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Vorwort

Wege aus der Verzweiflung haben etwas zu tun mit der Verarbeitung zugrun-
deliegender, unversohnlich erscheinender Widerspriiche. Ehe man an die Lo-
sung solcher Konflikte denken kann, miissen die zur inneren Vergegenwirti-
gung wie zur duBeren Kommunikation geeigneten Symbole gefunden werden.
Damit sind Fragen individueller Kreativitit angesprochen, welche ohne Be-
gegnung nicht denkbar ist. In der Begegnung entsteht der neue Wert, die erwei-
terte Sinnstruktur des Lebens. Wenn vor dem Auftreten der Verzweiflung nicht
klar war, ,woran es fehlt, so liegt in der Verzweiflung auch eine iiber sie hi-
nausgehende Chance, nimlich nach dem verborgenen Sinn in der Verzweif-
lung zu fragen. Dies ist das gemeinsame Anliegen, das die interdisziplinire
Autorengruppe aus Medizin, Psychotherapie, Philosophie, Literatur, Musik-
und Filmwissenschaften verbindet. Im Rahmen der Zusammenarbeit gewann
eine weitere gemeinsame Uberzeugung der Herausgeber und der interdis-
zipliniren Autorengruppe zunehmend motivationale Kraft: die im psychothe-
rapeutischen Arbeiten und in den Kunstwerken literarisch, musikalisch, bildne-
risch oder auch filmisch-dramaturgisch ausgedriickten Erfahrungen zusam-
menzufiihren und so zu verallgemeinerungsfihigen Erkenntnissen hinsichtlich
der Genese und der Uberwindung der Verzweiflung zu gelangen. Im vorlie-
genden Band geht es Herausgebern und Autoren nicht allein um pathografische
und werkpsychologische Auseinandersetzungen. Intendiert ist vielmehr die
Kultivierung einer gemeinsamen Erlebnislandschaft, die Kunstschaffen und
Kunstwerk in jeweils unterschiedlicher Akzentuierung in den Gestaltkreis von
Kiinstler und Rezipient stellt. Elementare menschliche Erlebniskonstellationen,
zu denen die Verzweiflung gehort, werden getragen von szenischen Bildern
und teilen sich in ihnen am Unmittelbarsten mit. Begriffliche und — man m&ch-
te sagen — zustandsbildliche deskriptive Abstraktion, so notwendig sie auch ist,
riskiert Verfremdung, bedeutet Verlust; sie bedarf immer der Riickbindung in
das konkrete szenische Prozessgeschehen und zugleich einer Offnung dariiber
hinaus, einer Transzendierung. Psychotherapeutische Analysen und Konzepte
zeigen iiberraschende Konvergenzen zu den Verarbeitungen, die in den unter-
suchten literarischen, musikalischen und filmischen Kunstwerken sichtbar
werden. Wege aus der Verzweiflung zu finden in schwieriger Zeit hat somit
zugleich etwas mit dsthetischem Erfassen, mit wissenschaftlich-analytischem
Denken und mit lebendigem Gestalten zu tun. Hoffnung der Herausgeber ist
es, dass der Leser iiber die in den drei Hauptteilen des Bandes dargelegten
Ansitze und die reichhaltigen Materialien der Einzelbeitrage hingelange zu
den Wirklichkeiten der Hoffnung in Poesie und Lebensgestalt.

Hermes Andreas Kick
Giinter Dietz
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Toscas Zweifel und Verzweiflung in Puccinis gleichnamiger
Oper

Kadja Gronke

Werte, Krise und Grenzsituation

Obwohl die Titelgestalt in Giacomo Puccinis Oper ,,Tosca“! eine Singerin ist,
komponiert Puccini fiir sie iiberraschenderweise nur einen einzigen Soloauftritt:
die Arie ,,Vissi d’arte. Sie erklingt ziemlich genau in der Mitte der Oper, und
zwar in dem Augenblick, in dem der innere Konflikt der Titelfigur seinen Hohe-
punkt erreicht.

