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Аннотация
«Наше главное совместное произведение»: из истории создания  
«Женщины без тени» Рихарда Штрауса — ​Гуго фон Гофмансталя
В статье на основе переписки Рихарда Штрауса и Гуго фон Гофмансталя, а также других документальных ис-
точников подробно освещается сложный и длительный процесс создания оперы «Женщина без тени», от пер-
вых набросков либретто (1910) до премьеры в 1919 году. Эта опера, которой оба соавтора придавали огромное 
значение, может рассматриваться как их совместный opus magnum, которому присущи итоговые черты.
Гофмансталь очень долго и тщательно работал над либретто, объединив в нем множество источников, сюжет-
ных мотивов, цитат, отсылок к различным текстам европейской культуры. Созданная им волшебная сказка, 
изобилующая символами, аллегориями и театральными «чудесами» и вместе с тем заключающая в себе высо-
кую этическую идею, наследует традициям барочного и классицистского театра.
Сочиненной на этой основе опере Штрауса также свойствен обобщающий, суммирующий характер. По разно-
образию и богатству выразительных средств эта масштабная партитура беспрецедентна для всего предшеству-
ющего творчества композитора. Она объединяет в себе как композиционные новации его экспрессионистских 
опер («Саломея», «Электра»), так и детализированность, камерность письма и новую трактовку голоса, найден-
ные в «Ариадне на Наксосе».
Одновременно «Женщина без тени» подводит итог развитию оперного театра начиная с Вагнера. С одной сто-
роны, воздействие Вагнера (и, конкретно, его последней музыкальной драмы «Парсифаль») в штраусовской пар-
титуре несомненно. С другой — ​«Женщина без тени» венчает развитие жанра «сказочной оперы», который пе-
реживал расцвет в немецкоязычных странах после Вагнера и считался плодотворной альтернативой оперной 
продукции многочисленных вагнеровских подражателей. Штраус и Гофмансталь поднимают «сказочную оперу», 
расцветшую на непритязательном фольклорном материале, до уровня высоких философско-этических обобще-
ний и тем самым словно возвращают ее к метафизическим вагнеровским первоистокам. Таким образом «Жен-
щина без тени», поставленная уже после Первой мировой войны, становится последней вершиной немецкой ро-
мантической оперы, объединяющей ее разнонаправленные тенденции.

Ключевые слова: Рихард Штраус, Гуго фон Гофмансталь, «Женщина без тени», переписка, 
история создания, сказочная опера, вагнеровская музыкальная драма, романтическая опера

Abstract
“Our chief joint work”. Notes on Richard Strauss’ and Hugo von Hofmannsthal’s  
“Die Frau ohne Schatten” Creation
Building upon the correspondence between Richard Strauss and Hugo von Hofmannsthal, as well as other documentary 
sources, this paper discusses in detail the complicated and prolonged process of the creation of the opera “Die Frau ohne 
Schatten”, from the first drafts of the libretto in 1910 to the opera’s first staging in 1919. This opera, considered para-
mount by both authors, can be regarded as their collective “opus magnum”. Hofmannsthal devoted a lot of time and ef-
fort to the libretto, amalgamating numerous sources, literary motifs, quotations, references to various texts of the Euro-
pean culture. As a result, he created a fairy tale abounding with symbols, allegories and theatrical “miracles” and at the 
same time conveying a profound ethical message, which carries on the tradition of the Baroque and Classicism theatre. 
The opera composed by Strauss also has a universal, generalizing character. The diversity and exuberance of this grand work 
is unprecedented for the composer. It combines compositional novelties of his expressionist operas (“Salome”, “Elektra”) 
with the nuanced, intimate character of music and the innovative treatment of voice discovered in “Ariadne auf Naxos”.
At the same time, “Die Frau ohne Schatten” summarizes the development of the opera theatre since Wagner. On the 
one hand, the influence of Wagner (and, in particular, of his last music drama “Parsifal”) is apparent in Strauss’s com-
position. On the other hand, “Die Frau ohne Schatten” culminates the development of the genre of Märchenoper, which 
flourished in German-speaking countries after Wagner and was considered a viable alternative to the opera works of 
Wagner's numerous imitators. Strauss and Hofmannsthal raise the Märchenoper, which evolved from unpretentious folk-
lore tradition, to the level of philosophical and ethical generalization, as if restoring it to Wagner’s metaphysical origins. 
Thus, “Die Frau ohne Schatten”, staged in the aftermath of the World War I, becomes the last pinnacle of German Ro-
mantic opera, encapsulating the diverse patterns of this genre.

Keywords: Richard Strauss, Hugo von Hofmannsthal, “Die Frau ohne Schatten”, correspondence, 
the history of creation, Märchenoper, Wagnerian music drama, Romantic opera
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«Наше главное совместное произведение»: из истории создания «Жен-
щины без тени»

Наталья Власова

«НАШЕ ГЛАВНОЕ СОВМЕСТНОЕ 
ПРОИЗВЕДЕНИЕ»: ИЗ ИСТОРИИ 
СОЗДАНИЯ «ЖЕНЩИНЫ БЕЗ 
ТЕНИ» РИХАРДА ШТРАУСА — ​
ГУГО ФОН ГОФМАНСТАЛЯ

Ни одну из своих опер Штраус и Гофмансталь не сочиняли так дол-
го, как «Женщину без тени». Работа над ней заняла более шести лет, а от 
первых набросков либретто до премьеры прошло более восьми. Пока она 
создавалась, были закончены еще два совместных произведения Штрауса 
и Гофмансталя, совсем в другой стилистике, — ​опера «Ариадна на Наксосе» 
(в двух редакциях: 1912, 1916) и балет «Легенда об Иосифе» (1914). Кроме 
того, Штраус написал за это время «Немецкий мотет» (1913) и «Альпий-
скую симфонию» (1915).

Такая продолжительная история создания не пошла на пользу «Женщи-
не без тени»: к концу работы над ней творческий порыв и фантазия обоих 
авторов иссякают, нить теряется, сочинение продвигается всё медленнее 
и труднее, результат вызывает всё больше сомнений. После «Женщины без 
тени» в сотрудничестве Штрауса и Гофмансталя наступил долгий перерыв: 
окончив этот изнурительный труд, соавторы должны были найти новые 
точки соприкосновения, на что понадобилось девять лет. Их следующей 
совместной работой стала «Елена Египетская» (1928). Между ними Штра-
ус написал оперу «Интермеццо» (1924) на собственное либретто, осно-
ванную на эпизоде из личной семейной жизни, — ​«домашнюю» оперу, как 
ее иногда называют по аналогии с «Домашней симфонией». Несмотря на 
все различия в материале — ​переполненная символикой сказка, бытописа-
тельская комедия и философская фантазия на античный миф, — ​эти три 
оперы нередко рассматривают как своего рода трилогию о браке, повест-
вующую о семейных ценностях, супружеской любви, верности, готовности 
к самопожертвованию.
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Создание «Женщины без тени» пришлось на годы больших потрясений, 
связанных с Первой мировой войной, крушением привычного миропоряд-
ка, пересмотром ценностей, казавшихся ранее незыблемыми. Начатая во 
времена двух империй — ​Австро-Венгерской и Германской, — ​опера была 
поставлена уже при Красной Вене и Веймарской республике. Серьезно 
изменилась вся жизнь, вся духовная атмосфера, которая после окончания 
войны определялась потребностью в радикальном обновлении. На повест-
ке дня тогда была «Новая музыка», и она решительно противопоставляла 
себя музыке довоенного мира. Рихард Штраус, сохранив реноме самого 
знаменитого немецкого композитора, в этот период воспринимался всеми 
уже не как новатор, с чьим именем ассоциировалась «музыка будущего» 
образца «Саломеи» и «Электры», а как композитор старой формации, пред-
водитель листовско-вагнеровского направления, против которого и была 
направлена критика борцов за новое искусство, как консерватор, утратив-
ший ощущение современности. В рецензии на премьеру «Женщины без 
тени» влиятельный немецкий критик Пауль Беккер, некогда горячий по-
клонник Штрауса-новатора, написал: «Штраус остался таким же, каким он 
был, — ​только мы изменились. Стали другими наше мировоззрение, наши 
требования к людям, наши представления о сущности искусства. <…> Мы 
ищем новые критерии, новые понятия о ценности, пророческое искусство, 
которое возвестит о них. И в ответ на это стремление, эти поиски мы по-
лучаем музыку Рихарда Штрауса — ​музыку, в которой узнаем лишь призрак 
пустого, отжившего прошлого, музыку, в которой слышим лишь избитые 
штампы приятной мелодики, искусственного разжигания страсти, мощных 
нарастаний, психо-интеллектуальной, иллюстративной композиционной 
техники. Это музыка, которая более не может в нас ничего затронуть, <…> 
так что в конце концов безразлично, есть она или нет» [5, 127]. «Женщина 
без тени», безусловно, прочно укоренена в музыкальной культуре довоен-
ной эпохи. Будучи пышным промежуточным итогом совместного творчест-
ва Штрауса и Гофмансталя, она одновременно является и великолепным 
поздним плодом музыкального театра XIX века. Казавшаяся некоторым 
критикам в год премьеры (1919) несомненным анахронизмом, ныне, на ис-
торическом отдалении, эта опера воспринимается как явление обобщаю-
щего, суммирующего характера по отношению к целой эпохе. 

