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§ Il saggio propone una disamina di alcuni aspetti 
del linguaggio musicale dell’Orfeo alla luce delle 
ricerche svolte dagli autori sull’organizzazione 
dello spazio sonoro nella polifonia del 
Cinquecento. Gli autori muovono dalla 
convinzione che i compositori del tempo, all’atto 
della composizione, disponessero di precisi criteri 
in tal senso, non coincidenti in toto con il 
concetto di ‘modo’, ma a esso in larga parte 
commensurabili. Dopo aver riassunto l’analisi 
‘tonale’ dell’Orfeo proposta da Eric Chafe nel 
1992, gli autori affrontano due tratti rilevanti 
della scrittura dell’opera: il ricorso al tipo tonale 
�-A, che configura di volta in volta differenti 
criteri organizzativi, rispondendo a situazioni 
drammatiche assai differenziate; e l’uso delle 
progressioni, in particolare nella parte del Basso, 
che conferisce a molte pagine un carattere arioso 

‘profondo’, distinto dall’ariosità ‘di superficie’ 
delle canzonette di stampo chiabreriano. 
Chiude il lavoro un accenno al tipo tonale �-D, 
sul quale si preannuncia un’indagine futura. 

 

 

§ The essay investigates some aspects of 
Orfeo’s musical language under the perspective 
of the authors’ researches in the field of tonal 
organisation of Renaissance polyphony. Point 
of departure of those researches is the idea that 
Renaissance composers, when they were to 
compose any music, should have had some 
criteria in their minds with which to organise 
the tonal space. These criteria were perhaps 
not totally coincident with theorists’ concept of 
‘mode’, but should have been somehow close to 
it. After a summary of Eric Chafe’s 1992 ‘tonal’ 
analysis of Orfeo, the paper examines two 
important organising factors of the opera: the 
tonal type �-A and the use of sequences. The 
examination reveals how differently the same 
tonal type �-A organises the tonal space, in 
relationship to each dramatic situation, and 
how the use of sequences, especially in Bass 
parts, provides music with a ‘deep’ arioso 
character, different from the ‘superficial’ one of 
the canzonette in Chiabrera’s style. 

 
1. Introduzione* 

Il presente intervento si inserisce in un progetto di ricerca avviato da qualche 
anno presso la Facoltà di Musicologia dell’Università degli Studi di Pavia (sede di 
Cremona) a riguardo della questione della modalità nella polifonia vocale del 
Rinascimento, e in particolare nella polifonia del secondo Cinquecento. Tale 
progetto nasce dalla convinzione, ampiamente condivisa dai due autori, per la 
quale – nonostante le continue critiche a cui l’idea di ‘modo’ è stato sottoposta, in 

                                                             
* Il saggio è stato elaborato congiuntamente dai due autori, che condividono pertanto la 
responsabilità scientifica di tutti i contenuti e la scrittura dei §§ 1, 3.2.6 e 6; la stesura dei §§ 2 e 4 è 
invece di Marco Mangani, quella dei §§ da 3 a 3.2.5 e 5 di Daniele Sabaino. 
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musicologia, negli ultimi venticinque/trent’anni (a opera soprattutto di Harold 
Powers e Frans Wiering)1 – il potenziale ermeneutico del suo studio sia tutt’altro 
che esaurito.2 

È difficile infatti – per chi scrive, anzi, è francamente impossibile – credere 
che un compositore del Rinascimento, allorché si poneva a comporre un madriga-
le, un mottetto, una messa o qualunque altro genere di composizione, non 
(ri)conoscesse alcun criterio di organizzazione dello spazio sonoro; che la sua 
mens di musicista fosse completamente estranea a qualsiasi visione ‘interna’ del 
paradigma modale, per dirla con Frans Wiering, o che di tale paradigma si 
occupasse e preoccupasse (eventualmente) sempre e soltanto a posteriori. Al 
contrario, il semplice ascolto di un componimento polifonico dell’epoca insinua 
immediatamente l’impressione che la trama globale di esso oltrepassi di gran 
lunga la dimensione di combinazione orizzontale e verticale delle parti che lo 
costituiscono, non importa quanto genialmente o tritamente combinate. Il 
tentativo di ascrivere una data composizione a un determinato modo – indipen-
dentemente dai risultati che si otterranno alla fine del percorso, e a prescindere 
dalle difficoltà intrinseche del percorso medesimo –, in quanto costringe a 
esaminare a fondo (e al medesimo tempo) e un brano musicale concreto e le 
diverse teorie modali dell’epoca, si configura pertanto, a nostro parere, come 
un’operazione di alta produttività analitica ed epistemologica.3 

Naturalmente, a mano a mano che ci s’inoltra negli ultimi decenni del XVI 
secolo e nei primi del XVII, le difficoltà (com’è ben noto) si moltiplicano, giacché 
di fronte al critico si profila un’area di simultanei ‘non-più’ e ‘non-ancora’ 
rispetto ai quali la musicologia ha elaborato teorie storico-interpretative di segno 
diverso e financo divergente – e per di più variamente intrecciate, per contenuto 
e metodi, agli studi sul sorgere e l’affermarsi della tonalità armonica.4 

L’analisi dello spazio sonoro dell’Orfeo che ci accingiamo a compiere si muove 
dunque entro la rete di presupposti appena delineati, con l’ovvia considerazione dei 
problemi specifici di un oggetto musicale di tale estensione e destinazione e con la 
conseguente elaborazione di tracciati differenziati rispetto a quanto entrambi gli 
autori, congiuntamente e singolarmente, hanno messo altrove in opera per 
l’interpretazione dello spazio sonoro della polifonia del tardo Rinascimento. 

Dell’opera esiste già una lettura ‘tonale’ complessiva, proposta da Erich Chafe 
nel 1992.5 Iniziamo quindi il nostro tragitto riassumendo i tratti salienti di quella, 
prima di inoltrarci in altre considerazioni d’insieme e di dettaglio. 

                                                             
1 POWERS (1981); IDEM (1982); IDEM (1992a); IDEM (1992b); IDEM (1996); POWERS – WIERING (1980); 
WIERING (2001); IDEM (1998). 
2 Conforta, in ciò, il fatto che la comunità scientifica, nonostante l’amplissima ricezione degli scritti di 
Powers, non abbia a tutt’oggi ritenuto né di accantonare né tanto meno di dismettere il concetto 
stesso di modo: cfr. COLLINS JUDD (1998), p. 8. 
3 MANGANI – SABAINO (2008); SABAINO (2008). 
4 Si pensi, ad esempio, agli studi di DAHLHAUS (1988) di contro a BARNETT (1998); DODDS (1998); 
POWERS (1998); DODDS (1999); BARNETT (2002); IDEM (2003), DODDS (2003). 
5 CHAFE (1992), pp. 126-158. Per altre due, differenti letture drammaturgiche complessive dell’Orfeo, 
cfr. CARTER (2002), pp. 109-137 e LA VIA (2002). 
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2. L’interpretazione di Eric Chafe 

L’analisi di Chafe si inserisce nell’ambito di una più ampia indagine sul ‘linguaggio 
tonale’ di Monteverdi (l’espressione è dell’autore). Tale analisi presenta un quadro 
di riferimento impostato sul concetto di «sistema modale-esacordale»: 
l’organizzazione dello spazio sonoro in Monteverdi si muoverebbe dal sistema a 
due bemolli al sistema durus secondo scelte dotate di una forte valenza allegorica.6 

Al di là della concezione complessiva del linguaggio monteverdiano che 
emerge, e che assume a tratti connotati decisamente discutibili, l’analisi di Chafe 
coglie indubbiamente il quadro generale dell’assetto di Orfeo, e molte delle sue 
osservazioni di carattere ermeneutico possono senz’altro essere accolte. 

