda le sue radici nella Grecia
arcaica: fu Eschilo il primo grande tragico che fece assurgere a dignita letteraria la truce vicenda
in cui giganteggia la tormentata figlia di Agamennone. Dopo di lui, altri drammaturghi ’hanno
riproposta, mettendone in luce sempre nuovi aspetti in base al loro gusto e alla cultura del loro
tempo. Hugo von Hofmannsthal - autore di opere poetiche e drammatiche tra le piu rappresen-
tative del clima estetizzante ed estenuato della cosiddetta Finis Austriee — immerge la protagonista
in un’aura torbida, svelando gli angoli piu reconditi del suo animo secondo una visione antropo-
logica scevra da falsi pudori, e condizionata dalla teoria psicanalitica che da qualche anno si an-
dava diffondendo da Vienna in tutta Europa. Cosi la sua Elektra ¢ caratterizzata da fantasie e pul-
sioni al limite della nevrosi ossessiva, che avvicinano la giovane atride assetata di sangue al
simbolo stesso della perversione femminile, alla femme fatale per eccellenza: Salomé. Non ¢ un ca-
s0 che 'una e l'altra abbiano ispirato un grande musicista come Richard Strauss, che vide proba-
bilmente in queste due donne - per altri versi antitetiche, ma pur sempre ossessionate, esaltate dal-
la realizzazione del loro cruento progetto - altrettante figure allegoriche dello sfacelo materiale e
morale d’un mondo destinato a una rapida fine; quel mondo un tempo felice, che egli stesso due
anni dopo avrebbe fatto rivivere nostalgicamente nel Rosenkavalier. Eclissata per anni proprio da-
gli intrighi amorosi fra Octavian e la Marschallin, Elektra ha ormai trovato la sua giusta colloca-
zione tra i capolavori del compositore bavarese, ottenendo i favori d’un vasto pubblico e della cri-
tica, come dimostra anche I"abbondanza di pagine presenti in rete sull’argomento.

Inmamo dal libretto, reso dlsponlblle in hngua originale sia da Opera Glass! sia dall’autore-
vole Projekt Gutenberg-DE, insieme ad una serie di indicazioni sceniche a firma dello stesso Hof-
mannsthal (datate 1903).2 Il libretto bilingue (tedesco-spagnolo) si puo trovare sul portale Yahoo
Geocities® e, in versione italiana, all’interno del portale del vulcanico Laureto Rodoni, da lui stes-
$0 reahzzata 4 Sintesi della trama e altro sono offerte da alcune pagine di Wikipedia, la libera en-
ciclopedia telematica. Ledizione tedesca riporta notizie sulla genesi e il riassunto dell’azione, pre-
ceduto da quello dell’antefatto e seguito da un breve elenco di fonti bibliografiche con il corredo
di una scheda contenente informazioni sulla prima e i ruoli vocali.’ Piu stringate quella offerta
dall’edizione francese, che offre in piti una discografia selettiva e un’essenziale bibliografia,® quel-

! http:/lopera.stanford.edu/Strauss/Elektra/libretto.html.

2 http://gutenberg.spiegel.de/?id=5&xid=1229&kapitel=1#gb_found.
3 http:/fwww.geocities.com/Vienna/Choir/7652/electra/electra.htm.

4 http:/lwww.rodoni.ch/OPERNHAUS/elektra/traduzione.html.

5 http://de.wikipedia.org/wiki/Elektra_(Strauss).

¢ http://fr.wikipedia.org/wiki/Elektra_(Strauss).
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la in inglese, che offre I'ulteriore dettaglio dell’imponente organico orchestrale,” e quella - vera-
mente laconica — in italiano.® Altre sintesi, insieme ad informazioni storiche e commenti critici,
sono reperibili: in italiano sulla voce corrispondente del Dizionario dell'opera, Baldini Castoldi
Dalai (genesi del lavoro, ampio riassunto ed analisi drammaturgico-musicale, notizie sulle prime
rappresentazioni);” in inglese su Music with Ease (sintesi, breve commento critico e citazione del-
le parole risentite della signora Schumann-Heink, la prima Clitennestra, sull’arditezza della scrit-
tura vocale straussiana),'0 su Suite101.com (accompagnata dall’indicazione dei ruoli vocali)'! e
su Allaboutopera.com;'2 in spagnolo su Audio.ya' e su Blog Clasico (quest’ultima seguita da
due video, mutuati da You Tube, relativi rispettivamente ad una rappresentazione del 2005 e a
una del 1991).14

Sulla rivista canadese La scena musicale troviamo un interessante articolo (in versione france-
se e inglese) sulla struttura drammatica dell’opera, corredata da una foto di Astrid Varnay, I’Elek-
tra preferita dall’autore.’S Alcuni video che la ritraggono in questo ruolo sono disponibili su You
Tube, che in piu ne offre numerosi altri contenenti brani dall’opera, eseguiti dai piu diversi inter-
preti. Bastera digitare sul modulo di ricerca il nome della cantante seguito dal titolo dell’opera o
quest’ultimo insieme al nome del compositore.!6 Quanto ai testi di approfondimento, Il giornale
della musica offre (in italiano) un estratto da un saggio di Jean Starobinski dedicato al personag-
gio di Elettra, in cui, tra I’altro, si delineano i rapporti tra il dramma di Hofmannsthal, incentra-
to sulla figura della vendicativa fanciulla, e la trilogia eschilea, che invece inquadra la vicenda in
una catena di delitti e vendette.!” Per un ulteriore approfondimento, sul server dell’ Universita de-
gli studi di Milano si puo leggere un altro dotto saggio, Elettra nel mito, con precisi riferimenti ai
poemi omerici e ai tragici greci, oltre che alle rielaborazioni piu tarde della vicenda.!® Tra le pa-
gine web del Dipartimento di discipline della comunicazione dell’Universita di Bologna troviamo
il confronto tra le tre tragedie greche classiche ispirate al mito di Elettra e la rivisitazione, anche
in chiave vaudeville, compiuta da Jean Giraudoux molti secoli dopo, oltre al racconto degli ante-
fatti leggendari e alla genealogia degli Atridi.t?

Numerose le pagine contenenti recensioni a rappresentazioni del capolavoro straussiano. Scor-
rendo P'indice alfabetico della rivista francese Forum Opéra si trovano vari link che conducono ad
altrettante recensioni riguardanti produzioni dell’opera realizzate in questi ultimi anni da impor-
tanti teatri non solo in Europa (Strasburgo e Bruxelles, 2002; Parigi e Monaco di Baviera, 2005;
Toronto, 2007).2° 1l sito del quotidiano spagnolo «ABC» si occupa di una recita madrilena del
2002 diretta da Daniel Barenboim (produzione della Deutsche Staatsoper di Berlino), fornendo

7 http://en.wikipedia.org/wiki/Elektra_(opera).

8 http://it.wikipedia.org/wiki/Elettra_(Strauss).

? http://www.delteatro.it/dizionario_dell_opera/e/elektra.php.

10 http://www.music-with-ease.com/strauss-elektra-synopsis.html.

11 http://german-opera.suite101.com/article.cfm/richard_strauss_opera_elektra.
12 http:/fwww.allaboutopera.com/opera_synopses.php?opera_ndx=61 .

13 http:/faudio.ya.com/rftorregrosa/argumento/electra.htm.

14 http://blogclasico.blogspot.com/2007/11/richard-strauss-elektra-opera-trgica.html.
15 http://www.scena.org/lsm/smé-8/elektra-fr.html#.

16 http://www.youtube.com/.

17 http:/fwww.giornaledellamusica.it/online/speciale_opera/index.php?i=4strauss.
18 http://users.unimi.it/dililefi/Collegamenti/ELE_MITO.doc.

19 http:/fweb.dsc.unibo.it/~bianchis/ig/Un po’ di mitologia.html.

20 http://www.forumopera.com/concerts/index.htm#S.
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Emil Preetorius (1883-1973), bozzetto scenico per la ripresa di Elektra alla Staatsoper di Berlino, 1940. Preeto-
rius disegno le scene e i costumi per Die Liebe der Danae.

Felice Casorati (1883-1963), bozzetto scenico per la ripresa di Elektra al Maggio Musicale Fiorentino, 1950; re-
gia di Herbert Graf, costumi di Casorati. Nei ruoli principali: Anny Konetzni (Elettra), Martha Mod! (Clitenne-
stra), Daniza Hitsch (Crisotemide), Hans Braun (Orest), Franz Klarwein (Egisto).
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qualche ragguaglio sulla proposta scenica di Dieter Dorn, che prevedeva una sorta di prologo al-
Iazione immerso in un assoluto silenzio. Ma, a quanto pare, le cose non sono andate cosi... 2! Al-
tre recensioni a spettacoli recenti si leggono su Classical Music Web (a una produzione del Covent
Garden del 2003 diretta da Semyon Bychkov),22 sul sito Del Teatro e su GAY.tv (alla fortunata pro-
duzione scaligera del 2003: sul podio ancora Bychkov, regia di Luca Ronconi),2* nonché sul sito
de «La Nacion» (alla produzione del Teatro Coldn di Buenos Aires del 2007).24 «El Pais» offre,
invece, la recensione all’allestimento realizzato per la 182 Temporada de Opera di Madrid (1981):
la direzione musicale di questa «magistral version» era affidata a Ros Marba. Nell’articolo, oltre
alle prestazioni degli interpreti, si prendono in considerazione alcuni aspetti del capolavoro (i rap-
porti Salome-Elettra ed Elettra-Crisotemide, la teatralita dell’orchestra ecc.).2S A parte, data la sua
importanza documentaria, segnaliamo I'archivio del «New York Times» dove si puo leggere la
storica recensione alla prima di Dresda, che parla di «formidabili ovazioni» per il compositore
(anche se — come si sa - la serata fu un successo di stima) e, in riferimento all’ipertrofica stru-
mentazione, di «orgia orchestrale».26 Una pregevole documentazione iconografica relativa all’al-
lestimento andato in scena alla Fenice nell’aprile-maggio del 1938 (alcune foto ritraggono I’auto-
re a Venezia per 'occasione) € reperibile tra le pagine dell' Archivio storico del teatro (vedile anche
in questo volume, pp. 147-149).27

