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L’essència de l’òpera
L’especulació dels sons representa fins ara la forma més perfecta per expressar la complexitat i el misteri dels sentiments humans, ja que la seva immaterialitat facilita una transmissió directa a les interioritats més profundes del nostre ésser. En aquest sentit, la utilització d’un art abstracte com la música per a acompanyar les formes realistes del teatre, comporta per principi una certa frivolització de les grans induccions emocionals que posseeix una bona partitura. En el món de l’òpera, si els directors d’escena no consideren rellevant aquest fet, omplen l’escenari de moviments i decorats, de tal manera, que de vegades dóna la sensació que intenten distreure l’espectador de l’avorriment provocat per la música. Sembla talment que la partitura no els mereixi prou confiança, perquè en l’intent de sostenir aquest criteri dramàtic, obliguen els cantants a unes interpretacions excessivament acrobàtiques per la seva delicada feina instrumental. Els resultats sovint són més pròxims al parc temàtic amb música ambiental, que a l’exaltació visual del dramatisme emotiu dels sons, tal com podria ser l’òpera. En definitiva, ens trobem amb una dualitat en la qual, o bé l’acció pren més relleu perquè la música és discreta, o, quan posseeix massa caràcter, l’escenificació pot esdevenir fàcilment un destorb si el director no considera essencial el problema esmentat.

Confesso que quan començo a veure mobles, escales o decorats de golfes parisenques, tinc sempre la temptació de tancar els ulls la resta de la representació. Les expectatives trasbalsadores de l’ànim que sentim a teló tancat durant l’entrada de l’obertura, es rebaixen moltes vegades amb la visió de les primeres imatges. Tots hem sofert l’experiència d’escoltar una òpera enregistrada que encara no havíem vist, i després, davant la representació, notar com desapareixien instantàniament les màgiques expectatives que havia creat la nostra ment. Això succeeix perquè lògicament els estímuls musicals tenen la facultat d’inspirar universos molt més profunds que les precisions reals de l’acció i l’escenografia. Si, una vegada immersos en aquesta dependència realista, els cantants no s’ajusten físicament als herois, l’assumpte esdevé llavors excessivament casolà i obliga a l’acceptació forçada d’una irrealitat de cartró pedra.

Paradoxalment, tot aquest conjunt de contradiccions queda molt mitigat en les òperes primitives. Concretament en el cas de L’Orfeo de Monteverdi, es podria afirmar fins i tot que la simbiosi entre música i drama no produeix cap mena d’inharmonia, ben al contrari, sembla que la partitura necessiti de manera imprescindible aquella acció precisa. Les motivacions que provoca aquest fet, caldria cercar-les en les proximitats del ritu religiós que encara conservava una òpera creada a principis del segle XVII. És evident que totes les partitures operístiques de l’època trasllueixen la cadència sagrada de la música religiosa, especialment en els recitatius, que ens recorden el que actualment anomenem cant gregorià. Potser l’única diferència és que el gregorià, per motivacions de contenció emocional, acostuma a ser més pautat i en canvi els recitatius d’aquestes òperes permeten traspassar subtilment els impulsos passionals.

Les representacions que es feien en els temples, en sortir a l’exterior van canviar tan sols l’argument però conservaren durant un temps el seu caràcter ritual. Possiblement per aquest motiu, aquelles òperes posseeixen la mateixa unitat que els oficis religiosos, en què el contingut espiritual està expressat mitjançant la síntesi entre l’acció i els cants. És evident que L’Orfeo transpira un clima cerimonial en què la temàtica allunyada del realisme quotidià no resulta gens refractària a la música, més aviat posseeix la facultat de traslladar-nos a una concepció indiscutiblement poètica de l’escena.

En aquest sentit, la conservació de tots aquests elements arcaics apropa L’Orfeo a un concepte clarament ritual i l’allunya de la idea d’espectacle que envaeix l’òpera del XIX. Això no caldria explicar-ho als ciutadans d’aquell temps, que seguien les representacions com la continuació de les pautes cerimonials que els envoltaven, en un món on encara el cor era l’habitacle de l’amor. És lògic deduir la commoció que devien representar per a ells totes les exaltacions mitològiques que exhibeix L’Orfeo, barrejades amb les estructures populars de la música. Certament, les evolucions de la monodia a la polifonia significaven canvis transcendentals en les tradicions de l’època, però fins fa pocs anys, per a l’adaptació a qualsevol nova forma, l’home tenia el temps suficient perquè s’inclogués sense traumes a la tradició popular.