Vorausgegangen sind heftige emotionale Erschiitterungen, denn nachdem Floria
Tosca sich zunichst von ihrem Geliebten, dem Maler Mario Cavaradossi, betro-
gen glaubt, erkennt sie wenig spéter seine Unschuld, sieht sich aber in eine le-
bensbedrohliche Intrige verwickelt: Der sadistische Polizeichef von Rom, Baron
Scarpia, zwingt sie, die Folterung Cavaradossis mitzuerleben, um ihr auf diese
Weise das Versteck eines geflohenen politischen Gefangenen zu entlocken, den
sie damit dem sicheren Tod preisgibt. Obwohl Scarpia erféhrt, was er wissen will,
soll dennoch auch Cavaradossi als Staatsfeind hingerichtet werden. Einzig um
den Preis von Toscas Korper scheint der Polizeichef bereit zu sein, den Liebenden
die Flucht zu erméglichen.

Die Entscheidung zwischen der eigenen Unversehrtheit und dem Leben ihres
Geliebten erweist sich als eine situative Belastung, der Tosca nicht gewachsen ist.
In ihrer Not besinnt sie sich auf die zentralen Bezugsgr6Ben ihres Daseins, nim-
lich Liebe, Religion und Kunst. In ihrer Arie ,,Vissi d’arte” bekennt sie, dass sie
sich im Vertrauen auf dieses ideelle Dreieck bislang als eine Gebende sah, die im
Gegenzug von den Niederungen des Lebens verschont geblieben ist. Jetzt jedoch
ist sie aus diesem selbstkonstruierten Schutzraum herausgerissen, fiihlt sich un-
verdientermalflen bestraft und hadert mit Gott.

Giacomo Puccini: ,,Tosca®. Oper in drei Akten, Libretto von Giuseppe Giacosa und Luigi Illica
nach dem franzosischsprachigen Drama ,,La Tosca® (1887) von Victorien Sardou; Urauffiihrung
am 14. Januar 1900 in Rom.




Kadja Gronke

Deutsche Interlineariibersetzung

Italienisches Originallibretto

Grund-
tonart

Form-
abschnitt

Ich habe gelebt fiir die Kunst,
habe gelebt fiir die Liebe,

habe nie einem lebenden Wesen
etwas Boses getan!

Mit heimlicher Hand,

wenn ich von Elend

erfuhr, half'ich ...

Vissi d’arte,
vissi d'amore,
non feci mai male ad anima viva!

Con man furtiva
quante miserie
connobi, aiutai ...

es-Moll

es-Moll

A

Immer mit treuem Glauben
stieg mein Gebet

auf zu dem heiligen Schrein,
immer mit treuem Glauben
brachte ich Blumen zum Altar.

Sempre con fe’ sincera
la mia preghiera

ai santi tabernacoli sali,
sempre con fe’ sincera
diedi fiori agli altar.

Es-Dur

In der Stunde der Qual,
warum, warum, o Herr,
warum nur lohnst du es mir so?

Nell’ora del dolore
perché, perché, Signore,
perché me ne rimuneri cosi?

g-Moll ...

... B-Dur

Ich gab Juwelen

fiir den Mantel der Madonna,
und gab den Gesang

den Sternen und dem Himmel,
damit sie um so schoner strahlen.
In der Stunde der Qual,

warum, warum, o Herr,

warum nur lohnst du es mir so?

Diedi gioielli

della Madonna al manto,

e diedi il canto

agli astri, al ciel,

che ne ridean piu belli.
Nell’ora del dolor

perché, perché, Signor,
perché me ne rimuneri cosi?

Es-Dur

Es-Dur

Tabelle 1: Arie ,, Vissi d’arte

Der Text der Arie belegt, dass Toscas Vorstellung von sich selbst und vom Leben
in den Grundfesten erschiittert ist. Voller Verzweiflung muss sie erkennen, dass
ihre bisherigen Werte in ihrer jetzigen Situation nicht greifen, ihr keinen Halt
bieten und ihr keine Handlungsperspektive aufzeigen. Damit befindet Tosca sich
in einer klassischen Grenzsituation.