Concludiamo questa parte della rassegna con I'indicazione di un video, offerto da Jubii Tv, che
testimonia di un evento abbastanza raro. Si tratta della recente rappresentazione, alla Deutsche
Oper di Berlino, di Cassandra di Vittorio Gnecchi (1904) abbinata alla sua formidabile rivale,
Elektra di Strauss, di poco successiva: due opere dedicate al mito degli Atridi, che - come note-
remo anche pil avanti — presentano molti elementi di somiglianza (per quanto nessuno mai abbia
osato parlare di plagio).2® Una recensione allo spettacolo berlinese, che tenta di fare un po’ di chia-
rezza su questo caso di «telepatia musicale», si trova su «La stampa» del 7 novembre 2007.2°

Per quanto riguarda la figura del compositore, uno dei ‘mostri sacri’ della musica novecente-
sca, iniziamo con alcuni siti ‘ufficiali’, sotto il patrocinio della cittadina di Garmisch-Partenkirchen
e di altri sponsor. Il primo fornisce (in tedesco) informazioni sul Richard Strauss Tage, che si svol-
gono nel centro bavarese ormai da vent’anni, generalmente in giugno, di cui viene presentato il
programma dei concerti e degli altri appuntamenti previsti per il 2008, arricchito dalle foto degli
interpreti, oltre che da altre sezioni di vario argomento (modalita di prenotazione, gli sponsor,
opuscoh e dépliants illustrativi ecc.). Alcuni concerti metteranno a confronto musiche del benia-
mino locale con brani da opere di Wagner, con il presumibile scopo di metterne in evidenza diffe-
renze e affinita.* Collegate alle precedenti sono le pagine del Forderkreis Richard-Strauss-

21 hetp://www.abc.es/hemeroteca/historico-28-06-2002/abc/Espectaculos/electra-de-strauss-en-manos-del-
destino_109799.html.

22 http:/lwww.musicweb-international.com/SandH/2003/Feb03/elektra44.htm.

23 http:/lwww.delteatro.it/recensioni/2005-05/elektra.php e http:/www.gay.tv/ita/magazine/forum/interven-
to.asp?f=72&r=21190.

24 http://www.lanacion.com.ar/archivo/Nota.asp?nota_id=954704.

25 http://www.elpais.com/articulo/cultura/Ros/Marba/dirigio/magistral/version/Electra/Strauss/elpepicul/
19810620elpepicul _7/Tes/.

26 http://query.nytimes.com/gst/abstract.html?res=9C04E3DC1031E733A25755C2A9679C946897D6CE.

77 http://www.archiviostoricolafenice.org/fenice/servlet/it.ads.glad.servlet.ProcessRequest?typeReq=42 & txtld-
Spett=B0003#.

28 http://tv.jubii.it/video/iLyROoaft19q.html.

29 http:/fwww.lastampa.it/redazione/cmsSezioni/spettacoli/200711articoli/27384girata.asp.

30 http://www.richard-strauss-festival.de/.
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Festspiele Garmisch-Partenkirchen e.V. - il comitato promotore del festival -, che offrono infor-
mazioni sui suoi obiettivi e attivita, oltre all’organigramma, di cui sono entrate a far parte di re-
cente, in qualitd di membri onorari, Brigitte Fassbaender ed Edita Gruberova.3! Un altro sito,
quello del Richard Strauss Institut, illustra, con Pausilio di qualche immagine d’epoca, la storia,
gli scopi e le attivita dell’istituzione culturale, che dispone anche di una biblioteca contenente, tra
Paltro, un archivio di foto e documenti. Peccato che molte sezioni, come quelle riguardanti pro-
prio la biblioteca e I'archivio, siano in fase di aggiornamento.3? Nessun cenno, in questi siti, alla
vita e alle opere del Maestro.

Di questo argomento si occupano, invece, numerose altre pagine, di cui presentiamo quelle pit
significative. In veste grafica piuttosto accattivante, Richard Strauss online (versione tedesca e in-
glese), ricco di slide a scorrimento, per la verita spesso difettose (fortunatamente il loro contenu-
to ¢ disponibile anche in file PDF di facile apertura). Nella pagina iniziale si trova di volta in volta
la segnalazione di un aspetto della vita e dell’opera dell’autore, che in questo periodo riguarda i
rapporti tra 'uno e P'altro ‘Re Riccardo’ del mondo musicale non solo tedesco.?* Anche un altro
sito consacrato a Richard Strauss si riferisce al compositore nell’introduzione (in inglese, francese
e tedesco) con il nome assegnatogli da Hans von Billow: Riccardo 11 (non Riccardo 11 per non av-
vicinarlo troppo al ‘divino’ capostipite della dinastia). Nella stessa introduzione David Nice, do-
po aver ricordato il ‘terremoto’ provocato sulla scena musicale novecentesca da due capolavori
come Salome ed Elektra, mette in rilievo la vena «comico-lirica» del musicista bavarese (domi-
nante nel Rosenkavalier), che Romain Rolland considerava «[’essenza della sua personalita». Se-
guono: una biografia, due elenchi delle opere (cronologico e per generi: tra quelle teatrali solo per
Elektra si forniscono la sintesi, "organico orchestrale e precisazioni tecniche sulle tube wagneria-
ne), uno spazio in fieri aperto ai visitatori su aspetti di ordine esecutivo, un altro, sempre in co-
struzione e condivisibile, riservato ai mezzi audiovisivi, che sara possibile acquistare.>*

Tra le numerose edizioni della libera Wikipedia, quella tedesca, quella francese e quella ingle-
se (tutte piuttosto estese) riportano i principali avvenimenti della vita di Strauss come musicista e
come operatore culturale, oltre alla lista delle opere. Per quelle teatrali, si trovano informazioni
sui ruoli vocali, sintesi della vicenda e altro. Piu contenuta la voce presente sull’edizione italiana.?®
Classical Net - che contiene una guida alla discografia classica divisa in sette periodi storici, dal
Medioevo ai giorni nostri — dedica a Richard Strauss una biografia essenziale, seguita dall’elenco
delle principali composizioni, con I'indicazione, per ognuna, di alcune edizion discografiche sen-
za data (si tratta, comunque, di registrazioni non recenti). Una stella rossa contrassegna le opere
ritenute fondamentah per una conoscenza anche sintetica del musicista; tra esse il poema sinfoni-
co Also sprach Zarathustra, di cui esiste un file audio contenente la celeberrima Introduzione. 1l
sito, inoltre, segnala alcuni testi (biografie e partiture) e vari CD, acquistabili online.3¢

Interessante la biografia proposta dal sito dell’Arizona Opera, laddove mette in luce alcuni
aspetti non troppo edificanti della vita di Strauss, vale a dire la sua accondiscendenza di fronte al
nazismo e... verso la moglie Pauline, a quanto pare, non meno dittatoriale del Fiibrer.3” Analo-

31 http:/fwww.richard-strauss-foerderkreis.de/index.htm.

32 https/lwww.richard-strauss-institut.de/.

33 http://www.richardstrauss.org/.

34 http://www.richard-strauss.com/index.html.

35 http://de.wikipedia.org/wiki/Richard_Strauss, http:/fr.wikipedia.org/wiki/Richard_Strauss http://en.wiki-
pedia.org/wiki/Richard_Strass, http://it.wikipedia.org/wiki/Richard_Strauss.

36 http://www.classical.net/music/comp.lst/strausst.html.

37 http:/lwww.azopera.com/learn.php?subcat=composerbios&composer=Strauss.
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gamente David E. Coy sul server dell’University of North Texas, cerca di chiarire, in una breve in-
troduzione alla Richard Strauss Page, la natura dei rapporti tra il regime hitleriano e Strauss, e
inoltre i caratteri della mitologia superomistica, da cui il compositore certamente non era immu-
ne. La pagina citata offre un imponente elenco di link sulla vita, le opere, le esecuzioni ecc., non-
ché una discreta bibliografia.38 Particolarmente stimolanti le osservazioni di Glenn Gould, che no-
toriamente nutriva per Strauss una vera e propria passione, raccolte da Bruno Monsaingeon in
occasione della presentazione del volume 1x, Mostly Strauss, della Glenn Gould Collection, costi-
tuita da video e dischi.>® Anche Elizabeth A. Otten su Opera America, all'interno di un breve pro-
filo del musicista, dedica abbastanza spazio alla delicata questione dell’atteggiamento del musici-
sta nei confronti del nazismo, ventilando I'ipotesi — prospettata anche per altri casi ‘illustri’, come
quello di Firtwangler o di Karajan - che la scelta di non esprimere il proprio dissenso sia stata
fatta pit per opportunismo o per paura che per una sincera convinzione.*°

Va segnalata, tra le pagine in italiano, 'ampia e articolata monografia, all'interno del portale
curato da Laureto Rodoni, che si dedica con passione allo studio e alla diffusione della cultura
musicale europea tra Otto e Novecento: vi si trova una bella cronologia, intramezzata da vari ri-
tratti del compositore e da uno di Hofmannsthal,*! oltre a numerosi articoli e saggi, e a vari link
esterni che permettono di accedere a informazioni, riassunti e libretti relativi alle opere piu im-
portanti. Una sezione ¢ dedicata anche a Hugo von Hofmannsthal.#> Una breve ma corretta bio-
grafia in italiano si legge rispettivamente su Concertoggi.it*> e su Windo Web.** Una succinta bio-
grafia in spagnolo si puo reperire su Biografias y vidas.*5

La cronologia completa delle composizioni, con numero di opus e data, si puo consultare sul-
la Jared Weinberger’s page,*¢ che contiene, in piu, precise indicazioni discografiche riguardanti le
opere teatrali*’ e i letze Lieder,* oltre a un’essenziale bibliografia.** Lelenco completo delle ope-
re & anche tra le pagine del dizionario Karadar Classical Music, che comprende, tra I’altro, una
breve analisi della produzione cameristica e una piccola galleria fotografica.’® Un’altra serie di im-
magini, con ritratti di varie epoche, & contenuta in The Classical Music Pages,*'mentre una breve
bibliografia si puo trovare sul sito canadese Malaspina Great Books, che contiene una lista di piu
di quattrocento libri e si propone come un utile strumento di ricerca.’? Per quanto riguarda il tea-
tro musicale di Strauss, si puo consultare anche lo statunitense Opera Glass (gia citato), che con-
tiene il catalogo completo delle opere con il luogo e la data della prima rappresentazione; solo per
Salome, Elektra e Ariadne auf Naxos vengono offerte informazioni supplementari.’?

38 http://people.unt.edu/~dmeek/dec-straussbio.html, http://people.unt.edu/~dmeek/rstrauss.html e http:/peo
ple.unt.edu/~dmeek/rstrauss-bibliography.html.