A l’època de les manipulacions genètiques, malgrat la conservació de la partitura de Monteverdi, ens resulta impossible rebre l’obra amb els mateixos sentiments que experimentaven els seus contemporanis. És clar que també succeeix el mateix amb La Traviata, però les formes d’expressió de l’òpera espectacle no tan sols segueixen funcionant en la nostra societat, sinó que aquesta moda de l’espectacularitat s’ha desenvolupat fins a les màximes conseqüències. Avui la novetat compulsiva i la sorpresa constant configuren l’esperit del món artístic, allunyant-lo de qualsevol influència ritualista.

En canvi, L’Orfeo ens introdueix en un món arcaic, la seva relació amb l’òpera moderna és la mateixa que separa la tragèdia grega del teatre contemporani; per tant, vista sota aquest prisma, l’obra és com una missa de l’amor. Un autèntic cerimonial de la passió amorosa reproduint fidelment les tristeses i les eufòries d’un sentiment irracional que mereix tantes disquisicions. Els seus personatges eleven els impulsos terrenals a la categoria de grans mites, i precisament això fa que la unió entre drama i música sigui tan perfecta, o sigui, que difícilment es podria sostenir aquesta impressionant sacralització ritual amb el flirt infidel d’un oficial americà i una japonesa.
L’Orfeo de Monteverdi és una joia arqueològica que serà cada vegada més apreciada, a causa de la necessitat ritualista dels espectadors actuals, saturats per la simulació d’un fals verisme que no posseeix dimensió metafòrica. Els amors mitològics entre Orfeu i Eurídice configuren una peça extraordinària que representa l’òpera en estat pur, després apareixeran desviacions que poden ser fins i tot titllades de genials, però en les quals generalment el conflicte entre acció i música queda molt subratllat. Afortunadament, a L’Orfeo, la condició abstracta dels dos llenguatges facilita l’explosió de l’obra d’art, i en definitiva ens condueix a una extravertida complaença musical per als nostres ulls. Això és l’òpera.

Albert Boadella

Els Joglars

Síntesi argumental

L’Orfeo o La Favola d’Orfeo, amb música de Claudio Monteverdi sobre un poema d’Alessandro Striggio, creada a la cort de Màntua el 24 de febrer de 1607, es considera la primera òpera en sentit estricte de la història del gènere. El mite d’Orfeu, situat aquí en un ambient idíl·lic pastoral, ens explica l’anada als inferns del poeta i músic –que fascinava amb el seu cant les bèsties ferotges i la natura– per tal de rescatar la seva muller Eurídice, morta per una serp. En la tradició clàssica la imprudència d’Orfeu, que trenca les condicions posades per les divinitats del lloc, comporta la segona mort de l’estimada. En la versió final monteverdiana, Apol·lo s’apiada finalment dels esposos i propicia un desenllaç feliç.

Pròleg
Després de la fanfara o tocatta inicial, La Musica exposa el tema del drama i demana als nobles espectadors una atenció recollida.

Acte I
En un paisatge arcàdic, un pastor invita els seus companys a alegrar-se amb Orfeo, que ha conquerit el cor d’Euridice, el cor de nimfes i pastors entona un cant nupcial i una pastora invoca les muses. Els dos estimats canten alternadament la seva alegria i després de nous cants i danses tots es dirigeixen al temple per donar gràcies als déus.

Acte II
El clima de felicitat es trenca amb l’arribada de la Messaggera, que li anuncia la terrible notícia que Euridice, mentre collia flors per la seva garlanda nupcial, ha estat mossegada per una serp i ha expirat poc després. Orfeo, ple de dolor, canta un plany contingut però punyent i emocionat, i decideix anar al regne dels morts per recuperar l’estimada. Els plors i lamentacions de la Messaggera i els presents tanquen l’escena.