Klingender Ausdruck dieser Grenzsituation ist die Musik ihrer Arie. Der schlichte
Gesang der ersten Zeilen beschwort zunichst einen Zustand, in dem die Welt
noch heil ist und Stimme und Orchester in vollkommener Ubereinstimmung und
weitem Atem die gleiche Melodie gestalten: ,,Ich habe gelebt fiir die Kunst, habe
gelebt fiir die Liebe®. Aber diese auskomponierte Idylle kann so nicht bleiben; ihr
fehlen die beiden wesentlichen Konstruktionsprinzipien der klassischen Musik.
namlich einerseits die interne Weiterentwicklung und andererseits die Fahigkeit.
als ganzes wiederholt zu werden. Anders gesagt: Dieser erste Arienabschnitt ist
statisch; er entwickelt sich nicht und kehrt im weiteren Verlauf der Arie auch
nicht wieder.

Statt dessen beginnt ein zweiter, neuer Teil, in dem die Schonheit des Singens
vollstindig vom Orchester aufgesogen wird: Fléte und Violoncello iibernehmen
nun das ,,Singen® in grof3en, sich entwickelnden Bogen — wihrend die eigentliche
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Gesangsstimme plétzlich nur noch in kurzen Notenwerten und kleinen Intervallen
pausendurchsetzt vor sich hinzustammeln scheint. Erst ganz am Ende dieses Teils
treffen die singenden Instrumente und die gehemmte menschliche Stimme wieder
zusammen, um als drittem Arienabschnitt der Klage Raum zu geben: ,,Warum,
warum, o Herr, warum lohnst du es mir so?*

Wie wenig Tosca die gottliche Strafe fiir eine ihr nicht bewusste Schuld verstehen
kann, zeigt der tonartliche Ablauf der Arie. Denn bei der verzweifelten Frage
nach der Ursache der Krise gerit die bislang auffillig stabile Tonart deutlich ins
Schlingern. Sie bewegt sich so weit vom Vorausgegangenen fort, wie es nur mog-
lich ist, ohne die Verbindung abreilen zu lassen, fillt dann aber sofort wieder
zuriick zu dem allgegenwirtigen Grundton ,,Es*, sobald die Musik in bekannte
Gefilde zuriickkehrt und den zweiten und dritten Arienteil wiederholt — diesmal
mit gesteigertem Orchesteraufwand. Anders gesagt: Nur bei der Frage wird mo-
duliert, wihrend Anfang und Schluss der Arie sich durchgehend in der Zentral-
tonart es-Moll bzw. Es-Dur bewegen. In einem derart homogenen Kontext fillt
die Modulation also ganz besonders auf, so dass das Aussprechen von Zweifel
und Verzweiflung zur zentralen Aussage dieser Arie wird.

Die Untersuchung der Musik ergibt zwei weitere kompositorische Besonderhei-
ten. Zum ersten besteht die Arie gewissermaBen aus zwei ungleichen Hilften, die
nichts miteinander zu tun haben: Der vielversprechende Beginn (Teil A: ,,Ich
habe gelebt fiir die Kunst*) steht vollkommen isoliert fiir sich; dann folgt eine in

sich geschlossene dreiteilige Bogenform (die Abschnitte B-C-B), deren innere
Einheit durch die Refrainwirkung des Texts ,,Warum, warum, o Herr, warum
lohnst du es mir so* bekriftigt wird. Zum zweiten ist das schéne Singen — der
Belkanto — in dieser Arie {iberwiegend eine Sache des Orchesters. Die Singstim-
me fligt sich nur mit Miihe in das farbenreiche Aufblithen der Melodien hinein
und hat auch keinerlei Einfluss auf Gestaltung und Entwicklung dieser Melodien.

Man konnte diese beiden Beobachtungen dahingehend interpretieren, dass unter
dem Druck der bosen dufleren Ereignisse zum einen die klassische Arienform
auseinanderbricht und zum anderen das Singen selbst in eine Krise gerit. Schon-
heit im Sinne von Ausgewogenheit und Belkanto ist fiir Tosca in der Zwangslage,
in die Scarpia sie gebracht hat, offenbar nicht mehr méglich. Wenn wir die Musik
dieser Arie also als klingende Gestaltung einer Grenzsituation verstehen, dann
kann hinterher nichts mehr so sein wie zuvor.