L’assetto ‘tonale’ dell’Orfeo, così come Chafe lo presenta, può essere schema-
tizzato come nella Tavola 1 (pagina seguente). 

Dallo schema si evincono alcuni tratti caratteristici, ai quali possono esserne 
aggiunti altri, frutto di una lettura più minuziosa. Nel complesso, possiamo 
affermare che l’esteso dualismo �/�, così importante nell’opera per la rappresenta-
zione dei contrasti, è presente fin dal Prologo della Musica. Tale dualismo è 
particolarmente evidente in rapporto al personaggio di Orfeo e ai tipi tonali in 
Sol: in ognuno dei primi quattro atti compare un ampio solo del protagonista 
incentrato sul Sol, in un’alternanza tra il tipo con bemolle e il tipo con bequadro 
che ben illustra la polarità esistente, nello stesso Orfeo, tra la consapevolezza 
della realtà (�-G: «Rosa del ciel»7 nell’atto atto I e «Possente spirto» nell’atto III) e 
l’eccessiva fiducia nelle prospettive (�-G: «Vi ricorda o boschi ombrosi» nell’atto 
II e «Qual honor di te fia degno» nell’atto IV). L’opposizione più netta, tuttavia, è 
affidata agli estremi del sistema: se la Speranza (nell’atto III) canta in �-B, 
l’annuncio della definitiva perdita di Euridice avviene in �-E (atto IV, «Torna 
all’ombre di morte»). 

I poli del sistema modale-esacordale, tuttavia, non hanno una valenza univoca: 
il loro significato allegorico dipende in larga misura dal centro ‘tonale’ e dalle 
sonorità prevalenti che questo comporta. In tal senso, è possibile stabilire una 
polarità complessiva tra gli atti dell’opera: gli atti ‘positivi’ (I, III, V) si concludono 
tutti in �-G, gli atti ‘negativi’ (II e IV) in �-A. Il termine medio tra il La (in proprietà 
di bequadro) e il Sol (in proprietà tanto di bequadro quanto di bemolle) è costituito 
dal tipo tonale �-D, che caratterizza la Musica nella sua funzione di Prologo. 

Fin qui gli aspetti essenziali del ‘linguaggio tonale’ di Orfeo secondo Chafe. Il 
fatto che il piano tonale complessivo dell’opera sia chiaro nei diversi rapporti 
reciproci e quanto a funzione drammaturgica non esime tuttavia da analisi più 
ravvicinate, volte a comprendere come in essa si strutturano i singoli passi. È 
questo l’oggetto della presente indagine, che segue due percorsi esemplificativi: 1) 
la fisionomia del tipo tonale �-A (e del tipo �-D); 2) il ruolo del basso in relazione 
a meccanismi di progressione. 

                                                             
6 Cfr. CHAFE (1992), pp. 28-55. 
7 Il brano conclude in realtà in D, ma tutta la frase iniziale è impostata inequivocabilmente in �-G. Cfr. 
il paragrafo 5. 
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Prologo �D 

     

     
Atto I esteso dualismo �G / �G coro finale in �G 

     

     
�G (Orfeo)  

     

     
�C – �G – �G (altri)   

     

     

Atto II 

�G (Orfeo) 
Frattura mediana (prima 
perdita d’Euridice) �A 

     

     

inizio con prevalenza di � 

(�G –  �B – �D) 
 

     

     
POSSENTE SPIRTO ��G  

     

     

Atto III 

alternanza di � e � sinfonia e coro finale in �G 

     

     
�G (Proserpina)   

     

     

�C (Plutone) – �G – �G (spiriti) 

�G (Proserpina) – �C (Plutone) 
– �A (coro e spiriti) 

 

     

     

Atto IV 

�G (Orfeo) 
Frattura mediana (perdita 
definitiva d’Euridice) �A 

     

     
Atto V esteso dualismo �G / �G coro finale in �G 

     

     
Moresca �D 

 

Tavola 1. Assetto tonale dell’Orfeo secondo Chafe.
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3. Il tipo tonale ��-A 

Privilegiamo l’analisi del tipo tonale �-A essenzialmente per tre ordini di ragioni: 
 

a) perché esso, dentro e fuori l’Orfeo, dà frequentemente luogo a fenomeni 
musicali complessi; 

b) perché il binomio modale (glarean-zarliniano) di La è stato variamente 
interpretato dalla musicologia (sia rispetto alla coeva modalità rinasci-
mentale sia rispetto alla successiva tonalità armonica), e 

c) perché su di esso abbiamo già avuto modo di indagare8 e abbiamo dun-
que uno sfondo sul quale proiettare e interpretare le risultanze di una 
sua lettura nell’Orfeo. 

 
Per procedere a tale lettura, riepiloghiamo in primo luogo quelle che a nostro 
modo di vedere sono le caratteristiche fondamentali del modo di La9 e del tipo 
tonale �-A nella polifonia vocale del (secondo) Rinascimento. 
 

3.1. Il tipo tonale �-A nella polifonia vocale del (secondo) Cinquecento10 

Lungi dall’essere una tipologia modale del tutto analoga a ogni altra, come 
vorrebbe Zarlino, il modo di La – sulla base dell’esame delle composizioni con cui 
Zarlino stesso esemplifica i modi in questione e col riscontro di assaggi più ampi 
di repertorio, da Clemens non Papa a Palestrina a Lasso – ci pare infatti un modo 
intrinsecamente ambiguo (o bifronte) in forza della sua stessa costituzione. 

Ciò risulta con tutta evidenza dalla maniera in cui, di norma, viene raggiunta la 
cadenza alla finalis. I modi ‘tradizionali’ di Re, Mi, Fa e Sol attribuiscono infatti alla 
meta della diverse clausulae della cadenza tutti una sola e medesima vox: la stessa 
finalis nei modi di Re, Mi e Fa, la vox complementare ut nei modi di Sol – un’evenienza 
che può dunque dirsi una caratteristica del ‘modo in atto’, per così dire, e che esprime 
in maniera palmare la coerenza interna del modo stesso. Nei modi con finalis La, 
invece, la situazione è completamente diversa: nella maggior parte delle situazioni, la 
nota terminale finisce per essere cantata, in voci adiacenti, alternativamente come re e 
come mi – le diverse voci, in altri termini, sovrappongono costantemente clausulae di 
tipo e movenza dorica e clausulae di tipo e movenza frigia. Questo dato oggettivo, 
coniugato con la molteplicità di situazioni che è dato ricavare dall’analisi di exordium e 
piano cadenzale di altre composizioni portate da Zarlino a esempio del modo, ci spinge 
quindi a ritenere che i modi di La, lungi dall’essere in tutto e per tutto analoghi agli altri 
modi, siano piuttosto in se stessi una commistione di elementi dorici (la specie di 
quinta) e di elementi frigi (la specie di quarta).11 

                                                             
8 Cfr. MANGANI – SABAINO (2003) e i saggi citati in nota 3. 
9 Nell’espressione sintetica ‘modo di La’ comprendiamo d’ora innanzi, a meno di necessità specifiche, 
sia la tipologia autentica sia la tipologia plagale. 
10 Il paragrafo sintetizza le risultanze di MANGANI – SABAINO (2003). 

