PUCCINIS TOSCA

HVORDAN BESKRIVER PUCCINI DET PSYKOLOGISKE FORHOLD MELLEM TOSCA OG SCARPIA |
MUSIKKEN, OG HVORDAN PRAGER VERISMEN LIBRETTOEN OG STILEN?

Verismen som baggrund for Puccinis veerker

Med Puccini afsluttedes den italienske operaepoke, som var udsprunget med Monteverdi.
Der er ingen forskel i den fundamentale eestetiske betragtning mellem sa bergmte arier
som Ariannas “Lasciatemi moriere”, Desdemonas "Piangea cantando” og Cavaradossis ”
Muoio disperato”. Trods forskelligt temperament, periode og stil er hensigten, at opna et
optimalt folelsesladet indhold udtrykt igennem den praegnante vokale melodi. En aestetik
som leegger sa steerk vaegt pa udtryk af menneskelighed, falelser og effekter risikerer
saledes ogsa let at ga over stregen dramatisk og musikalsk, hvilket ofte skete i verismen.

Verismen, der kommer af det latinske "verus” og betyder sand, var bl.a. en reaktion mod
de romantiske idealer og den overjordiske atmosfeere, som isaer Richard Wagner (1813-
1883) havde repraesenteret. Verdi (1813-1901) som interessant nok er fgdt samme ar som
Wagner, har med sin Othello 1887, givet et unikt og selvsteendige modstykke til denne
periode. Selvom Verdi i sine operaer ogsa har bergrt romantiske tendenser, har han aldrig
fraveget sine dybe rgdder i den italienske musik. Egentlige romantiske pavirkninger i
italiensk opera kan forst spores omkring 1880-1890 i bl.a. Catalanis Loreley og La Wally,
der foruden romantiske traek foregriber Puccinis karakteristika med parallelfaringer og
forstarrede treklange. Catalani blev professor i komposition ved konservatoriet i Milano,
som efterfglger af Puccinis laerer Ponchielli. Alberto Franchetti (1860-1942) kaldt Italiens
Meyerbeer, var ligeledes romantisk inspireret i operaerne Asrael 1888, Christorfore
Colombo 1892 og Germania 1902, og endelig skal naevnes A. Smareglia (1854-1929) der i
Cornelius Schutt 1893 og Nozze Istriane 1895 tydelig viser Wagner traek. Imidlertid
opnaede ingen af de tre italienske komponister det rigt detaljerede niveau, som
karakteriserer de bedste steder i Puccinis romantiske operadebut Le Villi 1884.

Den noget tidligere littereere realisme, der opstod i Frankrig omkring revolutionsaret 1848
og varede ca. til arhundredeskiftet, for sa senere at genopsta, som vor tids socialrealisme,
var den egentlige inspiration til den italienske kunst-naturalisme, kaldet verisme. Gustave
Flauberts (1821-80) Madame Bovary (1857) var naturalismens gennembrudsvaerk, men
samtidige forfattere med socialt sigte og kritik af den offentlige moral var Guy de
Maupassant (1850-93) og Alexandre Dumas (1803-70), hvis Kameliadamen 1848 blev
grundlag for Verdis Traviata (1853) og pa mange mader den fgrste spirende veristiske
tendens i operaen. Prosper Mérimées (1803-70) Carmen blev dog emne til den forste



egentlige "realistiske opera”, nemlig Bizets (1838-1878) af samme navn. Operaens pa
mange mader banebrydende karakter, med dens realistisk, proletariske miljg, resulterede
ogsa i en keempe fiasko, der endog menes at have en ikke uveesentlig andel i Bizets ded 3
maneder senere. Den franske operas forfinede ” sentiment du beau” viste sig da ogsa
senere kun at modtage fa inspirationer fra den italienske realisme, som den kan ses i
Massenets operaer og i Charpentiers Louise (1900). Emile Zola (1840-1902) blev dog den
naturalistiske romans hoved repraesentant, og hans veerker blev grundlag for Massenets
elev Alfred Bruneau (1857-1934) operaer. Puccini havde ligeledes intentioner med et af
Zolas veerker, men forfatteren havde da allerede truffet aftale med Bruneau.

