
BIBLIOTECA DELL’ARCADIA

Atti e Memorie
dell’Arcadia

11

2022

ROMA

EDIZIONI DI STORIA E LETTERATURA



Rivista di classe A | Class A Journal

Direttore

Maurizio Campanelli

Comitato scientifico

Savio Collegio dell’Arcadia: Maurizio Campanelli, Custode Generale; Pietro Petteruti Pellegrino, 
Procustode; Paolo D’Achille, Riccardo Gualdo, Paolo Procaccioli, †Luca Serianni, Consiglieri; 
Monica Berté, Accademica segretaria; Emilio Russo, Tesoriere; Umberto D’Angelo, Direttore della 
Biblioteca Angelica.

Albert Russell Ascoli, Claudio Ciociola, Maria Luisa Doglio, Julia Hairston, Harald Hendrix, 
María de las Nieves Muñiz Muñiz, Franco Piperno, Corrado Viola, Alessandro Zuccari.

Redazione
Elisabetta Appetecchi, Lucrezia Arianna, Maila Vaccaro, Sara Vetturelli (segretaria di redazione)

ISSN 1127-249X
ISBN 978-88-9359-735-7
eISBN 978-88-9359-736-4
DOI 10.57601/AMA_2022

© Accademia dell’Arcadia, 2022

È vietata la copia, anche parziale e con qualsiasi mezzo effettuata
Ogni riproduzione che eviti l’acquisto di un libro minaccia la sopravvivenza di un modo di trasmettere la conoscenza

L’ Editore si dichiara disponibile a regolare eventuali spettanze in favore degli aventi diritto per le immagini riprodotte

Tutti i diritti riservati

EDIZIONI DI STORIA E LETTERATURA
00165 Roma - via delle Fornaci, 38

Tel. 06.39.67.03.07 - Fax 06.39.67.12.50
e-mail: redazione@storiaeletteratura.it

www.storiaeletteratura.it

mailto:info@storiaeletteratura.it
www.storiaeletteratura.it


Lucio Tufano

Partenope in festa 

Musiche e spettacoli per le nozze 
di Carlo di Borbone e Maria Amalia di Sassonia (Napoli, 1738)

È difficile sopravvalutare l’importanza politica del matrimonio di Carlo di 
Borbone. Figlio di Filippo V di Spagna e di Elisabetta Farnese, nel 1734 Carlo 
aveva ottenuto la corona di Napoli, che tornava così sotto l’influenza spagnola 
dopo ventisette anni di dominio austriaco; l’anno successivo era avvenuta 
la conquista della Sicilia. A consolidare il potere raggiunto non bastavano 
la riorganizzazione degli apparati amministrativi e burocratici e la messa a 
punto di accorte strategie diplomatiche. Occorreva assicurare quanto prima 
una discendenza al nuovo sovrano per mezzo di un’unione che risultasse utile 
anche a posizionare il Regno entro il gioco delle alleanze europee. 

La pianificazione delle nozze, gestita da Madrid, fu avviata sin dal genna-
io 17361. Nel corso di quasi due anni si susseguirono varie ipotesi, ma gra-
datamente prese quota la candidatura di Maria Amalia Wettin, figlia dell’e-
lettore di Sassonia e re di Polonia Augusto III. La decisione definitiva, presa 
al principio di ottobre 1737, restò segreta fino al giorno di Capodanno del 
1738; a quella data Carlo aveva quasi ventidue anni, Maria Amalia poco più 
di tredici. L’annuncio diede l’abbrivo a un ricchissimo flusso di celebrazioni. 
L’evento andava esaltato per mezzo di segni tangibili e di iniziative fastose, 
capaci di diffondere un’immagine smagliante della dinastia borbonica, di 
certificarne la solidità, di dichiararne le ambizioni2. 

1  Cfr. Giuseppe Caridi, Una moglie per l’emancipazione del re: Carlo di Borbone dai pro-
getti nuziali al matrimonio, «Mediterranea. Ricerche storiche», III, 2005, pp. 119-148; Giulio 
Sodano, Elisabetta Farnese, Roma, Salerno Editrice, 2021, pp. 333-342.

2  Cfr. Giulio Sodano, L’arrivo della regina. Novità e persistenze nel cerimoniale napole-
tano per le nozze tra Carlo di Borbone e Maria Amalia di Sassonia, in Corte e cerimoniale di 
Carlo di Borbone a Napoli, a cura di Anna Maria Rao, Napoli, FedOA Press, 2020, pp. 55-72.
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Nelle pompe organizzate nella capitale partenopea, la musica – come di 
consueto in simili occasioni3 – svolse un ruolo di primo piano4. Per conoscere 
la funzione e apprezzare l’importanza degli elementi sonori entro il lungo 
calendario festivo occorre rivolgersi a una pluralità di fonti. Informazioni 
puntuali provengono dalle cronache del locale foglio di notizie5. Utili sono 
inoltre tre resoconti dati alle stampe a Napoli6, probabilmente a Roma7 e a 
Firenze8. Le iniziative della corte trovano esatta registrazione nel libro ceri-
moniale 1490 dell’Archivio di Stato di Napoli9. Il punto di vista di uno dei 
protagonisti, infine, è restituito dal carteggio di Carlo con i genitori10. Ai testi 
ufficiali è possibile accostare talvolta pagine private contenenti letture alterna-
tive e più schiette. Tra queste riveste un particolare interesse il diario di viaggio 
tenuto dal principe elettorale di Sassonia Federico Cristiano, amantissimo di 
musica, che accompagnò la sorella nel viaggio verso sud; preziosi dettagli pro-
vengono pure dai dispacci che il suo chaperon, Joseph Anton Gabaleon von 
Wackerbarth-Salmour, inviò con regolarità alla corte di Dresda11.

3  Cfr. ad esempio Paola De Simone, Feste, cuccagne e serenate per le nozze di Ferdinando IV 
e Maria Carolina: luoghi e spettacoli dallo spoglio di nuovi documenti, in Miti, metafore e feste per 
le scene di un Regno: intorno alle «Nozze di Peleo e Tetide» di Giovanni Paisiello, a cura di Paola 
De Simone e Niccolò Maccavino, vol. I, Napoli, Turchini Edizioni, 2020, pp. xi-lxiii, lxxvii-cvi.

4  L’indagine qui condotta riguarda il solo capitolo napoletano di una storia più ampia, 
che include le celebrazioni svoltesi in Sassonia, gli omaggi offerti a Maria Amalia durante il 
viaggio verso Napoli e le manifestazioni organizzate in ogni angolo del Regno delle due Sicilie. 

5  Cfr. Ausilia Magaudda – Danilo Costantini, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli 
attraverso lo spoglio della “Gazzetta” (1675-1768), Roma, ISMEZ, 2009, appendice in cd-rom 
[d’ora in poi Gazzetta].

6  Distinta relazione del publico ingresso fatto in questa città di Napoli dalle maestà del re e 
regina delle due Sicilie il dì 2 luglio 1738, Napoli, presso Francesco Ricciardo stampatore del 
real palazzo, 1738 [Distinta relazione].

7  Ragguaglio dell’arrivo nel Regno e città di Napoli della maestà di Maria Amalia di 
Sassonia, suo ricevimento, publico ingresso e feste celebrate per li regj sponsali con la maestà 
di D. Carlo Borbone re delle due Sicilie, Napoli, s.e., si vendono in Roma nella stamp. di G. 
B. Caporali accanto il libraro presso S. Marco, 1738 [Ragguaglio], che alle pp. 8-10 dipende 
interamente dalla Distinta relazione.

8  Brevi notizie di quanto è succeduto nelle regie magnifiche nozze delle maestà delle due 
Sicilie Carlo Sebastiano Infante di Spagna e Maria Amalia Walburga principessa reale di Pollonia, 
raccolte da B. P. S. F., Firenze, nella stamperia di Bernardo Paperini, 1738 [Brevi notizie].

9  Cerimoniale dei Borbone di Napoli 1734-1801, a cura di Attilio Antonelli, introduzione 
di Raffaele Ajello, Napoli, Arte’m, 2017, pp. 147-412 [Cerimoniale 1490].

10  Cfr. Carlo di Borbone, Lettere ai sovrani di Spagna, a cura di Imma Ascione, vol. 
II. 1735-1739, Roma, Ministero per i beni e le attività culturali – Direzione generale per gli 
archivi di Stato, 2002 [Carlo di Borbone, Lettere].

11  Cfr. Alina Vórawska Witkowska, Federico Cristiano in Italia. Esperienze musicali di 
un principe reale polacco, «Musica e storia», IV, 1996, pp. 277-323, che riporta una cospicua 
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L’insieme di tali testimonianze permette di ricostruire in dettaglio la giran-
dola festiva, nella quale si riconoscono tre fasi principali in corrispondenza, 
rispettivamente, dell’ufficializzazione del fidanzamento, del matrimonio per 
procura e dell’arrivo della sposa; a questi segmenti maggiori va aggiunta 
un’isolata appendice autunnale.

1.  L’annuncio

Il primo gennaio 1738 Napoli salutò la notizia delle nozze con la proclama-
zione di tre giorni di «luminari» e «triplicato sparo di cannone» nelle fortezze12. 
Contemporaneamente dal real palazzo partirono precise istruzioni dirette alle 
diverse istituzioni cittadine in vista dei festeggiamenti successivi13. Il 2 a corte si 
tenne il baciamano, che vide un concorso straordinario; durante tutta la cerimo-
nia fu esposto un ritratto di Maria Amalia affinché la nobiltà potesse conoscere 
le fattezze della regina14. Carlo si recò poi al duomo per rendere grazie e per 
venerare le reliquie di San Gennaro. Il cappellano maggiore impartì la bene-
dizione, cui seguì l’esecuzione del Te Deum da parte della real cappella15. Non 
mancò un momento d’imbarazzo. La deputazione del Tesoro di San Gennaro 
aveva disposto di far eseguire dai propri musicisti un secondo Te Deum (per 
l’occasione erano stati convocati nove cantanti, tredici strumentisti e due orga-
nisti coordinati da Lorenzo Fago, maestro della cappella del Tesoro)16. Il conte 
di Santiesteban, maggiordomo maggiore del re, mandò a dire ai deputati 

che non occorreva far cantar altro Te Deum, ma quelli rispondevano che ciò si faceva 
da essi per dimostrare la loro affezione verso sua maestà e domandarono se l’ordine era 
di sua maestà, al che si rispose che l’ordine che gli dava eragli stato dato di comando 
di sua maestà, con che ad essi toccava obbedirlo e che di poi ne avessero fatto ricorso. 
Al che domandaron se potevano far cantare un mottetto e se li rispose che ciò restava 
a loro arbitrio17. 

selezione di passi pertinenti. All’occorrenza si farà riferimento alla trascrizione integrale – 
non sempre impeccabile – delle due fonti fornita da Maureen Cassidy-Geiger nel sito comte-
delusace.wordpress.com [Federico Cristiano, Diario; Wackerbarth, Dispacci].

12  Cfr. Gazzetta, p. 535; cfr. anche Carlo di Borbone, Lettere, nr. 616 (Napoli, 31 dicem-
bre 1737), p. 265.

13  Cfr. Cerimoniale 1490, pp. 233-238. 
14  Cfr. ivi, p. 235.
15  Cfr. ivi, p. 234; per l’organico della compagine in questo periodo cfr. Paologiovanni 

Maione, La cappella musicale del Palazzo tra Sei e Settecento, in Corte e cerimoniale di Carlo 
di Borbone, pp. 89-97.

16  Cfr. Marta Columbro – Paologiovanni Maione, La cappella musicale del Tesoro di 
San Gennaro di Napoli tra Sei e Settecento, Napoli, Turchini Edizioni, 2008, p. 310.

17  Cerimoniale 1490, pp. 235-238.
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La sera il sovrano si recò al teatro di San Carlo, il grandioso edificio 
inaugurato il 4 novembre 1737 che costituiva uno dei simboli più eloquenti 
del nuovo corso politico. Era in programma una recita dell’Olimpiade di 
Leonardo Leo, in scena dal 26 dicembre precedente. L’intraprendente e infa-
ticabile impresario Angelo Carasale, che deteneva un ruolo di primo piano 
nella realizzazione di molti progetti della corte18, 

diede non solamente il libero e gratuito ingresso nella platea del medesimo a 
chiunque entrar vi volea, ma pur anche ne’ palchi che non erano appaltati; il tutto 
ad oggetto di appalesare al re nostro signore l’interna contentezza che anch’egli in 
modo speciale, non men che gli altri, provata avea. Fece per tanto nel primo ingres-
so di sua maestà cantare un bellissimo prologo, le di cui parole e musica aveva fatto 
comporre in pochissime ore, allusivo al mentovato r. maritaggio e che spiegava la 
comune allegria e l’universal piacere della città tutta, com’anche la felicità che da 
questa r. coppia aspettano i fedelissimi vassalli della maestà sua19.

