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Tristano, Tosca (e Torchi)*

René Leibowitz disse che «Giacomo Puccini doveva essere I'nomo in cui gli
elementi antitetici di Verdi e di Wagner avrebbero trovato la vera sintesi».' Lo
stesso Puccini scrisse ironicamente di una sua doppia ereditd musicale italo-te-
desca, nel 1882, in un quaderno di appunti che usava al Conservatorio di Mila-
ne:

Giacomo Puccini =

Questo grande musicista nacque a Lucca I'anno......... e puossi ben dire il vero suc-
cessore del celebre Boccherini. —

Di bella persona ¢ di intelletto vastissimo portd nel campo dell’arte italiana il soffio
diuna potenza quasi eco dell'oltralpica Wagnersiana.....2

Altri studiosi, tra cui Budden, Girardi, Maehder, Santi e Schickling; hanno
scritto dell’ammirazione che Puccini nutriva per Wagner e sottolineato 'uso sa-
piente delle citazioni di melodie wagneriane nelle sue opere. Vi sono citazioni
dal Parsifal ne Le Villi, dal Gétterdimmerung in Manon Lescaut e da Tristan und
Jolde ne La fanciulla del West. Ho pure trovato citazioni-dal Parsifal in Tosca e
da Die Meistersinger von Niirnberg ne La bohéme ¢ in Suor Angelica? Nel 1885,

" et laloro assistenza nella preparazione di questa relazione, vorrei ringraziare Giulio Battel-
i, 1a famig!ia Cattani, Gabriele Dotto, il personale della New Yotk Public Library-Lincoln Cen-
‘Cf.ISimonetta Puccini e Maria Cristina Reinhart,
07 RENE LEIBOWITZ, Larte di Giacomo Puccini, «Jlapprodo musicale» 11/6, aprile-giugno 1959,
* E uno dei tre quaderni di appunti per le lezioni di Letterarura poetica e drammarica (Li-
N. ;"’ 3 a-c}, degli anni 1881-82, 1882 ¢ 1882-3: vedine la riproduzione nell’illustrazione 1.
Le citazioni wagneriane in Tpsea e in Suor Angelica sono discusse nella mia tesi dotrorale,
’?” Analysis of Puccini’s « Toscar: a heuristic approach to the unifying elements of the opera, Univer-
:{tY of Michigan, Ann Arbor, 1995. Le altre saranno pubblicare in un mio articolo in prepara-
ione,
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Illustrazione 1 ~ Facsimile dell’autodescrizione (Istituto Musicale “L. Boccherini™)

in una recensione de Le Villi, il critico contemporaneo Cesardi osservd che
«Wagner & tanto ricco da poter prestare melodie anche ai maestri italianil»*

Yu perd Tristan und Isolde che Puccini ammird incondizionatamente. Basti ri-
cordare la sua reazione all’ascolto del preludio dal Tristan: «Questa musica tre-
menda ci annienta e non i fa concludere pitt nullah* Questammirazione per
l'opera si ritrova anche in un abbozzo per la conclusione di Tirandot, abbozzo
che riporta I'indicazione «poi Tristano. Teodoro Celli ha suggerito.che Puccini
si proponeva di impiegare a questo punto il tema del Marinajo,¢ Credo invece
che Puccini avrebbe potuto pensare al tema della «Liebesruher (esempio 1a), gid
utilizzato all'inizio di Tarandor (esempio 1c). Ricordo inoltre che Richard

Strauss utilizzd il medesimo tema in 73// Eulenspiegel (esempio 1b), inteso come
riferimento wagneriano.