*  *  *
«Женщина без тени» должна была последовать сразу же за «Кавале-

ром розы». О новом сюжете Гофмансталь начал думать еще до окончания 
работы над этой «комедией для музыки», в начале 1910 года. Поначалу он 
представлял себе нечто «в духе мелодрамы, народную пьесу с музыкой» 
под названием «Каменное сердце» («Das steinerne Herz»), о чем писал од-
ному из своих самых доверенных корреспондентов Гарри Кесслеру, эстету, 
меценату и утонченному интеллектуалу, в общении с которым рождались 
и оттачивались многие замыслы писателя  (письмо Гофмансталя к Кесслеру 
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от 16 июня 1910 года, цит. по: [8, 556]). В конце октября Гофмансталь сооб-
щил об этом Штраусу уже как о новом оперном замысле, «фантастической 
пьесе» (письмо Гофмансталя к Штраусу от 31 октября 1910 года [12, 106]). 
Впрочем, догадку Штрауса, что речь идет о сказке Вильгельма Гауфа, он 
опроверг, назвав основным мотивом своего замысла «сердце и  судьбу, 
бьющееся сердце и застывшее сердце» (письмо Гофмансталя к Штраусу 
от 8 января 1911 года [12, 110]). Этот сюжет писатель и композитор обсуж-
дают параллельно с маленькой вставной оперой в комедию «Мещанин во 
дворянстве» Мольера, которая в итоге выльется в «Ариадну на Наксосе».

Однако уже в конце февраля 1911 года Гофмансталь делает новые на-
броски, под названием «Женщина без тени». 20 марта он пишет Штраусу, 
что у него сформировался иной, «совершенно определенный» замысел: 
«<…> это волшебная сказка, в которой противостоят друг другу двое муж-
чин и две женщины, и для одной из этих женщин, с соблюдением всяче-
ской осторожности, моделью вполне может служить Ваша супруга — ​су-
губо между нами, это важно лишь отчасти; этакая своенравная женщина, 
в сущности, с очень доброй душой, непостижимая, капризная, деспотичная 
и при этом всё же располагающая к себе, она могла бы быть даже главной 
героиней; всё вместе пестрое, дворец и хижина, жрецы, корабли, факелы, 
скалистые тропы, хоры, дети — ​целое властно возникает у меня перед глаза-
ми и даже мешает работать и совершенно оттеснило другой план, “камен-
ное сердце”, потому что настолько светлее и радостнее. Всё вместе, каким 
я вижу его в воздухе <…>, кстати говоря, относится к “Волшебной флейте”, 
как “Кавалер розы” относится к “Фигаро”: то есть тут, как и там, нет под-
ражания, но есть известная аналогия» (письмо Гофмансталя к Штраусу от 
20 марта 1911 года [12, 112–113]).

Штраус загорелся новым сюжетом и, по своему обыкновению, начал 
торопить Гофмансталя, однако тот сразу решительно отверг все попытки 
ускорить дело: «В отношении такого прекрасного материала, как “Женщи-
на без тени”, богатого подарка счастливого часа, в отношении такого мате-
риала, настолько преисполненного прекрасной поэзии и музыки, в отноше-
нии такого материала было бы преступлением спешить, форсировать. Тут 
каждая деталь должна твердо и незыблемо, лаконично и точно, и правдиво 
сложиться перед фантазией, тут в тишине, за порогом сознания, должны 
возникнуть отношения персонажей друг с другом и естественно вжиться 
в многоцветное действие с его естественной символикой, тут глубокое 
должно подняться на поверхность, ничто не остаться пустым, абстрактным, 
одними лишь намерениями <…>» (письмо Гофмансталя к Штраусу от 15 мая 
1911 года [12, 115–116]). Штраус был вынужден отступить и переключиться 
на «Ариадну на Наксосе», проект пусть и не такой многообещающий, но 
более осуществимый в ближайшей перспективе.

Примерно тогда же Гофмансталь сообщил о замысле Гарри Кесслеру: 
«Атмосфера материала — ​1001 ночь, но причудливо преображенная, как 
если бы увиденная глазами XVIII века» (письмо Гофмансталя к Кесслеру 
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от 10 июня 1911 года, цит. по: [8, 559]). Гофмансталь просит Кесслера поре-
комендовать ему какого-нибудь изысканного художника с богатым вообра-
жением, общение с которым могло бы ему помочь при разработке сюжета 
уже на этой стадии. В качестве возможного кандидата он рассматривает 
Льва Бакста1.

Закончив работу над «Ариадной», с августа 1911 года и до февраля 1912‑го 
Гофмансталь вплотную занимается новым сюжетом и в письме к Штраусу 
от 4 ноября 1911 года даже выражает готовность предоставить ему либретто 
первого действия к будущему лету [12, 148]. Однако в начале 1912 года работа 
вновь прерывается, чтобы возобновиться лишь в конце лета, когда наконец 
определяется подробный сценарий второго и третьего действий и начина-
ется работа над самим текстом. На сей раз писатель обнадеживает нетерпе-
ливого Штрауса, обещая уже в ноябре прислать ему «точный сценарий, все 
три акта, восемь сцен», а в начале следующего года — ​первый акт (письмо 
Гофмансталя к Штраусу от 9 октября 1912 года [12, 200–201]). Примерно в то 
же время у него появляется идея разработать сюжет «Женщины без тени» 
в качестве отдельного литературного произведения, прозаической сказки.

Но и весной следующего 1913 года речь всё еще идет об общей сюжет-
ной канве: 5 марта писатель сообщает, что сценарий «Женщины без тени» 
у него «сформировался и определился» настолько, что его можно обсуж-
дать, и называет этот замысел «нашим главным совместным произведени-
ем» [12, 220–221]. Ранее он писал Штраусу об «одиннадцати важных, уже 
мимически выразительных ситуациях», образующих целое, где «череду-
ются, отражают, усиливают и наконец упраздняют друг друга два мира, 
две человеческие пары, два конфликта» (письмо Гофмансталя к Штраусу 
от 20 января 1913 года [12, 213]).