Alla generale esultanza si unì tempestivamente il Corpo di Città, l’organo 
rappresentativo delle sei antiche circoscrizioni amministrative di Napoli (i 
cinque seggi nobili e quello del Popolo). Il 6 gennaio, infatti, gli eletti fece-
ro cantare il Te Deum «con sollenne aparata e scielta musica» nella chiesa 
di San Lorenzo, presso la quale tenevano le proprie riunioni ufficiali20. 
L’istituzione promuoverà altre manifestazioni importanti per le nozze reali; 
sembra pertanto di non poter ravvisare ancora quel processo di ridimensio-
namento del suo potere e di marginalizzazione della sua funzione che è stato 
osservato nei successivi anni del regno di Carlo21.

Il massimo teatro cittadino tornò a riecheggiare di acclamazioni il 20 gen-
naio, quando in concomitanza con il genetliaco del re vi fu allestito l’Artaserse 
composto da Leonardo Vinci per Roma nel 173022. Il frontespizio del relativo 

18  Cfr. Michelangelo Schipa, Il Regno di Napoli al tempo di Carlo di Borbone, Napoli, 
Pierro, 1904, pp. 264-265.

19  Gazzetta, p. 536.
20  La notizia – tratta dal registro del maestro di cerimonie del Corpo di Città – è pubbli-

cata nella prima puntata dell’articolo anonimo Il matrimonio di Carlo III, «La lega del bene», 
I/36, 10 ottobre 1896, pp. 2-5: 2 (per il seguito cfr. ivi, I/37, 17 ottobre 1896, pp. 4-5; I/38, 
24 ottobre 1896, pp. 5-6; I/39, 31 ottobre 1896, p. 6); cfr. anche Cerimoniale 1490, p. 238.

21  Cfr. Elena Papagna, Feste di piazza e cerimonie di palazzo nella Napoli borbonica. Le 
celebrazioni per la nascita della real prole, «Mélanges de l’École française de Rome – Italie et 
Méditerranée modernes et contemporaines», CXXVII/1, 2015, pp. 171-194: 176-177.

22  Cfr. Benedetto Croce, I teatri di Napoli. Secolo XV-XVIII, Napoli, Pierro, 1891, pp. 
338-339; Robert Burns Meikle, Leonardo Vinci’s «Artaserse»: an edition, with an editorial and 
critical comment, 2 voll., Ann Arbor, UMI, 1985; Saverio Franchi, Drammaturgia romana. II 
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libretto recava in bella mostra la dedica a Maria Amalia23. La rappresenta-
zione del dramma fu preceduta da un nuovo, sontuosissimo prologo, pure 
musicato da Leo, che intrecciava la celebrazione del compleanno del sovrano 
con gli auspici per la sua imminente unione nuziale:

[…] il direttore capitano D. Angelo Caresale, per contrassegno della sua venerazione, 
sul bel cominciamento dell’opera fece rappresentare un bellissimo prologo da cinque 
personaggi che, figurando la Notte, Venere, Amore, Partenope e il Sebeto, cantavan 
le laudi del re e della sposa reale. Compariva intanto un bosco con campagna e colline 
e a destra miravasi Partenope vestita in r. foggia, assisa sopra un aureo seggio sopra 
scalini in atto di dormire, e intorno ad essa varie ninfe anche dormendo agiate sopra 
vari sassi. A sinistra osservavasi il Sebeto che, ancor dormendo, appoggiato era alla 
sua urna da cui chiare e limpide acque scorrevano, e intorno a lui, anche sorpresi da 
sonno, vari pastori faceanli corona. In aria a sinistra vedevasi la Notte in un carro a 
quattro ruote tirato da due neri cavalli, vestita ella di azzurro sparso di stelle d’oro, 
coronata di fiori di papavero; a destra scorgeasi un altro carro da due colombe tirato 
entro cui locata era Venere, coronata di rose e di mirto, e sulla cui testa splendea una 
lucidissima stella. Fra tutti però ammiravasi il carro d’Amore, tirato da quattro cavalli 
bianchi, in cui era esso Amore con ali bianche, turcasso ed arco e con facella accesa 
in mano e nel tempo stesso scorgevasi spuntare nell’orizzonte la lucente Luna, il di cui 
globo scorgevasi ingombrato dall’effigie della maestà di Maria Amalia, sposa reale del 
nostro sovrano […]. Nel fine del qual prologo tra li viva del coro e strepitoso sparo di 
mortaretti e cannoni, furono da sopra il cielo del teatro da volanti amorini sparsi per 
tutta l’udienza copiosi sonetti allusivi ad un giorno cotanto felice24.

Il testo del componimento, che venne replicato il 22 gennaio25, si legge 
all’inizio del libretto di Artaserse26; nessuno degli interpreti – Caterina di 
Gennaro (Notte), una non meglio specificata Elisabetta (Venere), Giovanni 
Manzuoli (Amore), Rosa Costa (Partenope) e Gioacchino Corrado (Sebeto) 
– cantava nell’opera di Vinci. Singolare, in questo cast, è la presenza di 
Corrado, basso buffo celeberrimo come interprete di intermezzi.

(1701-1750), ricerca storica, bibliografica e archivistica condotta in collaborazione con Orietta 
Sartori, Roma, Edizioni di Storia e Letteratura, 1997, pp. 257-258. 

23  Artaserse. Drama per musica di Pietro Metastasio da rappresentarsi nel grande real tea-
tro di S. Carlo nel giorno del felicissimo compleanno della sacra real maestà di Carlo Borbone re 
di Napoli, Sicilia e Gerusalemme &c. Dedicata alla sacra real maestà di Maria Amalia Walburga 
serenissima real principessa di Polonia e dell’elettorato di Sassonia, sposa della prefata maestà 
del nostro re e nostra dilettissima regina, Napoli, per Francesco Ricciardo impressore di S. M., 
1738 [esemplare consultato: Milano, Biblioteca nazionale Braidense].

24  Gazzetta, p. 538.
25  Cfr. ivi, p. 541.
26  Cfr. Metastasio, Artaserse. Drama per musica, pp. 11-18.
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Le prime manifestazioni dello slancio festivo, dunque, furono equamente 
distribuite tra gli spazi del potere regio (la corte, il San Carlo), ecclesiastico 
(il duomo) e cittadino (San Lorenzo). Contemporaneamente innumerevo-
li chiese, conventi, cappelle e confraternite si attivarono per manifestare 
contentezza e protestare lealtà al trono. Le funzioni religiose, susseguitesi 
con ritmo serrato nei primi mesi dell’anno, videro combinazioni variabili di 
ingredienti ricorrenti: esposizione del Venerabile, apparati, illuminazioni, 
fuochi d’artificio, sparo di mortaretti. La componente musicale fu costituita 
quasi sempre dall’esecuzione del Te Deum27. Spesso la celebrazione degli 
sponsali di Carlo e Maria Amalia si abbinò e si sovrappose alla festività del 
santo titolare del tempio o protettore dell’ordine religioso. La ricorrenza già 
solenne, che quindi avrebbe richiesto in ogni caso un sovrappiù di sfarzo 
anche sonoro, venne sfruttata per porgere omaggio ai nubendi. Le cronache 
si limitano a indicare in modo generico la copia e l’eccellenza delle voci e la 
qualità delle composizioni eseguite, senza specificarne la paternità. Al con-
trario, menzionano spesso con precisione i soggetti (prepositi, abati, badesse, 
governatori ecc.) che disposero le manifestazioni, di certo anche con la spe-
ranza di acquistare particolari benemerenze agli occhi del sovrano.

27  Tra l’inizio di gennaio e la metà di marzo fanno eseguire un Te Deum, nell’ordine, il 
convento di Santa Maria della Pace dei frati Ospedalieri, il monastero di monache dame di 
Santa Chiara, la chiesa di San Carlo alle Mortelle dei padri Barnabiti, la chiesa e collegio 
di Santa Maria di Costantinopoli, la compagnia dei Bianchi dello Spirito Santo, il mona-
stero di monache dame di San Potito, la chiesa di Sant’Eligio, la chiesa di Santa Maria di 
Piedigrotta dei Canonici Regolari Lateranensi, la Santa Casa degli Incurabili, la collegiata 
di San Giovanni Maggiore, la compagnia dei Bianchi di Sant’Anna di Palazzo, la compa-
gnia dei Bianchi Disciplinati della Passione di Nostro Signore Gesù Cristo presso la chiesa 
di San Matteo Maggiore, il conservatorio di Santa Maria Buonprincipio e S. Antonio, la 
congregazione di Nostra Signora dei Sette Dolori presso il chiostro del convento di Santo 
Spirito di Palazzo, la chiesa della Graziella dei Mercedari Scalzi, il monastero di monache 
dame della Maddalena, l’arciconfraternita della Santissima Trinità dei Pellegrini, l’arcicon-
fraternita dei Santi Francesco e Matteo detta dei Bianchi sopra strada Toledo, la chiesa di 
Santa Maria degli Angeli a Pizzofalcone dei padri Teatini e l’annessa congregazione della 
Natività della Beata Vergine, la chiesa dei Santi Cosma e Damiano, la congregazione del 
Terz’Ordine Francescano di Santa Maria la Nuova, il monastero di dame di Santa Maria 
Egiziaca Maggiore, la chiesa di Nostra Signora della Solitaria, l’arciconfraternita dell’Imma-
colata Concezione dei Nobili eretta nel convento di Montecalvario, la chiesa della Vergine di 
Caravaggio fuori Porta Reale dei padri Scolopi, la chiesa del Gesù Nuovo dei padri Gesuiti, 
la chiesa di San Niccolò alla Dogana Regia, la chiesa di Santa Maria della Verità sopra i Regi 
Studi dei padri Agostiniani Scalzi, la chiesa di Santa Maria della Sanità, la chiesa di Santa 
Maria della Vita dei padri Carmelitani, la chiesa della Madre di Dio sopra i Regi Studi dei 
padri Carmelitani Scalzi e il convento delle Carmelitane Scalze; cfr. Gazzetta, pp. 535-563. 
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2.  Le nozze per procura e il viaggio verso Napoli

La «solenne pubblica domanda» della mano di Maria Amalia fu avanzata 
a Dresda l’8 maggio dal conte di Fuenclara, ambasciatore napoletano alla 
corte imperiale. Il giorno seguente si svolse la cerimonia del matrimonio per 
procura, officiata dal nunzio apostolico a Vienna Camillo Merlini Paolucci; 
a rappresentare lo sposo fu il fratello di Maria Amalia, Federico Cristiano28. 
L’annuncio ufficiale giunse a Napoli il 15 maggio. Per festeggiare l’avvenuta 
unione si diede ordine che la città fosse illuminata per tre sere e che le for-
tezze e le navi presenti in porto sparassero «tre salve distinte» di cannone29. 
Il 20 si tenne un nuovo baciamano, dopo il quale il re si portò nella cappella 
di palazzo dove ascoltò il Te Deum «cantato dai musici della real cappella»30. 
La sera il sovrano «passò ad ascoltare la commedia che si rappresentò nel 
teatro di corte»31, ossia nella sala rettangolare interna alla reggia spesso adi-
bita agli spettacoli e alle danze32.

L’eco napoletana delle nozze di Dresda appare piuttosto flebile, specie 
se posta a paragone con il tripudio collettivo seguito all’annuncio del primo 
gennaio. Anche sul versante religioso si registra un numero di iniziative assai 
minore33. Merita però di essere segnalata la funzione svoltasi il 22 maggio in 
San Lorenzo, dove gli eletti con «scelta musica resero […] pubbliche e solen-
ni grazie all’Altissimo»34, a conferma del pieno coinvolgimento del Corpo di 
Città nello sforzo festivo. 

Nel frattempo, il 12 maggio la principessa sassone si era messa in marcia 
con un seguito «di cento e più carrozze»35. Come già ricordato, la accompa-

28  Cfr. Brevi notizie, pp. 4-5.
29  Cfr. Cerimoniale 1490, p. 247.
30  Ibid. 
31  Ibid.
32  Su questo spazio cfr. Felice De Filippis – Ulisse Prota Giurleo, Il teatro di corte del 

palazzo reale di Napoli, Napoli, L’Arte tipografica, 1952; La scena del re. Il teatro di corte del 
palazzo reale di Napoli, a cura di Patrizia Di Maggio e Paologiovanni Maione, Napoli, CLEAN, 
2014.

33  Tra la fine di aprile e la fine di maggio, nell’imminenza o a ridosso della celebrazione 
avvenuta alla corte di Sassonia, fanno cantare un Te Deum di ringraziamento il convento di 
San Pietro Martire dei padri Predicatori, la chiesa di Nostra Signora della Solitaria, la chiesa 
di Santa Maria dei Poveri degli Incurabili, la chiesa di Santa Brigida dei padri Lucchesi, la 
chiesa dell’Immacolata Concezione detta di Sant’Efremo Nuovo dei padri Cappuccini e la 
chiesa di Santa Maria Apparente dei padri Minori Conventuali; cfr. Gazzetta, pp. 565-568.

34  Ivi, p. 566.
35  Brevi notizie, p. 6; cfr. anche Carlo di Borbone, Lettere, nr. 637 (Napoli, 20 maggio 

1738), p. 313.
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gnava il fratello, semiparalizzato agli arti inferiori e intenzionato a intrapren-
dere cure termali a Ischia. A Napoli diverse funzioni invocarono la protezio-
ne celeste sul loro viaggio, durato complessivamente cinque settimane36. Il 5 
giugno, in particolare, una delle tappe della processione del Corpus Domini 
fu segnata da una speciale “intenzione” per Maria Amalia, sottolineata dal 
canto dell’Agnus Dei e del Te Deum37.