39 http://people.unt.edu/~dmeek/rstrauss-glenngould.html.

40 http:/ http://www.operaamerica.org/audiences/learningcenter/special/strauss.shtml.

41 http:// http://www.rodoni.ch/OPERNHAUS/josephslegende/strausscrono.html

42 http:// www.rodoni.ch/OPERNHAUS/elektra/elektra.html.

4 http:/lwww.concertoggi.it/Artisti/vite_illustri.asp?ID=48.

4 http://www.windoweb.it/guida/musica/biografia_richard_strauss.htm.

45 http://www.biografiasyvidas.com/biografia/s/strauss.htm.

46 http://www.brainyday.com/jared/StraussPage.htm.

47 http://www.brainyday.com/jared/disco.htm.

48 http://lwww.brainyday.com/jared/fls.htm.

4 http://’www.brainyday.com/jared/StraussBiblio.htm.

50 http://www.karadar.it/Cataloghi/strauss.html.

51 http://w3.rz-berlin.mpg.de/cmp/strauss_r.html.

52 http://. http://www.malaspina.org/strausst.htm

53 http:/fopera.stanford.edu/Strauss/main.html.
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Andrzei Majewski, figurino (Elettra) per la ripresa di Elektra all’Opéra di Parigi, 1974; regia di August Everding,
scene di Majewski. Nei ruoli principali: Christa Ludwig (Clitennestra), Birgit Nilsson (Eletttra), Leonie Rysanek
(Crisotemide), Tom Krause (Oreste), Richard Cassilly (Egisto).
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Elektra a Dresda, 1986; regia di Ruth Berghaus, scene di Hans Dieter Schaal, costumi di Marie-Luise Strandt.
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Allo Strauss direttore, invece, ¢ dedicata una sezione del sito Classical Notes, che riporta I’e-
lenco delle registrazioni di musiche di altri compositori, facenti parte dell’Eredita Koch, raccolte
in un cD. Segue (in inglese) un commento di Peter Gutman, che spezza una lancia in favore del
musicista bavarese, spesso accusato di lasciarsi andare a un certo furore agogico, giustificato, a
suo avviso, in parte da esigenze di coesione strutturale, in parte dai limiti tecnici delle apparec-
chiature dell’epoca.’* Sullo stesso argomento il sito dell’ American Symphony Orchestra, nella ru-
brica Dialogues & Extensions, propone un articolo di Linda B. Fairtile, riguardante, in particola-
re, i primi concerti diretti da Strauss in qualita di nuovo direttore dell’Orchestra filarmonica di
Berlino, succedendo a Hans von Biilow, nel dicembre del 1894.55

In contrasto con la fama e la fortuna di cui gode il compositore di Monaco, Opera Studio ri-
torna sulla gia ricordata questione delle somiglianze ravvisabili tra la celeberrima Elektra e la pres-
soché sconosciuta Cassandra del compositore milanese Vittorio Gnecchi, apparsa quattro anni
prima: di quest’ultima si possono ascoltare quattro esempi musicali, proposti in formato Mp3, trat-
ti da un cD contenente 'opera completa.’¢ Dell’argomento si occupa, ovviamente, anche il sito
dell’Associazione Musicale Vittorio Gnecchi Ruscone.S”

Sempre a proposito di giudizi ‘fuori dal coro’, la sezione Antenati della rivista telematica Gi-
rodivite, all’interno di una breve monografia su Hugo von Hofmannsthal, riporta la divertente ci-
tazione da una lettera, in cui il poeta si dichiara nauseato dopo un’intera giornata trascorsa in
compagnia della terribile «coppia Strauss».’® Ma quelli citati sono solo dettagli, che non possono
per nulla compromettere la posizione dominante che Strauss occupa da tempo nell’universo mu-
sicale, una posizione che mantiene sia ai livelli ‘colti’ sia in ambiti di piu ampia divulgazione, co-
me dimostra The Internet Movie Database, contenente un lungo elenco di titoli (opere complete
e film con musiche del compositore bavarese, apparsi dal 1926 al 2004), disponibili in VHS o DVD,
dove si trovano le composizioni piu famose, oltre naturalmente al celeberrimo film di Kubrick
2001 Odissea nello spazio (del 1968), che ha reso popolare I'Introduzione di Also sprach Zara-
thustra, inaugurando una stagione di sfruttamento anche pubblicitario di questa pagina di sicuro
effetto.5® All Posters, invece, offre all’acquisto le riproduzioni di alcuni ritratti dei protagonisti di
questo breve viaggio telematico.6?

Passando a Hugo von Hofmannsthal, tra i cataloghi online della biblioteca dell’Universita di
Berlino, troviamo una lunga serie di link riguardanti il letterato viennese: vi compaiono siti “isti-
tuzionali’, monografie d’una certa ampiczza, bibliografie e cataloghi, brevi profili biografici, varie
pagine su temi specifici.6! Segnahamo in partlcolare HvH online contenente un’articolata mo-
nografia dell’artista divisa in varie sezioni (la pagina d’apertura con link al Castello di Neubeuern,
ove l"autore soggiorno in piu occasioni; I'attualita con notizie, studi e progetti; la biografia com-
prendente un breve profilo e un’articolata cronologia; la bibliografia con gli elenchi delle singole
edizioni e degli Opera omnia in edizione critica; saggi, documenti vari, concernenti persone € luo-
ghi legati al drammaturgo; archivi e biblioteche; la Societa Hofmannsthal).62 Un cenno anche al

54 http://www.dassicalnotes.net/reviews/strauss.html.

55 http://www.americansymphony.org/dialogues_extensions/94_95season/3rd_concert/strauss.cfm.

36 http://www.operastudio.it/cassandra.htm.

57 http:/lwww.associazionegnecchi.org/ita/strauss1.html.

38 http:/lwww.girodivite.it/antenati/xx1sec/_hoffman.htm.

39" http:/fwww.imdb.com/name/nm0006309/.

60 http://www.allposters.it/-st/Strauss-Richard-Posters_c14499_.htm.

61 http://www.ub.fu-berlin.de/internetquellen/fachinformation/germanistik/autoren/multi_fgh/hugovh.html
62 http://www.navigare.de/hofmannsthal/.
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Strauss con il figlio Franz e la moglie, il soprano Pauline de Ahna (1863-1950; la prima Freihild in Guntram).

sito della Hofmannsthal-Gesellschaft, che offre informazioni sul bollettino, il modo di associarsi,
le pubblicazioni, oltre ad una breve biografia dell’autore.6> Da ultimo non possiamo non citare il
Projekt Gutenberg-DE contenente un buon numero di opere in formato digitale liberamente con-
sultabili.®

Sul gia citato portale Rodoni viene riportata la voce corrispondente del Dizionario della lette-
ratura mondiale del 900 (Edizioni Paoline)®® insieme ad un ritratto un po’ oleografico, delineato
attraverso alcuni aneddoti, tratto da Il mondo di ieri. Ricordi di un europeo di Stefan Zweig.6
Un altro sito apprezzabile ¢ I Hugo von Hofmannsthal Resource Center, che offre una blograﬁa-
cronologia, alcune foto, alcuni testi (liriche, drammi, prose) e altro (ma alcune pagine sono in ri-
facimento).6”

Saluto i pazienti lettori con il ‘classico’ invito: Navigare necesse est!

63 http://www.hofmannsthal-gesellschaft.de/.

64 http://gutenberg.spiegel.de/autoren/hofmanns.htm.

65 http://www.rodoni.ch/opernhaus/josephslegende/hofmannsthal3.html.
66 http://www.rodoni.ch/opernhaus/josephslegende/hofmannsthal2.html.
67 http://german.lss.wisc.edu/homes/krause/hofmannsthal/index.html.



Dall’archivio storico del Teatro La Fenice
a cura di Franco Rossi

Venezia si addice ad Elettra

Il pubblico del Teatro La Fenice saluta per la prima volta Richard Strauss, come direttore d’or-
chestra e compositore, nelle serate del 10 e dell’11 marzo 1903: alla guida della Tonkiinstler-Or-
chester di Berlino, egli propone ai veneziani un primo, denso programma mitteleuropeo con I’Eg-
mont beethoveniano e la Sinfonia n. 9 di Bruckner, mentre apre la seconda serata con la Sinfonia
n. 1 di Beethoven e due preludi di Wagner, cui accosta I'intermezzo dal Messidor di Alfred Bru-
neau.! Ambedue le volte chiude con la sua musica: Scena d’amore e Tod und Verklarung il 10,
Aus Italien la sera successiva. Le composizioni di Strauss intimoriscono non poco le orchestre e i
direttori italiani, ma tre anni dopo (27 marzo 1906) € Arturo Toscanini con ’Orchestra di Tori-
no a rompere il ghiaccio sulle scene della Fenice, in un concerto dove la grande dorsale € costitui-
ta dall’Eroica di Beethoven e dal Don Giovanni di Strauss, cui si sommano un paio di brani wa-
gneriani, e I"Introduzione e allegro di Elgar.

La fama lagunare di Strauss sara definitivamente consacrata nell’aprile del 1909: un allesti-
mento di Salomé per solennizzare la Nona Esposizione Internazionale d’Arte (ben otto le repli-
che), a tre anni e mezzo dalla premiere di Dresda, e nel solco della coeva diffusione in lingua ita-
liana a Torino, dovuta a Toscanini. La stella della serata fu Gemma Bellincioni, gia acclamata
interprete ‘danzante’ del ruolo, che cedette parte del grande favore del pubblico all’Erode di Car-
lo Mariani. Ancora tre anni e la storia si ripete con altre due serate di una compagine virtuosa te-
desca, la Kammerorchester di Monaco di Baviera, diretta da Ferdinand Lowe: nella prima viene
eseguita la Leonora beethoveniana con I'ultima sinfonia di Schubert, insieme al Don Juan di
Strauss, nella seconda un altro popolare poema sinfonico di Strauss (Tzll Eulenspiegel) troneggia
fra Wagner (sinfonia del Rienzi), e Invito alla danza di Carl Maria von Weber, ai quali viene ac-
costata la Patetica di Cajkovskij. Da questo momento 'orchestra del Teatro La Fenice si cimente-
ra regolarmente, e con qualche merito, anche con le composizioni sinfoniche di Strauss, tanto che,
al suo ritorno in Laguna (nel 1931) il compositore salira sul podio dell’orchestra veneziana per
proporre, tra altro, la Burleske (con Teresa Foscari al pianoforte), poi Till Eulenspzegel per con-

cludere con la danza dei sette veli da Salome. Nel 1934 La Fenice ribadisce la propria vocazione
straussiana, riprendendo nell’ambito del Festival di musica contemporanea - prima in Italia - la
gigantesca Fran obne Schatten (1919) con un allestimento di richiamo firmato dal regista Lothar
Wiallerstein su bozzetti e figurini di Alfred Roller e affidato ai complessi dell’Opera di Stato di
Vienna (che I’avevano tenuta a battesimo) diretti da Clemens Krauss.