В конце марта — ​начале апреля 1913 года Штраус и Гофмансталь пред-
принимают совместную автомобильную поездку в Рим, в ходе которой 
писатель рассказывает композитору подробный сценарий оперы. В путе-
вых письмах Штраус сообщает жене, что этот замысел обещает нечто «ис-
ключительное» (письмо Штрауса к Паулине Штраус от 4 апреля 1913 года 
[16, 204]) и отзывается о нем в самых восторженных тонах. Соавторы полу-
чили редкую возможность спокойно, в продолжительном личном общении 
обсудить различные аспекты будущей работы. Спустя пару месяцев Гоф-
мансталь вспоминал о «великолепной идее» Штрауса поручить музыкаль-
ное сопровождение «верхнего мира» камерному оркестру «Ариадны», 
а «более тесного, пестрого» земного мира — ​большому оркестру (письмо 
Гофмансталя к Штраусу от 3 июня 1913 года [12, 232]). Эта идея захватила 

1  Как явствует из дневника Кесслера, тот выполнил просьбу Гофмансталя и пере-
говорил с Бакстом — ​художник обещал приехать к писателю в его имение Родаун под 
Веной (запись от 17 июня 1911 года [3, 120]). Это сотрудничество в итоге не состоя-
лось, однако Бакст создал костюмы к другому совместному произведению Штрауса, 
Гофмансталя и Кесслера — ​балету «Легенда об Иосифе», написанному для труппы 
Сергея Дягилева.
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писателя и, по его словам, определила поэтический тон соответствующих 
сцен: «вверху — ​героический Sprechgesang (пусть и текущий намного быст-
рее, чем у Вагнера), внизу — ​настоящий разговор (Konversation), каким его 
может сочинить только мастер “Кавалера розы”» [ibid.]2. В окончательной 
партитуре оперы дифференциация, предложенная Штраусом, не была про-
ведена; различия между верхним и нижним мирами несущественны, а если 
и обнаруживаются, то скорее в сфере гармонии и тематизма.

Вернувшись из поездки, в начале мая Гофмансталь приступает к после-
довательной работе над первым актом. Несмотря на сложившийся сцена-
рий, она идет с большим трудом: по словам писателя, первую половину он 
«переписал трижды от первого до последнего слова» (письмо Гофмансталя 
к Штраусу от 3 июня 1913 года [12, 231]). Главная сложность — ​найти пра-
вильный баланс между содержательной насыщенностью и объемом текста. 
«Добиваясь полнокровности, я не могу перейти известные границы, иначе 
я обедню материал, персонажи потеряют свою привлекательность (которая 
заключается в психологических дробных очертаниях), они станут схема-
тичными, а всё вместе — ​тривиально-оперным, — ​писал Гофмансталь Штрау
су. — ​Я всегда должен точнейшим образом найти грань между избыточным 
и недостаточным. Представь я себе текст в вечном медлительно-торжест-
венном Andante Вагнера, это было бы просто невозможно — ​опера продол-
жалась бы семь часов. Но мысль о “Кавалере розы” поддерживает меня, 
я думаю, текста будет не намного больше, а несколько больше — ​при таком 
богатом содержании, и таком изменчивом, разнообразном во всех смыс-
лах и к тому же глубоком — ​несколько больше, от четверти до трети, может 
быть» (письмо Гофмансталя к Штраусу от 3 июня 1913 года [12, 233]). Гоф-
мансталь противится тому, чтобы давать либретто Штраусу по частям, как 
это было с «Кавалером розы». «Женщина без тени», по его убеждению, — ​
это совсем другой случай, «мир глубочайшей связности и непреклоннейше-
го единства» (письмо Гофмансталя к Штраусу от 12 июня 1913 года [12, 236]). 
Писатель не исключает, что, когда дойдет до третьего акта, ему захочется 
что-то изменить в первом.

Однако работа затягивается. Тщательное изучение вагнеровских опер-
ных текстов, а также обсуждение либретто с гостившим у Гофмансталя 
летом другом, немецким писателем и поэтом Рудольфом Александром 
Шрёдером навело писателя на новые мысли. Осенью, отложив в сторону 
текст для Штрауса, он работает над одноименной сказкой (она будет опуб-
ликована значительно позже, уже после оперного либретто — ​в октябре 
1919 года, когда состоялась премьера).

2  Понятие «Konversation» относительно творчества Штрауса получило широкое 
распространение в связи с особым вокальным стилем его опер, гибко сочетающем 
элементы речитатива, ариозо, мелодекламации. Своей последней опере «Каприч-
чио» (1941) Штраус дал подзаголовок «Konversationsstück für Musik» («Разговорная 
пьеса с музыкой»). Использование понятия «Konversation» применительно к опере 
восходит к Карлу Марии фон Веберу, который писал о «Konversationsoper» в связи 
с оперным творчеством французского композитора Николя Изуара (см.: [7, 68]).
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28 декабря 1913 года в качестве новогоднего подарка Гофмансталь все-та-
ки посылает Штраусу для ознакомления часть либретто — ​половину пер-
вого акта с комментариями относительно главных персонажей и общего 
характера действия, а также музыкального воплощения, каким оно ему 
представляется («нечто легкое, текучее, дышащее» [12, 255]). При этом 
Гофмансталь ожидает от композитора предложений по сокращению тек-
ста. В начале января оба автора встречаются в Берлине, где Гофмансталь 
читает Штраусу весь первый акт целиком. Однако полное либретто первого 
действия композитор получает лишь спустя три месяца, о чем свидетель-
ствует его письмо от 4 апреля 1914 года: «Первый акт просто чудесный, 
такой концентрированный и целостный, что не могу себе представить ни 
одного сокращения или изменения в нем. Моя задача теперь — ​найти новый 
простой стиль, который позволил бы представить слушателям Ваше пре-
красное произведение во всей чистоте и ясности» [12, 263–264]. Постепенно 
погружаясь в присланный текст, Штраус всё же предлагает некоторые ку-
пюры. «Трудно себе представить, прискорбно, но истинная правда, сколь 
мало текста понимают в опере при всем старании композитора», — ​сетует 
он в письме от 29 апреля 1914 года [12, 265]. Сочинить первый акт он наме-
ревается уже в начале лета и просит Гофмансталя прислать ему либретто 
второго до августа. 

К середине июня Штраус почти закончил первое действие, и в пере-
писке с Гофмансталем в начале июля они обсуждают конкретные места 
текста, которые вызывают у композитора сомнения3. 16 июля он сообщает 
свои впечатления от либретто второго акта, которое только что получил. 
Помимо неизменного восхищения, композитор высказывает озабочен-
ность тем, как «осилить два септета» в пятой сцене [12, 283]4. Он не вполне 

3  Для Штрауса, как и для многих других композиторов, сочинение оркестровой 
(или вокально-оркестровой) музыки заключалось прежде всего в создании дирекци-
она (партичеллы). Как раз в эти дни, в июне 1914 года, в одном из интервью по слу-
чаю своего 50‑летнего юбилея он рассказывал о работе над оперным либретто: «[Му-
зыкальные] идеи, которые я записываю, — ​это лишь эскизы, которые я позднее разра-
батываю, но прежде чем я сделаю малейший подготовительный эскиз к опере, я шесть 
месяцев занимаюсь текстом. Я вникаю и изучаю все ситуации и характеры вплоть 
до мельчайших деталей. Только после этого я даю волю мыслям. На основе своих 
заметок я делаю эскизы, которые потом соединяются в дирекцион (Klavierpartitur), 
я многократно меняю и прорабатываю их; это самая изнурительная часть работы. То, 
что следует потом, — ​оркестровая партитура, большая красочная разработка — ​это для 
меня отдых, который меня освежает. Над партитурой я работаю постоянно и без про-
блем, при этом провожу в своем кабинете по двенадцать часов кряду. Так я достигаю 
главного — ​единства» [13, 4]. Хотя аутентичность этого высказывания подвергается 
исследователями сомнению (в частности, по сохранившимся рукописям установлено, 
что Штраус делал отдельные музыкальные заметки к полученному либретто — ​тональ-
ности, аккорды, мотивы — ​уже при первом прочтении текста), все же в крупном плане 
оно дает представление о логических стадиях работы композитора

4  Речь идет об окончании второго действия, где Жена Барака ложно признается 
в отречении от собственной тени, а Императрица отказывается ее принять. В окон-
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удовлетворен собой и признается, что сделанное до сих пор «лишь отча-
сти» соответствует его ожиданиям [ibid.].