P& denne baggrund fik verismen sin opblomstring; i billedkunsten ses bl.a. den italienske
landbefolkning skildret med en vis social indignation, (fx i F.P.Michettis viderfgring af
Macchiauoliernes ideer) og i forfattere som Capuana, Giacosa og iseer Giovanni Verga
((1840-1923) med hvem Puccini ogsa havde tekstlige planer til sit senere mislykkede
projekt La Lupa. Vergas veerk Vita dei Campi blev grundlaget for den farste virkelige
veristiske opera, Pietro Mascagnis (1863-1945) Cavalleria Rusticana 1890, der 2 ar
senere blev efterfulgt af Ruggiero Leoncavallos (1858-1919) | Pagliacci 1892. Det
veristiske traek i den italienske opera er saledes overvejende tekstligt influeret, men det er
ogsa tvivisomt, hvorvidt et programmatisk indhold af et filosofisk begreb som sandhed
skulle kunne udtrykkes musikalsk overhovedet. Resultatet blev derfor overvejende en
musikalsk gyser i form af kolossale effektfulde kontraster og stemningsskift. Umberto
Giordano (1867-1948) viderefarte dernaest stilen med den naesten frastgdende brutalitet i
Mala Vita 1892 og Feodora 1889 efter Sardous skuespil. Det blev imidlertid kun Andrea
Chénier 1896 (ligesom det er tilfeeldet med Cavalleria og Bajadser), der har overlevet i
dag. Andrea Chénier, hvis handling har mange paralleller med Tosca, og hvis librettist
ogsa er Luigi lllica, opnaede en utrolig succes, og har uden tvivl virket seggende pa
Puccinis skabelse af Tosca. Endelig skal naevnes Francesco Cilea (1866-1950) hvis
Adriana Lecouvreurs 1902 tydelig er pavirket af Puccini, og Riccardo Zandonai (1883-
1944) elev af Mascagni, og den tysk-italienske Ermanno Wolf-Ferrari, hvis veaerker ogsa er
veristisk beskafne. | Frankrig og Tyskland vandt verismen ikke megen genklang, kun i
veerker af Massenet (1842-1912), som La Navarraise 1894 og i Eugen d’Alberts (1864-
1932) Tiefland 1903. | andre lande ses veristiske tendenser i fx Janaceks Jenufa 1904 og
Kata Kabanova 1921 og Shostakovitchs Lady Macbeth fra Mtsensk 1934. Det er vel heller
ikke helt tilfeeldigt at Tosca efterfulgtes af Richard Strauss Salome 1905 og Elektra 1909.

Det blev imidlertid Giacomo Puccini (1858-1924), der reddede den italienske opera fra
veristisk forfladigelse og blev den ferende komponist efter Verdi. Den prae-veristiske
Manon Lescaut 1893, Puccinis 3. Opera, blev det fgrste veerk hvor komponistens
personlighed kom rigtigt til udfoldelse. Trods mange pavirkninger iseer fra Wagners Tristan
og afsavnet af den franske duft og esprit, i sammenligning med Massenets opera over
samme emne, sa har Puccini opvejet dette med sine smeltende melodier og raffinerede
orkestervirkninger. Puccinis verdensry blev for alvor bekraeftet med de tre fglgende
operaer Boheme 1896, Tosca 1900 og Madama Butterfly 1904, der hgrer til de mest
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populeere og opferte operaer i dag. Puccini fik sin "Hanslick fiende” i musikforskeren
Fausto Torrefranca, lederen af en antiopera tendens i begyndelsen af det 20.arhundrede i
ltalien, og forfatteren til Giacomo Puccini e I"'opera internazionale 1912. Heri blev Puccinis
operaer haengt ud som den italienske musiks dekadence. Det er givet at Puccini havde
hang til sentimentalitet, iseer i Boheme og sidste akt af Butterfly, og ogsa verismens
naesten smaglgse dramatiske effekter i fx et sujet som Tosca, men det opvejes ved hans
enestaende melodiske begavelser og psykologiske sans parret med eminent klangsans og
italiensk musiktemperament; ja endog suppleret med den franske impressionismes
forfinede folelser. Puccini glemte aldrig i sit valg af virkningsfulde tekster, at han skrev for
scenen, og han opnaede herved sa differentierede stemninger, som man aldrig fer havde
oplevet. Puccini var ogsa uhyre kreesen hvad angik udformningen af librettoen, fx
arbejdede ikke mindre en 4 forfattere pa Manon Lescauts tilblivelse.

Den filosofisk aestetiske diskussion af begrebet musikalsk verisme, som den kom til udtryk
hos Torrefranca, er en varieret gentagelse af en kontrovers fgdt med operaen i Artusis
angreb pa Monteverdi og bl.a. viderefart mellem Hanslick og Wagner. Det programatiske
indhold i den veristiske opera gar pa den farnaevnte litteraere indflydelse pa librettoen, som
sa kan influere pa musikken stil og udformning, men aldrig forlene den med storre
sandhedsindhold. De vigtigste regler for librettoens udformning er forkastelsen af
sagnomspundne og mytologiske emner og fremheevelsen af personer fra dagliglivet, isaer
fra den lavere sociale klasse, som fx kunstnere, fattige studenter, arbejdere, soldater,
banner osv. Stykket skal give lejlighed til at udtrykke et stort spekirum af folelser, helst
med en tragisk og seksuel undertone, fx to elskende, der ikke far hinanden. Desuden er
handlingen gerne enkel, fyldt med effektfulde sort/hvide kontraster, uden for mange
ingredienser af politisk eller historisk art, sa personernes falelsesmaessige udtryk
overskygges. Tosca opfylder i alle henseender en sadan udformning, og Puccini udnytter
enhver lejlighed til at fremhaeve librettoens kontraster musikalsk.