[n der Tat ist die Losung, die Scarpia Tosca anbietet, eine Wahl zwischen Skylla
und Charybdis: Entweder soll Tosca das Leben ihres Geliebten opfern oder aber
in den Armen Scarpias die Grundwerte ihres Daseins aufgeben. Dass die Wahl
zwischen dem Bosen und dem Schlechten in Verzweiflung miindet, belastet den
Polizeichef nicht. Denn Scarpia begehrt allein Toscas Korper; der Mensch hinter
diesem Korper interessiert ihn nur insofern, als jede Form von Qual ihm Lust
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bereitet: ,,Jch habe mehr Geschmack an der gewaltsamen Eroberung als an des
willigen Hingabe. [...] Was ich begehre, verfolge ich, sdttige mich und werfe &8
weg", beschreibt er im Libretto seine perverse Spielart des Begehrens. Daher ha#
Scarpia auch in keinem Augenblick der Oper im Sinn, sein Versprechen, Toscs
mit Cavaradossi flichen zu lassen, tatséichlich einzulésen. Nachdem er die Sidnges
rin besessen hat, wird sie niemandem mehr gehoren, denn ihr Geliebter muss aut
jeden Fall sterben. Die Verzweiflung, in die er Tosca stiirzt, ist also vollkommes
nutzlos und dient nur der Erhohung seines eigenen, abartigen Lustgewinns. L).:S
aber weiB Tosca natiirlich nicht. Sie vertraut darauf, dass Scarpia seinen Teil @
Pakts erfiillt, und erklirt sich unter dem Druck der Situation letztlich bereit. trote
Schmerz, Scham, Ekel und Gewissen auf den bésen Handel einzugehen. Dadurch
iiberschreitet sie eine innere Grenze, die keine Riickkehr erlaubt. Diese Grenss
tiberschreitung ldsst sie eine dritte, von Scarpia nicht vorhergesehene Losun
finden, die zunichst weder Cavaradossi noch Tosca, sondern Scarpia das Lel
kostet.

Angesichts der Beobachtung, dass Tosca eine Frau mit sehr klar ausgeprigien
Wertvorstellungen ist, stellt sich die Frage, wie es ihr moglich sein kann, in ihres
Grenzsituation ausgerechnet diese lebenserhaltenden Werte aufzugeben und ein
Weg zu beschreiten, der ihren Idealen offenbar vollkommen w iderspricht. Auf
Suche nach einer Erklarung riicken die Werte selbst ins Zentrum der Betmw
Wie ist es tatsichlich um ihre Giiltigkeit bestellt, und wie fest sind diese Werte &
Toscas Denken und Handeln verankert?

Zweifel und Verzweiflung

Noch bevor Tosca in ihrer Arie ,,Vissi d’arte“ die Liebe. die Religion und die
Kunst zu Eckpfeilern ihres Lebens erklirt und damit ein ganz bestimmtes Selbsi-
bild entwirft, hat das Opernpublikum Tosca bereits aus der Perspektive ihres Ge-
liebten, Cavaradossi, und aus ihren konkreten Handlungen heraus als Liebend
als Katholikin und als Séngerin kennengelernt.

Cavaradossi, der im ersten Akt der Oper in der Romischen Kirche Sant’ Andrea
della Valle an einem Madonnenbild malt und dort von einem Freund. einem ent-
kommenen politischen Gefangenen, um Fluchthilfe gebeten wird, hat sich mit
diesem eingeschlossen. Als es ungeduldig an der Seitentiir der Kirche klopfi.
kiindigt Cavaradossi Toscas ersten Auftritt an mit den bezeichnenden Wom

»Hier kommt eine eifersiichtige Frau!* (,,E una donna gelosa!“) Diese Charakteri-
sierung prégt die initiale Wahrnehmung der Titelheldin. Und in der Tat: Kaum hat
Cavaradossi aufgeschlossen, verdichtigt Tosca ihn bereits, sich in der Kirche mit
einer Frau getroffen zu haben, und kann nur durch intensive Liebesschwiire von
ihrem Misstrauen abgebracht werden. Toscas Liebe ist also eine eifersiichtige
Liebe. Der gesamte erste Akt zeigt sie schwankend zwischen den Extremen der
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Leidenschaftlichkeit und des Misstrauens, und ihre Liebe ist durchsetzt von tie-
fem Zweifel.