Как всегда, Штраус работает целеустремленно и энергично; по его сло-
вам, «душевную депрессию начала войны» он «бодро преодолел непрерыв-
ной работой» (письмо Штрауса к Гертруд фон Гофмансталь от 22 августа 
1914 года [12, 287–288]). Композитор доволен: второй акт «выходит отлич-
но, сочиняется сам собой» (письмо Штрауса к Гофмансталю от 14 октября 
1914 года [12, 290]). К концу октября он уже готов, и Штраус предлагает Гоф
мансталю встретиться, чтобы проиграть ему оба первые действия и обсу-
дить третье. Однако призыв Гофмансталя на военную службу не позволяет 
этому плану осуществиться и вновь прерывает работу писателя: в течение 
полугода он не притрагивается к либретто. 

Работа возобновляется лишь в январе 1915 года, и лишь 15 апреля Штраус 
подтверждает получение третьего акта. По замыслу Гофмансталя, при срав-
нительно небольших размерах, он должен стать венцом всего сочинения 
(письмо Гофмансталя к Штраусу от 12 января 1915 года [12, 292]). Компози-
тор, однако, находит текст чересчур лаконичным. По его мнению, «в стрем-
лении к краткости он получился слишком эскизным: для всех лирических 
моментов: дуэт Барака и его Жены, последняя ария Кормилицы, дуэт Импе-
ратора и Императрицы и заключительный квартет — ​мне непременно нуж-
но больше текста» (письмо Штрауса к Гофмансталю от 15 апреля 1915 года 
[12, 304]). Далее, в приложении к письму, Штраус излагает свои коммента-
рии и пожелания к конкретным местам. Многие вещи, особенно связанные 
с развитием образа Императрицы, он просит показать более обстоятельно 
и рельефно, дабы яснее донести смысл происходящего до слушателя.

К этому времени уже стало ясно, что либретто оперы трудно воспри-
нимается и оставляет много вопросов. Еще до получения третьего акта 
Штраус дал прочитать имеющийся текст генерал-интенданту прусских 
королевских театров Георгу фон Хюльзену и интенданту Дрезденской опе-
ры Николасу фон Зеебаху, и оба ничего не поняли. Учитывая это, Штраус 
просит Гофмансталя в третьем действии внятно «обобщить» важнейшие 
для действия психологические процессы, «как это часто делает Вагнер», 
в особенности мотив обретения тени благодаря состраданию (письмо 
Штрауса к Гофмансталю от 5 апреля 1915 года [12, 301–302])5. 

Все изменения соавторы имели возможность обсудить при личной 
встрече, которая наконец состоялась в Вене. 25 апреля Штраус сыграл 
первые два действия Гофмансталю и дирижеру Францу Шальку, при этом 
также присутствовал Альфред Роллер, вероятный художник и сценограф 

чательной версии партитуры в этой сцене следуют один за другим два виртуозно на-
писанных секстета, разделенных монологом Жены Барака.

5  Желая подготовить публику, Гофмансталь намеревался поручить молодому ав-
стрийскому писателю Максу Меллю опубликовать статью, в которой объяснялась 
бы символика поэтического текста. Однако этот план не осуществился: написанное 
Меллем Гофмансталя решительно не устроило.



Иллюстрации к статье Н. Власовой  
«“Наше главное совместное произведение”: из истории создания  
“Женщины без тени” Рихарда Штрауса — ​Гуго фон Гофмансталя»

Сценическое оформление премьеры оперы Рихарда Штрауса — ​Гуго фон Гофмансталя  
«Женщина без тени», состоявшейся в Венской государственной опере 10 октября 1919 года.  

Художник Альфред Роллер.

Ил. 1. Дом Красильщика (II действие)



Ил. 2. Спальня Императрицы (II действие, 4-я сцена)



Ил. 3. Терраса на крыше (I действие, 1-я сцена)

Ил. 4. Сокольничий домик в лесу (II действие, 2-я сцена)



Ил. 5. Храм (III действие)



Ил. 6. Прекрасный ландшафт (III действие, последняя сцена)



Ил. 7. Подземелье (III действие, начало)

Ил. 8. У входа в Храм (III действие)
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будущей постановки (вскоре после этой встречи он делает к ней первые 
наброски)6. Писатель отозвался о музыке, с которой познакомился впервые, 
как «совершенно чудесной, прекрасной выше всяких ожиданий» (письмо 
Гофмансталя к Марии Турн-унд-Таксис от 26 апреля 1915 года, цит. по: 
[8, 598]). 

Новую версию начала третьего акта Гофмансталь отправил Штраусу 
14 мая, высказывая в сопроводительном письме свои впечатления об ус-
лышанной музыке и представления о музыкальном воплощении отдель-
ных персонажей и сцен. Изменения и перестановки в тексте третьего акта 
соавторы обсуждают на протяжении всего лета. Их общение затруднено 
перебоями в работе почты по причине военного времени и командиров-
кой Гофмансталя в Краков. Дольше всего продолжается работа над сценой 
в Храме; Гофмансталь называет ее «духовным центром всей вещи, благода-
ря которому первый и второй акты только и предстают в правильном све-
те» (письмо Гофмансталя к Штраусу от начала апреля 1915 года [12, 302]). 
Между тем композитор успевает оркестровать первый акт, о чем сообщает 
писателю 22 августа, и набросать музыку к уже имеющемуся либретто тре-
тьего действия. 19 сентября Гофмансталь отсылает композитору чистовую 
рукопись сцены в Храме и заключительной сцены оперы.

И тут процесс сочинения серьезно замедляется — ​для Штрауса, его ма-
неры работать это очень нетипично. В начале мая 1916‑го он сообщает Гоф
мансталю о готовности партитуры второго акта, но третий акт, либретто 
которого композитор так долго добивался, всё еще не написан.

Вероятно, тому было несколько причин. Оба соавтора сошлись во мне-
нии, что премьера «Женщины без тени» может состояться только по окон-
чании войны, так что с завершением партитуры можно было не спешить. 
Но, возможно, важнее было другое. Художественные интересы, компози-
торский стиль Штрауса серьезно изменились. И решающую роль в этом 
сыграла работа над второй редакцией «Ариадны на Наксосе» (в виде са-
мостоятельной оперы с прологом), которой Штраус и Гофмансталь зани-
мались в первой половине 1916 года. Произошедшие перемены отразились 
в обсуждении следующих оперных планов. Желание Штрауса — ​переклю-
читься в совсем другую сферу, где он мог бы применить те стороны свое-
го дарования, которые ранее оставались невостребованными. Он мечтает 
о комедии, искрометной пьесе с блистательными интригами и любовны-
ми приключениями. «У меня большой талант к оперетте — ​а поскольку моя 

6  Альфреда Роллера (1864–1935), с 1903 года (с перерывом) — ​главного художника 
Венской оперы, единомышленника и соратника Густава Малера в реформировании 
театрального дела, со Штраусом и Гофмансталем связывали многолетние творческие 
отношения. В Венской опере Роллер оформил все премьеры опер Штрауса, начиная 
с «Электры» (1909) и заканчивая «Арабеллой» (1933). Вехой в этом сотрудничестве 
стало оформление триумфальной премьеры «Кавалера розы» в Дрездене (1911), послу-
жившее образцом для последующих постановок этой оперы. Участие Роллера обычно 
не ограничивалось костюмами и сценографией — ​он активно участвовал также в ре-
жиссерском решении спектаклей.
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трагическая сторона порядочно истощена и трагизм в театре после этой 
войны кажется мне весьма глупым и наивным, [я] хотел бы этот необоримый 
талант применить (в конце концов, сейчас я единственный композитор, 
у кого действительно есть чувство юмора, остроумие и пародийное даро-
вание). Да, я прямо-таки чувствую призвание стать Оффенбахом XX века, 
а Вы должны быть и будете моим поэтом», — ​убеждает он Гофмансталя 
и заканчивает письмо призывом: «Да здравствует политически-сатири
чески-пародийная оперетта!» (письмо Штрауса к Гофмансталю от 5 июня 
1916 года [12, 344–345]). 