11120 aprile 1901 la Filarmonica di Berlino, forte di un organico inusuale per I'Italia di ben novanta profes-
sori e guidata da una personalita straordinaria come quella di Artur Nikisch, aveva eseguito per la prima volta nel
teatro del Selva un poema sinfonico di Richard Strauss (Till Eulenspiegel).
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Il teatro di Strauss rinnova la sua collocazione di prestigio quando la proprieta del Teatro La
Fenice passa dalla Nobile Societa al Comune di Venezia che, dopo aver promosso ampi lavori di
risistemazione dell’edificio, fa riaprire i battenti nel 1938: in una stagione breve ma sontuosa,
inaugurata il 21 aprile con Don Carlo, Elettra campeggia in dittico con Il signor Bruschino, di-
retto dal giovane ma gia affermato Nino Sanzogno. Sotto la guida di Goffredo Petrassi, direttore
artistico in veste di sovrintendente, la stagione viene preparata scrupolosamente: I’Archivio stori-
co conserva copia dei numerosi contatti con le autorita e gli altri enti teatrali, nel dichiarato in-
tento di rendere ancor piu solenne la riapertura;? tra i numerosi inviti anche quello a Mario La-
broca, allora direttore artistico a Firenze, che riprendera, oltre vent’anni dopo, Elektra, stavolta
in lingua originale. Dalla documentazione apprendiamo che i costumi furono noleggiati dalla Sca-
la, a settanta lire al pezzo: per comprendere meglio I'ordine di grandezza, potra servire un moti-
vetto di Gilberto Mazzi assai noto non solo all’epoca, Se potessi avere mille lire al mese, diffuso
proprio in quegli anni (1939). E vale la pena ricordare anche che i compensi a serata per le prime
parti della stagione variano tra le tremila e le quattromila lire piu le spese,? dunque ben superiori
alle speranze di quello stipendio ideale...

La corrispondenza fra artisti e sovrintendenza consente anche di misurare i tempi stretti del-
I’allestimento: il 17 aprile Angelica Cravcenco, scelta per il ruolo di Clitennestra, chiede di ritar-
dare Pinizio delle prove, visto «che gli artisti che cantano Elettra sono occupati al Reale di Roma
e che, con tanta probabilita non potranno essere disponibili a Venezia che dopo il 22 corrente».*
La direzione conferma Iobbligo di presenza dal 20 aprile, ma considerando il rinvio della pre-
miere al 30 aprile, legato a quello di una recita di Don Carlo, tale decina di giorni - prove di sa-
la comprese —, non sembra poi molto, se si valuta la complessita della partitura fino allora del tut-
to sconosciuta ai complessi artistici veneziani. Proprio Iallestimento di Elektra deve aver
preoccupato non poco la dirigenza, attenta a mettere assieme un cast di rilievo assoluto. Traccia
di questo ‘affanno’ & data non solo dalla scelta della prima donna, particolarmente riuscita, quan-
to dall’attenzione posta nella ricerca degli altri ruoli; tra questi, suscita qualche malumore e so-
spetti forse immotivati il ricorso a Maria Pedrini per il delicato ruolo di Crisotemide, per il quale
precedentemente si era pensato anche a Anny Helm-Sbisa. 1l marito di quest’ultima, che eviden-
temente ne cura anche gli interessi artistici, caldeggia 'ingaggio della moglie, ricordando che ave-
va gia affrontato 'impervio ruolo sia a Berhno con Bruno Walter, sia a Dresda, scelta proprio da
Richard Strauss. Precedenti importanti, secondo Sbisa, che teme dlscrlmlnazwm nei confronti del-
la Helm, tanto che insiste in modo non del tutto urbano, costringendo Petrassi a chiudere la cor-
rispondenza con una risposta diplomatica, ma ferma.’ La stagione vanta interpreti di prestigio, da
Tito Schipa a Margherita Carosio, da Mariano Stabile a Antenore Reali e Francesco Merli, ma sa-
ra proprio Elektra a essere messa sotto osservazione per pitt motivi € a trionfare, nonostante even-
ti concomitanti concorressero fortemente a disinteressarsene. Proprio in questi giorni, infatti, sia-
mo a ridosso della visita di Adolf Hitler in Italia, ed & proprio questa la notizia destinata per piu
motivi a campeggiare sulle prime pagine dei quotidiani nazionali. In ambito locale, «Il gazzetti-
no» apre ogni numero inneggiando allo storico viaggio, trascurando completamente le scene del-
la Fenice, pur da poco riaperta al pubblico. Titoli a tutta pagina e ampie e minacciose fotografie

2 Archivio storico del Teatro La Fenice, Stagione lirica primavera 1938; Varie.

3 A questa cifra si conformera anche Ruth Jost Arden, Elettra, che pure aveva avanzato una ferma richiesta
di lire 4.500 (ivi, 9 dicembre 1937; risposta di Petrassi in data 11 dicembre).

4 Ivi, lettera di Cravcenco alla Sovrintendenza in data 17 aprile 1938.

5 Lettere di Giuseppe Sbisa a Petrassi (4 e 27 novembre 1937; 3 e 6 dicembre 1937), lettere di Petrassi a Sbi-
sa (11 novembre 1937, 5 e 8 dicembre 1937).
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La prima di Elektra al Teatro La Fenice di Venezia (insieme con Il signor Bruschino di Rossini), 1938 (in italiano;
traduzione di Ottone Schanzer); regia di Marcello Govoni. Archivio storico del Teatro La Fenice di Venezia.

Strauss, fotografato in occasione della prima di Elektra al Teatro La Fenice di Venezia insieme con gli interpreti
principali, Goffredo Petrassi (all’epoca Sovrintendente del Teatro) e col direttore d’orchestra Nino Sanzogno. Ar-
chivio storico del Teatro La Fenice.
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incombono: il quotidiano del 29 aprile apre con Hitler arrivera a Roma il 3 maggio, sottotitolan-
do Il viaggio del Fiihrer in Italia», mentre il giorno successivo I’attenzione si concentra sulle au-
torita italiane: «Il Duce in divisa di Primo Maresciallo dell'Impero assiste ad una formidabile ras-
segna di armati», fornendo poi dettagli circa le presenze militari, sia di uomini (stimati in ben
30.000), sia di ‘animali * (2.500 muli), sia di macchine da guerra, come ben sappiamo assai infe-
riori vista la precaria situazione delle industrie e della stessa economia italiana. A corredo di tan-
ta propaganda, il vibrante e irrisorio proclama La Germania e I'ltalia, legate da una salda amici-
zia, sono garanti della pace (e ben sappiamo, purtroppo, di quale pace si sarebbe trattato), mentre
balza agli occhi la totale mancanza di onore in una propaganda come questa, che ignora le leggi
razziali a distanza di poche settimane dalla loro emanazione. Lunico rilievo musicale s’affaccia
quando viene propagandato I/ grande spettacolo lirico in onore di Hitler,5 ovviamente a Roma,
che propose un sontuoso Lohengrin, forte di una orchestra di trecento elementi ottenuta con | *ac-
corpamento di pit complessi romani, primo fra tutti I’Augusteum.

La presenza alla Fenice non solo di Elekira, ma anche del suo creatore puo essere vista nel
quadro dei buoni uffici intercorsi tra i due alleati europei dell’Asse. Per fortuna un resoconto
dell’esito, veramente brillante, del lavoro ¢ testimoniato dalla «Gazzetta di Venezia», che pun-
tualmente, il giorno successivo alla prima, non solo ricorda la possibilita per gli aderenti al GUE
(gruppo universitario fascista) di ottenere una congrua riduzione per I'ingresso a teatro, ma of-
fre dettegliata cronaca della serata, sottolineando le presenze mondane ma anche quella del
compositore tedesco:

11 successo dello spettacolo fu addirittura trionfale: il pubblico che aveva seguito in religioso raccogli-
mento esposizione del poderoso spartito, scatto alla fine in un entusiasmo che pareva avesse a non fini-
re mai pit. Dopo le chiamate agli interpreti e al maestro Sanzogno, si evoco con accalorata insistenza R.
Strauss, il quale dovette presentarsi ben otto volte al proscenio prima con tutti i cantanti poi, ripetuta-
mente, con Ruth Jost Arden e con Nino Sanzogno, ai quali espresse i sensi del suo vivo compiacimento.”

La cronaca della rappresentazione prevede anche una lunga analisi dell’opera che non vuole limi-
tarsi alla valutazione degli esecutori quanto far comprendere meglio al pubblico la complessita
della partitura, nella quale si vuole sottolineare un’evidente presa di distanza dalla mentalita wa-
gneriana («Elettra forma esempio di quella specie di poema rappresentato che, lontano dal sen-
so del dramma musicale di Richard Wagner, rivela la piu tipica espressione dell’opera di teatro
straussiano» ).

Un ruolo di rilievo nella rappresentazione deve certamente essere riconosciuto alla protagoni-
sta, Ruth Jost Arden, una vera e propria primadonna a fianco dello stesso compositore, in un ruo-
lo catalizzatore che ne sottolinea non solo le capacita canore e musicali ma anche quelle sceniche
e interpretative:

6 «Il gazzettino», 1° maggio 1938.

7 La stagione lirica alla Fenice; 11 trionfale successo di «Elettra» e de «Il Signor Bruschino», «La gazzetta di
Venezia», 1° maggio 1938: «Serata magnifica: un pubblico stupendo nel quale oltre ai Duchi di Genova abbiamo
notato S. E. il Gen. Valle, Sottosegretario all’Aeronautica, S. E. il Gen. Pricolo, Comandante della zona aerea, tut-
te le piti eminenti autorita cittadine e tutta la piu eletta rappresentanza della societa veneziana e della colonia stra-
niera, ospite della nostra citta. Assisteva allo spettacolo pure R. Strauss, I'illustre autore di Elettra».