Acte III
Orfeo, amb la seva cítara com a única arma, acompanyat de La Speranza, arriba a la llacuna Estígia, que separa el món dels vius i els morts. La Speranza l’abandona i Orfeo intenta convèncer Caronte, el barquer que guia les ànimes a l’altre costat, que el deixi passar, amb un cant de dolcesa extraordinària. Caronte s’hi resisteix i Orfeo invoca els déus, que fan dormir el barquer, de manera que l’amant pot entrar al regne dels morts, mentre el cor comenta l’extraordinària aventura,

Acte IV
Proserpina i Plutone, les divinitats que governen els inferns, parlen de la sort d’Orfeo. La deessa intercedeix a favor de l’enamorat i Plutó accepta que Orfeo s’emporti Euridice amb la condició que aquest no es giri enrere per mirar l’estimada fins que arribin a la terra; en cas contrari perdrà Euridice per sempre. Però en el camí de tornada, Orfeo sent un soroll inesperat i tem que algun perill amenaci l’esposa i es gira. Immediatament Euridice, convertida en ombra, després d’un cant breu i angoixat, desapareix entre els morts i una força desconeguda obliga Orfeo a reprendre el camí dels vius. Els esperits ploren la desgràcia.

Acte V
Als camps de Tràcia, Orfeo canta el seu dolor i conjura la Natura a compartir el seu dol. Només un trist eco respon al seu plany. Apol·lo, déu de la música i de la poesia i pare d’Orfeo, baixa dels cels en el seu carro i li ofereix la immortalitat. Orfeo puja amb el déu al cel on podrà contemplar per sempre la imatge celeste d’Euridice. Els esperits l’acullen i el cor de pastors i pastores expressa la seva alegria amb cants i danses.

Teresa Lloret
filòloga

L'obra i l'època
L’Orfeo és un producte de la cultura teatral del Renaixement. Escrita en el context manierista i prebarroc de 1607, L’Orfeo respon plenament a la teoria de les arts vigent a tot Europa des del primer humanisme fins al Romanticisme, i a la pràctica teatral propiciada per les corts italianes. Sense Aristòtil i els seus exegetes renaixentistes, i sense els Gonzaga, senyors de Màntua, i els seus precedents florentins, costa imaginar una obra com aquesta. Monteverdi hi sintetitzà tota l’erudició i tota la pràctica teatral renaixentistes que el precediren, i en fa una creació tan singular i perfecta que la converteix en un model de referència per a l’òpera futura. 

L’interès de l’època per l’art clàssic posà les bases teòriques de l’òpera: del perquè, i amb quina funció, la música era pertinent en les representacions teatrals. S’interessaren per l’art dels grecs perquè cregueren que les seves obres eren la més genuïna representació de la naturalesa humana en el seu estadi primigeni –el més pur, el més racional i el més harmònic– i que, per això, havien estat capaços de fer un art universal i perenne: clàssic. Aquest interès per l’art grec, els dugué a interessar-se pels textos teòrics grecs i llatins –i en el cas del teatre, especialment, per la Poètica d’Aristòtil– que consideraren patró i garantia d’un art perfecte. I és justament a la Poètica on es descriu la tragèdia com un espectacle format per moltes arts –«faula, caràcters, dicció, pensament, espectacle i cant», diu Aristòtil– i en què, sobretot, la música instrumental, el cant i la dansa tenien una participació essencial. Són els materials de l’òpera.

Fou la Camerata Fiorentina –una societat erudita (1573-1587) que investigava el teatre grec convençuda del caràcter exclusivament cantat dels seus espectacles– la que millor teoritzà sobre la qüestió. Els teòrics de la Camerata –Vincenzo Galilei al Dialogo della musica antica et della moderna (1581) i Giulio Caccini al prefaci de Le Nuove Musiche (1602)– propugnaren una melodia singular per a cada veu –més que no pas el contrapuntisme ornamental dels madrigals– amb la funció específica de subratllar les emocions del text: era l’anomenat recitativo secco, que tenia la funció preferent de dotar el text d’informació emotiva. És justament el que diu el personatge de «La Musica», a L’Orfeo, quan declara que ella «poss’imflamar le più gelate menti». El text esdevé així més dramàtic i teatral amb música que sense ella. La teoria, en l’essencial, quedava establerta.

Però, també paral·lelament, l’espectacle teatral havia anat adquirint els recursos i els efectismes adequats per convertir-se en l’òpera que John Evelyn definia (1645) com «una de les més sumptuoses i cares diversions que ha inventat l’enginy dels homes». La creació d’un escenari amb «escenes pintades, i muntades amb un gran art de la perspectiva, màquines voladores i d’altres magnífics artefactes» responia a l’interès dels nobles italians a crear un art que impressionés, amb tanta fastuositat com refinament, els seus hostes. Els grans artistes de l’època –Brunelleschi, Rafael o Leonardo– hi participaren, i els grans senyors –els Sforza, els Visconti, els Gonzaga, els Este o els Mèdici– oferiren en ocasió dels grans esdeveniments de la cort aquesta mena d’espectacles.