Dieser Zweifel erweist sich letztlich als stirker, denn trotz der Liebesschwiire, die
Tosca Cavaradossi abringt, geniigt eine Kleinigkeit, namlich ein von Scarpia ge-
schickt untergeschobener Damenficher, um die Eifersucht die Oberhand gewin-
nen zu lassen.

Nun ist aber Liebe ja nicht nur ein Gefiihl zwischen Mann und Frau. Andere Fa-
cetten dieses Begriffs konnen Karitas und Agape, Wohltitigkeit, Nichstenliebe
und Gottesliebe sein. Und tatsdchlich artikuliert Tosca in ihrer Arie ,,Vissi d’arte*
durchaus auch diese Bereiche, und ihr Auftritt als Séngerin, der in den zweiten
Akt eingebaut ist, umfasst eine religiose Kantate, so dass ihr zweiter lebensbe-
stimmender Wert eindeutig in der Religion liegt. Noch bevor sie sich mit Cavara-
dossi versohnt, nutzt sie den Aufenthalt in der Kirche, um Blumen vor der Statue
der Madonna niederzulegen und dort ,,mit groBer Ergebenheit” zu beten (wie es
die Bithnenanweisung vermerkt). Auch Cavaradossi bestitigt ihre religiosen Ge-
fiihle, wenn er sagt: ,,Sie ist gut, meine Tosca, aber gldubig, vor dem Beichtvater
hélt sie nichts verborgen.* Und sogar Scarpia, der in Tosca zynisch nur die begeh-
renswerte Frau sieht, rdumt ein, dass die Schonheit ihres Gesangs aus ihrem Glau-
ben erwéchst und das Vorurteil von der leichtfertig-unmoralischen Biihnenkiinst-
lerin hier anscheinend nicht zutrifft.

Dass Tosca sich dennoch nicht scheut, mit Cavaradossi ausgerechnet in der Kir-
che sowohl Liebesschwiire als auch Eifersuchtsszenen auszutauschen, mag auf
eine recht individuelle Gewichtung der gottlichen Autoritit hinweisen. In der
Grenzsituation siegt daher der Zweifel iiber den Glauben, und Tosca hadert mit
dem ihr von Gott auferlegten Schicksal. Sowohl die Liebe als auch die Religion
halten bei ihr also einer situativen Belastung nicht stand und werden als Lebens-
werte angezweifelt.

Mord und Flucht in die Theaterrolle

Vom Zweifel hin zur Verzweiflung ist es daraufhin nur ein kleiner Schritt; und
von der Verzweiflung hin zur Verzweiflungstat benétigt Puccini nicht einmal
zehn Takte Musik: In dieser kurzen Spanne erblickt Tosca auf dem zum Essen
eingedeckten Tisch ein Messer und stoB8t es Scarpia daraufhin bei seiner Umar-
mung zwischen die Rippen.

Dieser Mord auf offener Biihne ist nicht nur bemerkenswert, weil Tétungsdelikte
von Frauen fiir gewohnlich von der szenischen Darstellung ausgeschlossen blei-
ben, sondern vor allem deswegen, weil Puccini hier musikalisch mit allen Kon-
ventionen der Gattung Oper bricht. Aulergewdhnlich realistisch beschriinkt sich
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die Vertonung auf genau die Zeit, die die geforderten Blicke und Gesten tatséch-
lich benétigen, und auch das Geschehen im Anschluss an den Mord ist musika-
lisch genau festgelegt. Es gibt keine Arie, in der der Mordplan gefasst, erklam
oder gerechtfertigt wird, es gibt keine musikalische Besinnung, keinen nachtragli=
chen Kommentar und es gibt auch keinen richtigen Dialog zwischen Tiéterin und
Opfer.