L’agognato incontro con Carlo avvenne il 19 giugno a Portella, al confine 
con i territori pontifici, all’interno di uno splendido padiglione apposita-
mente costruito38. Tre giorni dopo la coppia reale raggiunse la capitale.

3.  L’ingresso in città e Le nozze di Amore e di Psiche di Leonardo Leo

L’arrivo degli sposi a Napoli dischiude la fase senz’altro più intensa dei 
festeggiamenti. Sebbene non manchino le celebrazioni religiose39, ora è la 
corte a passare decisamente in primo piano nella gestione della pubblica 
esultanza. I preparativi erano in corso sin dalla primavera40. Al principio di 
aprile si progettavano luminarie, archi trionfali e macchine, e si dava ordine di 
accumulare il legname necessario. Il 20 maggio l’agente toscano Bartolomeo 
Intieri osservava l’attività frenetica delle maestranze: «Siamo alla vigilia delle 
magnifiche feste che devono farsi per le reali nozze. I maestri gemono sotto la 
fatica per terminar una moltitudine infinita di lavori che si fanno per ornamen-
to del real palazzo e della città. Si lavora le feste e buona parte della notte»41.

Carlo e Maria Amalia entrarono a Napoli il 22 giugno, salutati da una 
triplice scarica di artiglieria42. A palazzo trovarono ad attenderli «tutti i tito-

36  A tal fine fanno eseguire il Te Deum la congregazione del Santissimo Crocifisso presso 
la chiesa di San Giovanni Maggiore, la chiesa di Nostra Signore della Solitaria e la chiesa 
del Rosario di Palazzo dei padri Domenicani (con note di Domenico Sarro); cfr. Gazzetta, 
pp. 565-567.

37  Cfr. Cerimoniale 1490, p. 249.
38  Cfr. Carlo di Borbone, Lettere, nr. 642 (Gaeta, 21 giugno 1738), pp. 323-324. Due 

giorni dopo i padri Gesuiti si premurarono di far cantare il Te Deum in rendimento di grazie; 
cfr. Gazzetta, p. 568.

39  Salutano l’arrivo della regina con l’esecuzione del Te Deum il monastero di Nostra 
Signora della Solitaria, la chiesa di Sant’Anna dei Lombardi, la chiesa della Madonna delle 
Grazie all’Orto del Conte, il monastero dei Santi Pietro e Sebastiano (con note di Domenico 
Sarro), la chiesa di Sant’Eligio, i padri Lucchesi di Santa Maria in Portico, la chiesa della 
Madre di Dio sopra i Regi Studi dei padri Carmelitani Scalzi e l’arciconfraternita della 
Santissima Trinità dei Pellegrini; cfr. Gazzetta, pp. 569-573.

40  Cfr. Carlo di Borbone, Lettere, nr. 629 (Napoli, 25 marzo 1738), pp. 292-293.
41  Così la lettera a Giovanni Antonio Tornaquinci pubblicata ivi, p. 314 nota 544.
42  Cfr. Brevi notizie, p. 32.
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lati del Regno, regio ministero e capi militari» che li accompagnarono nella 
cappella reale43, «dove fu cantato il Te Deum con scelta musica e al concerto 
di gran quantità di musicali strumenti»44. Quella stessa sera fu dato princi-
pio alla «general illuminazione» di strade e palazzi, nonché dei bastimenti 
ancorati in porto45.

Il 23 i sovrani pranzarono in pubblico e trascorsero il resto della giorna-
ta a caccia nella tenuta di Capodimonte. Si recarono poi al San Carlo per 
assistere alla prima rappresentazione della festa teatrale Le nozze di Amore 
e di Psiche, firmata da Giovanni Baldanza e dall’attivissimo Leonardo Leo. 
Questo lavoro è il più importante manufatto musicale espressamente conce-
pito per gli sponsali reali e merita pertanto una speciale attenzione. La sua 
realizzazione e la sua esecuzione possono essere ben studiate grazie a un’in-
solita abbondanza di tracce superstiti. Testimoni primari sono il libretto a 
stampa46 e due copie della partitura conservate rispettivamente a Napoli (N) e 
a Berlino (B)47. Informazioni preziose provengono dal conto dettagliato delle 

43  Cfr. Cerimoniale 1490, p. 258.
44  Brevi notizie, p. 32.
45  Cfr. ibid.
46  Le nozze di Amore e di Psiche. Festa teatrale in occasione dello real sposalizio di Carlo 

Borbone Infante di Spagna, re delle due Sicilie &c. e della real pincipessa Maria Amalia Walburga 
figlia di Augusto III re di Polonia ed elettor di Sassonia, da rappresentarsi in questo nuovo famoso 
real teatro di S. Carlo. Composta da Giovanni Baldanza da Palermo poeta di sua maestà il re nostro 
signore, detto fra gli Arcadi di Roma Lermano Cinosurio, Napoli, appresso Francesco Ricciardo 
stampatore del real palazzo, 1738 [esemplare consultato: Palermo, Biblioteca Comunale].

47  Cfr. Napoli, Biblioteca del Conservatorio di musica San Pietro a Majella, Rari 7.3.7; 
Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, Musikabteilung, Mus. ms. 
12830 (si ringrazia Roberto Scoccimarro per l’aiuto nello studio di questa fonte). In entram-
be l’intitolazione è Le nozze di Psiche con Amore; nel presente articolo si preferisce la forma 
attestata dal libretto a stampa. Sono note copie staccate di singoli numeri: tre dell’aria di 
Apollo «Quanto più scostar si vede» (Cassino, Biblioteca statale del Monumento nazionale 
di Montecassino, 3.E.1014; Firenze, Biblioteca del Conservatorio di musica Luigi Cherubini, 
Accademia D.II.101-102, cc. 21-24; Münster, Santini-Bibliothek, Sant Hs 2361a13); due 
del terzetto «Di te pietade non sento in seno» (Cassino, Biblioteca statale del Monumento 
nazionale di Montecassino, 3.E.1022; Napoli, Biblioteca del Conservatorio di musica San 
Pietro a Majella, Rari 1.9.2131), una dell’aria di Psiche «Se fosse Amore un nume» (Firenze, 
Biblioteca del Conservatorio di musica Luigi Cherubini, Accademia D.II.101-102, cc. 9-12). 
La sola sinfonia d’apertura è stata pubblicata in edizione moderna sulla base del manoscritto 
napoletano: cfr. Leonardo Leo, Le nozze di Psiche con Amore. Introduzione all’opera, trascri-
zione e realizzazione a cura di Giuseppe A. Pastore, Padova, Zanibon, 1960. Sebbene basata 
sullo stesso soggetto, la serenata di Leo Amore e Psiche, della quale è pervenuto l’autografo 
(Paris, Bibliothèque nationale de France, Département Musique, D 6868), è composizione 
del tutto diversa. 
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spese approntato da Carasale48, finora noto solo in parte49 e qui trascritto 
integralmente nell’appendice I. L’ambientazione ideata dal parmigiano Pietro 
Righini, indicato dal libretto come «ingegniere delle scene», è immortalata in 
una bella incisione firmata dallo stesso Righini e da Francesco Sesone (fig. 
1)50. L’immagine, da tempo nota, è stata spesso collegata a un’altra festa tea-
trale, Le nozze di Teti e di Peleo di Domenico Sarro, andata in scena a Napoli 
nel 173951. Tuttavia, la sua connessione con Le nozze di Amore e di Psiche è 
accertata da più elementi concordi. In primo luogo, l’esemplare palermitano 
del libretto di Baldanza qui utilizzato contiene l’incisione al proprio interno, 
rilegata tra la pagina non numerata con l’elenco dei personaggi e l’inizio del 
testo poetico. Alla realizzazione della tavola, inoltre, fa esplicito riferimento il 
conto di Carasale, che attesta come «Pietro Arechino» (Righini) ricevesse 100 
ducati «p‹er› il disegno da esso fatto p‹er› fare il ramo». Infine, le scene delle 

48  Cfr. Archivio di Stato di Napoli, Regia Camera della Sommaria, Dipendenze della 
Sommaria I [ASN, DSI], f. 465 I, fasc. 5-I [Carasale, Conto].

49  Cfr. Giacomo Leo, Leonardo Leo musicista del sec. XVIII e le sue opere musicali, Napoli, 
Melfi & Joele, 1905, pp. 62, 105; Il teatro di San Carlo 1737-1987, vol. III. Franco Mancini, 
Le scene, i costumi, Napoli, Electa Napoli, 1987, p. 10; Fiorenza Leucci, Viaggio con Leonardo 
Leo. Nel 3° centenario della nascita di Leonardo Leo (1694-1744), Fasano, Schena, 1994, p. 58.

50  In basso a sinistra si legge «Pietro Richini in. et del.», in basso a destra «Fran Sesone scul». 
L’immagine è tratta dalla copia del libretto citato supra, nota 46 (collocazione: CXXXVI.E.32); 
si ringrazia la Biblioteca Comunale di Palermo per averne autorizzato la riproduzione e la 
pubblicazione.

51  Questa identificazione è stata avanzata per la prima volta nel catalogo Illusione e pratica 
teatrale. Proposte per una lettura dello spazio scenico dagli intermedi fiorentini all’opera comi-
ca veneziana, a cura di Franco Mancini, Maria Teresa Muraro ed Elena Povoledo, Vicenza, 
Neri Pozza, 1975, p. 115, nel quale l’incisione compare con il nr. 64 tra le Illustrazioni. 
Successivamente Mancini, nella cui collezione privata è presente un esemplare sciolto della 
tavola, ha sostenuto dubitativamente l’associazione con le Nozze di Amore e di Psiche, senza 
però accantonare del tutto la precedente ipotesi; cfr. Il teatro di San Carlo 1737-1987, vol. III. 
Mancini, Le scene, i costumi, p. 10. L’immagine è ricondotta alla serenata di Leo da Leucci, 
Viaggio con Leonardo Leo, pp. 57, 70, e da Teresa M. Gialdroni – Agostino Ziino, La “festa 
teatrale” nella tradizione musicale napoletana, 1737-1797, in Storia e civiltà della Campania. Il 
Settecento, a cura di Giovanni Pugliese Carratelli, Napoli, Electa Napoli, 1994, pp. 419-468: 
431, 453. Alla composizione di Sarro pensa di nuovo Armando Fabio Ivaldi, Tradurre nella 
scena. Tradizione e innovazione nella scenografia napoletana del ’700, in Il viaggio della traduzio-
ne, a cura di Maria Grazia Profeti, Firenze, Firenze University Press, 2007, pp. 209-230: 214, 
224. Restano indecisi tra le due possibilità sia Pierluigi Ciapparelli, I luoghi del teatro e l’effi-
mero. Scenografia e scenotecnica, in Storia della musica e dello spettacolo a Napoli. Il Settecento, 
a cura di Francesco Cotticelli e Paologiovanni Maione, 2 tt. con numerazione continua delle 
pagine, Napoli, Turchini Edizioni, 2009, pp. 223-329: 264, sia Maria Fedi – Gianluca Stefani, 
Iconografia dello spettacolo a Napoli nel Settecento, ivi, pp. 331-412: 351-352, 397.
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Nozze di Teti e di Peleo sono attribuite dal relativo libretto non a Righini, ma 
al napoletano Francesco Saracino52.

Se Leo era un maestro noto e apprezzato, il palermitano Baldanza era un 
poeta pressoché sconosciuto. Nel 1738 aveva ventisette anni53 e ben pochi 
titoli da vantare. A spiegare come mai fosse stato preferito provvede una 
pungente annotazione di Bernardo Tanucci: «il poeta scelto per la serenata è 
creatura del sig. Monteallegre; sa poco di lingua toscana e meno di poesia»54. 
Baldanza era dunque un protégé dell’influente segretario di Stato José Joaquín 
de Montealegre y Andrade marchese di Salas, che nel conto di Carasale è 
indicato come promotore della festa teatrale. L’autorevole patrocinio spiega 
il compenso esorbitante assegnato al letterato siciliano, che riceve 200 ducati, 
ossia il doppio del compositore55. Nel frontespizio del libretto e in una crona-
ca della rappresentazione, Baldanza è detto «poeta di sua maestà»56; tuttavia 
di lui e dell’altisonante titolo non resta traccia nel panorama spettacolare 
napoletano degli anni successivi57. 