En aquest context, l’Accademia degl’Invaghiti –novament una societat sàvia– encarregà (1607) a Monteverdi una obra tan programàtica com L’Orfeo, basada justament en el mite fundacional del poder de la música, amb una àmplia tradició ja al Renaixement italià. Monteverdi realitzà l’obra a partir d’un text d’Alessandro Stiggio, un seguidor de la Camerata, i se serví tant d’aquelles teories –amb un ús singularment expressiu del recitar cantando i de l’arioso– com del seu excepcional art de madrigalista –el cor dota així l’obra de l’atmosfera pastoral adequada a L’Orfeo–, combina formes musicals antigues i noves, caracteritza els personatges amb la música i l’orquestra anticipa i comenta les situacions dramàtiques. L’òpera comptava, doncs, amb un nou model. Faltava només que deixés de ser un experiment dels més savis o un entreteniment dels més poderosos i que, com succeí a partir del 6 de març de 1637 al teatre de San Cassiano de Venècia, s’hi pogués assistir només pagant una entrada.

Ramon Pla i Arxé
professor de Teoria de la Literatura
de la Universitat de Barcelona

Monteverdi i el seu Orfeo
Va ser a l’època en què servia a la cort dels Gonzaga a Màntua (1590/1591-1612) quan Monteverdi va tenir l’ocasió d’aventurar-se per primera vegada al món del teatre: com a autor d’insercions musicals previstes en el teatre parlat (pròlegs, entremesos, danses), de música per a ballets i, finalment, de drames totalment cantats. D’aquesta activitat, només han pervingut fins al moment de manera completa La favola d’Orfeo (1607, impresa el 1609) i Il ballo delle Ingrate (1608, però no publicada fins al 1638, amb adaptacions): de l’Arianna d’aquell mateix 1608 només coneixem, en canvi, el celebèrrim Lamento.

Primer exemple de l’opera in musica apareguda a Màntua, L’Orfeo deu el seu naixement a una iniciativa del príncep hereu Francesco Gonzaga. Feia menys de deu anys que s’estaven experimentant –especialment a Florència– exemples de teatre totalment cantat: aquestes proves havien tingut un ampli ressò l’octubre del 1600, quan les grandioses festes nupcials en ocasió del matrimoni de Maria de Mèdici amb Enric IV de França havien donat un ampli espai a aquest tipus de representacions.

Els invitats a aquestes celebracions havien pogut així admirar la nova manera de fer espectacle: entre ells, hi figurava també el duc de Màntua Vincenzo Gonzaga, emparentat, a més, amb els Mèdici. És més, el seu fill petit, Ferdinando, estudiant a Pisa, havia tingut ocasió de fer representar als carnavals de 1606 i 1607, respectivament, un «abbattimento» i una «commedia» en la modalitat del recitare cantando davant la cort dels Mèdici, que en aquest període solia passar a Pisa els mesos d’hivern. La iniciativa de Francesco Gonzaga es pot interpretar, doncs, com un desig d’emulació de tot el que estaven promovent els Mèdici en l’àmbit teatral i musical.

La realització d’aquest projecte teatral va ser confiat a l’Accademia degli Invaghiti, una societat fundada a Màntua uns cinquanta anys abans sota el patrocini de la dinastia regnant. Era «invaghito» (amb el nom acadèmic de Ritenuto) el comte Alessandro Striggio, que es va prestar a redactar el text literari, que després va ser donat per posar-hi música al mestre de la música ducal, Monteverdi. La representació no va tenir lloc al teatre de la cort, sinó en una sala no gaire gran de la residència dels Gonzaga, preparada per a l’ocasió: a la prima del 24 de febrer va seguir una reposició, l’1 de març de 1607. Només tenim notícia d’alguns dels intèrprets d’aquesta estrena: el castrat Giovan Gualberto Magli (al pròleg representà La Musica, i després Proserpina, i La Messaggera o bé La Speranza), que estava al servei de la cort dels Mèdici i fou cedit per aquesta ocasió als Gonzaga; el tenor Francesco Rasi (amb tota probabilitat féu d’Orfeo), noble d’Arezzo, que, com Magli, era deixeble de Giulio Caccini i s’havia format també, per tant, a l’ambient florentí; un jove sacerdot, potser el pare Girolamo Bacchini (Euridice). La partitura de Monteverdi preveu una orquestra formada almenys per: dos clavicèmbals, dues violes contrabaix, deu violes da braccio, una arpa doppia, dos violins piccoli alla francese i dos ordinaris da braccio, tres guitarrons, cítares, dos orgues de fusta, tres violes de gamba baixes, cinc trombons, alguns orgues portàtils (regali), dos cornetins, dues flautes piccoli, quatre trompetes, de les quals una chiarina i tres sordine.