Между тем «Женщина без тени» всё еще не дописана. В июле 1916 года 
Штраус вновь просит Гофмансталя расширить текст. Писатель делает это 
неохотно, его не оставляет гнетущее ощущение, что после всех переде-
лок третий акт получился «утяжеленным и тусклым» (письмо Гофмансталя 
к Штраусу от 24 июля 1916 года [12, 351]).

Затянувшаяся работа не приносит удовлетворения и композитору. Он 
соглашается с Гофмансталем в том, что в прологе второй редакции «Ариад-
ны» найден тот новый путь, который должен стать в дальнейшем определя-
ющим: «реалистическая комедия с настоящими интересными людьми, будь 
то скорее лирического <…> или бурлескного, пародийного содержания» 
(письмо Штрауса к Гофмансталю от 28 июля 1916 года [12, 353]). Однако 
с «Женщиной без тени» такой путь несовместим, и дело не столько в музы-
ке или тексте, сколько в самом материале «с его романтикой, его символа-
ми»: «<…> фигуры вроде Императора или Императрицы, а равно и Корми-
лицы так не наполнишь кровяными тельцами, как Маршальшу, Октавиана, 
Окса. Тут я могу как угодно напрягать свой мозг, и порядочно мучаю себя, 
и отсеиваю еще и еще, но сердце при этом участвует лишь наполовину, 
а поскольку бóльшую часть работы делает голова, тут будет ощущаться ды-
хание академического холода <…>, которое ни один кузнечный мех не раз-
дует до огня. <…> Я изо всех сил постараюсь придать третьему акту такой 
вид, как Вы хотите, но мы должны договориться, что “Женщина без тени” — ​
это последняя романтическая опера» (письмо Штрауса к Гофмансталю от 
28 июля 1916 года [12, 353–354]). Как можно заключить из этих слов, еще 
одной причиной того, что композиторская работа застопорилась именно 
на третьем акте, было его содержание, наиболее абстрактное и символи-
чески нагруженное из всех трех действий, наиболее далекое от реальной, 
полнокровной человеческой жизни, к которой так тянуло Штрауса.

В третьем акте особенно сильно проявились расхождения между Штра-
усом и Гофмансталем в понимании смысла сценического действия. Гоф-
мансталю виделось «восхождение в светлую гармоничную сферу» (письмо 
Гофмансталя к Штраусу от 1 августа 1916 года [12, 355]), «отстраненно-пле-
нительные» звучания (письмо Гофмансталя к  Штраусу от 19  сентября 
1915 года [12, 326]) — ​тихая, уводящая в метафизические выси кульминация 
всей оперы. Штраус же понимает кульминацию как нарастание и неудер-
жимый порыв, которые больше всего нужны ему как раз для окончания 
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сочинения. Ключевая фраза Императрицы в третьем действии, ее отказ 
от тени: «Я не хочу!» («Ich will nicht!») — ​ему сначала представлялась как 
ужасный крик, «крик рожающей матери» (письмо Штрауса к Гофмансталю 
от 19 июня 1915 года [12, 315]). Очевидно, под влиянием Гофмансталя эта 
сцена в итоге приобрела совершенно иной вид: партия Императрицы на 
большом протяжении решена здесь в виде мелодекламации, которая, конеч-
но, очень ограничивает возможности оркестрового изложения. И хотя от 
краткого нарастания и от мощного tutti перед главной перипетией Штра-
ус не отказался, Императрица произносит свое решение на фоне одних 
лишь переливов арф (3 такта перед ц. 167). Позже, уже по другому поводу, 
Штраус высказался о мелодраме как о «самой беспомощной, дурацкой ху-
дожественной форме из мне известных» (письмо Штрауса к Гофмансталю 
от 10 июля 1917 года [12, 372]) и заклинал писателя в окончаниях актов безу
словно и всегда давать полный простор музыке. При этом он не без горечи 
вспомнил «Женщину без тени»: «Разве я, как только Вы глазом моргнули, 
не вырвал большущие куски мяса и не сделал сцену Императрицы — ​мело-
драмой? Тогда было слишком много музыки!» [12, 373]

Сочинение третьего акта «Женщины без тени» Штраус завершает 
в середине августа 1916 года. В результате всех текстовых расширений по 
размерам он получился точно таким же, как первые два, — ​несколько более 
часа. В письме к Гофмансталю композитор сетует: он сам толком не знает, 
«что удалось, а что вышло плохо», повторяет просьбу о «занимательном, 
интересном сюжете, с диалогами, ариями, дуэтами, ансамблями» и заклю-
чает: «Уверяю Вас, что панцирь вагнеровского музицирования я с себя ре-
шительно сбросил» (письмо Штрауса к Гофмансталю ок. 16 августа 1916 го-
да [12, 358–359]). Партитуру третьего акта, а вместе с этим — ​и всю работу 
над оперой он заканчивает лишь в конце июня 1917 года (письмо Штрауса 
к Гофмансталю от 28 июня 1917 года [12, 367]).

Сохранившиеся отзывы Гофмансталя о музыке Штрауса кратки и в аб-
солютном большинстве своем — ​всецело одобрительны. По-видимому, 
они не отражают в полной мере весьма сложного отношения писателя 
к их совместному труду. Среди них выделяется лишь один отзыв, свиде-
тельствующий о разногласиях со Штраусом, нараставших к концу работы, 
а также о том, что писатель, возможно, считал свое драгоценное создание 
достойным лучшей судьбы: «Это прирожденная опера, ее чудесно написал 
бы Моцарт <…>, очень хорошо написал бы Вебер, но современника я [для 
этого] найти не могу» (письмо Гофмансталя к Кэти Рицлер-Либерман от 
8 февраля 1918 года, цит. по: [8, 626]). 

*  *  *
В отличие от ряда других сочинений Гофмансталя, «Женщина без тени» 

не имеет очевидного литературного прообраза. Ее идея и фабула принад-
лежат писателю, однако, как обычно у него, основываются на множест-
ве культурных слоев и разветвленной сети аллюзий с заимствованиями 
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отдельных мотивов, деталей и даже дословными цитатами. Как писал ре-
цензент «Neue Freie Presse» Юлиус Корнгольд, «сопереживающая и вос-
приимчивая душа» писателя «вибрирует, подобно венецианскому стеклу, 
при всяком поэтическом звуке мировой литературы» [10, 2]. Поздний плод 
высокоразвитой духовной традиции, это перегруженное символами и ас-
социациями либретто обладает качеством «пост-»: в нем более выражен 
модус наследования и рефлексии, чем творчества и изобретения. Обобщен-
ные персонажи — ​скорее аллегорические, чем реальные фигуры, разнообра-
зие мест действия, наличие «верхнего» и «нижнего» мира, зрелищность, 
всевозможные «чудеса», причудливая избыточность, составляющие плоть 
и кровь этого спектакля, обнаруживают его глубинное родство с барочным 
театром, а возвышенная идея и морализаторский пафос — ​еще и с класси-
цистскими установками. Уже по тому, сколько линий и звеньев европей-
ской культуры заключает в себе это либретто, оно претендует на некий 
итоговый характер, на то, чтобы стать основой подлинного opus magnum 
в совместном творчестве писателя и композитора.