Stattdessen lésst sich Puccini dezidiert vom Sprechtheater inspirieren — konkret
von den Biihnenaktionen der Schauspielerin Sarah Bernhardt. Diese hat die Rolle
der Tosca in dem der Oper zugrunde liegenden Drama von Victorien Sardou auf
eine Weise verkorpert, die Puccini stark beeindruckt hat. Thre Gesten und Aktio
nen liefern das Vorbild fiir eine stringente, ohne jede Verzogerung ablaufende
Biihnenhandlung, die durch die Musik ein fiir allemal festgelegt wird: Laut Re-
gieanweisung in der Opernpartitur erblickt Tosca das Messer zufillig, wihrend
Scarpia ihr liignerisch einen falschen Geleitbrief ausstellt; sie will es ergreifemss
vergewissert sich aber zunichst, dass Scarpia sie nicht beobachtet, beméchtigs
sich dann behutsam der Waffe und verbirgt sie hinter ihrem Riicken, um im ge-
eigneten Augenblick zuzustechen.

Angesichts ihres Verbrechens fehlen sodann Tosca alle Handlungs- und Orienties
rungsmuster. Insbesondere die ohnehin angezweifelten Werte Liebe und Religion
greifen hier nicht mehr, und so zieht sie sich in den letzten, ihr als Séngerin bes
sonders vertrauten Erfahrungsbereich zuriick: in die Kunst. Von dem Augenblick
an, in dem sie das Messer ergreift, handelt sie wie eine Heldin auf offener Biihne=
Sie spielt eine Rolle, und zu dieser Rolle gehort es, dass sie das Messer erst
letzten Augenblick benutzt und genau in dem dramatischen Augenblick zustich&
in dem Scarpia sich am Ziel seiner Wiinsche wihnt. Auch soll er wissen, warum
und durch wessen Hand er fillt. Thr hasserfiillter Ausruf ,,Das ist der Kuss de®
Tosca!* (,,Questo ¢ il bacio di Tosca!“) fiihrt jene klassische Biihnensituation
herbei, in der der Schurke unmittelbar vor seinem Tod mit seinen Schandtates
konfrontiert wird.

Auch nach dem Mord verhilt Tosca sich so, als befdnde sie sich auf einer imagi=
niren Biihne: Sie vergewissert sich, dass Scarpia wirklich tot ist, und stiirzt dans
nicht etwa hinaus, um sich in Sicherheit zu bringen, sondern wischt sich zunéchss
das Blut von den Hinden, bringt ihre Frisur in Ordnung, sucht nach dem Schres=

Um dies ganz deutlich zu machen, bedient sich Puccini eines raffinierten Schachzugs: Er gestaltss
Tosca eindeutig als eine Kunstfigur, deren Verhalten in keiner Weise auf das wirkliche Lebes
iibertragen werden kann. Denn auf der Biihne sieht das Publikum eine Séngerin (z. B. Maria Ca&
las), die eine Séngerin darstellt (Floria Tosca) und dabei eine Kiinstlerin spielt, die sich durch ¥
Verhalten selbst zu einer Biihnenrolle stilisiert. Das ist nicht etwa Realismus, sondern ein doppess
ter Hinweis auf die Kiinstlichkeit des Dargestellten. Wie auch immer der Zuschauer diese Opes
rezipiert: Es handelt sich um ein Kunstwerk — und in keiner Weise um ein Vorbild fiir das wirkss
che Leben.
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ben, das ihr und Cavaradossi freies Geleit zusichert, und bringt sodann den Toten
in eine wiirdige Lage, das heift sie stellt zwei Kerzen rechts und links neben sei-
nen Kopf und legt ihm ein Kruzifix auf die Brust. Erst nachdem sie Scarpia ge-
wissermallen vor Gott aufgebahrt hat, verldsst sie ohne Eile das Zimmer.