En ocasió de l’estrena es va imprimir només el text literari d’Striggio (La favola d’Orfeo, Màntua, Francesco Osanna 1607). La partitura de Monteverdi va ser publicada un parell d’anys després (L’Orfeo, Venècia, Ricciardo Amadino 1609: reimpresa el 1615): cosa que va permetre que aquesta òpera obtingués notorietat fins i tot entre els que no havien estat presents a les representacions de Màntua, i també en va facilitar posteriors escenificacions en altres llocs. Sembla que hi hagué representacions successives de L’Orfeo a Torí el 1610 i a Salzburg el 1614. Amb seguretat, però, només tenim notícia d’una representació a Gènova, que va tenir lloc al Teatro del Falcone abans del 1646.

L’argument escenificat per Striggio era el mateix ja utilitzat pocs anys abans en una de les representacions florentines del 1600 de les quals hem parlat: concretament, a L’Euridice d’Ottavio Rinuccini posada en música per Iacopo Peri. Pel que té d’ambient nemorós i no desprovist de remissions als models del teatre pastoral de Tasso (Aminta) i Guarini (Il pastor fido), i respecte al treball de Rinuccini, Striggio dóna al seu text un major pàtina tràgica: el divideix en els cinc actes habituals tancats per cors gnòmics, però l’adapta a la unitat d’acció i de temps, encara que no de lloc. Resulten extremadament significatives (perquè són totalment insòlites en el clima poètic de l’època) les citacions de Dant freqüents als dos actes «infernals» (III i IV).

Striggio aconsegueix, a més, donar a la intriga un aire més dinàmic del que li havia donat Rinuccini: algunes accions i decisions del protagonista són preses en temps real davant els ulls dels espectadors, i no solament narrades; a l’interior dels actes, no hi manquen grans estructures, preparades per fer ressaltar les situacions escèniques. Podem comparar, per exemple, com ambdós resolen diversament una situació crucial, l’anunci de la mort d’Euridice i la reacció d’Orfeo. A Rinuccini arriba d’improvís la missatgera Dafne, que explica com Euridice, mentre dansava i collia flors en un prat, va ser mossegada per una serp verinosa i al cap de poc expirava en braços de les amigues: petrificat, Orfeo queda mut en els primers moments, després deixa anar un lament i abandona l’escena. Serà l’amic Arcetro que ens explicarà després la seva desesperació, i l’aparició ex machina de Venus; li tocarà, en canvi, a Aminta de narrar l’afortunat retorn des de l’Ultratomba al costat de l’esposa rediviva. A Striggio, al contrari, irromp Silvia, que amb la seva arribada torba els divertiments canors d’Orfeo i dels pastors, i abans d’iniciar la pròpia narració comunica la terrible notícia deixant tothom angoixós. Silenciós al llarg de tota la durada de la narració, al seu final Orfeo prorromp en una extraordinàriament patètica al·locució a l’estimada, considerant davant els presents la decisió d’afrontar el descens als inferns. També executat davant els ulls dels espectadors i no narrat a la manera clàssica per un missatger serà l’agitat retorn des del món subterrani, amb la dramàtica pèrdua d’Euridice.

En comptes de la baixada d’Apol·lo i la «beatificació» d’Orfeo, el text literari imprès en ocasió de l’estrena feia acabar l’òpera amb una irrupció de les Bacants, que s’abandonaven a celebracions dionisíaques abans de lliurar-se a la persecució d’Orfeo per castigar-lo amb la mort per les seves afirmacions misògines. La disparitat d’aquestes dues conclusions (final dionisíac del llibret, final apol·lini de la partitura) podria atribuir-se a l’estretor de la sala en què tingué lloc la primera representació i a la impossibilitat de col·locar-hi dispositius de maquinària escènica complicada. Però podria reflectir també una doble solució de cara a dues audiències distintes: la dionisíaca, més sofisticada des del punt de vista cultural, pensada per a l’estrena davant només dels acadèmics; l’apol·línia, més espectacular i moralitzant en sentit cristià (i musicalment no immune de sospites de facilitat), pensada a corre-cuita com a substitució per a la representació una setmana després davant un públic menys seleccionat.