Il severo giudizio di Tanucci non può dirsi immotivato. Il progetto dram-
matico di Baldanza è decisamente ambizioso, ma non sostenuto da adeguata 
conoscenza delle convenzioni della scena. Il componimento, che è articolato 
in due parti, si sviluppa in modo piuttosto sconnesso. Lo stile è poco sor-
vegliato, e i numeri lirici rivelano l’inesperienza dell’autore in un’accentuata 
ricerca di varietà e originalità che però non sempre si traduce in costrutti 
musicalmente funzionali. Assai esile è la fabula. Venere è sdegnata per gli 

52  Cfr. Le nozze di Teti e di Peleo. Festa teatrale fatta rappresentare dalla sacra real maestà di 
Carlo Borbone re delle due Sicilie per le compiute felicissime nozze del serenissimo real Infante D. 
Filippo suo fratello e madama Luisa Elisabetta primogenita di Francia. Dedicata a’ medesimi sere-
nis. reali sposi. Poesia di Niccolò Giovo poeta di corte, Napoli, per Francesco Ricciardo impres-
sore del real palazzo, 1739 [esemplare consultato: Firenze, Biblioteca Marucelliana], p. [9].

53  Lo rivela l’autore stesso in un suo libretto successivo: cfr. La visione. Serenata nella fau-
stissima ricorrenza del giorno natale di sua real maestà Carlo re delle due Sicilie da cantarsi nella 
galleria del real palazzo […], Palermo, nella stamperia di Antonino Epiro regio impressore, 
1755 [esemplare consultato: Palermo, Biblioteca Comunale], p. 11 nota k.

54  Lettera a Salvatore Ascanio datata Napoli, 24 giugno 1738, in Bernardo Tanucci, 
Epistolario, vol. I. 1723-1746, a cura di Romano Paolo Coppini, Lamberto Del Bianco e 
Rolando Nieri, prefazione di Mario d’Addio, Roma, Edizioni di Storia e Letteratura, 1980, nr. 
226, p. 291.

55  I compensi di Leo e Baldanza indicati in Carasale, Conto, sono confermati dalle poliz-
ze bancarie pubblicate in Dal teatro San Bartolomeo al teatro San Carlo. Documenti, Napoli, 
Istituto Banco di Napoli – Fondazione, 2009, p. 28.

56  Cfr. supra, nota 46; Brevi notizie, p. 33.
57  Almeno a partire dal 1750, Baldanza operò invece a Palermo, dove fino alla metà degli 

anni Settanta fornì regolarmente i libretti delle brevi cantate con cui venivano solennizzati gli 
onomastici e i compleanni dei sovrani napoletani.
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onori tributati alla bella Psiche, figlia mortale di Apollo giunta presso le 
sponde del Sebeto, e chiede pertanto ad Amore di compiere le sue vendette. 
Imeneo, però, fa sì che tra Amore e Psiche si accenda la passione. In ciò egli 
asseconda i piani di Giove, il quale rivela come dall’unione discenderà – non 
si capisce bene per quali vie – l’«illustre ramo de’ real Borboni»58. A questo 
annuncio, Venere si placa e Psiche beve un «sacro liquor»59 che la rende 
immortale. L’aprirsi della gran cortina posta al fondo della scena svela i 
ritratti del re e della regina di Napoli, sostenuti, rispettivamente, dalla Gloria 
e dalla Virtù. Giove completa la sua profezia annunciando i futuri trionfi del 
sovrano partenopeo. I numi prima esprimono a turno la propria allegrezza e 
poi si uniscono nelle acclamazioni finali («Viva Carlo, Amalia viva»)60.

Oltre che zeppa di incongruenze e punteggiata di snodi mal preparati, 
l’azione si rivela poco efficace anche rispetto all’intento propriamente enco-
miastico. Troppo prematura è la prefigurazione delle glorie del Regno delle 
due Sicilie messa in bocca a Venere nella prima parte, e poco convincente 
si rivela, nella chiusa, lo sdoppiamento dei pronostici di Giove. Maldestri e 
inappropriati risultano alcuni passaggi. Si veda ad esempio come Imeneo, 
contrastando con Amore, discetti con esiti involontariamente cinici intorno 
al primato della ragion di Stato sulle ragioni del cuore:

	 […] Ma taci
che t’inganni, o Cupido. Altro è il destino
dell’anime volgari, altro alle grandi
dona regola e legge.
Posson quelle invaghirsi 
pria ch’io le stringa in nodo; a queste mai
non è lecito amarsi
senza ch’io accenda la sacrata face.
Chi vive a sé non è soggetto altrui,
ama quando gli piace
e comparte a chi vuol gli amori sui.
Ma chi al pubblico bene
è prescelto da’ numi, anche in amore
alla ragion soggiace e amar sol deve
quand’io gli desti in petto
il vivo ardor d’un innocente affetto61.

58  Baldanza, Le nozze di Amore e di Psiche. Festa teatrale, p. 23.
59  Ivi, p. 24.
60  Ivi, p. 30. Il coro finale fu accompagnato dallo sparo di fuochi artificiali, mortaretti e 

piccoli pezzi d’artiglieria posti nel giardino adiacente al teatro; cfr. Carasale, Conto, paga-
mento a Innocenzio Serra (80 d.).

61  Baldanza, Le nozze di Amore e di Psiche. Festa teatrale, pp. 12-13.
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I sei personaggi che animano Le nozze di Amore e di Psiche furono affidati 
a interpreti di varia levatura. Il nome di maggiore spicco è senz’altro quello del 
contralto Vittoria Tesi Tramontini (Venere), che riceve il compenso maggiore 
(150 ducati); 100 ducati a testa spettano ai suoi colleghi, i soprani Francesco 
Poleo (Amore), Rosa Pasquale (Psiche) e Mariano Nicolini (Apollo), il con-
tralto Agata Elmi (Imeneo) e il tenore Angelo Amorevoli (Giove). Nella prima 
parte, nella quale Giove non compare, Venere, Psiche, Apollo e Imeneo can-
tano un’aria a testa, mentre ad Amore ne spettano due; inoltre, Psiche, Amore 
e Venere sono coinvolti nel terzetto che funge da finale. Nella seconda parte 
ogni protagonista detiene un numero. Cospicuo è l’apporto del canto col-
lettivo. Nella prima parte compare un’ampia pagina corale caratterizzata da 
scrittura prevalentemente contrappuntistica, «Gradisca il debile», che viene 
parzialmente ripetuta a distanza. Due sono i cori presenti nella seconda parte, 
«Quando mai dagli usi eterni» e «Che fosse mortale», omoritmici e più com-
patti, cui si aggiunge la sbrigativa conclusione «Alle tempia fortunate», avvia-
ta in bicinium dalla Gloria e dalla Virtù e suggellata da un fragoroso “tutti”.

L’assetto così descritto non è tramandato in modo univoco dalle due parti-
ture complete sopra ricordate. Accanto a numerose varianti minori, N e B pre-
sentano divergenze macroscopiche che fanno pensare a una gestazione movi-
mentata. In B la prima aria di Amore, «Dal sen della sua stella», ha andamento 
mosso; nel punto corrispondente, N offre un’intonazione completamente 
diversa delle stesse parole in tempo moderato, ma alle carte 84-89, ossia dopo 
la conclusione della prima parte, riporta l’aria di B come numero alternativo 
o, più probabilmente, sostitutivo («In vece dell’aria Dal sen della sua stella»). 

Nella seconda parte, B presenta due arie per Imeneo, «Regna ancora fra 
gli dèi»62, non prevista dal libretto e collocata in posizione arretrata, e «Fra’ 
numi ancora», comune a N. In prima istanza la presenza di due pezzi chiusi 
per lo stesso personaggio non desta sospetto, visto che anche Amore nella 
prima parte ha due occasioni vocali distinte. Tuttavia, se si osservano i testi 
poetici, ci si rende conto che l’uno è parafrasi dell’altro:

	 Regna ancora fra gli dèi	 Fra’ numi ancora
la tiranna gelosia,	 la gelosia
e lo so che ogn’un vorria	 regna talora;
d’ogni nume esser maggior.	 ciascun vorria
	 d’ogni altro nume
	 esser maggior.

62  Nella fonte l’aria è intestata a Venere, contralto come Imeneo, ma si tratta senz’altro 
di una svista del copista, in quanto il contenuto è perfettamente coerente con il precedente 
recitativo del nume pronubo e con la sua funzione nell’economia dell’azione; nel testo, inol-
tre, il protagonista parla di sé al maschile.
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	 Ma se scelto io sono intanto	 Ma se a tal vanto
que’ bei cori ad infiammar,	 io giunsi intanto,
ceda ogn’uno il suo bel vanto	 tutto agli dei
di mia face allo splendor.	 tolgo l’onor.

Data l’identità del tema, svolto prima in ottonari e poi in quinari, l’utiliz-
zo di entrambe le arie è senz’altro da escludere. Pertanto, si può supporre 
che la prima costituisca il residuo di una pianificazione superata e che sol-
tanto la seconda fosse effettivamente cantata.

Un altro disallineamento significativo tra i testimoni musicali si registra in 
«Gradisca il debile». Il testo fornito da Baldanza consiste in una sequenza di 
sette quartine di quinari e prevede la partecipazione di Imeneo sia da solo, sia 
in abbinamento al coro. La realizzazione musicale attestata da N chiama in 
causa il personaggio per cinque battute, escludendolo dalle riapparizioni del 
refrain corale. La scarsa efficienza della soluzione, che scomoda un interprete 
principale per un brevissimo intervento e poi lo lascia inoperoso, è superata 
in B, che rinuncia del tutto a Imeneo. Infine, la ripetizione della prima stro-
fa di «Gradisca il debile» dopo le arie di Psiche e di Apollo, prescritta dal 
libretto, è presente in B ma non in N.

Nell’insieme il calligrafico N sembra fotografare uno stadio di lavora-
zione antiquiore, mentre il disordinato B, nonostante l’instabilità prodotta 
dalla mancata scelta tra le due arie di Imeneo nella seconda parte, potrebbe 
essere più vicino alla forma nella quale la festa teatrale venne proposta 
al pubblico del San Carlo. Nell’impossibilità di esaminare in dettaglio la 
composizione, mette conto segnalarne qui pochi luoghi notevoli. Degna di 
menzione è la seconda aria di Amore nella prima parte, «Madre... che viso 
è quello», che è l’unico pezzo chiuso in tonalità minore e si distingue anche 
per lo stile “parlante” e l’avvio in tempo lento, scelto per dipingere lo smar-
rimento del protagonista. «Come aprile i prati infiora» di Venere, pure nella 
seconda parte, prevede l’alternanza di due orchestre, soluzione a cui Leo 
ricorre anche in altri casi (ad esempio in «A un cor che brama» di Erminio 
nella scena II.8 del Siface bolognese del 1737 e in «Io non so dove mi sto» di 
Fazio Tonti nella scena I.12 della commedia per musica Amor vuol sofferen-
za data al Nuovo di Napoli nell’autunno 1739)63 ma che qui trova perfetto 
riscontro nella distribuzione degli strumentisti sul palco attestata dall’inci-

63  Una copia dell’aria di Erminio è a Napoli, Biblioteca del Conservatorio di musica San 
Pietro a Majella, Cantate 17212; quella di Fazio Tonti si può leggere nella partitura apografa 
del solo primo atto di Amor vuol sofferenza custodita nella stessa collezione, 28.4.17, cc. 
67v-72r.
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sione di Righini e Sesone64. Molto originale è il terzetto di Psiche, Amore e 
Venere «Di te pietade non sento in seno» posto a conclusione della prima 
parte, nel quale il compositore, razionalizzata per mezzo del taglio con da 
capo l’ingarbugliata matassa poetica consegnatagli dal librettista, gestisce le 
voci secondo un principio di avvicendamento anziché di sovrapposizione. 

Un intenzionale omaggio alla regina, infine, è l’aria di Apollo «Quanto più 
scostar si vede» nella prima parte, che Leo marca con l’indicazione di anda-
mento «Vivace di molto alla sassona» (se ne veda il ritornello nell’appendice 
II)65. Il carattere “sassone” sta forse nel vigoroso ritmo di danza? Nel breve 
canone in minore degli oboi? Nel gagliardo unisono della chiusa? Fatto sta 
che, a giudicare dal numero di copie pervenute, il numero dovette suscitare 
curiosità e apprezzamento66.

Dal conto di Carasale si possono trarre dati relativi alla performance. La 
minuta descrizione posta in apertura permette di affermare che il tempio di 
Psiche raffigurato nell’incisione fece da sfondo all’intera azione, e che il con-
vito olimpico descritto nel libretto al principio della seconda parte si mate-
rializzò attraverso la discesa di apposite macchine. Altri dettagli riguardano 
aspetti propriamente musicali. Colpisce il numero complessivo di cento e otto 
strumentisti impegnati nell’esecuzione (sessanta distribuiti ai due estremi del 
palcoscenico e i restanti ai piedi del medesimo)67, che sopravanza nettamente 
le dimensioni ordinarie dell’orchestra del San Carlo nello stesso periodo68. 
Non meraviglia che gli esecutori “a vista” fossero forniti di «abiti teatrali» 
riccamente ornati69, in quanto contribuivano a tutti gli effetti all’impatto visivo 
della rappresentazione.

Quanto alla disposizione spaziale dei coristi, il documento distingue 
tra i dodici «musici che rappresentavano deità» e un numero imprecisato 
ma senz’altro più ristretto di «musici che hanno cantato li cori da dietro le 
scene»70. La presenza di due diverse formazioni serve a meglio interpretare le 

64  Dettagli sulle due strutture a gradinata si ricavano da Carasale, Conto, descrizione 
iniziale e pagamento a Zaccaria Danise (1120 d.)