Esempio 1a - «Liebesruhe» da Tristan und Iolde
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* EUGENIO SACERDOTI [pseud. T.O. Cesardil, La nuova scuola italiana, Zanichellj, Bologna
1885, pp. 119-120.
. GUIDO MAROTT!, Giacomo Puccini intimo, Vallecchi, Firenze 1942, p. 203.
TEODORO CELLY, Lultime canto, «La Scala», aprile - marzo 1951, pp- 34-35.
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Esempio 1b — Linizio di T3l Eulenspiegel
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Ma fu Luigi Torchi, uno dei pionieri della musicologia italiana, che, in una
recensione del 1900, stabilt un nesso fra Tristan und Isolde:

ono imbastiti sul medesimo motivo. [...] N¢é

Tutti e tre gli acti di Tosca [...] rimang Lo non

laltc Y W v ta Prova.
a rebbc resistito a unS

dl un cl‘dl ne quclla dl I agncr

5::’F:I qusstc IISFE[EE’,:IIE una soia ecce? :I]:’] 2

: ico. i o invece di

Mentre Torchi fa riferimento al motivo drammatico, 10 ClerChflm e

- - - - . a u -

dimostrare come il motivo iniziale di 7osca sia la base miusicale su ateqda Dac.
tera opera viene costruita. Per di pill, le tecniche costruttive impleg

i isi i stAA.
ni sono molto simili a quelle di cui si & servito \).V%gn,f.:r per grzl o (escmpio
Come & stato rilevato da Girardi,® Puccini cito Vinizio del Tris

: inizi ¢ to per tre
2a) nel secondo atto de La fanciulla del West, inizio che era, .ef‘d et’ fl;usipcale .
' i ato
caratteristiche: ¢ irrisolto, tonalmente ambiguo e il 25{)1)0 signific
chiarisce solo pii tardi, alla fine dellopera (esempio 2b).

Giacomo Puccini, «Rivista Musicale Italia-

7 LUIGI TORCHI, « Tascar: melodramma in tre atti di

i \;]4[1(1:1?12& %IRASIR. D1, /I finale de «La fanciulla del West» ¢ alcuni problemi di codice, in Opera

Libretts, 11, Olschks, Fitenze 1993, p. 430.
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Esempio 2a ~ Preludio di Tristan und Liolde

Esempio 2b — Conclusione dj Tristan und Folde

Similmente, il motivo inizjale di Tosca, oltre ad essere la struttura musicale
sulla quale viene costrujta Topera, possiede Je medesime particolaricd dell'injzio
di Tristan: & Irrisolto, tonalmente ambiguo € il suo significato musicale si
chiarisce solo piit tardi. Infatti, quando Puccinj scrisse, nella.partitura autografa
{(conservata presso la casa editrice Ricordi & C. Milano), questi accordi, non po-
se alcun segno di alterazione jn chiave, quasi a significare un'ambiguita tonale.
Gli accordi appaiono in un primo singolo foglio (vedine |a riproduzione pell’il-
lustrazione 2), datato “gennajo "98» e scritto quindi prima del resto dell’atto, che
riporta invece le date «agosto '98» ¢ «18 agosto "98»: la tonality viene indicata so-
lo alla pagina seguente. Questo significativo isolamento temporale ¢ musicale del
motivo contribuisce al Iipotesi che esso sia lo «spunto» per Pintera opera, anche
se la divisione non & stata conservata nelle edizion; 2 stampa. .

La serie di accordi maggiori di si bemolle, la bemolle e mi sfida la tonalica. In-
fatti, su nessuna scala diatonica si possono costrujre tutti e tre gli accordi e quin-

bresupposto che questo motivo &, come quello del Tristan, incompleto ed irrisol-
to, allora il senso musicale diventa evidente. Fortunatamente, Puccini lascip Je

numero 46 della partiturg (alle parole di Angelotti, «Scarpia scellerato») e alla fi-
ne del primo atto (esempiq 3), viene appaiato alla sya trasposizione al tritono
(quinta diminuita), formando cosj un prolungamento della dominante di mj be-
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: i—re—si bemolle formano
lle, si bemolle: si bemolle—la bemolle —mi + mi—re Sllibc v, Fard
" . a da si bemolle a si bemolle, che si risolve in mibemo 1\6/![ m'aggl T. ’
ottav . i e Motivo 1-T.
zfz)ra innanzi, riferimento a questa coppia come al Motivo 1