11 Zarlino stesso ne è in qualche modo consapevole, allorché annota «È cosa notissima a tutti li periti 
della Musica, che questo [= Nono] Modo col Primo sono tra loro molto conformi: percioche la Prima 
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Tale commistione costitutiva/originaria trova riscontro, a nostro avviso, in 
molta pratica compositiva precedente e coeva alla teorizzazione zarliniana, nella 
quale la finalis La pare assolvere a una molteplicità di funzioni: arricchire 
impianti prevalentemente dorici tramite l’inserzione di qualche spezia frigia, o, al 
contrario, indebolire strutture più decisamente frigie con qualche elemento di 
tipo dorico; oppure ancora – e in maniera talvolta clamorosa – equilibrare e 
risolvere in unità vere e proprie ambivalenze strutturali di re e di mi.12 

Ciò non significa, tuttavia, che gli intenti e le prescrizioni zarliniane non 
sortiscano mai effetto pratico di sorta. Non è improbabile, infatti, che vadano 
ascritti (anche) alla fortuna delle Istitutioni almeno due fenomeni che si lasciano 
osservare con sempre maggior frequenza negli anni successivi alla pubblicazione 
del trattato, e precisamente: 
 

a) il solco che viene a crearsi fra il tipo tonale �-A e la sua ‘sistemica’ 
trasposizione modale �-D: fino al punto da far apparire quest’ultimo 
sempre più come un ‘normale’ modo di Re con il bemolle iscritto in 
segnatura ‘per ricorrenza’ piuttosto che ‘per trasposizione’ da �-A (fino al 
punto, cioè, da far perdere al �-D ogni connotato frigizzante per costituirlo 
in una categoria semi-autonoma – una categoria che potremmo definire, 
provvisoriamente e per intenderci, ‘dorico eolizzato’); 

b) il colorito autonomo che i modi di La progressivamente acquistano: un 
colorito testimoniato innanzitutto dalla moltiplicazione delle cadenze 
‘zarliniane’ a Do e a Mi, oltre che a La (nelle composizioni terminanti 
appunto in La); un colorito, inoltre, che pare far capolino anche in quei 
compositori che – almeno a giudicare dalle loro raccolte ordinate 
modalmente – non sembrano altrimenti ammettere alcuna autonomia 
statutaria dei modi di La.13 

 

3.2. Il tipo tonale ��-A nell’Orfeo14 

La già polivalente varietà d’utilizzo rinascimentale di un unico tonal type appare 
ulteriormente ampliata dall’invenzione monteverdiana. Nell’Orfeo ci sembra 

                                                                                                                                                           
specie della Diapente è commune all’uno, et all’altro; et si può passare dall’uno in l’altro facilmente» 
(ZARLINO [1558], p. 330). Che egli preferisca poi sottacere piuttosto che esibire tali ‘conformità’ fa 
naturalmente corpo con la volontà di dimostrare che il modo di La non è «Modo novo: ma si bene 
antichissimo» (ibidem): e ciò anche a prezzo di forzature e di valutazioni filologiche (scientemente) 
del tutto improbabili. 
12 Si veda, a quest’ultimo proposito, il mottetto di Jean Mouton Benedicam Dominum in omni 
tempore analizzato in MANGANI – SABAINO (2003), pp. 43-44. 
13 Com’è ad esempio il caso di Palestrina e del mottetto Exaudi Domine dei Motecta festorum totius 
anni Liber primus: cfr. MANGANI – SABAINO (2008), p. 244. 
14 Per l’analisi dell’opera ci siamo valsi dell’edizione facsimile della stampa Amadino del 1609 
(Partiture: MONTEVERDI [1609]). Gli esempi sonori che accompagnano gli esempi musicali sono tratti, 
con il permesso dell’editore, dall’incisione dell’ensemble “La Venexiana” per l’etichetta Glossa (Disco-
grafia: MONTEVERDI [2006]). 
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infatti di poter ravvisare almeno cinque differenti rifrazioni del tipo �-A, che 
esaminiamo in successione. 
 
3.2.1. Il colorito ‘autonomo’ a cui abbiamo appena fatto cenno informa di sé la 
prima apparizione del tipo tonale �-A della favola, l’invito al canto rivolto a Orfeo 
da un pastore nel primo atto. In quell’invito spicca difatti (all’ascolto non meno 
che all’analisi) la prima, forte cadenza a Do;15 a essa fanno seguito una più blanda 
cadenza di tipo frigio a Mi, un’ancor meno decisa cadenza a Re e infine l’afferma-
zione ‘conclusiva’ del La (giustapposta senza soluzione di continuità al persistente 
�-G che fissa la presa di voce di Orfeo, Rosa del ciel – una giustapposizione che 
costituisce anche la prima delle contrapposizioni ‘tonali’ significative sottolineate 
da Chafe) – (Esempio 1). 

Alla medesima tipologia di �-A appartiene anche l’entrata della Messaggiera, nel 
II atto. Tutto il pathos del passo – e l’effetto memorabile che esso produce – non è 
infatti legato a un uso particolare del tipo tonale, ma a una serie di ‘dissonanze 
espressive’ (un sintagma fin troppo abusato in letteratura ma che in questo contesto 
drammatico trova giustificazione quale mai altrove) che Monteverdi appoggia su una 
linea di basso dall’andamento cadenzale del tutto privo di scosse (Esempio 2). 

Egualmente a questa prima tipologia si lasciano quindi ricondurre le battute di 
dialogo di Orfeo con Apollo nell’ultimo atto – un dialogo le cui battute giocano sinto-
maticamente anche con i tipi tonali: per due volte infatti Apollo propone in �-G e 
Orfeo risponde in �-A; fintantoché Apollo concede al figlio almeno il ricordo sempi-
terno di Euridice muovendo a �-D e ottiene così da Orfeo, finalmente, una replica 
meno ‘dura’, in �-C16 (Esempio 3). 

Questo modo di essere monteverdiano del tipo �-A non si distingue dunque, 
nell’insieme, per eccentrità cadenzali o d’altro genere; si qualifica, piuttosto, per 
la frequenza con la quale il terzo grado sopra la finalis (il Do) – e (in minor 
misura) anche il sesto grado, Fa – viene innalzato cromaticamente, trasformando 
la terza da minore in maggiore e mitigando così il temperamento durus connesso 
a quella zona di spazio sonoro (quasi ad amplificare l’ethos che Zarlino attribui-
sce all’ambito di La autentico: «aperto, et terso, attissimo a versi lirici; la onde se 
li potranno accomodare con quelle parole che contengono materie allegre, dolci, 
soavi, et sonore: essendo che (come dicono) hà in sè una certa allegrezza, et dolce 
soavità oltre modo»).17 
 

 

                                                             
15 Si noti come essa ignori completamente l’enjambement tra il primo e il secondo endecasillabo del 
segmento. 
16 Sulle mutazioni di proprietà del duetto, cfr. anche CHAFE (1992), pp. 154-155. 
17 ZARLINO (1573), p. 330. Sulla questione dell’ethos modale in Zarlino e sulle sue relazioni con la 
prassi dell’epoca, cfr. SABAINO (2005). 
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Esempio 1. Orfeo 1609, p. 13. 
 