За всеми хитросплетениями источников и элементов в этом тексте сто-
ит общая, объединяющая идея. Они призваны передать фундаментальные 
для творчества писателя содержательные мотивы: преображение через  
(со)страдание, через взаимодействие с ближним, обретение «всеобъемлю-
щей причастности» миру (так остро выраженное им в знаменитом «Письме 
[лорда Чэндоса]», 1902). И всё же, несмотря на высокий этический пафос 
и богатую художественную генеалогию, либретто может разочаровать — ​
уж слишком очевидна и прозаична идея, к которой оно в конечном счете 
подводит. Невольно возникает вопрос, стоило ли привлекать столь изощ-
ренные средства, чтобы еще раз утвердить такие не вызывающие сомнений 
вещи, как ценность материнства и предназначение семьи для продолжения 
рода7.

В литературоведческих и музыковедческих штудиях перечислены десят-
ки источников, породивших ювелирную вязь текста Гофмансталя8. Назовем 
важнейшие из них. 

Прежде всего это высоко ценимые писателем сказки «Тысячи и одной 
ночи», откуда в оперный текст были перенесены многие образы и сю-
жетные ходы9: женщина в облике газели, соколиная охота на газель (при 

7  Справедливости ради надо сказать, что в своей сказке Гофмансталь вводит ана-
логию, не нашедшую отражения в опере: он уподобляет нерожденных детей произ-
ведениям искусства, которые еще только ждут своего создания. Таким образом мотив 
продолжения рода в браке соотносится с процессом художественного творчества 
и приобретает метафизическое измерение.

8  Подробнее об этом см.: [8, 147–159]. Комментарии к отдельным местам либретто 
см.: [ibid., 686–724]. Подробные изыскания в связи с источниками либретто содержатся 
также в работе: [9].

9  Посредствующим культурным звеном между этим собранием и либретто оперы 
могли также послужить «Восточные саги и повести» Ф. Рюккерта (1837), в которых 
Гофмансталь отмечал «благоговейное приближение к передаваемой мудрости Вос-
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этом дословно воспроизводится горестный возглас сокола: «Как же мне не 
плакать?»), мотив окаменения, тема взаимоотношений мира духов и мира 
смертных, образы трех братьев Барака и другие. Точные цитаты из этого 
собрания вплетены в речь Императрицы, Барака, его Жены. 

Другим важным источником явились фьябы (сказочные пьесы) Карло 
Гоцци: его имя содержится в набросках писателя при самом первом упо-
минании «Женщины без тени», названной «фантастически-комической 
оперой в стиле Гоцци» (набросок от 25 февраля 1911 года, цит. по: [8, 178]). 
Из «Женщины-змеи» в своем либретто Гофмансталь мог использовать 
мотивы превращения лани в принцессу-фею, любви человека и феи, ис-
пытаний, а также образ злокозненной наперсницы главной героини, ме-
шающей ее воссоединению со смертным (Фардзана у Гоцци — ​Кормилица 
у Гофмансталя). Возможно, из «Турандот» заимствованы имена Кейкобада 
и Барака (последнее встречается также в Ветхом завете, откуда в либретто 
перешел мотив «суда Соломона»). Кроме того, на ранней стадии работы 
писатель планировал ввести в действие таких персонажей, как Арлекин 
и Смеральдина (позже эта пара трансформировалась в Красильщика и его 
Жену), что говорит о родстве исходного замысла «Женщины без тени» 
с «Ариадной на Наксосе» — ​оба сюжета были связаны с миром образов 
комедии дель арте.

Еще одна фигура, которой многим обязано либретто Гофмансталя, — ​
это Иоганн Вольфганг Гёте. Цитатой из Гёте (фрагмент поэмы «Тайны» / ​
«Geheimnisse»), которая не раз встречается в рабочих материалах «Женщи-
ны без тени», писатель обобщает главное содержание своего сочинения, 
которое для него заключается в преображении Императрицы, — ​переро-
ждение через сострадание: «Von der Gewalt, die alle Wesen bindet / ​Befreit 
der Mensch sich, der sich überwindet»10. Эти слова Гофмансталь приведет 
и в письме к Штраусу от 10 апреля 1915 года, с комментарием, что они ха-
рактеризуют самую суть их произведения. Переклички с «Фаустом» можно 
обнаружить в образе Кормилицы — ​по характеристике писателя, «существа 
мефистофельского типа», «точно и холодно» знающего людей (цит. по: 
[8, 83–84]). Кроме того, хор нерожденных детей в самом конце оперы — ​
уже сама его стихотворная форма из восьми коротких строк с дактиличе-
ской стопой — ​отсылает к мистическому хору в завершении второй части 
«Фауста».

Среди других источников оперного текста современники — ​соотечест-
венники Гофмансталя сразу узнали мрачную поэму «Анна» Николау-
са Ленау, повествующую о женщине, которая ради сохранения красоты 

тока» (цит. по: [9, 92]) и сказка братьев Гримм «Верный Иоганнес», где важную роль 
играет мотив окаменения.

10  В переводе Б. Пастернака: «От уз, в которых целый мир страдает / ​Свободен тот, 
кто волю обуздает» [2, 21].
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с помощью колдовских чар отказалась от материнства и утратила тень11. Для 
них также было несомненно, что писатель опирался на почвенную для себя 
венскую традицию сказочного театра, в частности на пьесы Фердинанда 
Раймунда, многим обязанного всё тому же Гоцци («Алмаз короля духов» 
и «Девушка из страны фей») [8, 148–151], и, конечно, на «Волшебную флей-
ту» Моцарта — ​Шиканедера.

Связь с «Волшебной флейтой», которую упомянул Гофмансталь в одном 
из писем к Штраусу, помимо общей диспозиции персонажей (две тесно 
связанные между собой пары, принадлежащие к разным мирам, аналогии 
между Зарастро и Кейкобадом, Паминой и Императрицей) и фантасма-
горической обстановки с отсылками к восточной экзотике, больше всего 
проявляется в третьем действии: нравственные испытания, которые обе 
пары с честью выдерживают, сцена в Храме. Для Штрауса это особенно 
важный первоисточник: Моцарт всегда принадлежал к его любимейшим 
композиторам. Однако, в отличие от «Кавалера розы» и «Ариадны на Нак-
сосе», моцартовские аллюзии в данном случае ограничиваются общим 
замыслом и особенностями либретто — ​в музыкальном языке оперы они 
никак не проявляются.

Еще одной точкой опоры для обоих соавторов было творчество Вагнера. 
Его влияние определенно сказывается в музыкальном решении «Женщины 
без тени» — ​помимо того, что вагнеровские либретто, как явствует из пе-
реписки Штрауса и Гофмансталя, служили важным ориентиром в ходе ра-
боты над оперным текстом, а либретто ранней вагнеровской оперы «Феи», 
основанное на сказке Гоцци, могло послужить для него дополнительным 
источником. По своему масштабу, оркестровому письму, музыкальному 
языку, характеру вокальных партий это партитура, в которой воздействие 
Вагнера несомненно. Здесь ничего не меняет даже широкое присутствие 
ансамблей и хоров, оправдывающее жанровое обозначение «опера», а не 
«музыкальная драма».

Более того, в амбициозном замысле «Женщины без тени» угадывается 
конкретный вагнеровский прообраз — ​«Парсифаль». И хотя в постниц-
шеанскую эпоху эпическая христианская мистерия Вагнера трансфор-
мировалась в волшебную сказку, основополагающие мотивы искушения, 
сострадания и преображения, противопоставления двух миров, равно как 
атмосфера благоговейного восторга, разлитая в ряде ключевых моментов 
оперы, связывают оба произведения12.