Puccini udnyttede samtidens harmoniske eksperimenter; fx ses i Kappen og Turandot
tydelig inspiration fra Ravel og Stravinsky, og han indfangede lokalkoloristiske stemninger
og treek i sine eksotiske operaer. Parallelfarte kvart, kvint og oktaver (et traek som viser
tilbage til middelalderlig organum og faux bourdonstil), men ogsa septimer, som fx
lirekassen i Kappen, bliver ligeledes et middel til at udmale stemninger og far ofte
symbolsk karakter for akten eller operaen; fx snevejrets vemodige kvint paralleller i
indledningen til 3.akt af Boheme eller indledningen til Kappen med flodens motiv, hvis
symbolik har steerke ligheder med Charpentiers forhold til Paris i Louise. Senere begyndte
Puccini at eksperimentere med bitonalitet og havde han levet lzengere, havde han sikkert
ogsa forsggt sig med dodekafonien. Evnen til at skildre en person eller et milig med fa
streger, beror bl.a. pa inspirationen af det Wagnerske ledemotiv. Der er pa ingen made
tale om udviklingsdannende og konsekvent brug af motivet som hos Wagner, men langt
mere udnyttelsen af en tragisk eller dramatisk effektfuld reminiscens. | Wagners uendelige
melodi fungerer ledemotiver ogsa i langt hgjere grad, som bindeled i musikdramaet og
formkonstituerende "kompensation” for numre i form af arier, duetter o.l.



Med La Fanciulla del West 1910 har Puccini i sit forsag pa streng naturalisme givet afkald
pa den sangbarhed, som ellers er hans styrke, maske for at skildre det barske miljg, men
operaen mangler agte inspiration og substans. Det samme geelder La Rondine 1917,
hvorimod de tre enaktere (en akts operaen var en yndet form hos veristerne) Il Tabarro,
Suor Angelica og Gianni Schicchi 1918, der som |l Trittico skulle fylde en hel aften,
indeholder noget af Puccinis mest koncentrerede musik. Turandot er Puccinis
ejendommeligste vaerk, som desveerre er ufuldendt grundet Puccinis tidlige ded i 1924 af
strubecancer, men fuldfart efter skitser af komponistens elev Franco Alfano.

Trods Puccinis virke stod under lyset af verismen og hans Tosca og Kappen hgrer til
genrens bedste frembringelser, er det langt fra en fyldestgorende karakteristik af
komponisten at betragte ham som sadan. Han hverken begyndte eller afsluttede sin
karriere som verist og bemeerkelsesveerdigt er, at han farst naesten 10 ar efter Mascagnis
opera Cavalleria udfoldede sin egen veristiske opera med Tosca.

Det psykologiske forhold mellem Tosca og Scarpia i musikken

Den musikalske karakterisering af to kontrasterende sfaerer inden for operaverdenen har
veeret et yndet middel lige fra Monteverdis Orfeus (1607), hvor strygerne og de hgje
traebleesere benyttes i hyrdescenerne og messingblaeserne og regal i underverdenen, og
videre op i 1970erne med fx Brittens Dagden i Venedig (1973), hvor Aschenbach skildres i
det almindelige orkester, mens Tadzio kun karakteriseres i slagt@jsgruppen. Puccinis
konfrontation af det gode og onde, henholdsvis repraesenteret i Tosca/Cavaradossi contra
Scarpia, ma nok musikalsk siges at have sit forbillede i Wagners Parsifal. | dette af Puccini
beundrede veerk opdeler Wagner, som sa ofte for motiver i diatoniske (heltoner) og
kromatiske (halvtoner). Diatonikken henviser til Gralen, gleeden, evighed og det
guddommelige, mens kromatikken star for tvivl, smerte og synd. Tosca/Cavaradossi
skildres i overensstemmelse hermed i et diatonisk, traditionelt og "naturligt” klangsprog teet
forbundet med den italienske operas formverden og belcanto tradition. Den italienske
folklore afspejles iseer i de to- og tredelte liedformer, hvor melodien har forrang frem for
ordet, med anvisninger som "Con grande espressione” og "Con grande sentimento”. Det
formmaessige grundlag manifesteres oftest i arier og duetter med et tema, der udvikles og
omformes for sa at kulminere (ofte markeret ved et rubato) efterfulgt af et hurtigt fald i den
emotionelle falelseskurve. Dur-mol tonaliteten hersker sammen med en glidende affinitet
mellem akkordernes funktioner og modulationer. Den varme erotiske orkesterklang
karakteriser Tosca overvejende i violin, flajte og obo og Cavaradossi i klarinetter, horn og
celloer. Scarpia og hans bgdler er derimod overvejende gengivet i det klangtruende
basleje, arierne er udskiftet med monologer, der rytmisk og metrisk er underordnet den
neere talesangdeklamation. Den melodiske linje er preeget af tonegentagelser, hektiske
interval-spring, heltonetrin og kromatiske indskud, foruden formindskede og forsterrede
intervaller. De akkordlige funktioner er ofte kontrasterende og modulationerne overvejende



kromatiske eller énharmoniske. Formbilledet er asymmetrisk og sammenstykket af mange
enkelte dele og motiver, undertiden sammenholdt ved “sadistiske” ostinate repetitioner.
Det dynamiske er ligeledes ofte forceret i "fff” og Scarpias scenisk-dramatiske stil er
udtrykt i bemaerkninger som “con forza, con violenza” eller fra "con passione erotica” til
"con entusiasmo religioso”. Man kan naesten sige, at mens Tosca/Cavaradossi er trofast
forankret i den italienske opera, er Scarpia under indflydelse af det tyske musikdrama.
Endelig skal naevnes stemmetype symbolikken, hvor de dybere stemmer som regel
repraesenterer det negative (Scarpia) og de hgje (Tosca/Cavaradossi) det positive og
specielt hos Puccini destineret med tragisk og dedeligt udfald.