Esempio 3 — Conclusione del I atto con i due motivi gemelli
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Ora tutto ¢ chiaro. Questi due motivi gemelli P 0ssono venl.r Con:ﬁf:::; Ez:
Me tesi ¢ antitesi; uniti creano una sintesi. Separati sono osclurl, ﬂtl(a)l - Lomolle
no chiaramente un prolungato si berr{olle. ‘E duesto pme‘:;g;odello sia va-
spinge alla conclusione in mi bemolle. Si vcdlra pc'nbcomilqlx;inore
lido anche per I'intera opera che si conclu.de in mi bemolle e ut;sta coppia di

Nella prima parte di questo mio c?ntrlbuto, mostrerodci:;a st;]unura e
Motivi venga impiegata dal compositore {mi substratoé e e
de”’Opera- Perd, non va dimenticato che l opera Stessa'[ l?naiﬁcato drammatico
dramma, Quindi, la seconda parte prefldera in esame i s;gn RN
di questo motivo e tenterd di determinare se lo stesso & com

tealmente il tema di Scarpia.
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I. Il significato musicale del Motivo 1

Come ho gia derto, Puccini scrisse il Motivo 1 nel gennaio del 1898, mentre
turto il primo atto fu portato a termine solo nell’agosto dello stesso anno. Sisa
da Adami che il compositore poneva grande attenzione all’inizio di un’opera, «il
motivo di prima intenzione», come lo definiva il Carner. Puccini stesso disse:
«Quando ['inizio & fissato € composto, non c'¢ pitt da aver paura: l'opera & deci-
sa e cammina».’

Lo stesso mese di gennaio che videla stesura del motivo iniziale di 7osca,
Puccini ringrazid Don Pietro Panichelli per averlo informato che l'intonazione
del Campanone del Vaticano era un mi. Credo sia stata questa informdzione a
spingere Puccini a scegliere si bemolle, la bemolle e mi per il Motivo 1. Inoltre,
si dovrd poi vedere come il mi— nota che funge da tramite fra i due morivi ge-
melli — sia la base scrutcurale dell’inizio del terzo atto dove si ode il Campano-
ne.

Tornando al primo atto di Tosce, € interessante notare come il Motivo 1 ven-
ga impiegato da Puccini per tracciare una sorta di ‘itinerario’ di questo suo pe-
regrinare tonale. Com’¢ noto, la musica operistica e pil particolarmente quella
del periodo post-wagneriano, aderisce agli avvenimenti drammatici e spesso ki
illustra fedelmente. Per realizzare questo, il compositore si avvale di materiale
musicale di tipo diverso: ritmo, tempo, registro vocale, orchestrazione e anche
tonalita. Ad esempio, nella prima scena di Tosca, quando Angelotti entra im-
paurito, la musica & sincopata e tonalmente instabile, mentre nella seconda sce-
na, all'entrata del gioviale Sagrestano, corrisponde una musica regolare in do
maggiore. Lo stesso Wagner scrisse in Opera ¢ Dramma che la tonalica dovrebbe
riflettere I'intento poetico del testo:

Prendiamo [...] un verso di sensazione mista: «L’amore arreca piaceri e dolori»; sic-
come la rima collega due sensazioni opposte, cosl il musicista avrebbe qui 'occasio-
ne di passare dal primo tono, che corrisponde alla prima sensazione, ad un alero
C_Orrispondcmc alla seconda sensazione {...] Questo & dunque giustificato dall’'inten-
zione del poeta, altrimenti riescirebbe indeterminato, arbitrario ed inintelligibile.”

:’o GIUSEPPE ADAMI, Puccini, Treves, Milano 1935, p. 103.
D RICHARD WAGNER, Opera ¢ Dramma, trad. di Luigi Torchi (edizione originale Oper und
rama, 1851 rev. 1868) Fratelli Bocca, Torino 1929, pp. 361-364.
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Quindi, [a tonalita dj un'opera post-wagneriana puo etrare, seguire, lustrayg,
quanto succede sulla scena. Cid nonos

tante & comunque possibile tracciare un
itinerario di questi percorsi. Similmente, pud essere piacevole passeggiare per Ry,
fNd Senza una mappa, ma & necessario visitare il Colosseo e Castel Sant’Angels,

Coloro che hanno familiarita-con Fanalisi schenkeriana riconosceranno nell;
parola ‘itinerario’ un corrispondente semplificato del termine ‘middleground
large-scale design’ (in italiano, ‘disegno su larga scala di un livello intermedio

della struttura’). In alere parole, sto descrivendo un disegno musicale che esiste
ad un livello di costruzione pil profondo.