Auch Cavaradossi wird zum Mitspieler in ihrem imagindren Drama, denn nach-
dem sie ihm versichert hat, dass seine Erschieung nur zum Schein erfolgen soll,
ermahnt sie ihn, seinen Tod auch ja realistisch vorzuspielen, und er verspricht
,,wie Tosca im Theater” (,,Como la Tosca in teatro) zu sterben. Als er von den
echten Kugeln getroffen tot zusammenbricht, begeistert sie sich spontan fiir sein
schauspielerisches Talent. Von Toscas lebenstragenden Werten hat somit einzig
die Kunst dem Druck der Grenzsituation standgehalten.

Strafe, Siihne und neue Wertbildung

Als Tosca jedoch erkennen muss, dass Scarpia sie iiber seinen Tod hinaus betro-
gen hat, Cavaradossi erschossen wurde und ihr Mord entdeckt ist, begreift sie,
dass ihre Krise noch immer nicht durchgestanden ist. Um ihre Grenzsituation
endgiiltig iiberwinden zu kénnen, muss sie handeln. Tosca entscheidet sich dafiir,
ihre Flucht in die Theaterrolle konsequent zu Ende zu fiihren: Indem sie sich ihrer
Verhaftung durch einen Sprung in den Tiber entzieht, beendet sie das Drama ihres
Lebens auf eine wahrhaft bithnenwirksame Weise.

Mit der Entscheidung, an Toscas Zweifel, Verzweiflung und Grenzsituation als
letzten Schritt noch ihren Selbstmord anzufiigen, revidiert Puccini seinen ur-
spriinglichen Plan, die Oper mit Toscas Verzweiflung abzuschlieBen. Auf Anre-
gung Sardous und gegen den vehementen Protest seines Verlegers® endet die
Oper also mit dem Tod aller drei handlungtragenden Gestalten.

Die zwingende dramaturgische Notwendigkeit dieser Losung hidngt eng mit der
Frage nach Schuld und Strafe zusammen. Denn der zentrale Punkt dieser Oper
besteht darin, dass der Mord an Scarpia aus der Situation heraus, also ungeplant
und reaktiv erfolgt. Damit es trotz aller Nachvollziehbarkeit von Toscas Notlage
beim Publikum zu keiner Identifikation mit dieser Biithnenlésung, das heifit zu
keiner Vorbildwirkung des Totens kommt, erlegt Puccini seiner Heldin nicht nur
eine, sondern gleich mehrere Strafen auf. Dabei differenziert er in duflere Strafen,

»Am 13. Januar [1899] besucht Puccini Sardou in Paris und nimmt mit Verwunderung dessen
Wunsch zur Kenntnis, dal Tosca nun, in Puccinis Oper, am Ende sterben soll. Puccini hatte bis
dahin das Uberleben seiner Titelgestalt vorgesehen, in Verzweiflung. Am 10. Oktober ersucht
Giulio Ricordi seinen ,liebsten Puccini‘ in einem hoflichen, aber unmiBverstindlich deutlichen
Brief, die ,vo6llig verfehlte Idee und ... Ausfiithrung® des dritten 7osca-Aktes noch einmal zu iiber-
denken. Am néchsten Tag lehnt Puccini dies ebenso héflich wie bestimmt ab.* Csampai, Holland
1987: S. 273.
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nimlich den Tod Cavaradossis und die Verfolgung durch die Polizei, und innere
Strafen, also den schuldhaften Bruch mit den eigenen Werten, der (wie Tosca &8
in ihrer Arie ,,Vissi d’arte* angedeutet hat) fiir sie die groere Qual darstellt. Die
se inneren Strafen sind umso peinigender angesichts ihrer Erkenntnis, dass sie i
gewiinschtes Ziel, sich und ihren Geliebten zu retten, nicht erreicht hat. Tosca 158
zwar eine Verbrecherin; ihr Verbrechen resultiert aber aus einer Zwangslage, i
der sie auBerdem einem Betrug zum Opfer fillt. Daher koénnen die Gesetze des
Welt ausschlieBlich ihre Mordtat bestrafen; fiir das falsche Spiel Scarpias aber IS8
eine andere Instanz zustindig. Hier bleibt gewissermaflen noch eine Rechnung
offen. Mit ihrem letzten Ausruf vor dem Selbstmord, ,,O Scarpia, auf zu Gott™s
(,,O Scarpia, avanti a Dio!“) legt Tosca klar, dass sie fiir ihr Verhalten keinerles
irdische, sondern himmlische Gerechtigkeit erwartet.