Operaen indeholder over 40 forskellige temaer og motiver bade af person, scenisk og
formdannende art, der alle er underordnet sfeerernes magt, og for det meste udnyttes
motiverne i overensstemmelse hermed frem for at udforme en dybere analyse af
personernes indhold og karakter. Prioriteringen af folelsesmaessige antitetiske
konstellationer er et kendemeerke pa den veristiske operas effekter. Scarpias motiv (takt 1-
3) begynder og afslutter 1.akt i tutti fff, tutta forza og udtrykker dramatisk hele Scarpias
dystre natur. Det har intet melodisk udtryk, men udvikler sin uhyggelige kraft fra de
"usammenhangende” parallelle akkorder B, As, E med heltoneskalaen som grundlag,
omspeendende den forstarrede kvart "Diabulus in Musica”. Motivet ses afledt bade i en
udvidet og forkortet form, den udvidede tydeligger heltone konceptionerne med akkord
falgen C-B-As-Ges-E dur og optreeder forste gang 54 takter for korscenen "Tutta qui la
cantona” i 1. Akt, og kortformen, en enstemmig figur bestdende af 3 heltoner, oftest
sekvenseret et par gange, ses farste gang i indledningen til Scarpias 2.akt.

Toscas motiv hgres straks foredraget i orkestret med hendes indtreeden i kirken (48 takter
far Toscas arie "Non la sospiri...) og er med sin cantabile lyrik formdannende og periodisk
opbygget. Harmonikken er tilsvarende tonal stabil og instrumentationen sart med de
melodiferende flgjter og celloer og de akkompagnementsbrudte treklange (overvejende
tonika og tonikaparallel) i violin, violaer og harpe, hvilket tilsammen udtrykker hendes
romantiske, kaerlige og katolsk-religigse sind. Motivets lille melodisk sekvenserende
tertskadence til teksten "Altre parole bisbigliavi” er derimod en diskret hentydning til det
lunefulde og skinsyge i Toscas veesen. Motivet skal foruden karakteriseringen af Tosca
ogsa fungere som musikalsk symbol pa kontrasten til Scarpias univers.

Cavaradossis motiv foreligger ogsa straks ved hans entre i kirken og ledsager ham, mens
han bestiger malerstilladset (4 takter efter "Angelus Domini” bgnnen). De forste to takter
illustrerer, som hos Tosca, det fglsomme i hans veesen, mens fortsaettelsen udtrykker det
opbrusende og revolutionaere i hans kunstnernatur. Motivets sekvenserende
udviklingskreefter udnyttes senere i de dramatiske forhandlinger om Marios liv mellem
Tosca og Scarpia. Hyldesten "Qual occio al mondo” skildrer Cavaradossis keerlighed til
Tosca, og er forbilledligt musikalsk karakteriseret ved ariens afledning af Toscamotivet.
Scarpias elskovsleg og legnagtigt stimulering af Toscas skindsyge, der abenbares i et af
hans sadistisk-erotiske ostinate temaer, viser sig ogsa at vaere afledt af Toscas motiv, men



denne gang tertskadencen, der udtrykker hendes jalousi: Kirkeklokkernes plagsomme
gentagelse af de sekvenserende tertser, ved deres fagrste meode "Tosca divina”. Den
ledemotiviske skildring af Toscas skinsyge er dramaturgisk begrundet: hendes jalousi vil
tvinge Cavaradossi til at indvie hende i Angelottis flugtplan og gemmested og derigennem
opstar muligheden for Scarpia at pine og udnytte Tosca. Toscas jalousimotiv spiller derfor
en stor rolle i hendes arie "Non la sospiri la nostra casetta” og ikke mindst omkring hendes
opdagelse af ligheden med fyrstinde Attavanti i Cavaradossis portreet af Magdalena.
Puccini har under Toscas scene med Scarpia i kirken, hvor hun tror sig bedraget af Mario
musikalsk ville vise, at det ikke er den formodede elskerinde, men Angelotti hun hgrte, da
man i orkesteret under hendes udbrud "Doce son? Potessi coglierli i traditori” (takt 45 for
Largo religioso "Tre sbirri”), herer et af Angelottis motiver (forste gang foredraget til
Angelottis tekst "Fuggii pur ora da Castel Sant’Angelo”). Da Tosca dernaest greedende
forlader kirken under ledsagelse af Scarpia, citerer orkestret keerlighedsmotivet fra
begyndelsen af duetten "Mia gelosa”, men forvandlet til en smertefuld orkestersats med
kraftige kvint paralleller i bas- og mellemlejet og taktskift fra 9/8 til 6/8 efter en
overrumplende tutti indsats i ff.