 

 

 

Esempio 2. Orfeo 1609, p. 36. 

Gio
Casella di testo
AUDIO SAMPLE

http://riviste.paviauniversitypress.it/index.php/phi/article/downloadSuppFile/08-02-SG01/08-02-SG01-01MP3
Gio
Casella di testo
AUDIO SAMPLE

http://riviste.paviauniversitypress.it/index.php/phi/article/downloadSuppFile/08-02-SG01/08-02-SG01-02MP3
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3.2.2. La seconda tipologia di �-A che è possibile individuare nell’Orfeo, più che 
nel contesto del tipo tonale in sé e per sé, va considerata in relazione al livello per 
così dire ‘di superficie’ dell’espressione drammaturgica, di cui si può dire 
costituisca funzione immediata. 

L’unica apparizione di essa che abbiamo riscontrato in partitura è infatti la 
replicazione della celeberrima citazione dantesca del III atto «Lasciate ogni 
speranza, voi ch’entrate»: citazione che, in quanto inserita nel flusso tonale del 
canto della Speranza (�-B�: il segmento più mollis dell’intero Orfeo18), compare una 
prima volta racchiusa nella quinta Sol-Re e una seconda volta, in maniera affatto 
inattesa, un tono sopra, compresa nella quinta La-Mi (ed evidenziata anche 
strutturalmente tramite il cambio momentaneo di segnatura da � a �; Esempio 4). 

In sostanza, il tipo tonale s’introduce questa volta nel flusso musicale ‘per 
conseguenza’, a seguito di una progressione estesa a tutti i parametri musicali in 
gioco. Per quel che riguarda il punto di vista dal quale ci poniamo in questa sede, 
esso è dunque tanto drammaturgicamente impressionante quanto tonalmente 
ininfluente (perlomeno sulla piccola scala: sulla macroscala la successione 
improvvisa e ravvicinata di �, � e ancora � è invece sintesi microcosmica delle 
studiate opposizione tonali che solcano l’opera intera).19 
 
3.2.3. Il terzo uso di �-A riscontrato nell’Orfeo corrisponde invece a uno degli 
impieghi tipici del tonal type nella polifonia cinquecentesca. Lo distinguiamo per 
comodità in due sub-occorrenze. 

A) La prima è la profilatura fondamentalmente dorica di un brano conchiuso ter-
minante effettivamente in La (la ragione dell’avverbio apparirà perspicua fra poco). 

Un primo esempio significativo è il cri de coeur a cui Orfeo s’abbandona nel-
la medesima sezione dell’atto III, allorché è abbandonato da Speranza avanti 
l’Acheronte. Vi si notano (specialmente nella prima parte) l’insistenza sul Fa 
(naturale), la discesa da Re a La, la cadenza a Re: tutti elementi abituali e tipici 
del ‘La dorizzante’ che abbiamo descritto nel paragrafo 3.1 (Esempio 5). 

Un altro esempio egualmente (o persino maggiormente) rivelatore di questa 
specie di �-A è il coro «È la virtute un raggio» che suggella il IV atto e che allinea, 
in successione, cadenze a Re (per due volte), a La, a Fa, a un Do ‘irregolare’ o ‘per 
transito’20 per ragioni immediatamente testuali («Orfeo vinse l’Inferno») e infine 
di nuovo a La (con una prima cadenza plagale e una seconda e conclusiva invece 
perfetta e formalis) – una successione di cadenze perfettamente in linea (transito 
irregolare a parte) con le prescrizioni zarliniane del modo dorico e che dà dunque 
luogo a un brano altamente conchiuso; un brano, tuttavia, che in coda, anziché 
sulla prevedibile sonorità di Re, s’assesta, non senza qualche punta di sorpresa, 
sulla sonorità più eccentrica di La (Esempio 6). 

                                                             
18 CHAFE (1992), p. 147. 
19 Cfr. ibidem, p. 135. 
20 Le definizioni sono, rispettivamente, di Aron e di Ponzio: cfr. MEIER (1988), pp. 105-106 e 109-110. 
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B) La seconda sub-occorrenza di questo terzo impiego del tipo tonale �-A potreb-
be esser definita ‘La apparente’, giacché si verifica allorché un’unità musicale 
terminante con forte cesura a La si lega strutturalmente a quel che segue – ossia, 
immancabilmente, a un Re: il quale Re, all’ascolto, riconfigura allora il precedente La 
non come autentica finalis, ma (‘solamente’) come confinalis di se stesso. 

A illustrazione di questa tipologia valga innanzitutto il coro di spiriti «Pieta-
de oggi», sempre del IV atto – coro che (nonostante la corona sul La conclusivo) 
non può essere considerato strutturalmente e ‘uditivamente’ autonomo per due 
ragioni almeno: una testuale (la rima che pone in posizione forte gli antonimi 
«inferno» del coro e «[ciel] superno» del seguente intervento di uno spirito 
solista) e una drammaturgica (ché in tal caso sarebbe l’unico coro ‘di vittoria’ 
dell’opera non impostato in �-G)21 – (Esempio 7). 

Altrettanto pertinenti al riguardo sono tuttavia anche le già citate strofe della 
Musica del Prologo: considerate isolatamente, infatti, esse ‘appaiono’ in La; 
inserite invece nel continuum del segmento drammatico che le contiene e nel 
quale s’alternano al Ritornello strumentale, esse si lasciano immediatamente 
ricondurre a un altro – e più vero – centro tonale, il Re che suggella la chiusa di 
ciascuna occorrenza del ritornello.22 
 
3.2.4. In un contesto affatto differente, l’Orfeo contiene (meno visibilmente) 
anche un probabile esempio di �-A d’impronta frigizzante, ossia dell’altra ricor-
renza tipica del tonal type nella polifonia cinquecentesca. La Sinfonia a 7 che nel 
IV atto precede il coro «È la virtute un raggio» – la più sonoramente ‘massiccia’ di 
tutta l’opera, per così dire – è infatti congegnata, a nostro avviso, quasi more 
antiquo come brano su Tenor, e in concreto su Tenor frigio (giacché la voce che 
funge da Tenor principale termina su Mi). 

Se una lettura del genere è corretta, il La della sonorità conclusiva assume 
allora – come spesso nella polifonia rinascimentale e com’è stato messo 
definitivamente in chiaro da Bernhard Meier23 – funzione di armonizzazione, al 
basso, di una melodia o di una cadenza frigia: e ciò, nonostante il fatto che, nel 
complesso dell’edificio sonoro, ogni prerogativa frigia risulti completamente 
evaporata, avvolta com’è dai profili melodici dei contrappunti e della compattezza 
dell’insieme, il cui ascolto non lascia in effetti percepire alcuna reale cadenza 
prima dell’ultima e conclusiva a La (Esempio 8). 