‘Nel primo atto di Tosca, I"itinerario’ non
esatonale (la scala a tonj interi) dal quale der

molle maggiore dell’inizio, il la bemolle maggiore dell’entrata di Tosca e il mi
maggiore del duetto d’amore 2 partire da «Mia gelosa». Al numero 406, con la

nota mi aricora presente, si sentono il Motivo ] e il Motivo 1-T assieme. Ma la

combinazione finisce con il Motivo 1, ¢ in tal modo & piuttosto il mj a venir
enfatizzato. Il mi ritorna come pedale (appena prima del numero 49} durante la

descrizione del pozzo farta da Cavaradossi. Ma quando i personaggi — e il mi
— vengono interrotti da un colpo di cannone, si ha una cadenza: un prolunga-
mento della dominante s bemolle ¢, al numero 50 che corrisponde all’entrata
del Sagrestano, una risoluzione sulla tonica mi bemolle maggiore.

Si giunge qui ad una chiusura musicale e drammatica: I'esposizione dramma-
tica & conclusa e la scena & deserta. Musicalmente, Puccinj mostra come in-
tende chiudere I"atto: una risoluzione della dominante bemolle a mi bemolle.

Lesempio 4 riporta, sotto forma dj grafico schenketiano, Pespansione de] Moti-
vo 1 nella prima parte dell’atto 1.

¢ altro che il Motivo 1 ¢ la scals
iva. I primo ‘itinerario’ & il si be.

Esempio 4 - Grafico della prima parte dell’atto |
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A questo punto si ha il secondo itinerario dell’atto primo: una scala esatonale
dal si bemolle a si bemolle (esempio 5).
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. abilito al num .
o il si bemolle & prolungato ¢ viene £t 60, si ha una settima
In;z1alfn etes «Si festeggi la vitroria». Al numero 60, iziano a suonare,
quando il coro cantla al numero 68, quando le campane In
: i bemolle e al nu R le.!
minore su si be ) emolle.
viene posto un pedale della do:llmantc Slaltz: % il 1a bemolle che appare al numeio
Saton . tata. La
te della scala esatonal . triade aumen
Lelemento seguen : n seguito come: ;
_ : aggiore, 1 ale della settima
., e come triade m 1 e amentale della s
71, inizielment a scritta come sol diesis diviene ffmd 2 <ho sortito Peffet-
; or
medesima n(;)"[fi’ diesis al humero 73, quando Scarpladcaﬁ1 scala esatonale, il fa
dominante di do | ta seguente della
. jatamente la no 5, quando To-
cede immediata ) numero 79, g
;0”- Q‘;‘lﬁ; od[')re' minore si ode in questa sezione fino al
iesis . [l fa diesis » domi
. . 1 0ini-
sca canta «Ed io venivo a lul».d mi che, poco prima del numero 77, © .
nae a i ] : «Dio mi perdo-
a esatonale sce . di Tosca )
Oradl'alzcil sua volta dominante di re. Dopo I cant;mcme a do minore € si
nante di la, )
. s
scita di scena,
na» e durante la sua u

& ta. o
nale & comple o sino
i a la scala esato . ento, est
bemolle magg_lc.)re;lOr e o smisurato rolungamento,
Ii finale inizia al num