Scarpias indflydelse i operaen er langt den steerkeste, og man kan ligefrem motivisk
konstatere, hvordan de forskellige personer og scener bliver farvet af hans magt. Efter
Scarpiamotivets 3 takters indledning, kastes tilskueren “in medias res” ind i operaens
handling (et typisk kendemaerke for den veristiske operas effekter) og i takt 4-24
foredrages et voldsomt flygtende angstmotiv, der tydeligt paviser Scarpiasfaeren i dets
kromatiske viderefaring bade i parallelle dur treklange og formindskede og forstarrede
kvarter. Ligeledes viser de pludselige fortissimo udbrud i orkestret hen til Scarpias hidsige
karakter. Angelottis 1. Motiv (til teksten "Voi, Cavaradossi” 34 takter efter arien "Recondita
armonia”) er saledes under angst og Scarpias forfglgelse farvet af denne kromatik,
hvorimod hans fgromtalte 2. motiv (til teksten "Fuggii pur ora da Castel Sant’Angelo)
forklarer ham som den forhenveerende fornemme konsul fra Rom, med den
"anstandsfulde” melodi emfatisk understreget af basunernes magtfulde foredrag. Scarpia
formar dog ogsa at forvandle dette tema til et skaebnesvangert citat, til teksten ”"Un
prigionier di Stato fuggi pur ora da Castel Sant’Angelo” og den derpa falgende scene. Nar
selvmordet meldes i 2. akt, hgres det destrueret i lammende general pauser. Sakristanens
muntre og selvstaendige tema (1. akt takt 101 Allegretto Grazioso) undergar ogsa en
metamorfose, nar det spilles i stryger samtidigt med Scarpias motiv (B-As-E) i treeblaesere,
en takt efter Baronens entre i kirken, og i stedet for dets lette og komiske preeg
underordner det sig fuldsteendigt politichefen ved sin besvaerede melodiske udfoldelse, de
kromatiske indskud og den dystre fremtoning i baslejet. Scarpias indflydelse og
personlighed bliver saledes indirekte belyst igennem de andre personer rent musikalsk.

En af operaens mest krasse kontraster er Scarpias entre i kirken, hvor hele hans dystre
tema citeres pa baggrund af Sakristanen og messedrengenes glaede over Bonapartes
formodede nederlag. Opbygningen er en udpraeget veristisk effekt, som Puccini ynder i
sine operaer (fx Bohemes faegtescene umiddelbart for den syge Mimis ankomst eller
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Butterflys gleede for Sharpless” tragiske besog i 2. akt 1. scene), og det kolde
stemningsskift varer ofte, ligesom her, akten ud. Largo religiososcenen, en af
operalitteraturens flotteste 1. akts finaler, er opbygget af to temaer (Largo Religioso, takt 6-
9 og 14-17), der trods deres melodiske udformning entydigt harer til Scarpiaverdenen i
kraft af deres basfarvede, stive ostinate gentagelser. De forste 20 takter gentages i en
klanglig forsteerket reprise efter en mellemdel pa 3 takter, der indeholder et af Scarpias
uhyggelige, umelodiske og kromatiske udbrud, og efter reprisen udvikles friere afledninger
af det melodiske materiale. Bragende kanonskud og Scarpias beseettelse af Tosca
forkleedt i hans skinhellige deltagelse i den liturgiske tjeneste seettes op imod ostinate
klokker B-F, i ikke mindre end 73 takter, orgelmusik foredragende de to fernaevnte temaer
og menighed og gejstlighed bade i talekor og sang. De mere og mere dominerende
varierende temaer leder i hgjeste klanglige intensitet ud i det egentlige "gregorianske” Te
Deum, der efter Scarpias besveergelses: "Tosca, mi fai dimenticare iddio” foredrages
unisont i solist, kor og messingblaesere, hvorefter Scarpia akkorderne farer akten til ende.

| 2. akt konfronteres Tosca og Scarpias verdener for alvor, hvilket allerede fremgar af
andante forspillet. De tre forste akter indleder med kortformen af Scarpias motiv, i takt 4
citeres Angelottis, takt 5 kaerlighedsmotivet i 1. violiner henover kontrabasser, celloer og
basklarinetter, og i takt 6-7 foredrages hyldestmotivet, hvor efter Scarpia motivet atter i 3
takter indrammer det foregaende. Motiverne antyder bl.a. at Scarpias tanker er rettet mod
Tosca, savel hans viden om hendes forhold til Mario, og at hun derfor nok ved, hvor
Angelotti er skjult, og at de alle er fanget ind i hans magtverden. Teksten til det fglgende
citat af hyldestmotivet bekraefter hans viden om deres forhold: "Ella verra per amor del suo
Mario”, og begge gange har det fuldsteendigt mistet sin glans, 1. gang bliver det citeret
"dolce sostendo” i A-klarinetten og 2. gang i violinerne con sordina. Da Mario bliver baret
ud fra torturen og Tosca et gjeblik forenes med ham, citeres det falmede tema i pp,
besveeret af liggetoner i basklarinetten og fagotterne og reminiscenser fra forhgret i form af
pizzicato fra celloer og kontra basser og harpe figurationer i baslejet.