8 «Non ¢ certo di Wagner, in Elettra, la perfetta aderenza della musica al senso della parola, né la risoluta pe-
netrazione nell'intimo carattere dei personaggi e nella profonda sofferenza delle loro passioni per trarne il senso
umano, psicologico, e proiettarlo nelle piu alte espressioni poetiche; ma ¢ lo spirito eroico il senso vivo della fata-
lita dominatrice degli eventi qual era nella sostanza della tragedia greca, ¢ il dono di una potenza narrativa che a
tratti ha del prodigioso» (ivi).
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Strauss a colloquio con il direttore d’orchestra Nino Sanzogno durante una prova per la prima di Elektra al Tea-
tro La Fenice di Venezia (in italiano; traduzione di Ottone Schanzer). Archivio storico del Teatro La Fenice.

Ella deve aver non solo meditato profondamente nel complesso carattere della immortale eroina di So-
focle, e deve aver non solo minuziosamente studiato le forme espressive della tragedia greca, ma deve
aver ispirato delle lunghe meditazioni sui modelli ellenici, sulle statue e sui bassorilievi dei templi e dei
teatri antichi la perfetta armonia dei suoi gesti e dei suoi atteggiamenti. Ogni movenza, in ogni suo aspet-
to plastico e ritmico, ogni atteggiamento della sua maschera eloquentissimo quel lampeggiare e quel-
Iabbacinarsi dei suoi occhi, perfino lo scarmigliarsi della sua bionda capigliatura parvero intimamente
fondersi con il dramma e con la musica per farsi materia e spirito di una stessa altissima espressione. E
tutto questo anche al di fuori della forza emotiva del suo canto che appoggiato a una forza mirabilmente
limpida, fresca e sonora, ha raggiunto accenti della forza piu trascinante.’

La cantante tedesca si era impegnata ad esibirsi in lingua italiana dopo aver preso visione della
traduzione; nella corrispondenza col teatro si dice del tutto serena e sicura del buon esito della se-
rata, coghendo inoltre Poccasione per vantare i propri successi anche davanti al Fihrer.10

? Ivi.

10 «Ich lege deshalb auf eine besondere Hervorhebung grossen Wert, weil sich unser Fithrer Anfang Mai bei
seinem Staatsbesuch in Italien aufhalten wird» (lettera di Ruth Jost-Arden alla direzione del Teatro La Fenice in
data 6 marzo 1938).
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In realta, un po’ tutti i cantanti godono di buona critica, segno evidente anche della bonta del-
la concertazione; Angelica Cravcenco ¢ dotata di «una voce di morbido metallo, calda, robusta,
perfettamente educata», mentre «molto espressiva come attrice e correttissima come cantante si €
rivelata Maria Pedrini» e il tenore «Antonio Melandri [...] ha posto in evidenza la bellezza della
voce e I’alto grado della sua educazione». Dopo una lusinghiera considerazione sul coro,!! il re-
censore si lancia in un vero e proprio panegirico di Sanzogno, che dava «nuova prova della sua
raffinata sensibilita artistica», esibita «in tutto lo splendore delle sue tinte e delle sue luci che gli
sono valsi la scioltezza e la precisione di ogni movimento, la ben equilibrata distribuzione delle so-
norita e quell’acuta indagine nello spirito dello spartito».

Lintensificarsi delle esecuzioni negli anni del secondo conflitto mondiale potrebbero motivare
le accuse di connivenze di Strauss con il regime nazista: sotto molti aspetti, il riconoscimento alla
grandezza del musicista & meglio testimoniato dal concerto diretto da Nino Sanzogno nel cortile
di Palazzo Ducale nel luglio del 1945, e ancor pit - nel dicembre dello stesso anno, ma stavolta
in teatro — dal prestigioso ritorno all’attivita artistica dopo le ignobili leggi razziali, di Ginevra Vi-
vante, preziosa e raffinata interprete di tre Lieder per voce e orchestra del compositore tedesco,
sempre con Sanzogno. E, d’altra parte, a fine anni Quaranta Strauss € stabilmente in repertorio,
con direttori come Karajan e Bohm, ma anche Jonel Perlea e Vittorio Gui. Pochi mesi prima, era
stato invece Arturo Toscanini, alla guida dell’Orchestra del Teatro alla Scala, a proporre nuova-
mente il Don Giovanni, mentre nel settembre del 1950 ancora Ginevra Vivante intonera, in pri-
ma italiana, i Vier letzte Lieder sotto la direzione di Ettore Gracis.

Una ripresa di Salome e due allestimenti del Rosenkavalier aprono la strada al ritorno di Elek-
tra nel 1961, in una stagione brillante ideata da Mario Labroca, che mette assieme titoli di reper-
torio come I/ trovatore, Lucia di Lammermoor e La bohéme a lavori meno consueti, come Ev-
genj Onegin, e a rarita come Lucrezia di Ottorino Respighi (nel venticinquesimo della scomparsa
del compositore) e La pulce d’oro di Giorgio Federico Ghedini, aprendo la strada alla prima as-
soluta di Mondi celesti e infernali di Gian Francesco Malipiero (2 febbraio, venti giorni dopo la
ripresa di Elektra). A corredo di un programma gia cosl intenso, che oltretutto prevede anche la
presenza di un nutrito gruppo di balletti, si assiste anche alla ripresa dell’Ercole amante di Fran-
cesco Cavalli, che torna cosi alla luce nei tempi moderni, sia pure a prezzo di una pesante revi-
sione di Rlccardo Nielsen, nel solco di una preziosa tradlzlone di ripresa del teatro musicale ve-
neziano inaugurata dal Festlval della Biennale. Anche in questa stagione, Elektra viene a costituire
solo una parte della serata, completata proprio dalla breve e non proprio riuscita Lucrezia, met-
tendo assieme una serata francamente assai impegnativa per il pubblico; il recensore dell’«Unita»,
pur sottolineando in maniera sincera il favore nutrito nei confronti della programmazione e dei
risultati ottenuti, preferisce "accoppiata espressa di vent’anni prima col piu lieve Signor Bruschi-
no. Pitt indovinato il dittico del 1971, quando in un impeto rigorosamente greco e classico, alla
figura di Elettra viene accostato I'(Edipus Rex di Stravinskij. Dedicare oggi all’Elektra 'intera se-
rata € oggi una scelta obbligata, che concentra su di essa quell’attenzione che indubbiamente me-
rita: «Una rappresentazione dell’Elettra di Strauss € sempre, almeno potenzialmente, un avveni-
mento artistico importante».!2

! «La massa corale diretta dal maestro F. Milano, in un compito di breve durata ma oltremodo difficoltoso
ha riaffermato le sue belle doti di sonorita e di potenza espressiva» (ivi).
12 «Lunita», 13 gennaio 1961.
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Elektra al Teatro La Fenice di Venezia, 1961 (rappresentata insieme con Lucrezia di Respighi); regia di Rudolf
Hartmann, scene e costumi di Andreas Nomikos. In scena, sotto: Inge Borkh (Elettra), Maria von Ilosvay (Cli-
tennestra). Archivio storico del Teatro La Fenice.
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Elettra | Elektra di Richard Strauss al Teatro La Fenice di Venezia

1938 - Stagione lirica di primavera

Elettra, tragedia in un atto di Hugo von Hofmannsthal (trad.: Ottone Schanzer), mu-
sica di Richard Strauss - prima rappresentazione a Venezia, 30 aprile 1938 (3 recite).*

1. Clitennestra: Angelica Cravcenco 2. Elettra: Ruth Jost Arden 3. Crisotemide: Maria Pedrini 4.
Egisto: Antonio Melandri 5. Oreste: Antonio Righetti 6. Il precettore di Oreste: Mattia Sassanel-
li 7. La confidente: Maria Rubini 8. Un giovane servo: Luigi Nardi 9. Un vecchio servo: Bruno
Sbalchiero 10. Una sovrintendente: Maria Huder 11-15. Cinque ancelle: Lina Bonaventura, Ma-
ria Meloni, Ebe Ticozzi, Maria Brunetta, Carmen Veroli — M° conc.: Nino Sanzogno; m°® coro:
Ferruccio Milani; reg.: Marcello Govoni; scen.: Piero Stroppa (bozz. di Mario Cito di Filomari-
no); real. scen.: Emlho Toti, Camillo Parravicini; cost.: Casa d’arte Caramba; all. Teatro alla Sca-
la di Milano.

* con Il signor Bruschino, di Gioachino Rossini.

1961 - Stagione lirica invernale
Elektra, Tragodie in einem Aufzug (in lingua originale) - 12 gennaio 1961 (3 recite).**

1. Klytimnestra: Maria von Ilosvay 2. Elektra: Inge Borkh 3. Chrysothemis: Eva Likova 4. Ae-
gisth: Laszlo Szemere 5. Orest: Gustav Neidlinger 6. Der Pfleger des Orest: Bruno Marangoni 7.
Die Vertraute: Marisa Salimbeni 8. Die Schlepptrégerin: Jolanda Michieli 9. Ein junger Diener:
Ottorino Begali 10. Ein alter Diener: Cristiano Dalamangas 11. Die Aufseherin: Anna Maria Bal-
boni 12-16. Fiinf Magde: Maria Teresa Mandalari, Maria Puppo, Clara Betner, Mirella Fiorenti-
ni, Margherita Kalmus — M° conc.: Karl Maria Zwissler; m° coro: Sante Zanon; reg.: Rudolf Har-
tmann; all. scen.: Andreas Nomikos; real. scen.: Antonio Orlandini, Mario Ronchese.

** con Lucrezia, di Ottorino Respighi.

1971-1972 - Stagione lirica

Elektra - 15 dicembre 1971 (5 recite).***

1. Klytdmnestra: Regina Resnik 2. Elektra: Inge Borkh (Ingrid Steger) 3. Chrysothemis: Teresa Ku-
biak 4. Aegisth: Niels Moeller 5. Orest: Kari Nurmela 6. Der Pfleger des Orest: Arnold van Mill
7. Die Vertraute: Marisa Salimbeni 8. Die Schlepptragerin: Annalia Bazzani 9. Ein junger Diener:
Joao Victor Costa 10. Ein alter Diener: Arnold van Mill 11. Die Aufseherin: Gisela Neuner Chion-
sini 12-16. Funf Magde: Rita Maria Lill, Hannelore Schulz-Picard, Gertraut Engelmann, Corne-
lia Dolan, Barbara Vogel - M° conc.: Fritz Rieger; m® coro: Corrado Mirandola; reg.: Regina Re-
snik; scen. e cost.: Arbit Blatas; m® coll.: Piero Ferraris, Ezio Lazzarini.