. H e-
: stinato sul si b
tute di basso o s
: . settantasette bat . da colpi di
’ di si bernolle: set unteggiate da colpt di
ol fine dell attc?’ minante fa, suonate dalle campane CHP o gggiorc e la coda {(si
molle ¢ la Su;un?ero 88, si giunge alla tonical;m b‘;?lo'sse A l%)ro significato.
cannone. Al ’ - i e chiari ) .
A .. . motivl geme . iha partl-
’ riunisce 1 due . . mo atto, g
veda lesempio 3) olti aspetti I'immagine riflessa del prist fone prolungata.
1l terzo atto & per m . : la nota mi v A
) . rima, .
nota mi. Dapp ) ito il modo mi-
ngamento della . . ; cui fa segu
;? dal Prolu gnfatti con una fanfara in mi magglore, &
atto si apre i

i giunge fin

T 1 . sl inore
d l MO iVO 1 in qucs a SeZ1one: 51 bﬂmolle m 31 numeroe
l'l_c <

i i i ero 66.
"' C’'% una piccola espansio ute dopo il num

§ L 2 bartt
64, 12 bemnalle ‘minore al numero 65 € mi minore 2
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solidio dello stornello (alterazione del la diesis & acusticamente equivalenge 4
si bemolle de! primo motivo e lo ric

orda). Anche dopo il martutj
pane si ha il mi minore e, all'arrivo dj Tosca,

sul mi. Ma che avviene durante il martutino?
In questa poetica evocazione delle chiese di

sembra quasi che i cambiamenti da sol maggi

ecc., non abbiano alcun senso armonico: ma,

nerario’ gid visto: queste armonie sostengono
le a mi naturale (esempio 6).

no delle cyy,.
st sente una settima dj dominap,

Roma, la tonalita cambia spesso:
ore, a fa maggiore, a-la maggiore,
se analizzati, evidenziano un ‘Iti-
una scala esatonale, da mj natura-

Esempio 6 — Atto I11, grafico del mattutino con la scala esatonale

.

scala esatonale mi - mi

Questa seconda scala esatonale,

immagine riflessa della scala esaronale del
primo atto, & a distanza di un triton

o rispetto all’altra (da si bemolle a s bemol-
le) ed & posta all'inizio dell’atro ¢ non alla sua fine. Al termine del mattutino, si

sentono il Motivo 1-T e il Campanone (su mi, ancora prolungato) ¢ poi, trami-
te un'espansione del Motivo 1-T e de] Motivo 1-T per moto contrario, si arriva
di nuovo a mi {che sostiene una settima di dominante) al numero 15, 'encratz

di Tosca. A questo punto, ha inizio il secondo “itinerario’ del terzo arto, Motivo
1-T: mi- re—si bemolle (esempio 7).

Esempio 7 - Inizio dell’atro 111, grafico del prolungamento di mi

b iofelm=
- Motive | Scala esatonaic Motbvo 1- T ¢ per mota conirarie
. "'\ Motive | T I T T —[
Mib minore. | Mi maggiore - hidio EEJ
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iene seguita dagli sbirr ,'l e‘
. *omprendcnnﬂ re; '
atonale ¢ il e le note mie 1
es ando la tragedia voig e, l numero
passo. Qu din volge o e

. i bemolle. k . minore,
final l'edel sMotivo 1-T: la tonica, mt bemolle
mento dé

e e Popera si conclude {esempio 8).
guen

Tosca
uale modo il mi viene prolungato. Allorché To
nq

i i iniziale (al numero 39) dive_nta unall sc;l;
e i engono ripetute qul tre Volte

o i fea‘i' gmcro 41, Tosca canta le note
i oncludono il prolunga-
giunge nella battuta se-

Esempio 8 — Grafico dell'atto 111
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il Motivo 1-T espat}so ¢ pure
in quest'ultimo,
nel terzo

erario del terzo atto, , vo !

‘vo 1 espanso dell’atto 1. _
1 Molt:;vgsatonzle da si bemolle a st ,bcmoll‘e, pel tereo
¢ seguita dal Motivo 1-T. Lesempio

In questo secondo titin
un'immagine a specchio de
Maotivo 1 faceva seguito una scala
atro, la scala esatonale da mi ami
questo modello di tesi ed antitest.