Scarpias forste monolog "Ha piu forte sapore” saettes i steerkeste veristiske kontrast til
Toscaverdenen med den pastiche praegede musik fra dronningens fest. Begyndelsen er
tynget af dybe liggetoner og akkorder, hvor over Scarpias hektiske deklamatoriske fraser
udfoldes, i metriske forskydninger og med kromatiske og mediantiske tonale udvidelser.
Foruden det i sangstemme og orkester samtidigt klingende citat af kortformen af
Scarpiamotivet (monologens takt 16-17-18) hgres lydeffekter, nar Scarpia synger "Non so
trarre accordi di chitarra” i form af harpearpeggio (takt 8), og nar han synger "o tubar come
tortora” hgres vingeslag (takt 13-14). Puccini ynder at skildre fugle i sine operaer, fx
radkeelke i Madama Butterfly og gogen i Kappen. Monologen er hvad angar fortegn
tredelt, ydre delene i As-dur og midterdelen i Scarpias toneart E-dur. Monologens
temmelig fjernt besleegtede tonearter har uden tvivl taget farve af Scarpiamotivets (B), As,
E materiale. Keerlighedsduetten "Mia gelosa” i Scarpias E-dur i 1. akt, kan i henseende til
de foregadende arieres b-tonearter have en symbolsk antydning af Scarpias senere
indflydelse pa de elskendes forhold.



Puccinis overlegne og typiske konstellation af to stemnings niveauer pa engang, (fx
Rodolphe og Mimis vemodige afsked contra Marcel og Musettes vredes opbrud i
slutningen af 3. akt af Boheme) er forbilledligt skildret i forhgrsscenen, med det ufrie over
liv og dad truende ostinate forharsmotiv, (4 takter for kantaten "Sale, ascende |I'uman
cantico”) sat op imod den frit udviklede sejrskantate. Kantatens dobbelttydige indvirkning
pa Cavaradossi, i form af Toscas solistisk hgrbare deltagelse i en fest for hans idealers
modseetninger, er et genialt billede pa situationens hablgse tilstand. Forhgrsmotivets
tungtfaldende punkterede overstemme og de smertende dissonanser og grove accenter
foredraget i flajter og A-klarinet bliver klangligt forsteerket af bratscher, nar Scarpia lukker
vinduet og derved dramatisk intensiverer forhgret ved at udelukke Tosca sfaeren.

Hamlets replik i 2.akt 2. Scene: "the devil hath power t'assume a pleasing shape” er et
rammende billede pa Scarpias sleske raenkespil over for Tosca umiddelbart for
torturscenen. Politichefen maskerer sig i Toscaverdenens cantabile sfeere i et lyrisk,
indyndende smiger motiv til teksten "Ed or fra noi parliam...” og i en udvidet form til Toscas
tekst "Sgomento alcun non ho”.

En af operaens mest veristiske scener er torturscenen, med Scarpias fysiske tortur af
Cavaradossi og psykiske af Tosca. Torturscenen er opbygget i 2 yderdele og en
lidelsesmotivisk kontrasterende midterdel (takt 30 til 45 efter No, ma il vero”). Det ostinate
d-mol torturmotiv (farste gang til teksten "No, ma il vero potrebbe) bestar af opadgaende
fierdedelsnoder, hvortil baslinien er en 8.del forskudt; en illustrativ effekt af
pandeskruernes spaending. Til hver af motivets 4.dele tilsesettes hver gang en fri
understemme, der ses underdelt fra duoler helt op til sekstoler. Harmonikken er
tilsvarende ra i de voldsomme skift fx fra d-mol til c-mol pa Toscas forfeerdede udbrud
"Non e vero”. Genoptagelsen af torturen er dynamisk intensiveret fra piano udmundende i
fff med Toscas hgjeste fortvivielse skildret i katastrofemotivet (til teksten: "Ah! Cessate |l
martir, € troppo soffrir!). Smerteskrigende fra Cavaradossi er hver gang ledsaget af
lidelsesmotivet pa naer det sidste, hvis raffinerede anbringelse i et for Tosca uventet
gjeblik farer til tilstdelsen med det udvidede Scarpiamotiv. Med Melas™ nederlag hgres
Cavaradossis motiv som hoverende sejersfanfarer 6 takter fgr Vittoria! Vittoriall, og efter et
voldsomt opger fores han ud til katastrofemotivet. Dermed er Cavaradossi ophgrt med
selvsteendigt at handle, hvorfor hans motiv forvandles til et kebsprismotiv, nar Tosca
sparger om prisen for hans liv.

Scarpias 2. monolog "Gia mi struggea I'amor” i Ges-dur preeges (foruden de saedvanlige
musikalske karakteristika) af en meget aben form, i hvilken motiver fra de omkringliggende
scener treenger ind; fx kabsprismotivet til ordene “Ah! In quell istante t'ho giurata mial”,
hvormed prisen ledemotivisk er forklaret: Tosca selv! Toscas reaktion er musikalsk
genoptagelsen af katastrofemotivet. Puccini har ogsa karakteriseret Toscas vederlag il
forhandlingerne: Scarpias dad — ved 4 takter for knivstgdet at citere kebsprismotivet.



"Visi d"arte”arien er et feminint portreet af den aegte Tosca, uden indhold af skinsyge eller
operadonnaens nykker, ydmygt udleveret i sin ben til en hgjere magt end egentlig til
Scarpia. Toscas religigsitet skildres i indledningens "gejstlige” faux-bourdon akkorder og
med det 2. fuldstaendige foredrag af hendes tema i flgjte og solocello, til hvilket hun i 1. akt
ofrede blomster til madonnaen. Ariens indledning i es-mol er afledt af lidelsesmotivet. 2.
del af arien i Es-dur falder i 2 dele pa henholdsvis 12 og 10 takter og kulminerer med
katastrofemotivet "perché Signor”. Genoptagelsen af kabsprismotivet til Scarpias ord ” Sei
tropo bella, Tosca”, og de dramatiske voldieegtsagtige tilneermelser viser den totale
negligering af Toscas ban.