65  La trascrizione è basata su B, cc. 41r-42v.
66  Cfr. supra, nota 47; al brano dedica un cenno Giuseppe A. Pastore, Don Lionardo. Vita 

e opere di Leonardo Leo, Cuneo, Bertola & Locatelli, 1994, p. 111.
67  Cfr. Carasale, Conto, pagamento a Gennaro Ferraro (682 d.). 
68  Secondo Ulisse Prota Giurleo, La grande orchestra del r. teatro San Carlo nel 

Settecento (da documenti inediti), Napoli, a spese de l’Autore, 1927, p. 11, nella prima sta-
gione del teatro (1737-1738) la compagine annoverava quarantacinque unità, che salirono a 
settanta alla fine della gestione Carasale.

69  Cfr. Carasale, Conto, descrizione iniziale e pagamento a Giulio Cesare Banci (150 d.).
70  Cfr. ivi, pagamenti agli interpreti.
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differenziazioni di spessori prescritte da Leo all’interno di uno stesso nume-
ro71; poco o nulla evidenti in partitura, queste diventavano di certo ben perce-
pibili all’ascolto grazie all’avvicendarsi di cantanti in scena e voci “invisibili”.

Meritano una nota, infine, i riferimenti agli apporti coreutici, ideati da 
Francesco Aquilanti. Per questi ingredienti, essenziali nell’economia dello 
spettacolo, si dispone di pochi dati. Le musiche non sono giunte, e scarse e non 
del tutto attendibili sono le indicazioni del libretto, le quali informano più sulla 
fervida fantasia di Baldanza che sulle danze effettivamente eseguite. Molto 
probabilmente il ballo di ninfe e pastori immaginato dal poeta «allo alzar della 
tela»72 venne abolito, in quanto la corrispondente didascalia riportata in N e 
in B non ne fa menzione. Carasale, invece, attesta l’effettuazione di due diversi 
interventi danzati, collocati alla conclusione della prima parte (con lo sbarco 
dei ballerini dai carri marini) così come della seconda (in concomitanza con il 
disvelamento dei ritratti dei sovrani)73.

Al re «la serenate» sembrò «tres bonne»74, e naturalmente i resoconti 
ufficiali si premurarono di attestarne il pieno successo75. Ne fu assai meno 
entusiasta Federico Cristiano, che nel suo diario annotò: «les voix sont pas-
sables, le theatre magnifique et la composition de la musique mauvaise et les 
vers miserables»76. Non dissimile il parere di Wackerbarth: «la musique et les 
voix sont mediocres. La decoration étoit assez magnifique et il y eut quelques 
machines et des ballets dans le gout d’Italie, c’est a dire des danseuses et 
danceurs qui se leverent extremement haut»77. 

Al di là dei giudizi discordanti, non sfugga l’importanza mondana e 
politica dell’appuntamento sancarliano, che di fatto costituì la prima appa-
rizione pubblica degli sposi. La «Gazzetta» sottolinea come «li palchetti di 
quel grandioso, magnifico teatro, nobilmente ornati tutti di vasi di fiori e di 
torchi di cera», fossero «ripieni di tutta la primaria nobiltà napoletana ed 
estera, brillante per gli abiti di pomposissima gala co’ quali comparvero in 
teatro per ossequiare le loro maestà»78. Sedendo nella loggia reale al fianco 

71  In «Gradisca il debile» compaiono sezioni distinte destinate alle ninfe e ai pastori; in 
«Quando mai dagli usi eterni» e in «Che fosse mortale» si alternano gli dèi, le Muse e le Grazie.

72  Baldanza, Le nozze di Amore e di Psiche. Festa teatrale, p. 1.
73  Cfr. Carasale, Conto, descrizione iniziale e pagamento a Giulio Cesare Banci (600 d.).
74  Carlo di Borbone, Lettere, nr. 643 (Napoli, 24 giugno 1738), p. 326.
75  Cfr. Brevi notizie, p. 33; Gazzetta, pp. 568-569.
76  Vórawska Witkowska, Federico Cristiano in Italia, p. 298.
77  Ibid.
78  Gazzetta, p. 569, da cui dipende Ragguaglio, p. 8. La decorazione trova riscontro in 

Carasale, Conto, descrizione iniziale e pagamenti a Gennaro Albanese (100 d. e 85 d.) e 
Giuseppe Pacena (40 d.). 
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del consorte, la giovanissima Maria Amalia si offrì allo sguardo dell’aristo-
crazia e, a sua volta, ebbe l’occasione di osservarla. 

La composizione di Leo venne eseguita al cospetto dei sovrani anche il 
24 giugno79. Nelle sere seguenti, mentre la città godeva della «generale illu-
minazione» e di «più e diversi fuochi di artifizio»80, Carlo e Maria Amalia, 
in compagnia di Federico Cristiano, si trattennero nel teatro di corte interno 
al real palazzo per assistere a due diversi spettacoli di prosa (una commedia 
corredata di danze il 2581 e un Arlecchino finto principe il 28)82.

4.  Il Demetrio

Il 30 giugno il re e la regina ricomparvero al San Carlo per il debutto della 
nuova opera in programma, Demetrio83. Cinque dei sei interpreti – Vittoria 
Tesi (Alceste), Rosa Pasquale (Barsene), Angelo Amorevoli (Fenicio), Mariano 
Nicolini (Olinto) e Agata Elmi (Mitrane) – avevano già cantato nelle Nozze di 
Amore e di Psiche; a essi si aggiungeva il rinomato soprano Anna Maria Peruzzi 
(Cleonice). Un avviso posto nel libretto a stampa segnalava le modifiche 
apportate al testo di Metastasio: «Si trovarà in questo libretto qualche riforma 
di arie tolte per necessità dal suo originale e qualche verso di meno per doversi 

79  Cfr. Brevi notizie, p. 33. Federico Cristiano conferma la presenza del re ma precisa che 
questi restò solo fino alla fine del secondo ballo; cfr. Federico Cristiano, Diario, sub data 
24 giugno 1738.

80  Brevi notizie, p. 33. Potrebbe riferirsi a questo spettacolo o a uno di quelli organizzati 
nei giorni successivi l’opuscolo L’idee di varie machine di fochi artificiati di novella e forse 
non mai più veduta invenzione da A. C. cittadino napoletano poste appiè della sacra e real 
maestà di Don Carlo Borbone re delle due Sicilie &c. per festeggiare anche con la pompa di 
somiglianti notturni spettacoli il gran maritaggio e le reggie nozze […], s.n.t., che elenca tredici 
temi (Atlante ed Ercole, la fucina di Vulcano «sita sul monte Cibbele in Sicilia», la disfatta 
dei giganti ribelli fulminati da Giove, il Vesuvio e il Mongibello, il faro di Alessandria, gli 
specchi ustori di Archimede, il drago custode degli orti esperidi, il tempio di Efeso, il toro 
di Falaride, la caduta di Icaro, la discesa di Orfeo negli inferi, il cavallo di Troia e la caduta 
di Fetonte); non si può escludere, tuttavia, che la pubblicazione contenga semplicemente la 
proposta di possibili esibizioni da offrire al sovrano.

81  Cfr. Wackerbarth, Dispacci, sub data 25 giugno 1738: «Les dances furent asses 
applaudies; mais les acteurs n’etoient pas d’une égale force, le meilleur étoit arlequin» (la 
notizia è corredata da un disegno che illustra la disposizione degli spettatori all’interno 
della sala); Federico Cristiano, Diario, sub data 25 giugno 1738: «[…] j’assistai […] à une 
comedie italienne qui à fort bien reussi. On nomme ici les commediens italiens Truffaldini».

82  Cfr. Federico Cristiano, Diario, sub data 28 giugno 1738: «On representa le soir sur le 
petit theatre de chambre la comedie d’Arlechino finto principe qui reussit fort bien et dura 
jusqu’a 2 hrs de nuit».

83  Cfr. Gazzetta, p. 569.
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rappresentare in una stagione troppo calda, non perché siensi credute super-
flue, dovendo ognuno avere una grande venerazione all’opere di un autore 
così illustre»84. Il lettore-spettatore, inoltre, veniva informato circa la natura 
composita della partitura: «La musica del primo atto è del sig. Leonardo Leo 
vice-maestro della real cappella, e le due arie del secondo e terzo atto segnate 
coll’asterisco * sono del medesimo. Quella del secondo atto è di diversi autori. 
Quella del terzo è del sig. Riccardo Broschi»85. L’elaborazione dell’opera fu 
assai travagliata. Dopo aver fatto cercare un inesistente Demetrio di Vinci all’i-
nizio di maggio86, le autorità teatrali si erano affidate ancora una volta a Leo, 
il quale però, costretto a lavorare contemporaneamente alle Nozze, si trovò a 
corto di tempo. Benché «sequestrato in casa colla guardia»87, il compositore 
non riuscì a ultimare la partitura88; pertanto si dovette ricorrere ad altri maestri 
affinché fornissero il resto «a spezzoni»89. Le arie necessarie a completare il 
secondo atto, pagate 5 ducati ciascuna, furono approntate una da Giuseppe 
de Majo, una da Nicola Logroscino e due da Lorenzo Fago, mentre Riccardo 
Broschi fu ricompensato con 30 ducati per «aver accomodato e posto in 
musica il terzo atto»90. Il tenore Amorevoli, infine, ottenne di cantare «una 
aria suya» già apprezzata dal pubblico napoletano91. Il pasticcio che ne derivò 

84  Cfr. Il Demetrio. Drama per musica dell’abate Pietro Metastasio da rappresentarsi in que-
sto nuovo famoso real teatro di S. Carlo nella està di quest’anno 1738. Consacrato alle sacre reali 
maestà di Carlo Borbone re delle due Sicilie &c. e di Maria Amalia Walburga regina sua consorte, 
Napoli, presso Francesco Ricciardo stampatore del real palazzo, 1738 [esemplare consultato: 
Milano, Biblioteca nazionale Braidense], p. 6; le modifiche sono attribuite a un non altrimenti 
noto Dionisio La Vista da Leo, Leonardo Leo musicista, p. 62.

85  Metastasio, Il Demetrio. Drama per musica, p. 8; i numeri cui l’avviso fa riferimento sono 
«Non so frenare il pianto» di Alceste in II.12 e «Giusti dei, da voi non chiede» di Fenicio in III.8.

86  Cfr. Croce, I teatri di Napoli, p. 341 nota 3.
87  Cfr. ivi, p. 341.
88  Al momento di incassare l’onorario di 130 ducati per «aver posto in musica tutto l’intiero 

p.mo atto e recitativi del secondo dell’opera d.a il Demetrio e per aver sonato in tutte le sere che 
si è la med.ma rappresentata», Leo dichiara che «il di più di d.a opera si è posto in musica da altri 
maestri a motivo d’aversi dovuto applicare in ponere in musica la festa teatrale» (ASN, DSI, f. 
465 I, fasc. 5-II, c. 39; il documento è pubblicato per intero in Leo, Leonardo Leo musicista, p. 
63). Il compenso ordinario per un’opera seria di tre atti ammontava a 200 ducati; tanti ne per-
cepiscono Ristori per il Temistocle del dicembre 1738 e Porpora per la Semiramide riconosciuta 
del gennaio 1739 (cfr. ASN, DSI, f. 465 I, fasc. 5-II, cc. 46-47).

89  Croce, I teatri di Napoli, p. 341.
90  Si vedano le quietanze dei quattro maestri conservate in ASN, DSI, f. 465 I, fasc. 5-II, 

cc. 40-43; i documenti sono noti a Leo, Leonardo Leo musicista, pp. 62-63, che tuttavia con-
verte i compensi in lire italiane del suo tempo.

91  Cfr. Croce, I teatri di Napoli, p. 342; non è chiaro se per «aria suya» debba intendersi 
un numero di sua composizione o, più probabilmente, scritto per lui e quindi appartenente al 
suo “baule”.
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è tramandato da una partitura conservata a Parigi che nella sua confezione 
materiale riflette la complessità dell’assemblaggio92.

Altri problemi nacquero per la rivalità tra le due cantanti principali, 
Tesi e Peruzzi93. Malgrado tanti accidenti, sembra di poter affermare che 
Demetrio non dispiacque. Carlo si limitò a riferire ai genitori di aver assistito 
alla rappresentazione, senza aggiungere alcun commento94. Da altra fonte si 
apprende però che lo spettacolo, arricchito da balli tra gli atti, «meritò la reale 
approvazione delle maestà loro», le quali «si trattennero fino al termine della 
recita benché durasse ore 4 e mezza»95. Una durata ancora maggiore («Cet 
opera dura cinq heures d’horologe et est à dire depuis huit et un quart du 
soir jusqu’a une heures passée du matin») è attestata da Federico Cristiano, il 
quale non fu colpito dalla Peruzzi, ascoltata per la prima volta («n’est [...] rien 
de rare»), e trovò «magnifiques» le «decorations» ma «miserable» la musica 
con l’eccezione di qualche aria96. Anche in questo caso il teatro reale era 
«pieno d’innumerabile nobiltà patrizia e forestiera»97. Demetrio tornò in scena 
a luglio (il primo, il 6, il 7, il 16, il 20, il 23, il 26 e il 27) e ad agosto (l’11)98.