Per la seva banda, Monteverdi no era la primera vegada que assajava les noves tècniques de cant a veu sola amb baix continu. Fins aleshores, però, ho havia fet dins l’àmbit del gènere madrigalístic: els darrers passatges del Quinto libro di madrigali a cinque voci, publicat el 1605, requerien en efecte obligatòriament el baix continu per tal com utilitzaven precisament aquestes tècniques. En aquesta primera prova teatral que feia seguint els recentíssims dictats florentins, Monteverdi va donar un relleu adequat a les parts poètiques estructurades i tancades (les que corresponen a situacions musicals: cants, cors, danses, súpliques), convertint-les en fragments tancats caracteritzats per l’estroficitat –integral o només del baix continu–, escriptura polifònica, refrains instrumentals, formulacions melòdiques perfilades en sentit molt cantable. Per exemple, a l’Acte I els cants i les danses d’Orfeo, dels pastors i de les nimfes s’alineen segons un esquema especular que restitueix la idea d’un brillant quadre vivent festiu a la manera dels intermezzi: en constitueix el focus central l’al·locució d’Orfeo «Rosa del ciel, vita del mondo e degna»; abans i després li fan una corona simètrica bé el cor dansat «Lasciate i monti», bé la invocació nupcial «Vieni, Imeneo, deh vieni».

Totes aquestes estructures es destaquen per damunt d’un stile recitativo que, de manera anàloga a les primeres experiències florentines, es proposa com a ideal una amplificació del declamato que els actors del teatre parlat acostumaven a utilitzar. Per mostrar el contrast entre la felicitat d’Orfeo i dels pastors, i la nova situació de desesperació creada per la terrible notícia, Monteverdi usa quasi tots els mitjans musicals que té a la seva disposició: a la cantabilitat ariosa i estròfica ostentada fins aquí per Orfeo, per les Nimfes i pels Pastors, oposa l’stile recitativo; a la captivadora i fluïda eufonia, un cant despullat, sovint interromput i amb intervals dissonants; és distinta la perspectiva tímbrica amb què es mouen La Messaggera i els altres personatges amb un orgue de fusta i un guitarró en lloc del clavicèmbal, guitarró i viola da braccio que havien acompanyat el Pastor que li havia dirigit la paraula; i oposat resulta, fins i tot, l’ambient harmònic, profundament estrident, ja que que tots ells es mouen sobre dues vies paral·leles i conflictives. Un mateix «ritornello» instrumental connota l’obertura del teló de boca sobre l’escenografia pastoral de l’Acte I, i el retorn al mateix ambient, després dels actes situats a l’Ultratomba (III i IV), al principi del V. «Tacciono li cornetti, tromboni et regali», prescriuen les acotacions corresponents, «et entrano a sonare il presente ritornello le viole da braccio, organi, clavicembali, contrabasso, et arpe, et chitaroni, et ceteroni, et si muta la scena»: és a dir, desapareixen els instruments de vent, de tessitura greu, de sonoritat forta i punyent, que havien fet terrorífica l’atmosfera sonora dels Inferns, i retornen a l’acció els timbres agradables i dolços que s’adiuen millor amb el lluminós món pastoral. Canvien igualment, als cors, les veus agudes de les sopranos, desestimades a favor de les mitjanes i greus, amb els seus colors obscurs, més adequats per associar-los als llòbrecs abismes subterranis. A l’Acte III, Caronte s’oposa al pas d’Orfeo fins i tot a nivell dels acompanyaments: en el seu, l’orgue de fusta, respon «al suono del regale». L’escena d’Orfeo amb Eco, a l’Acte V, implica una distribució també espacial dels grups de baix continu.

En relació a Del Cavaliere, Peri i Caccini, l’stile recitativo de Monteverdi és molt més mòbil i patètic, i recorre a solucions harmònicament i melòdicament també bastant atrevides però sempre amb finalitats expressives. Protagonista de la «favola», en virtut del variat i intens estil de cant amb què Monteverdi musicà la seva part, Orfeo és veritablement una figura del tot rodona, amb notables facetes psicològiques i en condicions de recórrer una paràbola escènica molt variada i articulada: en definitiva, un vertader i ben dissenyat personatge teatral, i sens dubte el primer autèntic protagonista de la història del teatre musical.
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