                                                             
21 Nell’esempio si notino le ultime due misure del basso strumentale, che cessa di essere ‘seguente’ 
per raddoppiare la linea del secondo basso vocale, nel frangente più acuto del primo basso e 
terminante sulla quinta della sonorità di La; è possibile, naturalmente, che si tratti di un banale 
errore di impressione (come ritiene con tutta evidenza Malipiero (Partiture: MONTEVERDI-
MALIPIERO), che corregge tacitamente la conclusione – la stampa del 1615 (Partiture: MONTEVERDI 
[1615]) non aiuta invece a risolvere il dubbio, limitandosi ad aggiungere un ulteriore, marchiano 
errore proprio in corrispondenza dell’ultima nota del basso vocale): il fatto che il problema si ponga 
in un punto d’articolazione strutturalmente instabile invita tuttavia – quanto meno – a un 
supplemento di riflessione al riguardo. 
22 Sulla possibile ironia meta-diegetica e sulla configurazione sospesa dell’ultima strofa del Prologo, 
cfr. WHENHAM (1986), p. 50. 
23 MEIER (1988), pp. 96-98. 
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3.2.5. L’ultima configurazione di �-A che è possibile isolare nel flusso dell’Orfeo, 
infine, più che un semplice tipo tonale potrebbe essere definita una situazione 
drammaturgica. In via provvisoria, abbiamo convenuto di denominarla ‘La 
architettonico’, giacché essa si configura non tanto come ‘modo’ quanto piuttosto 
come spazio sonoro durus (uno spazio, appunto, ‘architettonico’) il cui interno può 
essere arredato, di volta in volta, in foggia diversa e imprevedibile. Un ‘livello zero’ 
duro il cui contenuto potrebbe esistere anche indipendentemente dal La, ma che 
proprio in rapporto a questo acquista perspicuità e spessore drammatico. La 
condizione sonora migliore, detto ancora altrimenti, affinché si crei – e si percepisca 
– una complessità di relazioni di suono non meno che di tensioni di fabula. 

L’esempio capitale di tale ‘La architettonico’ si riscontra (ovviamente) nel rac-
conto della Messaggiera, in particolare dall’analessi «In quel fiorito prato» sino al 
termine del risuonare dell’ennesima ripresa pastorale della conturbante interiezione 
«Ahi caso acerbo».24 La Tavola 2 riassume le oscillazioni melodiche e il seguito delle 
sonorità e delle cadenze.25 

Alla medesima configurazione appartiene anche l’esteso lamento d’Orfeo del 
V atto «Voi vi doleste, o monti»,26 il quale, proprio in quanto lamento autoriflesso 
(laddove i lamenti della Messaggiera sono piuttosto interiezioni lamentose 
emergenti da una cornice emotivamente connotata proprio dal suo essere 
fondamentalmente referenziale), si concede tuttavia – pur nella mobilità 
dell’arredamento – una maggior ricorrenza d’echi frigi.27 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                             
24 Orfeo 1609, pp. 37-38.  
25 Nello schema, la casella aree melodiche registra le inflessioni molli o dure della linea vocale tramite 
l’indicazione delle note alterate o prevalenti; la casella sonorità dà conto delle note del basso portatrici 
d’armonia (in entrambe le caselle ogni indicazione s’intende valida fino a che interviene la successiva); 
la casella cadenze annota le mete cadenzali e la loro tipologia (p: plagale; nessuna specificazione: 
cadenza autentica – senza distinzione, tuttavia, tra tipologia formalis e simplex); nella due caselle 
inferiori l’iniziale maiuscola contraddistingue le sonorità con terza maggiore, l’iniziale minuscola le 
sonorità con terza minore; le cifre in esponente si riferiscono al basso reale (Do�6 = do�-mi-la). 
26 Orfeo 1609, pp. 89-91, all’interno del lungo monologo «Questi i campi di Tracia» (sul quale vedi 
CHAFE [1992], pp. 154-155). 
27 A fianco delle due cadenze frigie a Mi («a tanti guai / ahi»; «con gl’ultim’accenti»), il flusso della 
musica presenta almeno altre tre cadenze parimenti configurate, una a La («al dipartir del nostro 
sole») e due a Re («per lacrimar fatte due fonti»; «un mar di pianto»): una concentrazione 
assolutamente eccezionale e unica in tutto il corso dell’opera. 
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3.2.6. Il tonal type �-A anche in Monteverdi – come già nella polifonia del 
secondo XVI secolo – si presenta dunque alquanto variegato e aperto a una 
molteplicità di esiti. In ciò esso si distingue sia dagli altri tipi tonali dell’opera, sia 
dagli episodi in �-A che emergono dai primi, analoghi esempi di composizioni in 
stile rappresentativo. Per sincerarsene, è sufficiente osservare da un lato l’unicità 
di colore (sia musicale che drammaturgico) che contraddistingue il tipo �-G entro 
lo stesso Orfeo (il quale, soprattutto nelle arie del protagonista del II e IV atto si 
lascia interpretare con estrema facilità come non-problematica rappresentazione 
del settimo modo),28 così come la compattezza del tipo �-D (più raro lungo il corso 
dell’opera, e caratterizzato pressoché soltanto dall’oscillazione interna di Si� e 
Si�),29 e dall’altro lato le modalità di utilizzo del tipo �-A nell’Euridice di Iacopo 
Peri,30 laddove – a fronte di un’alternanza di � e � (sia pur molto meno strutturata 
che in Monteverdi), e a fronte di un’associazione dei tipi tonali �-G e (ancor più) 
�-G alla figura di Orfeo non dissimile dall’opera monteverdiana31 – le sezioni 
realmente autonome in �-A sono in numero assolutamente trascurabile, e in ogni 
caso completamente sottomesse alla sfera d’influenza del Re.32 

Naturalmente, le differenti modalità di esistenza del tonal type che, per ra-
gioni di chiarezza espositiva abbiamo presentato come nettamente separate, 
entro il fluire della musica possono presentarsi in maniera assai più prossima o 
meno distinta: fino a lasciar cogliere, in particolari luoghi, una sovrapposizione 
d’usi sostenuta/veicolata da peculiari procedimenti compositivi. L’evenienza più 
interessante al riguardo – interessante in special modo in quanto concernente il 
tipo più eterogeneo di �-A, il ‘La architettonico’ – si verifica allorché il coro, 
esaurito il soliloquio lamentoso e risoluto d’Orfeo «Tu se’ morta», s’appropria 
dell’interiezione «Ahi caso acerbo» risuonata solisticamente poco prima per voce 
della Messaggiera e di un pastore. Sotto il profilo tonale, poiché la melodia della 
Messaggiera compare questa volta al basso,33 trasposta alla quinta inferiore (ma 
la mutazione dell’intervallo conclusivo da clausula tenorizans a clausula 
basizans mantiene l’insieme nel tono di La), e poiché le ‘dissonanze espressive’ 
che avevano segnato la prima comparsa di quell’indimenticabile frammento 
melodico sono rimodellate, per così dire, come note d’armonia, tale appropria-
zione ‘normalizza’ (o ‘neutralizza’) la libertà del ‘La architettonico’ (Esempio 9). 