5.  L’entrata solenne, l’istituzione dell’ordine di San Gennaro, la mascherata 
dei nobili e la prima cuccagna

Benché si trovassero a Napoli sin dal 22 giugno, gli sposi celebrarono l’en-
trata solenne nella capitale solo il 2 luglio99. Di mattina Carlo e Maria Amalia 
si portarono nel palazzo del duca di Belcastro nel borgo extra moenia di 
Sant’Antonio Abate, dove ricevettero gli omaggi dell’arcivescovo e del Corpo 
di Città; seguì la cerimonia del baciamano. Dopo aver pranzato in pubblico, 
salirono su di un «gran carrozzone fatto di nuova moda tutto vagamente 

92  Paris, Bibliothèque nationale de France, Département Musique, 2255; l’identifica-
zione si deve a Roberto Scoccimarro, Die Drammi seri von Leonardo Leo (1694-1744), vol. 
I, Beeskow, Ortus, 2020, pp. 286-289; sulle quattro intonazioni del Demetrio metastasiano 
realizzate da Leo nel corso della sua carriera cfr. ivi, pp. 281-291 e vol. II, pp. 169-190. 

93  Cfr. Croce, I teatri di Napoli, pp. 341-342. Le due artiste erano in contrasto sin dall’i-
nizio della stagione; cfr. Vincenzo d’Auria, Anna Peruzzi e Vittoria Jesi [sic] (mentre S. Carlo 
si fabbrica), «La lega del bene», II/9, febbraio 1887, pp. 5-7.

94  Cfr. Carlo di Borbone, Lettere, nr. 644 (Napoli, primo luglio 1738), p. 328.
95  Brevi notizie, p. 33.
96  Cfr. Federico Cristiano, Diario, sub data 30 giugno 1738; stando a Wackerbarth, Dispac-

ci, sub data 30 giugno 1738, l’opera «avec les balets dura jusqu’à deux heures après minuit».
97  Brevi notizie, p. 33; similmente Gazzetta, p. 569.
98  Cfr. Vincenzo d’Auria, I primi tre anni del teatro S. Carlo, «La lega del bene», II/32, 

agosto 1887, p. 5.
99  A quanto pare l’entrata pubblica fu posticipata a causa dei danni arrecati dal maltem-

po alle strutture effimere; cfr. Wackerbarth, Dispacci, sub data 27 giugno 1738.



Partenope in festa 241

dipinto dal famoso Ciccio Solimene, con dorature di gusto, magnificenza 
e ricchezza tale che, a sentimento di ognuno, non è stato mai veduto il più 
bello»100. La favolosa vettura era preceduta e seguita da uno stuolo di carrozze 
che ospitavano i gentiluomini e le dame del seguito. Il corteo si mosse al suono 
di «trombe e timpani battenti»101 lungo il percorso schematizzato nella fig. 
2. Superata la porta di Costantinopoli (a), il convoglio proseguì attraverso la 
strada dei Regi Studi (b), abbellita con archi trionfali e iscrizioni; raggiunse la 
piazza antistante la chiesa di San Domenico Soriano (c), pure adorna di archi 
e di «macchine», al centro della quale stava una fontana sormontata da una 
statua del re con emblemi allusivi alle sue gesta; superò la porta dello Spirito 
Santo (d), dove sorgeva un’altra «gran macchina» con i ritratti degli sposi; e 
infine percorse per intero la strada di Toledo (e). In quest’ultimo tratto – il più 
ampio dell’intero tragitto – il flusso orizzontale del corteo si combinò con l’as-
se verticale della visione. La «nobiltà tutta così del paese ch’estera» deteneva 
il punto di osservazione più elevato, in quanto occupava «balconi e finestre» 
dei palazzi affacciati sul corso (uno dei balconi del palazzo del principe di 
Stigliano era riservato al fratello di Maria Amalia, mentre gli altri ospitavano 
«gli rappresentanti delle potenze forastiere» e dame e cavalieri stranieri). Il 
livello intermedio spettava al «ceto civile», disposto sui «palchi erettisi per 
tutto il lungo cammino». La strada, infine, accoglieva la massa festante «tanto 
del popolo napoletano che di tutti i luoghi circonvicini e lontani»102. La ben 
congegnata distribuzione rifletteva dunque la gerarchia sociale. Gli spettatori 
della cerimonia erano letteralmente “scalati” dall’alto al basso dello spazio 
reale e di quello simbolico: selectissimi vs moltitudine, ordine vs tumulto. I 
membri delle classi privilegiate poterono consumare la cerimonia con calma 
compassata, scorgere l’avvicinarsi del treno reale, godere dell’ostensione dei 
corpi dei sovrani, scrutarne i volti e le espressioni. Nel contempo la folla, 
contenuta da «più battaglioni di truppe nuovamente vestite»103, si accalcava 
per scorgere singoli squarci della magnifica pompa, della quale riportò solo 
visioni fuggevoli e confuse. Al popolo la regalità si manifestò per schegge e 
per frammenti. In compenso, i più fortunati tra i miseri riuscirono ad afferrare 
una delle monete con l’effigie dei regnanti coniate per l’occasione, che quattro 
cavallerizzi di campo a cavallo andavano gettando «di tempo in tempo»104.

100  Brevi notizie, p. 34; sulle spese per la realizzazione cfr. Schipa, Il Regno di Napoli, nota 
1 alle pp. 265-267: 266; una descrizione particolareggiata è fornita da Federico Cristiano, 
Diario, sub data 7 novembre 1738.

101  Brevi notizie, p. 34.
102  Distinta relazione, pp. 3-4.
103  Cerimoniale 1490, p. 260. Cfr. anche Brevi notizie, p. 34; Distinta relazione, p. 3.
104  Brevi notizie, p. 34.
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Il corteo approdò finalmente al largo di palazzo (f)105. Quest’ultimo era 
cinto da una grande struttura effimera «in forma d’anfiteatro» che mostrava 
«la designazione di tutti li sedili nobili e quello della piazza del fedelissimo 
Popolo in diverse machine e fontane nel mezzo»106. L’allestimento, dunque, 
fungeva da specchio dell’intero spazio urbano; in virtù di una potente sintesi 
plastica, la topografia della città era “rappresentata” e compressa in breve 
giro, così da poter essere colta (e controllata) dallo sguardo dei sovrani.

La sera Carlo e Maria Amalia, accompagnati da un numero ristretto di 
cavalieri e dame, percorsero a ritroso l’itinerario pomeridiano per godere 
dell’illuminazione delle strade e delle architetture effimere. Questa volta, 
però, utilizzarono una vettura più semplice, variamente denominata nelle 
fonti107. Nel frattempo, il principe di Stigliano offrì nel suo palazzo un rin-
fresco, un concerto musicale e un ballo in onore di Federico Cristiano108. Le 
luminarie si protrassero «per altre cinque consecutive sere», durante le quali 
il largo di palazzo ospitò l’esecuzione di «concerti e zinfonie bellissime»109.

La giornata del 3 luglio fu occupata dall’istituzione dell’ordine dei Cava-
lieri di San Gennaro, voluto dal re in occasione delle nozze110. La cerimonia 
si svolse a palazzo. Dopo pranzo i sovrani si recarono al duomo dove furono 
accolti dal Corpo di Città e dall’arcivescovo alla testa del capitolo. Al Te Deum 
eseguito dalla cappella reale seguì la benedizione. Carlo e Maria Amalia pas-

105  È stato osservato come l’itinerario fin qui descritto differisca da quello utilizzato quat-
tro anni prima per l’entrata ufficiale di Carlo in virtù di una riconnotazione simbolica della 
scena cittadina; cfr. Domenico Cecere, La corte e la città. Lo spazio urbano nelle cerimonie 
reali sotto Carlo di Borbone, in Corte e cerimoniale di Carlo di Borbone, pp. 141-152: 148. 
Sulla centralità del largo di palazzo nelle strategie festive di epoca borbonica cfr. Mélanie 
Traversier, Fêtes urbaines et cérémonies du pouvoir à Naples, 1734-1815, in Le destin des 
rituels. Faire corps dans l’espace urbain, Italie-France-Allemagne, a cura di Gilles Bertrand e 
Ilaria Taddei, Rome, École française de Rome, 2008, pp. 301-327: 305-307. Numerosi esempi 
di apparati festivi si possono osservare nel catalogo Capolavori in festa. Effimero barocco a 
largo di palazzo (1683-1759), Napoli, Electa Napoli, 1997.

106  Distinta relazione, p. 3.
107  Cfr. Brevi notizie, p. 35 («biroccio scoperto»); Distinta relazione, p. 3 («biroccio»); 

Ragguaglio, p. 10 («cocchio»); Cerimoniale 1490, p. 260 («volantino»).
108  Cfr. Distinta relazione, p. 4; Cerimoniale 1490, p. 260; Gazzetta, pp. 569-570. L’esecu-

zione di una «cantata in musica» è riferita in Brevi notizie, p. 35; Federico Cristiano, Diario, 
sub data 2 luglio 1738, parla di una «serenade». 

109  Brevi notizie, p. 35.
110  Cfr. Instituzione e statuti del real ordine di San Gennaro stabiliti dalla maestà di Carlo 

Borbone re delle due Sicilie e di Gerusalemme &c., Infante di Spagna, duca di Parma, Piacenza e 
Castro e gran principe ereditario di Toscana &c. nel giorno 3 del mese di luglio dell’anno 1738, 
seconda edizione con aggiunta, Napoli, presso Francesco Ricciardo stampatore del real palaz-
zo, 1740, p. [5].
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sarono poi nella cappella del Tesoro, dove si tenne orazione e la regina donò 
una ricca croce di brillanti111. I musicisti addetti al servizio del patrono sotto-
linearono la solennità dell’evento intervenendo alla messa solenne celebrata 
la mattina e offrendo un «trattenimento» nel pomeriggio, verosimilmente al 
momento della visita dei monarchi112. Le fortezze della città accompagnarono 
la funzione «collo sparo di tutto il cannone tanto nell’uscire che fecero le mae-
stà loro dal real palazzo che al canto del Te Deum»113. La sera vi fu commedia 
nel teatro di corte114.

Il 5 luglio rivelò come, in forza della sua straordinaria importanza, il 
matrimonio del re potesse imprimere una curva speciale al tempo e piegare 
il calendario ordinario alle necessità celebrative. La città, infatti, si ritrovò 
catapultata in un vero e proprio carnevale fuori stagione115. Nel pomeriggio si 
svolse una magnifica sfilata di nove carri trionfali che, avviatasi dalle Fosse del 
Grano (area prossima alla porta dello Spirito Santo), si snodò lungo la strada 
di Toledo fino al largo di palazzo. Ciascun carro era trainato da quattro cavalli 
riccamente bardati e accoglieva quattro dame e otto cavalieri della primaria 
nobiltà che indossavano costumi a tema; seguiva un corteggio di trentasei 
servitori «egualmente vestiti con bizzarra e proporzionata simetria secondo 
la rappresentanza di ogni carro»116. I soggetti allegorici attingevano a un 
efficace repertorio iconografico. Nel carro di Imeneo sedevano «dame vestite 
alla polacca, cavalieri da napolitani antichi»; in quello dell’Aurora «dame 
e cavalieri vestiti alla giardiniera»; in quello del Sole «dame rappresentanti 
l’ore del giorno, cavalieri uniformi»; in quello di Diana «dame da cacciatrici e 

111  Cfr. Cerimoniale 1490, p. 260.
112  Cfr. Columbro – Maione, La cappella musicale del Tesoro di San Gennaro, p. 310; per 

l’occasione venne impiegato lo stesso organico del 2 gennaio (cfr. supra, apud nota 16). Nella 
terminologia dell’epoca, il trattenimento è un “concerto sacro” consistente principalmente 
nell’esecuzione di mottetti; cfr. Lucio Tufano, «Ma qual necessità ci è di cantar questi mot-
tettacci infelici?». Giuseppe Giordani e il mottetto tardo-settecentesco tra prassi e censure, in 
La figura e l’opera di Giuseppe Giordani, a cura di Ugo Gironacci e Francesco Paolo Russo, 
Lucca, LIM, 2013, pp. 323-359: 329-332.

113  Brevi notizie, p. 37; similmente Ragguaglio, p. 12.
114  Cfr. Federico Cristiano, Diario e Wackerbarth, Dispacci, entrambi sub data 3 luglio 

1738.
115  Di carnevale parlò espressamente Bernardo Tanucci nella lettera del 22 maggio 1738 

con la quale avvertì gli eletti della Città che il re desiderava una settimana di divertimenti dopo 
l’arrivo di Maria Amalia (se ne legga la traduzione italiana dall’originale spagnolo nella prima 
puntata del citato articolo anonimo Il matrimonio di Carlo III, p. 3); nel periodo a ciò desti-
nato, l’uso delle maschere fu consentito solo in determinati luoghi e orari (dai Regi Studi fino 
al palazzo reale e dal dopopranzo fino all’Ave Maria) e proibito nelle case private e nei teatri.