Scarpias dgdsscene er indrammet af et melankolitema, der skildrer Toscas forfaerdelige
lidelser og ligesom motiverer hendes mordplan. Efter det dedelige knivstad oplases hele
Scarpias harmoniske slagmark i en udhulning af dur-mol tonaliteten (scenen foregriber pa
mange mader de bitonale elementer i Turandot), og som falge heraf er ingen toneart
foreskrevet. Keeder af "impressionistiske” formindskede treklange med lille septim, pa fis,
gis, ais, ¢, d, dis oplaser Scarpiaakkordens struktur. Scenen er musikdramatisk baseret pa
en konsekvent sekvensering, med Scarpias overvejende nodelgse smerte-skrig og Toscas
forbandelser understreget af heftigt tremolo i violinerne. 17 takter efter dodsstedet hares
Scarpias toneart i en fff E-dur skala, hvorefter hans sammenbrud skildres i synkende dur-
tertser i heltone afstand, indtil hans dad tydeliggeres musikalsk ved en dgdsvariation af
Scarpiamotivet B- As- Ges- d-mol. Scarpia dor pa en 7 takters liggetone pa d. Efter
Toscas bergmte parlando "E avanti a lui tremava tutta Roma”, hgres atter kabsprismotivet
og hyldestmotivet formarket i klarinettens dybeste register. Scenens dystre marklagte
fremtoning med Toscas katolsk-symbolsk anbringelse af et lys pa hver side af Scarpia og
et krucifiks pa den dgdes bryst, er frygtindgydende skildret med Scarpiakkorderne B- As
og varianttonearten e-mol: Scarpia har selv efter sin dgd indflydelse pa Tosca.

Scarpias truende atmosfeere ruger ogsa over Toscaverdenens sidste solopgang i 3. akt.
Den uskyldige hyrde befinder sig i det Scarpia beherskede Rom: hans lille lydisk-akaisk-
farvede folkesang klinger i H, men er noteret i Scarpias toneart E, og i de 7 sidste takter af
det orkestrale for-citat af hyrdemelodien er Scarpia akkorderne forkleedt i farekleeder. | det
lyriske stemningsbillede med morgendaemringen over Rom og de fjerne kirkeklokkers
ringen hgres Toscaverdenens hyldestmotiv takt 40-43, men allerede efter 5 takter bringes
et ufuldsteendigt citat af de berogmte akkorder i D og B-dur. Foruden akkordcitatet nar
omtalen falder pa den afdede (8 takter efter brevarien), hares heltoneskalaen i bassen
ligesom jagte Tosca under hendes flugt, nar Scarpias bedler forfglger hende il
brystveernet (27 takter far teeppefald). Foruden de direkte antydninger af Scarpia er 3.akt
preeget af en slags fremmedggarelse i den lyriske formopbygning. Fx er Cavaradossis "0
dolci mani” ikke en rigtig lukket form i overensstemmelse med Toscaverdenen:
reminiscenser fra 2.akiens begivenheder traenger ind i et 4 takters citat af
melankolitemaet, og ariosoen fares dernaest ngdtarftigt til ende i 2 takter. De lykkelige
mindelser om den fortidige kaerlighedslykke bliver ofte forvreenget: Fx efter Cavaradossis
ord "lo lascio al mondo una persona cara” bliver kaerlighedstemaet spillet af 4 celloer i
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skarpe sekundtdissonanser, og allerede efter 3 takter udder det i ppp. Endelig skal
naevnes de mange kromatiske reminiscenser: fx i eksekutionstemaet (foredraget under
Cavaradossis dodsscene) hvis ostinate udformning heller ikke er tilfeeldig.

Veristiske ingredienser i Tosca

Veristiske ingredienser i Tosca findes i overmal: Keerlighed, jalousi, had, bedrag, lggn,
sadisme, afpresning, profanation, voldtaegt, tortur, mord, selvmord, henrettelsesscene mm.
indflettet med en virkelig begivenhed som baggrund. Luigi lllica og Giuseppe Giacosas
libretto har efter Puccinis saedvanlige kraevende forskrifter, kun lige ladet os fornemme de
historiske facts, i modsaetning til Sardous skuespil. Puccini forklarer fx intet om
Cavaradossis antiklerikale og volterianske idealer, med baggrund hos den ’realistisk”
malende og revolutionzere J.L.David, Napoleons hofmaler. Sakristanens ytringer om
volterianere i 1.akt til arien "Reconditat armonia”, bliver derfor temmelig uforstaelige,
ligesom Cavaradossis eneste virkelige tegn pa revolutioneer i frihedshymnen 2.akt, bliver
fordunklet i form af ren og skaer heevnfolelse. Prioriteringen af den fglelsesmaessige
overskuelighed, i modsaetning til fremhaevelse af historiske og personkarakteristiske
detaljer, ses ogsa med reduktionerne af Sardous 5akts skuespil og 23 medvirkende til 3
akter og 9 personer. Selv med forkortelsen af Scarpias navn, som hos Sardou ogsa
hedder Vitellio, opnas en mere dramatisk og entydig virkning.