                                                             
28 Usiamo il termine ‘non-problematico’ nel senso tecnico individuato e discusso in MANGANI – 
SABAINO (2008). 
29 Il principale significato drammaturgico del �-D, secondo CHAFE (1992, p. 134) è quello di «tono 
intermedio» tra il �-A e �/�-G; in tal senso, il suo impiego archetipico è quello del prologo, nel quale la 
Musica «bridges the world that are described in the text as representing light and darkness». 
30 Partiture: PERI (1600). 
31 Sulle similarità tra le intonazioni musicali de L’Orfeo e L’Euridice cfr. anche CARTER (2002), p. 124. 
32 Di consistenza ancor più trascurabile ed egualmente connesse alla sfera d’influenza del Re sono 
anche tutte le apparizioni del �-A nell’Euridice composta in musica di GIULIO CACCINI (1600). 
33 Come nota anche WHENHAM (1986), p. 64: «The ensemble takes up the messenger’s tonality of A 
minor and her words “Ahi, caso acerbo” (the original musical phrase is now in the bass line) as an 
expression of their own sorrow». 
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Sotto il profilo drammaturgico (il livello al quale crediamo vadano in fine 
costantemente riportate anche le scelte tonali) tale neutralizzazio-
ne/normalizzazione ottiene invece un rimarchevole effetto di mediazione semi-
diegetica – ottiene cioè l’effetto di collegare la narrazione pienamente diegetica 
della Messaggiera alla riflessione pienamente extradiegetica della seconda parte 
del coro (o meglio, del secondo intervento corale coordinato «Non si fidi uom 
mortale», che non a caso cambia segnatura e ambientazione da �-A a �-F). 
L’utilizzo di un particolare tipo tonale in unione a un determinato procedimento 
compositivo, nel contesto, assume dunque connotati immediatamente strutturan-
ti e insieme pienamente drammaturgico-espressivi. 

«Ahi caso acerbo» non è tuttavia l’unico caso in cui una tecnica compositiva 
supporta tali funzioni. Situazioni del genere emergono anzi con una certa 
regolarità, e meritano dunque una specifica attenzione anche in questa sede. 
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Esempio 3. Orfeo 1609, p. 94. 
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Esempio 3. Orfeo 1609, p. 95. 

 
 
 
 

 
 

Esempio 4. Orfeo 1609, p. 49. 
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Esempio 5. Orfeo 1609, p. 50. 
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Esempio 6. Orfeo 1609, pp. 84. 
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Esempio 6. Orfeo 1609, pp. 84. 
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Esempio 6. Orfeo 1609, pp. 85. 
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Esempio 6. Orfeo 1609, pp. 85. 
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Esempio 6. Orfeo 1609, pp. 86. 
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Esempio 6. Orfeo 1609, pp. 86. 
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Esempio 7. Orfeo 1609, pp. 77-78. 
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Esempio 8. Orfeo 1609, p. 87. 
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Esempio 9. Orfeo 1609, pp. 40 e 36. 
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4. I meccanismi di progressione e il carattere ‘arioso’ nell’Orfeo 

L’esempio appena citato costituisce il caso forse più significativo di interazione 
tra le parti recitative e le parti ariose dell’Orfeo, ed è un esempio eclatante del 
ruolo strutturale che nell’opera viene sovente affidato alla parte del basso. È 
possibile tuttavia classificare i non pochi brani dell’Orfeo monteverdiano il cui 
carattere arioso è determinato dalla parte del basso in base al tipo di tecnica 
impiegata. 
 

4.1. Variazioni strofiche 

Il caso più vistoso è quello dei brani concepiti secondo la forma delle variazioni 
strofiche. Ne diamo qui di seguito un elenco:34 

 
 

PROLOGO Strofe della musica 

ATTO I Alcun non fia — Che poi che nembo — E dopo l’aspro gel 

ATTO II Qui le Napee vezzose — Dunque fa’ degno Orfeo 

ATTO IV Qual honor di te fia degno e Ritornello 

 
 

Tale tipologia è nota e oggetto di apposita letteratura;35 a essa pertanto si rinvia, 
non necessitando, nel presente contesto, di ulteriori osservazioni. 
 

4.2. Modelli di progressione della parte di basso 

Meno indagato, ma non meno significativo, è il caso di quelle pagine dell’Orfeo 
che, pur assumendo contorni formali più liberi rispetto alle variazioni strofiche, 
sono dotati di una forte coerenza interna grazie al ricorso a modelli di progres-
sione nella parte del basso. Si tratta dei brani presenti nella tabella più sotto. 
All’interno di questa categoria, possiamo identificare un diverso grado di 
complessità nel trattamento delle progressioni del basso. Esemplifichiamo prima 
i casi più semplici. 
 

 
 
 

                                                             
34 Vedi anche CARTER (2002), pp. 128-129. 
35 Cfr. BIANCONI (19912), pp. 219-233; CRANNELL (1995). Per una disamina delle diverse tipologie di 
‘aria’ nell’opera delle origini si veda invece PALISCA (2003). 
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PROLOGO Ritornello 

ATTO I 

Vieni Imeneo 

Qui miri il sole 

Ritornello dopo Qui miri il sole 

Ritornello di Alcun non fia 

ATTO II 
Ritornello – Mira ch’a se n’alletta – Ritornello – Su quest’herbosa sponda 

Ritornello dopo Su quest’herbosa sponda 

ATTO III 
Sinfonia iniziale 

Sinfonia prima di Possente spirto e di Ei dorme (*) 

ATTO IV Variazioni strofiche Qual honor di te fia degno 

ATTO V Sinfonia prima di Perch’a lo sdegno (= Atto terzo *) 

MORESCA  

 

 

4.2.1. Il Ritornello del Prologo è costruito su un basso che replica per quattro 
volte in progressione il medesimo disegno melodico lungo l’arco di un’ottava 
discendente, toccando le corde principali del modo dorico (Re2, La1, Fa1, Re1) 
mediante altrettanti procedimenti cadenzali (Esempio 10). 
 

 

Esempio 10. Orfeo 1609, p. 3 

 

 
La versione integrale del Ritornello è eseguita solo all’inizio e alla fine del 
Prologo; dopo ciascuna delle prime quattro strofe ne viene invece proposta una 
versione abbreviata, che inizia con il secondo membro della progressione (e 
dunque con la cadenza a La1).36 

La Sinfonia che precede l’atto terzo presenta una struttura più articolata, e 
tuttavia ancora molto semplice. Qui siamo in presenza di due progressioni 
concatenate, ciascuna formata da un antecedente e da un conseguente, alle quali 
fa seguito una frase cadenzale (Esempio 11). 

                                                             
36 Sulla ricorrenza ciclica del Ritornello lungo gli atti dell’opera e sulla valenza della Moresca finale 
come sostituto gioioso del carattere tragico del Ritornello, cfr. LA VIA (2002), pp. 66-68. 
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Esempio 11. Orfeo 1609, p. 47. 

Un caso analogo, sempre nell’atto terzo, è costituito dalla Sinfonia che precede 
l’aria di Orfeo «Possente spirto». In questo brano strumentale i due membri della 
progressione melodica del basso sono legati da un rapporto analogo a quello della 
risposta ‘tonale’ nell’ambito dell’imitazione fugata: il secondo membro inizia 
infatti alla quinta superiore e muta l’intervallo iniziale di quinta ascendente in 
una quinta discendente. Il tutto orienta decisamente il secondo membro verso la 
cadenza alla finalis del secondo modo trasposto (Esempio 12). 