Esempio 9 — Grafico dell'ato L e dell'atro 111
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fa diesis— m; fed

€ miere Vengong
a battura: si ha y inazi ire magegiore gy
Puccini si ayvale due volte del diseg

o completo, f,
Mmi—re, re~mi—f diesis, in ognuna delle due parti dell’atto. Queste
stesse note vengono prolungate spesso per centinaia di batrute (esempio 1),

pedale di mi,

diesis —

Esempio 10 - Grafico dell’atto II, parte prima
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La seconda parte dell’arro & simile (esempio 11).

Esempio 11 - Grafico dell’atto II, parte seconda
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1 e
N0, T05CA € di Scarpia e poco prima del numero 65, si sent.l
1 Scarpt . ituisce i
la morte d1 >ca : ore che sostitu
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Alla fine il Motivo 1 che finisce ina in mi minore, an-
nte il Mo ) P ermina 1N m :
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Esempio 12 — Grafico di tutta Vopera
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DEBORAH gy,
IL 1 significato drammatico del Motivo 1

E impossibile discutere j motivo iniziale di 7oscz senza porsi la domand,: 50-
no questi gli accordi di Scarpia? Sin dalla Prima esecuzione, il motivo venne g.
sociato alla figura del capo della polizia. Dopo la prima assoluta, || Critico de ]
Tempo» scrisse: «Non ve:preludio: tre batrute, fortissime, ci danno up tema
che restery caratteristico de] personaggio di Scarpia ed il sipario si alza».” I un
autografo (vedine la riproduzione nell'illustrazione 3), la cui collocazione ¢
ignota," Puccini fa invece riferimento a questi-accordi come a «Preludion.

Questo & particolarmente notevole, dato che agli altri motivi egli associa i
nomi dei rispettivi personaggi e dei temi. Nell'illustrazione 4 sono riprodotte
annotazioni scritte da Puccinj in una delle prime vetsioni manoscritte del |i-
bretto:" «framezzato tema di Marios, «piccolo accenno rotto al tema Sagresta-
no» e «motivo amoren.

Parrebbe dunque che per Puccini questi accordi non Iappresentino Scarpia.
Come si pud quindi interpretare il fatto che in ben 11 dei 18 momenti nej qua-
li questo morivo compare, il nome di Scarpia viene menzionato o lo stesso per-
sonaggio & presente sulla sceng?

Forse la risposta sta nella definizione del termine ‘motivo’. Il Garzanti'® defi-
nisce ‘motivo’ come:

1. cid per cui si fa o non si fa qualcosa
2. spunto melodico da cyj sj sviluppa Pintera opera musicale,”

Si & gia visto dunque come la seconda definizione sia valida per il Motivo 1.
Ma quale pud essere invece Ja relazione con la prima delle dye definizion;?
k]

" oIl Tempon, 17 gennaio 1900, ‘

" Questo autografo, ritrovato da Mario Morini, & stato pubblicaro jn MARIO MORINI, «T5-
scar allanagrafe della storia, programma di sala «49° Maggio Musicale Fiorentino», Firenze
1986, p. 65.

** Conservare alla New York Public Library, Music Division, Astor, Lenox and Tilden Foun-
dations, New York City e al Museo Puccini, Torre del Lago.

'S Motivo, in Il Nuovo Dizionario Italiano Garzanti, Garzanti, Milano 1991,

7 Vi sono diverse definizion; del termine musicale ‘motivo’; questa seconda definizione che
sottolinea il nesso tra il motivo e l'intera opera musicale, si riallaccia ad una tradizione estetica
dell'Ottocento e Novecento aila quale appartengono, tra gli aleri, Arnold Schénberg e Rudolph
Reti. Vedi arnoLD SCHONBERG, Fundamentals of Musical Composition, St. Martins Press, New
York 1967 e RupoLpy RETL, The Thematic Process in Music, Greenwood Press, Westport 1978.
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DEBORAH BURyg,

Quando Nllica e Giacosa trasformarono il dramma dj Sardou i
operarono numerosi cambiamenti. Uno dej pilt importanti fu qu
mare Scarpia nella forza morrice dellazione. Nel dramma,
da un destino inesorabile che sfugge al suo controllo,

pia viene forzato all’azione dalla Regina, controllata a sua volta da Lady Hapyl.
ton. Lo Scarpia di Sardoy & costretto ad agire come fa, altriment rischia ¢
perdere la sua posizione sociale e forse anche la sua resta.