Это тем более удивительно, что еще в  связи с  «Кавалером розы» — ​
первой совместной работой Штрауса и Гофмансталя, текст которой был 

11  Мотив продажи собственной тени как рокового поступка, разрушающего всю 
жизнь героя, также положен в основу повести А. Шамиссо «Удивительная история 
Петера Шлемиля» (1814).

12  Особенно это касается финала первого акта, с его торжественным хоралом духо-
вых в «парсифалевском» As-dur, а также просветленно-возвышенного, суммирующего 
важнейший тематизм, «тихого», но при этом очень весомого окончания всей оперы.
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создан для оперы специально («Электру» Штраус сочинял по уже гото-
вой пьесе), — ​писатель поставил перед собой задачу «преодолеть» Вагнера, 
стимулируя стилистический поворот Штрауса от экспрессионистской му-
зыкальной драмы к «игровой опере» (Spieloper) в духе Моцарта. Одноакт-
ная «Ариадна на Наксосе», с ее экспериментальной театральной формой 
и прозрачным оркестром, казалось, закрепила наметившуюся тенденцию13.

Тем не менее в следующей партитуре — ​«Женщине без тени» вагнеров
ское наследие вновь заявило о себе во весь голос. Однако претворяется 
оно здесь в жанре «сказочной оперы»14, который распространился в немец-
коязычных странах в 1890‑е годы — ​причем изначально в качестве проти-
вовеса мощному байройтскому влиянию, как альтернатива вагнеровскому 
музыкальному театру. Штраус и Гофмансталь поднимают «сказочную опе-
ру», расцветшую на непритязательном фольклорном материале, до уров-
ня высоких аллегорий и обобщений и тем самым словно возвращают ее 
к метафизическим вагнеровским первоистокам. В этом смысле партитуру 
Штрауса — ​Гофмансталя можно рассматривать как монументальный итог 
развития немецкой оперы предшествующих десятилетий. По свидетельству 
Стефана Цвейга, Штраус отзывался о Вагнере как о вершине, превзойти 
которую невозможно. «Но <…> я вышел из положения таким образом, что 
обошел ее» (цит. по: [17]). «Женщина без тени» явилась последней данью 
Штрауса вагнеровскому и, шире, романтическому оперному театру. Его 
дальнейший путь, вместе с Гофмансталем и без него, лежал в сторону ко-
мической, «разговорной» оперы в разнообразных ее вариантах.

Вместе с  тем эта партитура вбирает в  себя и  находки «Ариадны» — ​
огромный, насчитывающий более 120 музыкантов оркестр в некоторых 
сценах звучит прозрачно, камерно, часто возникают инструментальные 
соло (назовем здесь самое выразительное: протяженное соло виолонче-
ли в монологе Императора во втором действии), вокальный голос нередко 
остается без сопровождения оркестра, благодаря чему бережно и рельеф-
но преподносится поэтический текст, а в драматургически кульминаци-
онные моменты даже используется мелодекламация. В результате по ши-
роте палитры используемых музыкальных средств партитура «Женщины 
без тени», представляющая собой, по характеристике Юлиуса Корнголь-
да, «мощное обобщение всех стилевых и языковых элементов “Саломеи”, 
“Электры”, “Кавалера розы” и “Ариадны”» [10, 3], для предшествующего 
творчества Штрауса беспрецедентна. В этой увлекательной, полнокровной, 
исключительно богатой в композиционно-техническом и колористическом 
отношениях партитуре Штраус предстает во всем блеске дарования и вир-
туозного мастерства.

13  Подробнее об этом см.: [1, 143–144].
14  К этому жанру относится ранняя опера Штрауса «Погасшие огни», которую 

в данном отношении можно рассматривать как далекую, «профанную» предшест-
венницу «Женщины без тени».
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*  *  *
Переговоры о постановке «Женщины без тени» ведутся по крайней 

мере с 1915 года. Относительно желаемого места премьеры мнения соав-
торов расходятся. Гофмансталь ратует за Мюнхен. Штраус же обижен на 
свой родной город за то, что, как ему кажется, его оперы там исполняют 
незаслуженно редко, и склонен сделать выбор в пользу Вены, не исключая, 
впрочем, и свою любимую Дрезденскую оперу. Гофмансталь, однако, наст-
роен против Вены и делится сомнениями с женой Штрауса: «<…> из Ве-
ны не может прийти решение, которое примет вся Германия; только лишь 
провал Германия воспримет как окончательный, но не успех. И потом: ни-
где для Роллера не будет худшей почвы, нигде произведение не встретит 
так мало доброй воли, так много предвзятого непонимания, как в Вене» 
(письмо Гофмансталя к Паулине Штраус от 18 февраля 1916 года [12, 332]). 
Менее дипломатично он пишет генерал-интенданту Мюнхенской оперы 
Клеменсу фон Франкенштайну, с которым был дружен: «На самом деле 
фривольно-глупая атмосфера Вены для этой работы мне в высшей степени 
неприятна» (письмо Гофмансталя к Франкенштайну от 20 августа 1917 го-
да, цит. по: [8, 622–623]). И всё же, когда в ноябре 1918 года удается достичь 
договоренности, что начиная со следующего сезона Штраус вместе с Фран-
цем Шальком встает во главе Венской оперы, судьба премьеры «Женщины 
без тени» решается окончательно в пользу Вены.

Уже в декабре Штраус высказывает Шальку, Роллеру и Гофмансталю 
свои соображения по подготовке спектакля и премьерному составу испол-
нителей (так, в роли Кормилицы — ​равно как ранее в роли Клитемнестры 
в «Электре» — ​он видит только Анну Бар-Мильденбург (письмо Штрау-
са к Гофмансталю от 29 декабря 1918 года [12, 432–433]), которая, однако, 
в итоге в премьере не участвовала). В феврале — ​марте 1919 года берлинским 
издательством «Fürstner», с которым постоянно сотрудничал Штраус, был 
издан клавираусцуг оперы, в мае — ​июне было выпущено либретто, а к пре-
мьере — ​подробный путеводитель, подготовленный Рихардом Шпехтом [14].

Премьера «Женщины без тени», которой предшествовало более тридца-
ти репетиций, состоялась 10 октября 1919 года в Венской государственной 
опере под управлением Франца Шалька, режиссером был Ганс Бройер, 
декорации и костюмы создал Альфред Роллер15. В постановке участвова-
ли лучшие силы театра: Мария Ерица (Императрица), Лотта Леман (Жена 

15  Художественным оформлением Роллера Гофмансталь в итоге остался недово-
лен. По его мнению, тот не передал в опере всё сказочное, фантастическое, что для 
писателя было «не нашитой мишурой, а необходимым, как соединительные звенья 
целого» (письмо Гофмансталя к Штраусу от 10 марта 1920 года [12, 456]). Важность всех 
волшебств он подчеркивал и в связи с готовившейся постановкой в Берлинской опере, 
обращаясь к ее генерал-интенданту Максу фон Шиллингсу: «Они [волшебства] — ​не 
бесполезное украшение и не фантастический наряд, но зримые сгущения духовного 
содержания, и везде, где они случаются, они являются смысловым центром соответ-
ствующего отрезка действия. Если этими волшебствами пренебречь, уничтожится 
всё сценическое воздействие оперы» (письмо от января 1920 года, цит. по: [8, 663]).
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Барака), Луци Вайдт (Кормилица), Карл Аагард Эствиг (Император), Ри-
хард Майр (Барак). Штраусу не пришлось пожалеть о том, что он выбрал 
для первого исполнения именно Вену: «[Венская] “Женщина без тени” на 
голову выше всего, что сейчас можно увидеть в Германии», — ​писал компо-
зитор Шальку (письмо от 3 ноября 1919 года [16, 249]).