Questo procedimento conferisce all’intero brano una forte coesione che non 
esitiamo a definire ‘tonale’ (pur con tutte le cautele del caso), e che si traduce in 
un carattere spiccatamente ‘arioso’. 

 

 
Esempio 12. Orfeo 1609, p. 51. 

 
 

4.2.2. I casi visti fin qui presentano una certa varietà di trattamento del mecca-
nismo della progressione, ma si mantengono tutti entro l’ambito di una condotta 
sostanzialmente semplice. Esistono tuttavia, nell’Orfeo, alcuni casi che mostrano 
come la tecnica della progressione possa assumere tratti di maggiore complessità. 

Il primo esempio concerne il coinvolgimento di un’altra voce nel meccanismo 
di progressione innescato dal Basso: si tratta del Coro «Lasciate i monti», dal 
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primo atto dell’opera, e precisamente della seconda sezione, «Qui miri il sole». La 
sezione ha per testo due strofe metricamente identiche rispondenti allo schema37 

 

a5 a5 z / b5 b5 z 
 

legate tra loro dalla rima del settenario conclusivo (quella che nello schema è 
indicata con ‘z’). Questo parallelismo è fortemente sottolineato dalla musica già al 
livello dell’articolazione della voce del Canto. Fin dal primo ascolto le intonazioni 
delle due strofe appaiono come evidentemente complementari, e dal punto di vista 
dell’organizzazione dello spazio sonoro le rispettive cadenze seguono anche in 
questo caso una sintassi ben definita, attraverso la repercussa (Si�) e la finalis (Sol) 
del secondo modo trasposto. A un’analisi più attenta, tuttavia, si può constatare 
come l’esaltazione del parallelismo tra le due strofe sia dovuta in larga parte a un 
meccanismo di progressione che, anziché riguardare la sola voce di Basso, come 
avviene negli esempi visti fin qui, coinvolge proprio la parte del Canto. Il Basso 
della seconda strofa assume infatti la melodia del Canto della prima strofa 
trasposta alla decima inferiore, mentre il Canto della seconda strofa assume la 
melodia del Basso della prima strofa trasposta alla sesta superiore (nella sostanza, 
dunque, si tratta dello stesso fattore di trasposizione)38 – (Esempio 13). 

A parte la trasposizione, in questo scambio di ruoli tra Canto e Basso l’unica 
variante è costituita dalla clausola melodica: le melodie del Canto si chiudono 
infatti con due clausole di tipo tenorizans, sostituite da altrettante basizans 
quando vengono assunte dalla parte del Basso. 
 
4.2.3. Un caso ancor più complesso è quello della progressione che comporta 
una fuoriuscita dal ‘sistema’ di partenza, e che può dunque a buon diritto esser 
definita ‘modulante’. È il caso del Coro «Vieni Imeneo» che, nel primo atto, 
precede il brano testé analizzato (Esempio 14). 

Ancora una volta, è la parte del Basso a rivelare le ripetizioni strutturali che 
conferiscono unità al brano. Il rapporto tra la forma del testo poetico e la forma 
musicale di «Vieni Imeneo» può essere schematizzato nel modo seguente (le 
lettere in corsivo si riferiscono ai disegni melodici del Basso): 

 

TESTO a b b A c C(3 — 6 - - 10-) c C(3 — 6 - - 10) 

MUSICA A B A’ C A’’ C’ 

 

Come si vede, il brano è caratterizzato dalla presenza di una sorta di refrain (A) che 
intona, in tre diverse trasposizioni, la coppia di settenari ‘ab’ e la doppia esposizione 
della coppia di settenari costituita da ‘c’ e dal primo emistichio dell’endecasillabo a 

                                                             
37 Negli schemi metrici indichiamo l’endecasillabo con la lettera maiuscola e il settenario con la 
minuscola; gli altri tipi di verso sono indicati dal numero delle sillabe in posizione di pedice. 
38 La parte di riferimento è quella del Basso strumentale, che svolge il ruolo di basso seguente, nella 
prima strofa nei confronti del Tenore, nella seconda nei confronti del Basso vocale. 
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maiore ‘C’ (il cui ordine degli accenti è evidenziato dai numeri in esponente racchiusi 
tra parentesi); il secondo emistichio di ‘C’ è affidato invece al disegno cadenzale del 
Basso C, anch’esso presentato in due diverse trasposizioni. Il complesso delle trasposi-
zioni di A e di C disegna, unitamente allo slittamento di sistema comportato da B, un 
percorso che può appunto esser definito ‘modulante’, secondo lo schema seguente:39 
 

A40 �-sol → �-Re 
B �-re → �-Sol 
A’ �-Do →[�]→ �-Sol 
C �-mi → �-Do 
A” �-la → �-mi 
C ’  �-si6 → �-Sol 

 
Tutto ciò implica l’esplorazione di numerose sonorità distanti tra loro: si noti, ad 
esempio, che la necessità di mantenere il profilo intervallare della frase A 
comporta in A’ il raggiungimento della sonorità di Si� dopo il cambiamento 
dell’armatura di chiave da � a �. Nel complesso, «Vieni Imeneo» rappresenta un 
interessante caso di interazione tra i meccanismi di progressione del Basso che 
strutturano i pezzi chiusi e l’uso espressivo dei passaggi dal sistema � al sistema � 
indagato da Chafe. 

                                                             
39 Nello schema si indicano la sonorità iniziale e quella finale di ogni sezione, ciascuna preceduta dal 
sistema determinato dall’armatura di chiave; l’iniziale maiuscola indica la sonorità con terza 
maggiore, la minuscola quella con terza minore; la cifra in esponente si riferisce al basso reale. 
40 Al termine di A il Re è raggiunto con una cadenza frigia piuttosto anomala, che maschera a 
malapena procedimenti di quinte e ottave parallele nelle voci di Basso, Tenore e Soprano I; il tutto 
manifesta chiaramente l’influenza delle forme minori di ascendenza villanesca. 
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Esempio 13. Orfeo 1609, pp. 11 (e 16). 
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Esempio 14. Orfeo 1609, pp. 8-9 (e 17-18). 
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4.2.4. L’ultimo esempio di progressione del Basso che intendiamo evidenziare41 
riguarda la sezione conclusiva del monologo della Messaggera, «Ma io ch’in 
questa lingua», dall’atto II (Esempio 15). 

Il monologo, nel suo complesso, è impostato nel tono di La. L’inizio della 
sezione qui esaminata può esser considerato come il punto di massimo allonta-
namento ‘tonale’ del brano, poiché in esso si toccano le sonorità minori di Do e 
Sol. Tale allontanamento non è ottenuto qui da Monteverdi per via graduale, ma 
introducendo, con un gesto brusco e inaspettato, il suono Mi� nella linea del 
Canto. La sezione che ne scaturisce è articolata in una progressione seguita da 
una frase cadenzale; quest’ultima chiude il monologo riaffermandone il centro 
‘tonale’ La. In questo caso, dunque, il compito della progressione non è quello di 
ampliare lo spazio sonoro del brano, producendo una deviazione dall’assetto 
iniziale, ma piuttosto quello di recuperare tale assetto dopo che, per evidenti 
ragioni espressive, il brano se ne è repentinamente allontanato. Possiamo cioè 
affermare che in questa progressione i rispettivi ruoli dell’antecedente e del 
conseguente risultano invertiti per ragioni retoriche, come conferma l’ardita linea 
melodica della parte vocale che scaturisce da tale procedimento. 