Lo Scarpia dell’opera pianifica invece coscientemente gli eventi. Nel monolo.
go alla fine del primo atto, dichiara di voler carturare una doppia preda; in

realtd, la preda & tripla poiché devono venir catturati Tosca, Angelotti e Cayars.
dossi. Scarpia & il mandante dell’azione. Si-

Scarpia, & Scarpia stesso ad essere il m
La Tabella 1 enumera turee le e
escludendo le ripetizion; immediata
ti Scarpia non ¢ presente o non vie
trova la chiave della cappella-e poi
Ma se si considera Scarpia co
che egli, in questi quatiro mom
pare del tutto irrilevante. || motivo riassume il dramma int
me ¢ stato gia detto, all'origine de! dramma, Cos} scrisse il
detto a se stesso: Porigine, la causa,del drammg € Scarp
tivo il principio delloperar.® Ma il Motivo 1 & solo u
qual modo I'unione del Motivo 1 e del Motivo 1
dramma? Per trovare una risposta possibile biso
menti del dramma operati daj librectisti.

D un libreg,
ello di trasfy,.
Tosca viene travolg,
cosi come lo stessg Scar.

nunciazioni del Motivo 1 ¢ Motivo 1-T,
mente susseguenti. Solo in quattro momen-
ne menzionato: all’inizio, quando Angelot
durante il preludio delPatto terzo.

me il motore dell’azione del dramma,

il fatwo
enti, non sia presente o ven

§2 menzionato, ap-
ero, e Scarpia &, co-
Torchi: «Puccini ha
ia. Ebbene sia il suo mo-
na parte della sintesi. In
-T pud venir connessa al
gna considerare alcuni cambia-

personaggi sono semplificati sino 2 djvenire
stereotipi. Scarpia diviene piu diabolico, Cavaradossi diviene pili eroico,
diviene pili buona. Ad esempio, la Tosca dell’'opera’ perdona Scarpia,
avere, mentre Sardou non prevedeva questa possibilita.
Nell'opera, il dramma s’identi

fica in una lotta morale fra due entita opposte:
il Bene e il Male, e necessita quindi di un nuove personaggio: Dio. Anche Iateo
Cavaradossi, nella prima versione pubblicata del libretto, scopre Dio con il gri-

Tosca
ormai ca-

18 TORCHI, « fosca», p- 93.
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TRIST: bella 1 - Fnunciazioni del Motivo 1 0 del Motivo 1 o
> i i separati dalla sbarrd 'ind.ic.anO‘i.l glur:lei;ontfili Ei:}t)l;lcri il nume
awcrt;mtait;ﬂ ll?ar:tcerriscg evidenzia i momenil In cul dcarp
i battuta;
f-ﬁeilzionato
Atto [

ludio™ _
2 j: (1)6 Rlsg:lci-?ti: «Ecco la chiave»
[14/3  solo il Easso{
i 0
[44521’/1724 jgl‘;c:}ot:is «Scarpia scelleratol»
56106 entrata di Scarpia
89/0 fine dell’atto

I - ]

gtt;f;; mono{ogo 2111 gz‘;ﬁii
ogo di

2; /1 20 rSnc(;?;ia:g«Grazia. ac.i un ca()iavcre»
5310 fine dell’aria «Vissi d’artes
55/27  Scarpia: «Aspettar
6210 Scarpia muore
6510 fine dell’atto