Partiturets indhold af pastiche-elementer og (lokal)koloristiske (lyd)effekter harer til de
musikalsk veristiske traek, fx illustrationen af Angelottis sggen efter ngglen under
Madonnaen med den urolige melodifering (han finder ngglen pa Scarpiaakkorden, hvilket
er et uhyggeligt varsel om, hvordan det vil ga Angelotti), malerens penselstrag henover
leerredet med de lette kvart-, kvintparalleller i forspillet til arien "Recondita armonia”,
brugen af et upubliceret kirkevaerk som grundlag for 1.akis "Te Deum, og den
pastichepreegede kantate i 2.akt, hvor Puccini endog pa et tidspunkt ville “indkomponere”
det Paisiellovaerk, der blev benyttet hos Sardou, som skrev skuespillet Tosca. Nar
Angelotti kommer lgbende ind i kirken pa flugtmotivet lige efter teeppet er gaet op til
Scarpiamotivet (hvilket ogsa antyder, at det er Scarpia han flygter fra) hgres i musikkens
rytme, hvordan Angelotti er forpustet og praver at fa vejret (4 takter for Angelottis: “Ahl...
Finalmente!). Et typisk veristisk virkemiddel er ogsa de mange tremoloer, som ligefrem i
Tosca har taget form af et bedragsmotiv, nar Scarpia udteenker sin falske plan af
Cavaradossis henrettelse (bl.a. til teksten "Come avvenne del Palmieri i 2.akt og flere
gange i 3.akt fx lige for skuddet fra den dedelige salve). Operaen er ogsa fyldt med
illustrative klokker: Timeslaget ved Sakristanens bgn, kirkeklokkerne under Te Deum,
Scarpias kaldeklokke i begyndelsen af 2.akt, farehyrde bjeelderne, morgenklokkerne i Rom
og henrettelsen kl. 4 ved daggry. Endelig skal nzevnes effekter som den ngjagtige
anvisning af Sakristanens hgrlige indsugning af sin snustobak (15 takter efter Recondita
armonia), kanonskud, gevaersalve, trommerne uden for Scarpias vindue, Spolettas banken
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pa dgren, Cavaradossis smerteskrig under torturen og det ostinate eksekutionstema
udformet som en slags march til skafottet, for ikke at glemme lydillustrationerne af guitar
og fugle i Scarpias monolog "Ha piu forte sapore”. De velkendte scenerier, iseer med den
stemningsmalende Peterskirke som baggrund i sidste akt, er med til at understrege
virkelighedsfglelsen hos tilskueren og bemeerkelsesvaerdig er Puccinis studier omkring
gardens kostumer og hans rejse til Rom for selv at hare hvordan kirkeklokkerne lagd i
omegnen af Engelsborg.

Med undtagelse af Scarpia har Puccini endnu ikke som i La Fanciulla forladt arien og
duetternes italienske bel canto-tradition til fordel for en mere realistisk taleneer
deklamation. Duetterne er dog ikke udformet i Verdisk forstand, men mere som en slags
konversation i hvilken de fgrst synger samtidigt i duettens hgjdepunkt (fx duetten "Mia
gelosa”). De smaegtende arier er, trods den formale forbindelse med den traditionelle
opera, udtryk for hgjt potenseret verisme, iseer med brevarien, der med sit laengselsfulde
udtryk ikke bare udtrykker smerte, men er identisk med den. Puccini var meget forsigtig
med placeringen af sine arier i Tosca, fx fglte han, at "Vissi d arte” bremsede de
dramatisk-veristiske effekter, og han forkastede pure at indlemme en arie for Cavaradossi
under torturscenen, saledes som librettisterne oprindelig havde teenkt sig (Verdi
indlemmede gerne i sin melodramatiske stil sddanne “urealistiske” former, fx Gildas og
Rigolettos duet efter hun er blevet dolket).

Det er interessant, at Verdi, som ogsa en overgang havde teenkt sig at komponere Tosca,
iseer folte sig tiltrukket af brevarien, da han hgrte en oplaesning af teksten, endnu far
Puccini havde foretaget nogle andringer i den. | denne version var det en hymne til
kunsten, og Verdi blev sa bevaeget, at han tog manuskriptet ud af handen pa forfatteren og
dybt grebet deklamerede hymnen til ende. Puccini omarbejdede arien, som udtryk for
Cavaradossis desperate laengsel efter Tosca i dedens time, og de to komponisters forhold
til denne scene er et naesten metaforisk billede pa den kunstneriske forskel mellem dem.
Puccini forblev saledes tro over for sit teaterinstinkt og sit brede publikum og lod arien
veere i overensstemmelse med operaens indhold og stil, og saledes har den erobret
verden.

Nar Tosca kaster sig ud over brystvaernet pa Engelsborg, har Puccini ogsa tilkendegivet
sin sympati for Toscaverdenen, ved ikke som forventet at citere Scarpias akkorder, men i
overensstemmelse med verismen, at udgreede Cavaradossis: e muoio disperato, e muoio
disperato. E non ho amato mai tanto la vita!” Jeg dar fortvivlet, farst nu ved jeg, hvor hgjt
jeg elsker livet. Seetninger som han selv havde indfert i librettoen.
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