*** con (Edipus Rex, di Igor Stravinskij.
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Arbit Blatas, bozzetto scenico per la ripresa di Elektra al Teatro La Fenice di Venezia, 1971 (rappresentata insie-
me con Edipo re di Stravinskij); regia di Regina Resnik, costumi di Blatas. Archivio storico del Teatro La Fenice.

In scena, sotto: Regina Resnik (Clitennestra), Inge Borkh (Elektra).



Strauss fotografato a Venezia in occasione della prima di Elekira alla Fenice (1938). Archivio storico del Tea-
tro La Fenice



Richard Strauss a Venezia nelle immagini
dell’Archivio storico

Monika von Thurn, bozzetto scenico (1) per la ripresa di Arabella al Teatro La Fenice di Venezia, 1966; regia di
Heinz Arnold. Archivio storico del Teatro La Fenice.
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Monika von Thurn, bozzetto scenico (1) per la ripresa di Arabella al Teatro La Fenice di Venezia, 1966; regia di
Heinz Arnold. Archivio storico del Teatro La Fenice.

Die Frau ohne Schatten al Teatro La Fenice di Venezia, 1977; regia di Giorgio Pressburger, scene e costumi di Clau-
dio Palcic. Archivio storico del Teatro La Fenice.
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Salome al Teatro La Fenice di Venezia, 1988; regia, scene e costumi di Pier Luigi Pizzi. Archivio storico del Tea-
tro La Fenice. In scena, sotto: Sylvia Anderson (Salome), Walton Groenroos (Jochanaan).
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Der Rosenkavalier (1) al Teatro La Fenice di Venezia, 1993; regia di Giulio Chazalettes, scene e costumi di Ulis-
se Santicchi. In scena: Sheri Greenawald (marescialla), Arthur Korn (barone Ochs), Marie-Ange Todorovitch
(Octavian). Sotto (11): Sylvia Greenberg (Sophie), Marie-Ange Todorovitch (Octavian). Foto Graziano Arici. Ar-
chivio storico del Teatro La Fenice.
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Capriccio a Venezia, La Fenice al Malibran, 2002; regia di Tobias Richter, scene e costumi di Maurizio Fercioni.
In scena: Claude Pia (Flamand), Camilla Nylund (Contessa), Bjorn Waag (Conte), Markus Werba (Olivier), Iris
Vermilion (Clairon), Peter Weber (La Roche). Sotto: Camilla Nylund (Contessa). Foto Graziano Arici. Archivio
storico del Teatro La Fenice.
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Ariadne auf Naxos (prologo) a Venezia, La Fenice al Malibran, 2003; regia di Paul Curran, scene e costumi di Ke-
vin Knight. In scena: Sumi Jo (Zerbinetta), Ildiko Komlosi (Compositore). Sotto (opera): Elizabeth Whitehouse
(Primadonna/Ariadne), Tan Storey (Tenore/Bacco). Foto Michele Crosera. Archivio storico del Teatro La Fenice.



RICHARD STRAUSS A VENEZIA NELLE IMMAGINI DELL’ARCHIVIO STORICO

Daphne al Teatro La Fenice di Venezia, 2005; regia di Paul Curran, scene e costumi di Kevin Knight. In scena: Ro-
berto Sacca (Leucippo), June Anderson (Dafne). Foto Michele Crosera. Archivio storico del Teatro La Fenice.
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LIRICA E BALLETTO 2008

Teatro Malibran

16/ 17/ 18/ 19/ 20 gennaio 2008
Ballandi Entertainment
Sola me ne vo

con Mariangela Melato

regic Giampiero Solari

in collaborazione con il Teatro Stabile del
Veneto

Teatro La Fenice

26 /27 /29/30/31 gennaio
3/ 5 febbraio 2008

La rondine

musica di Giacomo Puccini

versione 1917

personaggi e interpreti principali

Magda Fiorenza Cedolins [ Maria
Luigia Borsi

Lisette Sandra Pastrana [ Oriana
Kurteshi

Ruggero Fernando Portari [ Arturo
Chacon-Cruz

Prunier Emanuele Giannino | Mark
Milhofer

Rambaldo Stefano Antonucci

maestro concertatore e direttore
Carlo Rizzi

regiac Graham Vick
scene Peter J. Davison
costumi Sue Willmington
coreografia Ron Howell

Orchestra e Coro
del Teatro La Fenice
direttore del Coro
Emanuela Di Pietro

nuovo allestimento
in coproduzione con il Teatro Verdi di Trieste

Teatro Malibran
30/ 31 gennaio
1/ 2] 3 febbraio 2008

Compaiia Mercedes Ruiz
Junca

Premio della critica Festival di Jerez
2007

interpreti

Mercedes Ruiz, due danzatori, tre
cantaores, due chitarristi, un
pianista, un percussionista
direzione artistica e coreografia
Mercedes Ruiz

musica originale Santiago Lara
testo Santiago Lara, David Lagos
Juci Manu Llorens

costumi Fernando Ligero

in collaborazione con il
Teatro Stabile del Veneto

Teatro La Fenice

28 febbraio

2/5/8/ 11 marzo 2008
Elektra

musica di Richard Strauss
personaggi e interpreti principali
Clitennestra Mette Ejsing

Flettra Gabriele Schnaut / Brigitte
Pinter

Crisotemide Elena Nebera
Egisto Kurt Azesberger
Oreste Peter Edelmann

maestro concertatore e direttore
Eliahu Inbal

regia Klaus Michael Griiber
scene e costumi Anselm Kiefer
Orchestra e Coro

del Teatro La Fenice

direttore del Coro
Alfonso Caiani

allestimento della Fondazione Teatro di San

Carlo di Napoli (Premio Abbiati 2004)

Teatro La Fenice
18/19/20/22/23/24/26/27
aprile 2008

Il barbiere di Siviglia
musica di Gioachino Rossini
personaggi e interpreti principali

Il conte d’Almaviva Francesco Meli [
Filippo Adami

Bartolo Bruno De Simone [ Elia
Fabbian

Rosina Rinat Shaham [ Anna Rita
Gemmabella

Figaro Roberto Frontali [ Christian
Senn

Basilio Giovanni Furlanetto

maestro concertatore e direttore
Antonino Fogliani

regia Bepi Morassi

scene e costumi Lauro Crisman

Orchestra e Coro
del Teatro La Fenice
direttore del Coro
Alfonso Caiani

allestimento della
Fondazione Teatro La Fenice



LIRICA E BALLETTO 2008

Teatro La Fenice
23/24[25/27/28/29/30/31
maggio 2008

Tosca

musicadi Giacomo Puccini
personaggi e interpreti principali

Floria Tosca Daniela Dessi [ Tiziana
Caruso

Mario Cavaradossi Walter Fraccaro |
Fabio Armiliato

maestro concertatore e direttore

Daniele Callegari

regia Robert Carsen

scene e costumi Anthony Ward

Orchestra e Coro
del Teatro La Fenice

direttore del Coro
Alfonso Caiani
allestimento della Staatsoper di Amburgo

Teatro La Fenice
202225/ 2729 giugno 2008

Death in Venice

(Morte a Venezia)

musica di Benjamin Britten
personaggi e interpreti principali
Gustav von Aschenbach Marlin Miller

Il viaggiatore / L'anziano bellimbusto / Il
vecchio gondoliere / Il direttore
dell'hotel / I barbiere dell'hotel / Il capo
dei suonatori ambulanti / La voce di
Dioniso Scott Hendricks

La voce di Apollo Razek-Francois Bitar

maestro concertatore e direttore
Bruno Bartoletti

regia, scene e costumi Pier Luigi Pizzi
coreografic Gheorghe lancu
Orchestra e Coro

del Teatro La Fenice

direttore del Coro
Alfonso Caiani

allestimento del Teatro Carlo Felice
di Genova (Premio Abbiati 2000)

Teatro La Fenice

23 [ 2425/ 26 27 luglio 2008
La leggenda del
serpente bianco
musicadi Zhu Shaoyu

prima rappresentazione assoluta

maestro concertatore e direttore
Zhang Jiemin

regia Chen Weya

scene Gao Guanjian

costumi Tim Yip

Orchestra del Teatro La Fenice

nuovo allestimento

in coproduzione con Gehua Cultural
Development Group, Beijing Grand Theatre,
Living Arts New York, Opera Italiana

Teatro La Fenice

14161820/ 23 settembre 2008
Boris Godunov

musica di Modest Musorgskij
versione originale in un prologo e
quattro atti (1874)

personaggi e interpreti principali

Boris Godunov Ferruccio Furlanetto
Ksenija Francesca Sassu

Pimen Ayk Martirossian

Il falso Dmitrij, detto Grigorij lan Storey
Marina Mniszek Julia Gertseva
L'ostessa Francesca Franci

maestro concertatore e direttore
Eliahu Inbal

regia Eimuntas NekroSius
scene Marius NekroSius

costumi Nadezda Gultyaeva

Orchestra e Coro
del Teatro La Fenice

direttore del Coro
Claudio Marino Moretti

allestimento del Maggio Musicale
Fiorentino (Premio Abbiati 2006)

FONDAZIONE TEATRO LA FENICE
DI VENEZIA



LIRICA E BALLETTO 2008

Teatro Malibran

10/ 12 [ 14| 16 ottobre 2008

La virtl de' strali
d'’Amore

musicadi Francesco Cavalli
prima rappresentazione italiana in
tempi moderni

personaggi e interpreti principali
Erabena Cristiana Arcari
Cleria / Venere Donatella Lombardi
Meonte Ugo Guagliardo

Cleandra Roberta Invernizzi
Clito/La Fama Gemma Bertagnolli
Leucippe / Clarindo Lucia Cirillo
Ericlea / Psiche Monica Piccinini
Darete / Marte Roberto Abbondanza
Mercurio Gian-Luca Zoccatelli

maestro concertatore e direttore
Fabio Biondi
regia, scene e costumi

Facolta di Design e Arti IUAV di
Venezia

orchestra Europa Galante
nuovo allestimento

Teatro La Fenice
19/21/22/24[25/26/28/29
ottobre 2008

Nabucco

musica di Giuseppe Verdi
personaggi e interpreti principali
Nabucco Leo Nucci [ Alberto Gazale
Ismaele Roberto De Biasio