 

Esempio 15. Orfeo 1609, p. 41. 

 

4.3. I caratteri ariosi dell’Orfeo 

Da quanto visto fin qui si evincono, all’interno dell’Orfeo, due differenti tipi di 
ariosità. Da un lato abbiamo un’ariosità che possiamo definire ‘di superficie’, di cui 
è esempio caratteristico l’aria strofica del protagonista «Vi ricorda o boschi 
ombrosi». Si tratta di un’ariosità determinata dalla regolarità d’accenti della 
metrica testuale di tipo chiabreriano, alla quale corrisponde un’analoga regolarità 
nella linea del canto: è, insomma, lo stile di canzonetta che connota la raccolta degli 

                                                             
41 Su altri aspetti del ruolo del basso, in particolare nell’aria «Possente spirto», vedi STEINHEUER 
(2007). 
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Scherzi musicali. Dall’altro lato abbiamo invece un’ariosità più ‘profonda’,42 assai 
più diffusa nell’arco dell’intera opera, che si basa su modelli di progressione nella 
parte del Basso: si tratta di un principio di coesione che rende il carattere arioso dei 
brani interessati meno evidente, ma non per questo meno determinante. 
 

5. Il tipo tonale ��-D 

Prima di qualche parola di conclusione, riprendiamo per un attimo il filo del 
discorso a proposito dei tipi tonali per osservare come si comporti nell’opera il 
tipo �-D, che avevamo lasciato segnalandone il progressivo distacco dal tipo �-A 
nella polifonia dell’ultimo Cinquecento. 

Ebbene: nell’Orfeo risalta innanzitutto un dato quantitativo, ossia il limita-
tissimo numero di occorrenze del tipo – occorrenze in pratica limitate a soli 
quattro momenti: 
 

a) il solo d’apertura di Orfeo «Rosa del ciel»; 
b) il duo «Chi ne consola, ahi lassi» del II atto; 
c) i soli di Caronte del III atto (per i quali discordiamo da Chafe, che li clas-

sifica in �-F43), e 
d) nel V atto, l’ultima replica di Apollo a Orfeo prima del duetto 

d’ascensione che abbiamo già avuto modo di rammentare.44 
 
In tutti e quattro i casi, come già nella polifonia, i profili cadenzali e la funzionalità 
drammaturgica evidenziano l’appartenenza del �-D all’orbita del Re assai più che 
all’orbita del La, compiendo così definitivamente quel processo che abbiamo sopra 
etichettato come ‘eolizzazione del dorico’ (‘eolizzazione’, non c’è bisogno di dire, 
che nulla ha a che vedere, per processo e per esiti, con il ‘Re minore’ moderno). 

Il livello di definizione di tale eolizzazione è tuttavia diverso da caso a caso: 
 

(a) «Rosa del ciel», stanti la fissità della sonorità iniziale di Sol (che si protrae 
ininterrottamente per dodici brevi) e le ripetute cadenze a Si�, suona consistente-
mente trasposizione dorico-plagale; l’arresto sulla sonorità di Re assume pertanto 
un percettibilissimo carattere di conclusione alla confinalis (Esempio 16). 

 
(b) «Chi ne consola, ahi lassi» si muove invece nell’ambitus autentico rispetto 
alla finalis Re: e se l’abbondanza dei Mi� che ne costellano soprattutto la prima 
parte contribuisce a rafforzare la qualità dorica di un �-D del tutto alieno da 
qualsivoglia movenza frigia, l’imitazione finale sopra le parole «l’una punta 
dall’angue» / «l’altro dal duol trafitto» e le conseguenti cadenze ravvicinate a Re 

                                                             
42 I termini di ‘superficie’ e ‘profonda’ intendono riferirsi al grado di evidenza del carattere arioso dei 
brani, e non hanno, ovviamente, alcun connotato valutativo. 
43 Cfr. CHAFE (1992), pp. 132 e 148. I soli in questione si trovano prima e dopo l’aria di Orfeo 
«Possente spirto». 
44 Cfr. paragrafo 3.2.1. 
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e a La relegano la considerazione del Sol come autentica finalis di un primo modo 
trasposto (e dunque del Re come sua confinalis) al rango di ipotesi poco più che 
teorica, e ristrutturano piuttosto l’intero episodio come rappresentazione di un 
modo dorico non trasposto a reale finalis Re (e dunque con il � in chiave mutato 
da segno di trasposizione a indizio di eolizzazione) (Esempio 17). 

 
(c) I soli di Caronte sono assolutamente unici nell’irregolare alternarsi cadenzale 
di Do e di Re (geniale pittura sistemica del suo congiungere il limitare di due 
mondi? – Esempio 18). 

 
(d) La frase di Apollo sembra impostata in �-D in quanto ‘conseguenza’ e 
medietas del proprio �-G e del �-A delle risposte d’Orfeo (il quale non a caso, come 
s’è detto, reagisce al �-D abbandonando il �-A in favore del �-C). 

 
Una valutazione complessiva del fenomeno è dunque da rimandare ad altra 
occasione, anche perché per essa occorre tener conto del rarefarsi del tipo tonale 
(del tipo �-D ‘puro’, s’intende) man mano che ci s’inoltra nel XVII secolo. 
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Esempio 16. Orfeo 1609, p. 13. 
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Esempio 16. Orfeo 1609, p. 14. 
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Esempio 17. Orfeo 1609, p. 43. 
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Esempio 18. Orfeo 1609, pp. 50-51. 
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Esempio 18. Orfeo 1609, pp. 65-66. 
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6. Conclusione 

Detto questo, possiamo quindi abbozzare qualche conclusione, seppur interlocu-
toria e non definitiva. 

 
1) Innanzitutto le multiformi sfaccettature del tonal type �-A escludono che esso 
possa essere orientato teleologicamente a qualsivoglia forma di dualismo modale 
di stampo moderno (e ciò con buona pace non solo di Dahlhaus, ma anche di 
Chafe). 
2) In secondo luogo, l’uso consapevole di tipi tonali ben caratterizzati lascia 
intendere la consapevolezza non solo drammaturgica ma anche ‘internamente’ 
modale di Monteverdi (consapevolezza peraltro ben nota ed espressa anche in 
lettere e prefazioni). Ciò sembra dunque validare una volta di più l’idea di base da 
cui siamo partiti, ossia la totale improbabilità di una ‘non-coscienza’ in qualche 
misura anche interna del fenomeno modale da parte delle generazioni di compo-
sitori sulle cui musiche Monteverdi s’era pure formato. 
3) In terzo e ultimo luogo, si delinea infine l’opportunità – la necessità – di 
indagare non solamente e isolatamente i tipi tonali in uso nell’opera montever-
diana, e il consolidarsi nella stessa opera di procedimenti compositivi ‘non-
madrigalistici’ come strutture strofiche, progressioni, ecc., ma anche le condizio-
ni, le strategie e le maniere con le quali precisamente questi procedimenti 
compositivi contribuiscono a strutturare, sulla breve e sulla larga scala, lo spazio 
tonale dell’Orfeo e – eventualmente – dell’altra musica ‘rappresentativa’ del suo 
autore e degli altri compositori del primo scorcio del secolo. 
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