Atto 111 o
2/5 preludio - ione]

ludio — ripetizione]
[63/714 glr:llllldio‘— fine del r}}attuuno
1575 Cavaradossi: «Scarpia»

i i ‘sem-
. i odificato in un
: dicator!»;" poi l'ottonario venne m
do «Ah, ¢’ un Dio vendicator!»; o
- ittori e cid pote
plice «Vittorial». ) ) sse tratre una morale, P
Gi i augurava che dallopera 5t pote coscienza da parte dei per-
_‘ac‘;if‘ ) rgnediante Pdcquisizione di una nflz\-ra se varianti ‘morali’ rispet-
snag glz.ato unti di Giacosa riportano infau Chver i abbozzi per il duetto
{ o
:On;ggl' éc?apstoria originale. Ad esempio, c!ue Sor::ll’igllusuazioﬁe 5).
T? tci\jlo io del terzo atto (vedine la riproduzione e
osca—Mari

G. Ricordi & C., Milano
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O Mario non ti sembra
Che oggi I'amor sia nato
Fra noi? Se ti rimembra
Del nostro amor passato

Mario, Mario e sol ieri
Ero del male ignara.
Quante cose ¢'impara.

Ilustrazione 5 — Abbozzi di Giacosa per il duetto Tosca—Mario conservati in G

Tali proposte non furono accolte, ma I'enfast morale che distingueva i propo-
siti di Giacosa e l'inclusione della figura divina, vennero mantenute: cosl, in
quattro dei momenti pilt drammatici dell’opera compare il nome di Dio.

1. Alla fine del primo atto allorché Tosca chiede perdono a Dio.

2. Durante il monologo, quando Scarpia canta «Tosca, mi fai dimenticare Id-

dio».

3. Quando Tosca prega Dio in «Vissi d’arter. Il testo di quest’aria, di fatto una

meditazione rivolta a Dio, ¢ certamente di Giacosa. Nel terzo atto Tosca,
quando narra a Cavaradossi gli eventi, canta perd: «alla Madonna mi volsi ed
ai santi». Uincongruenza sul destinatario delle parole di Tosca & probabil-
mente attribuibile ad una mancanza di comunicazione fra Illica e Giacosa.

. Quando, prima di morire, Tosca esclama «O Scarpia, avanti a Dio». Da que-
ste parole traspare il fatto che I'azione non si conclude con la chiusura del si-
pario, ma bensi con il giudizio di Scarpia «avanti a Dio».

I quattro momenti sono pure importanti musicalmente.
. Tosca canta «Egli vede ch’io piango» in si bémolle maggiore, la dominante.
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TRISTANO, ToscA (E TORCHI}

. «Tosca mi fai dimenticare 1ddio» su una t\nade clcllL si Z'(;elgrc:iz
2P canlt:l dominante, € :mmediatamente dopo, V1 € la caden

magglore,

dell’atto 1.
3,1n Vissi d _

g ot & D { si bemolle e poi si ha la cadenza finale
4. Tosca cantd «Avantl a Dl(f» su

o donc?nar?;ec.oitzcr:‘il;:;xza? Credo invece che il nome fii D'{o sia st:;:z

Si tratta forse‘ ! ::ti strutturalmente € musicalmente pi sn.gmﬁc%ltwc perc i:
P h dommc;vina e cid che essa rappresenta, gli eventi acquistano un ;ti
i Due di questi nodi drammatici corrispondon? a mome
i o i rr?ot'wi gemelli (costruiri sul tritono, il diabolus in mu-

icali durante i quali . | wivono, il diabote ¥
“?u; jungono a una conclusione e acquistano un chiaro signifi
sica) g

; - cale aderisce perferramente 2 una logica dramma-uca e mc;)rar];(: o
log(lga mluilendo cosi come il finale del Tristan und Isogdf glungci ‘;1 - dicci
e ui fa u,re Tosca: musicalmente € drammaturglc,am ente. £ i icamentc
Zafrr: :1((:,050 Pchini realizza con La ﬁznciulla del West un’opera leu sut:;:to .
legata alP Tristan, & gia possibile ind:mc.iuare in Tos::fae lc; ;fc]:;:es < ;i ol Motivo
omaggio. Puccini, negli istanti finali di Tosca, compies

isti 1 iraliana.
una tradizione operisuca redesca € di una irali

; L. .
i na triade di si bemoll
*arte», Tosca canta la parola «Signor» su u