Durch diese Entscheidung verindert sich die Moral der Dinge — und zwar grund=
legend. Es geht nicht mehr um das konkrete Verbrechen (den Mord) und desses
Bestrafung (die Verhaftung), sondern um existentielle Phdnomene. Denn einer=
seits ist Scarpia ein abgrundtief bdser Charakter, der sein Amt als Polizeiche®
Roms verbrecherisch missbraucht. Andererseits verkorpert er aber auch das Ges
setz und muss qua Amt jedes Verbrechen ahnden. Dieser Widerspruch féllt das
moralische Urteil iiber ihn. Ein solches Urteil darf aber nicht mit denselbem
verbrecherischen Mitteln vollstreckt werden, die Scarpia anwendet: Ein Mon&
bleibt ein Mord, unabhingig davon, dass das Mordopfer selbst auf perfide Weise
getotet hat, und so begibt sich Tosca durch ihre Tat auf dieselbe Verbrecherebene
hinab wie ihr Peiniger.

Wenn nun aber die irdischen Gesetze korrumpiert und durch und durch verdorbes
sind, kommt die Bestrafung des Bosen allein Gott zu. Durch ihren Mord usurpiess
Tosca dessen Aufgabe — und diese AnmaBung ist fiir die gldubige Katholikin das
weitaus groBere ihrer Verbrechen. Eine solche Selbstiiberhebung kann nicht (vos
auBen) bestraft, sondern nur (von innen heraus) gesiihnt werden. Tosca tut dies.
indem sie das Kostbarste hingibt, was sie erwarten kann: ndmlich ihre ewige Se-
ligkeit, die ihr als Selbstmérderin versagt bleibt. In diesem Sinne kann tatsachlich
nur noch Gott ihr Richter sein.

Damit kehrt Tosca auf einer hoheren Ebene zu jenem Wert zuriick, den sie inners
halb der Grenzsituation fast schon verloren hatte: zu ihrem Glauben. Dieser ha
sich aber substantiell verindert und fiir Tosca eine neue Bedeutung gewonnen
Vor der Krise war die Ausiibung von Religion fiir sie eine rein rituelle Verhal
tensweise, die sich in Gebeten und materieller Karitas erschopfte. Jetzt aber trif#
an die Stelle eines vom Zweifel bedrohten #uBeren Verhaltens eine stabile innere
Haltung. Indem Tosca akzeptiert, dass sie sich an Gott verstindigt hat, unterw irfi
sie sich einem hdheren Richtspruch, der nicht mehr die konkreten Taten, sondem
das grofle Ganze beriicksichtigt.
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Toscas Zweifel und Verzweiflung

Damit hat Tosca aus ihrer Werte-Krise und ihrem situativen Fehlverhalten die
Konsequenzen gezogen, ihre Grenzsituation durchschritten und den Tod im Sinne
einer neuen Wertbildung angenommen. Dass sie im Leben davon keinen Nutzen
mehr hat, ist irrelevant, denn das Denken in Belohnung und Strafe gehdrt dem
Leben vor der Krise an. Nach der aktiven Uberwindung ihrer Grenzsituation fin-
det sie in sich eine neue ethisch-sittliche Einstellung, die es ihr ermdglicht, ihre
Schuld anzunehmen und eine angemessene Form der Siihne zu wihlen. Auf diese
Weise sind Zweifel und Verzweiflung fiir immer voriiber; im Freitod sieht Tosca

einen Weg, trotz allem der himmlischen Gerechtigkeit teilhaftig zu werden.
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