Для Вены, только-только оправляющейся от катастрофических послед-
ствий Первой мировой войны, эта премьера стала крупнейшим культурным 
событием, которое на время вернуло ей былой блеск и славу европейской 
музыкальной метрополии. «Рихард Штраус не только в Германии, но и во 
всем мире считается владетельным государем музыки, увенчанным сла-
вой, — ​писала об этой премьере австрийская музыкальная обозреватель-
ница Эльза Биненфельд. — ​Туда, где исполняется его новая опера, отовсюду 
устремляются музыканты, коммерсанты, любители музыки и люди света, 
влекомые отчасти серьезным интересом, отчасти стремлением увидеть 
и быть увиденными там, где разыгрывается событие, чей сияющий свет 
виден издалека. Благодаря доброй воле знаменитого художника бедная, 
побежденная Вена на мгновение обрела лучистый международный ореол. 
Редко на какой генеральной репетиции и на каком спектакле в Вене мож-
но увидеть столько новых людей и услышать столько новых языков. Мы 
обязаны этому знаменитому человеку тем, что в его честь представилась 
возможность показать съехавшейся из разных стран публике, на какое со-
вершенство и красоту способна Венская опера, и только она одна» [6, 3]. 
Ажиотаж был необычайный: билеты в партер стоили 200 крон, что в пять 
раз превышало цены на спектакли с участием Карузо; на черном рынке цена 
доходила до 500 крон (см.: [11, 3]). Резонанс этой премьеры напомнил штра-
усовские триумфы времен «Саломеи» и «Кавалера розы».

Тем не менее по существу отзывы о «Женщине без тени» были разноре-
чивыми, и объектом критики стало в первую очередь либретто. Так, Рихард 
Шпехт писал: «Персонажи <…> не живые существа <…>; они — ​рупор вы-
соких и благородных нравственных мыслей, а не люди» (цит. по: [8, 144]). 
А Юлиус Корнгольд начал свою рецензию на премьеру с безапелляцион-
ного утверждения: «“Женщина без тени” имеет свою теневую сторону — ​
либретто» [10, 1]. Весьма критически оценил либретто и выдающийся ав-
стрийский писатель Артур Шницлер, которого с Гофмансталем связывали 
многолетние дружески-коллегиальные отношения. Вот его впечатления по-
сле генеральной репетиции: «Едва мог следить за текстом. То, что я знал, 
что мне было из него известно, казалось мне искусственным, исполненным 
фальшивой глубины и гуманности» (запись в дневнике от 8 октября 1919 го-
да, цит. по: [8, 653]).

Как это уже бывало ранее, раздавались голоса, что «неясности» текста 
вредят восприятию музыки16. Это мнение разделял, в частности, Ромен 
Роллан, который после посещения спектакля отметил в дневнике: «<…> 

16  Cм., например, письмо Эфраима Фриша к Гофмансталю от 14 ноября 1919 года 
[8, 659].
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либретто Гофмансталя делает автора (Штрауса. — ​Н. В.) беспомощным 
в сценическом отношении. Его непонятная мысль тянется, как холодная 
тень. Она преобладает над страстью. Штраус страдает от этого сотруд-
ничества. Его прежняя живость уснула, его кровь словно сгустилась» 
[4,  162]. Напротив, немецкий литератор и  философ Рудольф Панвитц, 
большой поклонник Гофмансталя, считал, что именно писатель проиграл 
от совместной работы со Штраусом. Отвечая ему, Гофмансталь так ото-
звался о своих взаимоотношениях с композитором: «Мне совершенно яс-
но, что при этом сотрудничестве я кое-чем рискую — ​прежде всего моим 
престижем <…>, — ​но мне так же совершенно ясно, чтó я выигрываю. Эти 
задуманные для театра вещи теперь действительно существуют; многое из 
поэзии тут и там затемнено, он не всегда меня понимал, тут и там огрублял 
утонченное, не воспринимал духовное, принижал одухотворенное — ​но он 
и многое дал: очень многие места теперь так прекрасны и правдивы на-
всегда, <…> и прежде всего образы — ​вот они: Маршальша и Октавиан, 
Ариадна и Цербинетта и пять персонажей “Женщины без тени” — ​всё это 
действительно живо, по крайней мере для одного-двух, может быть, трех 
поколений — ​это большой выигрыш для меня <…>» (письмо Гофмансталя 
к Панвитцу от 8 декабря 1919 года, цит. по: [8, 660]). 

За венской премьерой последовали исполнения в Германии: в Дрездене 
(22 октября, дирижер Фриц Райнер17), в Мюнхене (9 ноября, дирижер Бруно 
Вальтер), в Кёльне (10 декабря), в Майнце (17 декабря, дирижер Альберт 
Гортер) и в Берлине (18 апреля 1920 года, дирижер Лео Блех), где опере 
сопутствовал большой, несомненный успех. Тем не менее ее дальнейшая 
сценическая судьба складывалась непросто18. Для исполнения этой колос-
сальной партитуры помимо первоклассного и очень массивного оркестра 
требовалась целая группа выдающихся певцов на все пять главных пар-
тий, сложное сценическое оформление и театральная машинерия (11 смен 
декораций; кроме того, особую постановочную проблему представляет 
отсутствие и затем появление тени у заглавной героини), а после Первой 
мировой войны такими ресурсами располагало еще меньше театров, чем до 
нее. Штраус, для которого «Женщина без тени» до конца жизни оставалась 
предметом особых забот и тревог, считал, что «было большой ошибкой 
доверить средним и малым театрам такое трудное для исполнения и взыс-
кательное сочинение сразу после войны» [15, 153].

В  1930‑е годы, после двух блистательных постановок в  Зальцбур-
ге (1932) и Мюнхене (1939) под управлением Клеменса Крауса, в судьбе 
оперы произошел перелом. Но и поныне каждое ее исполнение становится 

17  Этим спектаклем Штраус остался недоволен — ​по причине постановочных изъ-
янов, из-за чего он даже прервал генеральную репетицию. В итоге премьера была 
отодвинута на несколько дней. 

18  Г. Лесниг приводит такую статистику: в последующие 10 лет лишь 16 театров 
отважились поставить эту оперу. Первое исполнение за пределами немецкоязычных 
стран состоялось только в 1934 году в Венеции [11, 4].
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незаурядным событием в деятельности любого, даже самого крупного, 
оперного театра. Не случайно именно «Женщина без тени» была выбрана 
для праздничной серии премьер по случаю возвращения Венской оперы на 
ее историческую сцену (ноябрь 1955)19, для открытия восстановленного На-
ционального театра в Мюнхене (ноябрь 1963), а также для первого сезона 
Метрополитен-оперы в ее новом здании в Линкольн-центре (1966/67, пре-
мьера состоялась в октябре 1966, дирижировал Карл Бём)20. Свой 150‑летний 
юбилей 25 мая 2019 года Венская государственная опера также отметила 
постановкой «Женщины без тени».

В общественном мнении «Женщина без тени» стала «непременным 
атрибутом торжеств и празднеств» (цит. по: [9, 328]), незаменимой в тех 
случаях, когда требуется нечто исключительное. Продолжая аналогию 
с «Парсифалем», можно сказать, что по прошествии века со своей пре-
мьеры она утвердилась в качестве «торжественного сценического пред-
ставления» ХХ века.

19  Дирижером этого исполнения был Карл Бём, который сыграл большую роль 
в послевоенной судьбе «Женщины без тени». Он руководил также постановками 
этой оперы на многих других сценах, в общей сложности продирижировав ею 94 раза 
[11, 5]. По настоянию Бёма была выпущена первая полная аудиозапись оперы на грам-
пластинках, благодаря чему ее слушательская аудитория кардинально расширилась.

20  На российской сцене «Женщина без тени» впервые была представлена во время 
гастролей в Большом театре Гамбургской государственной оперы. Спектакли прошли 
3 и 6 июня 1982 года, дирижировал Кристоф фон Донаньи.
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