116  Ragguaglio, p. 16.
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cavalieri da cacciatori»; in quello di Nettuno «dame da pescatrici, cavalieri da 
marinari»; in quello della Pace «dame e cavalieri vestiti all’eroica con collari 
e ghirlande di olive»; in quello dell’Abbondanza «dame rappresentanti l’està 
con spiche di grano, cavalieri l’autunno con frappe di uva»; in quello del 
Valore «dame d’amazzoni, cavalieri da soldati all’eroica»; e infine in quello di 
Partenope «dame e cavalieri da guerrieri»117. L’insieme si prestava a esaltare il 
legame nuziale (Imeneo, con la figurazione del connubio negli abiti delle due 
nazioni), la prosperità del Regno (l’Abbondanza, Diana, Nettuno), la forza del 
re (il Valore), la conclusione dei conflitti (la Pace) e il genius loci (Partenope). 
Allo sfarzo visivo la sfilata accoppiava il clamore; su ogni carro trovavano 
posto «otto istrumenti da fiato parimenti in abito di maschera» che provve-
devano all’«armonia e concertosa pompa»118. Giunte a destinazione, le vetture 
effettuarono un triplice giro sotto lo sguardo dei sovrani e del principe eletto-
rale di Sassonia, che ammirarono lo spettacolo da un balcone della reggia. Il 
percorso seguito coincideva con quello utilizzato da Carlo e Maria Amalia per 
l’entrata solenne del 2 luglio. I ruoli, invece, erano invertiti; da oggetto della 
contemplazione e dell’acclamazione, il re e la regina si facevano spettatori, e 
toccava alla nobiltà mostrarsi ed esibire ricchezza e gusto.

Smontati dai carri, gli aristocratici vennero accolti a palazzo e, insieme 
ad altre dame appositamente convocate, raggiunsero il teatro di corte dove 
si diede principio alle danze. L’apertura spettò a Carlo e Maria Amalia «con 
un minuè»; poi «tutte le suddette dame e cavalieri che erano venuti ne’ carri 
continuarono il ballo con essersi fatte molte contradanze, nelle quali anche 
le maestà loro ballarono»119. Federico Cristiano registra nel suo diario: «[…] 
enfin cette belle fete ce finit par une masura»120, ossia una mazurca, tipica 
danza polacca scelta in onore della regina121.

Il 6 luglio nel teatro di corte fu rappresentata l’ennesima commedia ita-
liana, che «reussit fort bien»122. A proposito di questa soirée, Wackerbarth 
offre un dato prezioso quando scrive che Carlo e Maria Amalia «preferent ce 

117  Cerimoniale 1490, pp. 260-262; similmente Brevi notizie, pp. 37-38; un diverso ordine 
è in Ragguaglio, pp. 3-15. Tutte e tre le fonti riportano, con qualche divergenza, l’identità 
dei nobili che parteciparono alla sfilata; l’ordine dei carri fu tirato a sorte «per ischivare le 
controversie di precedenza» (Brevi notizie, p. 37).

118  Ragguaglio, p. 16.
119  Cerimoniale 1490, p. 260.
120  Vórawska Witkowska, Federico Cristiano in Italia, p. 298.
121  Ivi, p. 283, l’autrice ipotizza che l’esecuzione della mazurka sia connessa con la 

presenza di musicisti polacchi nel seguito dei principi di Sassonia e sottolinea come il passo 
rappresenti una delle prime attestazioni del termine.

122  Federico Cristiano, Diario, sub data 6 luglio 1738.
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divertissement à l’opera qu’on jouoit au même tems sur le grand theatre»123. 
L’annotazione apre un piccolo spiraglio sulle autentiche inclinazioni dei 
giovani sovrani, i quali – ove possibile – prediligevano la vivacità dello spet-
tacolo comico in prosa, fruito in un contesto relativamente ristretto, alla 
prolissa solennità del dramma per musica in San Carlo. Un’altra commedia 
fu rappresentata la sera del 9124.

Il 10 luglio, in occasione della festa di Sant’Amalia, il baciamano vide 
«un concours infini de noblese»125. Dopo pranzo si svolse una nuova sfilata. 
L’iniziativa, in questo caso, era dell’eletto del Popolo, Giuseppe Brunasso 
duca di San Filippo Neri, che in tal modo intendeva offrire un «divertimento 
alla regina»126 e farle conoscere un’altra consuetudine tipicamente carneva-
lesca della città, la cuccagna127. Si trattava – come si vedrà – di un primo 
assaggio di questa tradizione, in attesa di una manifestazione più complessa 
disposta dalla corte. Brunasso aveva fatto realizzare «un gran carro di smi-
surata altezza ch’esprimeva in trionfo Cerere e Bacco». Trainata da buoi, la 
vettura percorse il consueto tracciato della strada di Toledo, lungo la quale 
venne preceduta «da una numerosissima cavalcata di più centinaia di padu-
lani, pescivendoli, lattari, salzumari, panettieri, fornari, tavernari e beccari 
capricciosamente e riccamente vestiti, quali con più istrumenti musicali che 
portavano avanti facevano una vaga e dilettevole veduta»128. Stavolta, dun-
que, protagonisti dello “spettacolo” erano i commercianti e i bottegai napo-
letani, che reclamavano il privilegio di porgere omaggio a Maria Amalia e, 
al contempo, sottolineavano la propria presenza attiva e produttiva nel con-
testo urbano. Federico Cristiano coglie e rimarca il carattere schiettamente 
popolare della manifestazione (la «cocagnia [...] est à proprement dire la fête 
du peuple») e ne descrive in dettaglio le fasi, riservando attenzione anche 

123  Wackerbarth, Dispacci, sub data 6 luglio 1738.
124  Cfr. Federico Cristiano, Diario e Wackerbarth, Dispacci, entrambi sub data 9 luglio 

1738; Wackerbarth precisa che la stessa sera al San Carlo «s’y trouva un fort petit nombre de 
noblesse, parce que le duc de Monteleone donna le même soir une magnifique assemblée, 
et bal dans son palais».

125  Carlo di Borbone, Lettere, nr. 646 (Napoli, 15 luglio 1738), p. 336; cfr. anche 
Cerimoniale 1490, p. 262. Una dettagliata interpretazione delle diverse fasi della cerimonia si 
trova in Elena Papagna, «Conservare con tanta esattezza le consuetudini e l’etichette spagnuole». 
Note sul regno di Carlo di Borbone a Napoli, in Corte e cerimoniale di Carlo di Borbone, pp. 
31-53: 46-49.

126  Cerimoniale 1490, p. 263.
127  Sulla cuccagna come spettacolarizzazione arcaica dell’evergetismo di Stato cfr. 

Traversier, Fêtes urbaines et cérémonies du pouvoir, p. 307.
128  Gazzetta, p. 570.
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agli aspetti sonori. Elenca infatti una prima cavalcata di maschere «avec les 
trompetes et timballes», una seconda cavalcata accompagnata da «hoboits, 
bassons, cors de chasses etc.», un carro decorato di verdure «sur le quel il y 
avoit beaucoup paisans et païsannes qui jouient de differens instruments», 
una terza cavalcata di maschere con «trompetes et timballes» e infine il gran-
de carro della cuccagna, pieno d’ogni sorta di cibi129. Quest’ultimo si arrestò 
davanti alla reggia, dalla quale i sovrani osservarono il saccheggio130.

Federico Cristiano rimase colpito dalla «quantité terrible de commun 
peuples» che partecipò al violento assalto131. La cuccagna mostrava senza filtri 
il lato ferino della plebe. Nella calca degli infimi pronti a tutto per accapar-
rarsi i commestibili, i principi sassoni scorsero per la prima volta le tenebre 
della città del sole. La scena, tuttavia, fu accompagnata da un segno di buon 
auspicio, riferito da Wackerbarth: «on lacha aussi quantité de pigeons et 
autres sortes d’oiseaux enfermés dans des cages, et deux colombes, ayant pris 
leur refuge dans la loge de la reine, en volant par dessus la tête, le peuple prit 
celà pour un bon augure et fit de grands cris de joÿé»132.

6.  La locandiera

La sera dello stesso giorno Carlo e Maria Amalia si recarono al San Carlo per 
la première dello «scherzo comico per musica» La locandiera di Gennarantonio 
Federico e Pietro Auletta133. La scelta di un titolo buffo non aveva precedenti 
nella storia recentissima del San Carlo e in quella assai più lunga del San 
Bartolomeo, e sarebbe rimasta pressoché unica nel corso del XVIII secolo se 
non per una sola eccezione che tuttavia conferma la regola134. Non sorprende, 

129  Cfr. Vórawska Witkowska, Federico Cristiano in Italia, p. 298.
130  Cfr. Cerimoniale 1490, p. 263.
131  Federico Cristiano, Diario, sub data 10 luglio 1738.
132  Wackerbarth, Dispacci, sub data 10 luglio 1738.
133  Cfr. La locandiera. Scherzo comico per musica di Gennarantonio Federico napoletano 

da rappresentarsi in questo nuovo famoso real teatro di S. Carlo nel dì 10 di luglio del corrente 
anno 1738 per festeggiare il glorioso nome di s. m. la regina nostra signora, s.n.t. [esemplare 
consultato: Napoli, Biblioteca del Conservatorio di musica San Pietro a Majella]; la partitura 
si trova nella stessa collezione con segnatura 24.5.20.

134  Nel 1782, a causa dell’indisposizione della primadonna Maria Bertaldi detta la 
Balducci, il debutto della Zulima di Francesco Bianchi previsto per il 4 novembre dovette 
essere posticipato. Per onorare la data, che coincideva con l’onomastico della regina Maria 
Carolina e del re di Spagna, il San Carlo ospitò una rappresentazione dell’opera comica in 
scena al Fiorentini in quegli stessi giorni; cfr. «Gazzetta universale», IX/91, 12 novembre 
1782, p. 736. La singolarità fu sottolineata da un osservatore coevo; cfr. Alessandro Lattanzi, 
Vita musicale a Napoli nei dispacci del corrispondente della Cancelleria modenese (1779-1784), 
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dunque, che Carasale, nel dedicare a Maria Amalia il libretto a stampa, sentisse 
il bisogno di evidenziare e, insieme, giustificare l’inedita opzione: 

[...] dovendosi festeggiare il dì segnalato del gloriosissimo nome di v. m., ho pensato 
di promuovere e consagrarle il presente drammatico scherzevole componimento 
perché nel rassegnato spazio di brieve tempo abbia a sollevar l’animo da quelle 
seriose applicazioni che sono inseparabili dalla sua degnissima real persona. Anche 
per ottima disposizione del sovrano Architetto, nel teatro dell’universo non sempre 
si rappresentano fatti eroici, ma talora eziandio azioni giullaresche ad oggettoché 
l’uomo si rinfranchi dall’applicarvi con fatica di attenzione135.

In queste espressioni sembra di scorgere l’intenzione di offrire uno spet-
tacolo musicale più “leggero” alla regina, la quale, considerate le predilezioni 
sue e del suo sposo136, dovette senz’altro gradire la proposta. Va evidenziato, 
inoltre, come a quest’altezza l’etichetta impedisse ai sovrani di recarsi nei tea-
tri minori dediti alla commedia per musica, il Fiorentini e il Nuovo. Pertanto, 
è possibile che La locandiera rispondesse anche al desiderio di presentare a 
Maria Amalia una manifestazione caratteristica della scena napoletana della 
quale non avrebbe potuto godere altrimenti. Il lavoro, in due atti e con sei 
personaggi, appare una sorta di ibrido tra la tradizione degli intermezzi e 
quella dell’opera comica; alla prima, in particolare, riportano i nomi di due 
interpreti specializzati, il già ricordato Gioacchino Corrado (Monsù Picone) 
e la sua partner Laura Monti (Giacinta)137. 

Alcuni documenti d’archivio permettono di aggiungere importanti dettagli 
e di dimostrare come La locandiera facesse parte di un più ampio program-
ma destinato a rimanere inattuato. Auletta riscosse una cifra contenuta, 100 
ducati138. La stessa somma spettò a Federico per la stesura del testo poetico e 

in Fonti d’archivio per la storia della musica e dello spettacolo a Napoli tra XVI e XVIII secolo, a 
cura di Paologiovanni Maione, Napoli, Editoriale Scientifica, 2001, pp. 387-425: 410, il quale 
ipotizza che l’opera del Fiorentini fosse Il trionfo de’ pupilli oppressi di Pasquale Mililotti 
e Salvatore Rispoli. Si trattava invece dei Mietitori di Alessandro Zini e Pietro Alessandro 
Guglielmi, che aveva debuttato il 20 ottobre e restò in scena fino a novembre inoltrato; cfr. 
Lucio Tufano, La stagione operistica 1781-1782 al teatro dei Fiorentini di Napoli: meccani-
smi gestionali e occasioni creative, in Commedia e musica al tramonto dell’«ancien régime»: 
Cimarosa, Paisiello e i maestri europei, a cura di Antonio Caroccia, Avellino, Conservatorio di 
musica Domenico Cimarosa, 2017, pp. 431-454: 438-439.