Zaccaria Ferruccio Furlanetto

Abigaille Paoletta Marrocu |
Alessandra Rezza

Fenena Anna Smirnova [ Daniela
Innamorati

maestro concertatore e direttore

Renato Palumbo

regia Glinter Kramer

scene Petra Buchholz e Manfred Voss

costumi Falk Bauer

Orchestra e Coro

del Teatro La Fenice

direttore del Coro

Claudio Marino Moretti
allestimento della Staatsoper di Vienna

Teatro La Fenice

5/6/7/8/9 novembre 2008
Teatro Mariinskij di San
Pietroburgo

Il lago dei cigni

musica di PEtr 1I'i¢ Cajkovskij
coreografic Marius Petipa e Lev
Ivanov

interpreti

primi ballerini solisti e corpo di ballo
del Teatro Mariinskij di San
Pietroburgo

adattamento della coreografia e direzione
dell'allestimento Konstantin
Sergeev

scene Simon Virsaladze
costumi Galina Solovyova

Orchestra del Teatro La Fenice

Teatro La Fenice

12/ 14/ 16/ 18] 20 dicembre 2008
Von heute auf morgen
(Dall'oggi al domani)

musicadi Arnold Schoenberg
personaggi e interpreti principali

Il marito Georg Nigl

Pagliacci

musicadi Ruggero Leoncavallo
personaggi e interpreti principali

Canio Piero Giuliacci

Beppe Luca Casalin

Silvio Marco Caria

maestro concertatore e direttore
Eliahu Inbal

regia Andreas Homoki

scene Frank Philipp Schloessmann
costumi Gideon Davey
Orchestra e Coro

del Teatro La Fenice

direttore del Coro
Claudio Marino Moretti

nuovo allestimento

FONDAZIONE TEATRO LA FENICE
DI VENEZIA



STAGIONE SINFONICA 2007-2008

Teatro La Fenice
3 novembre 2007 ore 20.00 turno S
4 novembre 2007 ore 17.00 turno U

direttore
Eliahu Inbal

Ludwig van Beethoven
Sinfonia n. 9 in re minore op. 125
per soli, coro e orchestra
soprano Luba Orgonasova
mezzosoprano Christa Mayer
tenore Endrik Wottrich

basso Kwangchul Youn

Orchestra e Coro
del Teatro La Fenice

direttore del Coro Emanuela Di
Pietro

Teatro La Fenice
9 novembre 2007 ore 20.00 turno S
10 novembre 2007 ore 20.00 f.a.*

direttore
Eliahu Inbal

Richard Wagner
Wesendonck-Lieder WWV 91
contralto Petra Lang

Gustav Mabhler

Sinfonia n. 5

Orchestra del Teatro La Fenice
*riservato alle Assicurazioni Generali

Basilica di San Marco

19 dicembre 2007 ore 20.00 solo per
invito

20 dicembre 2007 ore 20.00 turno S
direttore

Ottavio Dantone

Arcangelo Corelli

Concerto grosso in sol minore op. 6 n. 8
fatto per la notte di Natale

Antonio Vivaldi

«Nulla in mundo pax sinceras, mottetto
per soprano, archi e continuo RV 630
Giuseppe Torelli

Concerto grosso in sol minore op. 8 n. 6
Concerto a quattro in forma di
Pastorale per il Santissimo Natale
Antonio Lotti

«Beati amorisy, mottetto per soprano,
archi e continuo

prima esecuzione in tempi moderni
Giuseppe Sammartini

Concerto grosso in sol minore op. 5 n. 6
di Natale

soprano Maria Grazia Schiavo

violini Roberto Baraldi, Gianaldo
Tatone

violoncello Alessandro Zanardi

Orchestra del Teatro La Fenice

in collaborazione con la Procuratoria
di San Marco

Teatro La Fenice
21 dicembre 2007 ore 18.00 f.a.

direttore
Myung-Whun Chung

Anton Bruckner
Sinfonia n. 7 in mi maggiore

Orchestra del Teatro La Fenice
in collaborazione con

Rotary Club Venezia Mestre - Lions
Club Mestre Host

Teatro Malibran
12 gennaio 2008 ore 20.00 turno S
13 gennaio 2008 ore 17.00 turno U

direttore

Dmitrij Kitajenko
Richard Wagner

Rienzi WWV 49: Ouverture
Richard Strauss

Concerto in re maggiore per oboe e
piccola orchestra TrV 292

oboe Marco Gironi

Dmitrij Sostakovi¢

Sinfonia n. 11 in sol minore op. 103
Anno 1905

Orchestra del Teatro La Fenice

Teatro Malibran
9 febbraio 2008 ore 20.00 turno S
10 febbraio 2008 ore 17.00 turno U

direttore
Yutaka Sado

Ludwig van Beethoven

Egmont, ouverture in fa minore op. 84
Arnold Schoenberg

Variazioni op. 31

Ludwig van Beethoven

Sinfonia n. 8 in fa maggiore op. 93

Orchestra del Teatro La Fenice

Teatro La Fenice

7 marzo 2008 ore 20.00 turno S
Teatro Toniolo

9 marzo 2008 ore 21.00*

direttore
Eliahu Inbal

Ludwig van Beethoven
Sinfonia n. 2 in re maggiore op. 36
Sinfonia n. 3 in mi bemolle maggiore
op. 55 Eroica

Orchestra del Teatro La Fenice
*in abbonamento XXII Stagione di
musica sinfonica e da camera di
Mestre

in collaborazione con gli Amici della
Musica di Mestre



STAGIONE SINFONICA 2007-2008

Teatro La Fenice
15 marzo 2008 ore 20.00 turno S
16 marzo 2008 ore 17.00 turno U

direttore
Yuri Temirkanov

Ludwig van Beethoven

Sinfonia n. 5 in do minore op. 67
Sinfonia n. 6 in fa maggiore op. 68
Pastorale

Orchestra del Teatro La Fenice

Teatro La Fenice
21 marzo 2008 ore 20.00 turno S
22 marzo 2008 ore 17.00 f.a.

direttore
Yuri Temirkanov

Dmitrij Sostakovi¢

Concerto per violoncello e orchestra n.
2 in sol maggiore op. 126

violoncello Mario Brunello

Pétr 11I'i¢ Cajkovskij

Sinfonia n. 5 in mi minore op. 64
Orchestra del Teatro La Fenice

Teatro La Fenice

28 marzo 2008 ore 20.00 turno S
29 marzo 2008 ore 20.00 f.a.

30 marzo 2008 ore 17.00 turno U

direttore
Andrey Boreyko

Modest Musorgskij

La chovanséina: Alba sulla Moscova
orchestrazione di Dmitrij Sostakovi¢ (op.
106)

Dmitrij Sostakovi¢

L'esecuzione di Stepan Razin

cantata per basso, coro e orchestra op.
19

basso Vladimir Vaneev

Modest Musorgskij

Quadri di unesposizione
trascrizione per orchestra di Maurice
Ravel

Orchestra e Coro
del Teatro La Fenice
direttore del Coro
Alfonso Caiani

Teatro La Fenice

4 aprile 2008 ore 20.00 turno S
5 aprile 2008 ore 20.00 f.a.
6 aprile 2008 ore 17.00 turno U

direttore
Eliahu Inbal

Ludwig van Beethoven

Sinfonia n. 4 in si bemolle maggiore op.
60

Luigi Nono

Varianti, musica per violino solo, archi
e legni

violino Roberto Baraldi

Ludwig van Beethoven

Sinfonia n. 7 in la maggiore op. 92

Orchestra del Teatro La Fenice

Teatro Malibran
3 maggio 2008 ore 20.00 turno S
4 maggio 2008 ore 17.00 turno U

direttore
Jeffrey Tate

Richard Strauss

Tod und Verkldrung (Morte e
trasfigurazione)

poema sinfonico op. 24
Richard Wagner
Gotterdimmerung WWV 86d:
Siegfrieds Rheinfahrt

Siegfrieds Trauermarsch
Briinnhildes Opfer und Erldsung
soprano Evelyn Herlitzius

Orchestra del Teatro La Fenice

Teatro La Fenice
16 maggio 2008 ore 20.00 turno S
17 maggio 2008 ore 20.00*

direttore
Kurt Masur

Felix Mendelssohn-Bartholdy
Sinfonia n. 5 in re maggiore op. 107
Riforma

Le Ebridi, ouverture da concerto op. 26

La fiaba della bella Melusina, ouverture

da concerto op. 32
Ruy Blas, ouverture op. 95

Orchestra del Teatro La Fenice
*in abbonamento XXI| Stagione di
musica sinfonica e da camera di Mestre
in collaborazione con gli Amici della
Musica di Mestre

Teatro La Fenice
4 luglio 2008 ore 20.00 turno S
5 luglio 2008 ore 20.00 f.a.

direttore
James Conlon

Johann Sebastian Bach
Schmiticke dich, o liebe Seele BWV 654
trascrizione per orchestra di Arnold
Schoenberg

Ludwig van Beethoven

Sinfonia n. 1 in do maggiore op. 21
Johannes Brahms

Sinfonia n. 1 in do minore op. 68

Orchestra del Teatro La Fenice

Teatro La Fenice
11 luglio 2008 ore 20.00 turno S
12 luglio 2008 ore 20.00 f.a.

direttore
Eliahu Inbal

Gustav Mahler

Sinfonia n. 3 in re minore per contralto,
coro femminile, coro di voci bianche e
orchestra

contralto Petra Lang

Orchestra e Coro

del Teatro La Fenice
direttore del Coro
Claudio Marino Moretti

FONDAZIONE TEATRO LA FENICE
DI VENEZIA



A.C. Fenice

La squadra di calcio della Fenice si & costituita come gruppo culturale-sportivo per or-
ganizzare iniziative a favore della ricostruzione del Teatro.

La squadra di calcio del Teatro «La Fenicen» si € conquistata negli ultimi anni una posi-
zione di prestigio a livello internazionale; basti ricordare alcuni importanti risultati: la
conquista del titolo europeo tra le squadre degli enti lirici nel 1992, il secondo posto,
sempre in questa competizione, conquistato nel 1995, la Coppa Italia nel 2001, nel 2003
e nel 2005 e altri vari riconoscimenti. La squadra, ha disputato partite con la nazionale
cantanti e dei giornalisti.

La squadra, che si autofinanzia, ha inteso con la propria attivita portare un contributo
alla ricostruzione del Teatro.

Attualmente I'attivita sportiva & sostenuta da:

Cassa di Risparmio di Venezia; Gemmo; Guerrato SpA; IBT; Kele & Teo Tour Operator srl;
L'Arte Grafica; Markas; Mind@ware; Regazzo Strumenti Musicali; Safety; SeSTeL Servizi;
Transport Service; Vivaldi Store.
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AMICI DELLA FENICE

Il Teatro La Fenice, nato nel 1792 dalle ceneri
del vecchio Teatro San Benedetto per opera di
Giannantonio Selva, appartiene al patrimonio
culturale di Venezia e del mondo intero: come
ha confermato 'ondata di universale
commozione dopo I'incendio del gennaio 1996 e
la spinta di affettuosa partecipazione che ha
accompagnato la rinascita a nuova vita della
Fenice, ancora una volta risorta dalle sue ceneri.
Imprese di questo impegno spirituale e
materiale, nel quadro di una societa moderna,
hanno bisogno di essere appoggiate e
incoraggiate dall’azione e dall’iniziativa di
istituzioni e persone private: in tale prospettiva si
¢ costituita nel 1979 I’Associazione «Amici della
Fenice», con lo scopo di sostenere e affiancare il
Teatro nelle sue molteplici attivita e
d’incrementare P'interesse attorno ai suoi
allestimenti e ai suoi programmi.

La Fondazione Amici della Fenice attende la
risposta degli appassionati di musica e di
chiunque abbia a cuore la storia teatrale e
culturale di Venezia: da Voi, dalla Vostra
partecipazione attiva, dipendera in misura
decisiva il successo del nostro progetto.

Sentitevi parte viva del nostro Teatro!

Associatevi dunque e fate conoscere le nostre
iniziative a tutti gli amici della musica, dell’arte
e della cultura.

Quote associative
Ordinario € 60
Sostenitore €110

€ 250
€ 500

[ versamenti vanno effettuati su Conto Corrente
postale n. 10559300 o sul Conto Corrente n.
6152598319/59 c/o Banca Intesa, Calle Goldoni
4481 30124 Venezia,

intestato al seguente indirizzo:

Fondazione Amici della Fenice

c/o Ateneo Veneto Campo San Fantin 1897

San Marco 30124 Venezia

tel. e fax: 041 5227737

Benemerito
«Emerito»

Consiglio direttivo

Luciana Bellasich Malgara, Alfredo Bianchini,
Carla Bonsembiante, Jaja Coin Masutti, Emilio
Melli, Giovanni Morelli, Antonio Pagnan,
Orsola Spinola, Paolo Trentinaglia de Daverio,
Barbara di Valmarana, Livia Visconti d’Oleggio

Presidente Barbara di Valmarana

Vice presidente onorario Eugenio Bagnoli
Tesoriere Luciana Bellasich Malgara
Collaboratori Nicoletta di Colloredo
Segreteria generale Maria Donata Grimani

I soci hanno diritto a:

e Inviti a conferenze di presentazione delle
opere in cartellone

e Partecipazione a viaggi musicali organizzati
per i soci

e Inviti ad iniziative e manifestazioni musicali

e Inviti al «Premio Venezia», concorso
pianistico

e Sconti al Fenice-bookshop

e Visite guidate al Teatro La Fenice

e Prelazione nell’acquisto di abbonamenti e
biglietti fino ad esaurimento dei posti
disponibili

¢ Invito alle prove aperte per i concerti e le
opere

Le principali iniziative della Fondazione

e Restauro del Sipario Storico del Teatro La
Fenice: olio su tela di 140 mq dipinto da
Ermolao Paoletti nel 1878, restauro eseguito
grazie al contributo di Save Venice Inc.

e Commissione di un’opera musicale a Marco
Di Bari nell’occasione dei 200 anni del Teatro
La Fenice

® Premio Venezia

e Incontri con opera

e-mail: info@amicifenice.it - sito web: www.amicifenice.it



INIZIATIVE PER IL TEATRO DOPO LINCENDIO
EFFETTUATE GRAZIE AL CONTO «RICOSTRUZIONE»

Restauri

¢ Modellino ligneo settecentesco del Teatro La Fenice dell’architetto Giannantonio Selva, scala 1: 25
e Consolidamento di uno stucco delle Sale Apollinee

e Restauro del sipario del Teatro Malibran con un contributo di Yoko Nagae Ceschina

Donazioni
Sipario del Gran Teatro La Fenice offerto da Laura Biagiotti a ricordo del marito Gianni Cigna

Acquisti

* Due pianoforti a gran coda da concerto Steinway
¢ Due pianoforti da concerto Fazioli

* Due pianoforti verticali Steinway

¢ Un clavicembalo

e Un contrabbasso a 5 corde

¢ Un Glockenspiel

¢ Tube wagneriane

¢ Stazione multimediale per Ufficio Decentramento

PUBBLICAZIONI

[l Teatro La Fenice. I progetti, architettura, le decorazioni, di Manlio Brusatin e Giuseppe Pavanel-
lo, con un saggio di Cesare De Michelis, Venezia, Albrizzi, 1987, 1996 (dopo I'incendio);

1l Teatro La Fenice. Cronologia degli spettacoli, 1792-1991, di Michele Girardi e Franco Rossi, con il
contributo di Yoko Nagae Ceschina, 2 volumi, Venezia, Albrizzi, 1989-1992;

Gran Teatro La Fenice, a cura di Terisio Pignatti, con note storiche di Paolo Cossato, Elisabetta Mar-
tinelli Pedrocco, Filippo Pedrocco, Venezia, Marsilio, 1981', 19842, 19943

Limmagine e la scena. Bozzetti e figurini dall’archivio del Teatro La Fenice, 1938-1992, a cura di Ma-
ria Ida Biggi, Venezia, Marsilio, 1992;

Giuseppe Borsato scenografo alla Fenice, 1809-1823, a cura di Maria Ida Biggi, Venezia, Marsilio,
1995;

Francesco Bagnara scenografo alla Fenice, 1820-1839, a cura di Maria Ida Biggi, Venezia, Marsilio,
1996;

Giuseppe e Pietro Bertoja scenografi alla Fenice, 1840-1902, a cura di Maria Ida Biggi e Maria Tere-
sa Muraro, Venezia, Marsilio, 1998;

1l concorso per la Fenice 1789-1790, di Maria Ida Biggi, Venezia, Marsilio, 1997;

I progetti per la ricostruzione del Teatro La Fenice, 1997, Venezia, Marsilio, 2000;

Teatro Malibran, a cura di Maria Ida Biggi e Giorgio Mangini, con saggi di Giovanni Morelli e Cesa-
re De Michelis, Venezia, Marsilio, 2001;

La Fenice 1792-1996. 1l teatro, la musica, il pubblico, 'impresa, di Anna Laura Bellina e Michele Gi-
rardi, Venezia, Marsilio, 2003;

1l mito della fenice in Oriente e in Occidente, a cura di Francesco Zambon e Alessandro Grossato, Ve-
nezia, Marsilio, 2004;

Pier Luigi Pizzi alla Fenice, a cura di Maria Ida Biggi, Venezia, Marsilio, 2005.
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Fondazione Teatro La Fenice di Venezia

Rivista «La Fenice prima dell'Opera», 2007
a cura di Michele Girardi

Giacomo MEYERBEER, I/ crociato in Egitto, 1, 168 pp. ess. mus.:
saggi di Anna Tedesco, Maria Giovanna Miggiani, Mi-
chele Girardi e Jiirgen Maehder, Gian Giuseppe Filippi,
Claudio Toscani

ErmaNNO WoLF-FERRARI, La vedova scaltra, 2, 156 pp. ess.
mus.: saggi di Virgilio Bernardoni, Giovanni Guanti,
Mario Ghisalberti, Cesare De Michelis, Daniele Carnini

ARNOLD SCHONBERG, Erwartung - SERGE) RACHMANINOV, France-
sca da Rimini, 3, 176 pp. ess. mus.: saggi di Gianmario
Borio, Franco Pulcini, Vincenzina Ottomano, Italo Nun-
ziata, Daniele Carnini, Emanuele Bonomi

RicHARD WAGNER, Siegfried, 4, 208 pp. ess. mus.: saggi di Lu-
ca Zoppelli, Delphine Vincent, Riccardo Pecci

Luca Mosca, Signor Goldoni, 5, 144 pp. ess. mus.: saggi di
Paolo Petazzi, Ernesto Rubin de Cervin, Mario Messinis,
Carlo Carratelli, Gianluigi Melega, Daniele Carnini

ANTONIO VIVALDI, Ercole sul Termodonte - Bajazet, 6, 232 pp.
ess. mus.: saggi di Michael Talbot, Dinko Fabris, Fabio
Biondi, Luigi Ferrara, Carlo Vitali, Stefano Piana

JuLes MASSENET, Thais, 7, 168 pp. ess. mus.: saggi di Jirgen
Maehder, Adriana Guarnieri, Mercedes Viale Ferrero,
Louis Gallet, Enrico Maria Ferrando, Marco Gurrieri

Giacomo Puccini, Turandot, 8, 172 pp. ess. mus.: saggi di An-
selm Gerhard, Emanuele d'Angelo, Michele Girardi, Mi-
chela Niccolai

La Fenice prima dell’Opera 2008 2

Rivista «La Fenice prima dell'Opera», 2008
a cura di Michele Girardi

Giacomo Puccini, La rondine, 1, 154 pp. ess. mus.: saggi di
Giovanni Guanti, Daniela Goldin Folena, Michele Gi-
rardi, Michela Niccolai

RicHARD STRAUSS, Elektra, 2, 176 pp. ess. mus.: saggi di Jir-
gen Maehder, Guido Paduano, Riccardo Pecci

Responsabile musicologico
Michele Girardi

Redazione

Michele Girardi, Cecilia Palandri,
Elena Tonolo

con la collaborazione di

Pierangelo Conte

Ricerche iconografiche
Luigi Ferrara

Progetto e realizzazione grafica
Marco Riccucci

Edizioni del Teatro La Fenice di Venezia
a cura dell'Ufficio stampa

Supplemento a

La Fenice

Notiziario di informazione musicale
culturale

e avvenimenti culturali

della Fondazione Teatro La Fenice di Venezia

dir. resp. Cristiano Chiarot
aut. trib. di Ve 10.4.1997
iscr. n. 1257, R.G. stampa

finito di stampare

nel mese di febbraio 2008 da
L'Artegrafica S.n.c.

Casale sul Sile (Treviso)
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