135  Federico, La locandiera. Scherzo comico, pp. [1]-[2].
136  Cfr. supra, apud nota 123.
137  La Locandiera è considerata «un intermezzo ampliato e modificato» da Stefano 

Capone, L’opera comica napoletana (1709-1749). Teorie, autori, libretti e documenti di un genere 
del teatro italiano, a cura di Carmela Lombardi, Napoli, Liguori, 2007, p. 102 nota 20.

138  Nella quietanza firmata dal maestro (ASN, DSI, f. 465 I, fasc. 5-II, c. 44), la somma 
è messa in relazione alla brevità dell’«opera burlesca», composta «di soli due atti»; per un 
paragone con i drammi seri cfr. supra, nota 88. 
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il «concerto» dell’opera139. I tre balli, ideati e diretti da Francesco Aquilanti140, 
furono eseguiti da otto danzatori (e non da dodici come accadeva in quelli 
abbinati ai drammi seri)141. Zaccaria Danise, non menzionato nel libretto a 
stampa, ebbe 136 ducati per «aver fatto la scena dell’opera [...] tutta nuova, le 
prime telare della q.le alla padovana con porte e balconi di rilievo e dalla parte 
di dentro le scalinate, e l’altre quinte sino al domo di tele e telaro, e due telari 
isolati in mezzo dinotando fontane»142. Ad Antonio Palella, secondo cembalo 
del San Carlo, furono corrisposti 20 ducati «in considerazione delle moltiss.e 
fatighe sofferte in una gran quantità di concerti»143. Tuttavia, la notizia più 
interessante si ricava dalle quietanze rilasciate dai sei cantanti. Si legga la 
prima, sottoscritta da Antonia Colasanti il 17 aprile 1739:

Ho ricevuto io sott.a dal sig.r ten.te coron.llo D. Angelo Carasale d. quattrocento cin-
quanta corr.i, e sono p‹er› intiero mio onorario per le opere burlesche che rappre-
sentar doveva in esecuz.ne di real ord.ne nel real teatro di S. Carlo nel mese di giugno 
dell’anno scorso e p‹er› tutto carnevale del corr.te, che poi se ne rappresentò sol una 
detta La locandiera e non altre giusta altro real ordine, e col med.mo fu ordinato che 
non ostante non si fussero rapp.ntate l’altre tre, si fussero pagati per intiero li sud.i d. 
450, restando p‹er› d.a causa intieram.te sodisfatta […]144.

La formula si ripete pressoché identica per i cinque colleghi di Antonia, 
Antonio Francesco Ciampi (200 ducati), Gioacchino Corrado (600 ducati), 
Geronimo Piano (400 ducati), Giacomo d’Ambrosio (200 ducati) e Laura 
Monti (450 ducati)145. In origine, dunque, era stato programmato un ciclo 
di quattro lavori comici distribuiti lungo tutta la stagione, e gli interpreti 
ingaggiati a tal fine furono pagati per intero anche se soltanto La locandiera 
di Federico e Auletta fu effettivamente rappresentata. Ciò significa che le 
autorità teatrali avevano in mente una sorta di doppio cartellone per il San 
Carlo, basato sull’alternanza di titoli seri e comici. Il progetto fu rapidamen-

139  Cfr. ASN, DSI, f. 465 I, fasc. 5-II, c. 55, dove la Locandiera è definita «opera di spada 
e cappa».

140  Il nome del coreografo è indicato nel libretto a stampa; cfr. Federico, La locandiera. 
Scherzo comico, p. 6.

141  Il numero dei balli e dei ballerini si ricava dalla quietanza firmata dai parrucchieri 
Antonio Guerra e Filippo Fede; cfr. ASN, DSI, f. 465 I, fasc. 5-II, c. 94.

142  Ivi, c. 88; nelle soglie del libretto si trova la seguente descrizione: «La scena rappre-
senta strada; a man destra vi sarà la casa di Clarice, attaccate alla quale vi saranno diverse 
locande con portici avanti e sopra di essi loggette, ed a man sinistra la casa di Pomponio» 
(Federico, La locandiera. Scherzo comico, p. 7).

143  ASN, DSI, f. 465 I, fasc. 5-II, c. 45.
144  Ivi, c. 48.
145  Cfr. ivi, cc. 49-54.
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te abbandonato e mai più ripreso. Unico esemplare superstite, la partitura 
di Auletta non incontrò l’approvazione di Wackerbarth: «Les balets comi-
ques reussirent mieux que la farce; vers les 10 heures et demi le spectacle 
finit»146. Tuttavia, l’opera ebbe nove repliche tra luglio (il 12, il 21, il 28 e il 
30), agosto (il 13, il 20 e il 27) e settembre (il 6 e il 7)147.

Probabilmente la serie giocosa venne sacrificata in ossequio a un’ideale 
aulico di decoro che non tollerava soggetti risibili e intemperanze istrioniche. 
Il linguaggio comico, tuttavia, cacciato dalla porta del San Carlo, rientrava in 
qualche modo dalla finestra del teatrino di corte del real palazzo, a riprova 
dell’apprezzamento dei sovrani. A dimostrarlo sta un ultimo pagamento, 
quello ad Angelo Araja (padre del compositore Francesco), il quale nel 
marzo 1739 riceve 24 ducati per «la copiatura di quattro mute d’intermezzi, 
de’ quali tre si sono rappresentati nel teatrino della r.l corte e l’altro non si è 
rappresentato»148. 

Nel pomeriggio del 13 luglio venne replicata la sfilata dei carri con masche-
re già effettuata il 5. Anche in questo caso seguì un “festino” a corte, nel quale 
Carlo e Maria Amalia «diedero principio al ballo e di più si compiacquero di 
anch’essi ballare con le dame le contradanze, ove intervennero 36 dame avvi-
sate dalla cameriera maggiore per assistere al ballo et adornare la stanza»149. 

7.  La cuccagna dei marinai, la fiera e la conclusione dei festeggiamenti

Il 15 luglio Maria Amalia e Federico Cristiano ebbero l’occasione di 
assistere a una cuccagna in grande stile. L’antico rituale, tuttavia, risultò 
atipico per il luogo in cui si svolse e per la forma che assunse. Anziché nella 
sede consueta del largo di palazzo (dove non a caso il 10 era stata ospitata la 
“piccola” cuccagna offerta dall’eletto del Popolo), l’assalto si tenne presso la 
riviera di Chiaia e assunse un inedito carattere marittimo150. La «macchina» 
consisteva «in una isoletta costrutta sopra passoni o siano pali conficcati nel 
fondo del mare, sopra della quale vi stava eretto un castello all’antica di figu-
ra quatrata». La vasta struttura effimera, ornata di «trofei militari» e munita 
di «piazze d’armi», era stata realizzata nel rispetto delle «buone regole di 

146  Wackerbarth, Dispacci, sub data 10 luglio 1738.
147  Cfr. d’Auria, I primi tre anni del teatro S. Carlo, p. 5.
148  ASN, DSI, f. 465 I, fasc. 5-II, c. 58; sulla perdurante fortuna napoletana del genere cfr. 

Paologiovanni Maione, Intermezzi al tramonto nella Napoli di Carlo?, in Entremets e inter-
mezzi. Lo spettacolo nello spettacolo nel Rinascimento e nel Barocco, a cura di Gaetano Pitarresi, 
Reggio Calabria, Edizioni del Conservatorio di musica Francesco Cilea, 2020, pp. 231-254.

149  Cerimoniale 1490, p. 264; cfr. anche Gazzetta, p. 571.
150  Sull’uso dell’area di Chiaia cfr. Cecere, La corte e la città, pp. 148-149.
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fortificazione». La disposizione dei beni alimentari si adeguava al supporto. 
Il piano che circondava l’edificio era «seminato di moltissimi animali che 
andavano pascolando»; i cibi erano appesi alle mura della finta fortezza, che 
pertanto appariva «in ogni sua parte abbondevole di salati, formaggi di ogni 
sorta, di volatili ed altra roba da mangiare». Accomodati in un padiglione a 
debita distanza, i sovrani poterono seguire il dispiegarsi di una vera e propria 
azione bellica, nella quale «si osservarono due squadre di galeotte, che erano 
poste a destra et a sinistra della cittadella e che erano montate da moltissimi 
marinari ben vestiti, con somma celerità e prontezza venire all’assalto della 
medesima mentre dalle fortificazioni esteriori facevasi incessante fuoco per 
tenerle lontane»151. La cuccagna della riviera di Chiaia fu un evento insieme 
dilettevole e dimostrativo. Lo spettacolo servì non soltanto a procurare un 
insolito divertimento alla regina, ma anche a inviare un preciso monito al 
suo seguito sassone e a tutti i dignitari esteri presenti ai festeggiamenti. 
Attraverso la non innocua regìa del finto scontro navale, Carlo intese esaltare 
la solidità militare del Regno delle due Sicilie e fece sapere agli alleati e ai 
potenziali nemici che era pronto a fronteggiare qualunque attacco pur di far 
valere i propri diritti152.

Il coronamento dei festeggiamenti fu costituito dalla grande fiera inaugu-
rata il 28 luglio al largo del castello, che i sovrani onorarono della loro pre-
senza nel giorno dell’apertura e di nuovo il primo agosto153. Allestita secondo 
un progetto fornito gratuitamente dall’architetto Ferdinando Sanfelice, 
essa doveva durare una settimana, ma in considerazione del vasto afflusso 
di visitatori il re ne ordinò la prosecuzione per altri sette giorni154. La sua 
organizzazione fu curata dal Corpo di Città155, che volle serbare memoria 
dell’imponente sforzo compiuto dando alle stampe un volumetto corredato 
di tavole incise156.

151  Cerimoniale 1490, pp. 264-265.
152  Sulla «forte caratterizzazione militare» delle feste del 1738 ha richiamato l’attenzione 

Sodano, L’arrivo della regina, p. 70.
153  Cfr. Cerimoniale 1490, p. 268. Della prima visita il re riferì ai genitori; cfr. Carlo di 

Borbone, Lettere, nr. 648 (Napoli, 29 luglio 1738), pp. 339-340.
154  Cfr. Cerimoniale 1490, p. 268.
155  Molti dettagli si leggono nella seconda, terza e quarta puntata del citato articolo ano-

nimo Il matrimonio di Carlo III.
156  Cfr. Breve ragguaglio della rinomata fiera che sotto la direzione di D. Ferdinando 

Sanfelice cavalier napoletano si celebrò nel mese di luglio dell’anno 1738 in occasione del mari-
taggio del nostro re D. Carlo Borbone. Dedicato agli eccellentissimi eletti della fedelissima città 
di Napoli, Napoli, presso Francesco Ricciardo stampatore del real palazzo, s.a.; la descrizione 
vera e propria occupa le pp. 1-12, alle quali sono intercalati nove rami; seguono la Lettera 
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Edificata nello spazio compreso tra la chiesa di San Giacomo e il teatro di 
San Carlo, l’esposizione aveva pianta rettangolare ed era chiusa da una finta 
muraglia circondata da una strada. Ai quattro angoli trovavano posto altret-
tante statue indorate raffiguranti l’Europa, l’Asia, l’Africa e l’America per 
significare «che da tutte le quattro parti del mondo erano venute tutte le sorti 
di robbe» messe in vendita157. L’accesso avveniva per mezzo di due porte; 
all’interno correvano tre strade principali intersecate da sei strade più corte.

Statue, tavole dipinte, iscrizioni ed emblemi moltiplicavano i segnali 
encomiastici. La porta orientata a mezzogiorno, fiancheggiata dalle inse-
gne della città di Napoli e abbellita dalle statue dell’Abbondanza e della 
Clemenza, era sormontata dalle armi del sovrano e da un Ercole vittorioso 
sul drago custode degli orti esperidi; sull’altro lato del varco era collocato 
un tabellone dipinto con Diana ed Endimione, allusivo alla passione di 
Carlo per la caccia e all’amore dei due sposi. La porta a settentrione era 
decorata con due sirene recanti un giglio, simbolo borbonico; la struttura 
culminava con due cuori contenenti i ritratti del re e della regina, sostenuti 
da due amorini con frecce (fig. 3); nella parte rivolta all’interno erano raffi-
gurati «due cavalli, uno negro, impresa della città di Napoli, e l’altro bianco, 
impresa della Sassonia», accompagnati da un’epigrafe eloquentissima: 

Quod niger neapolitanus equus album saxonicum 
fratrem adoptavit
casu ne id factum credamus!
An verius aeterni Dei consilium agnoscitur 
ut hoc foedere bellicosae ambae nationes 
mutuis exemplis ad fortia facta excitentur158. 

Il legame di Carlo e Amalia, rappresentato in modo perfino lezioso sul fron-
te, svelava nel retro le sue valenze politico-militari.

Nella piazza centrale si ergeva una fontana con un obelisco piramidale 
recante le imprese delle dodici province del Regno e un giglio sulla cima; ai 
quattro angoli del piedistallo che lo sorreggeva figuravano altrettanti fiumi, 
il Sebeto di Napoli, la Vistola polacca, l’Arari «che scorre nella Francia 
patria del re D. Filippo V» e l’Ebro «il quale scorre nella Spagna patria del 

di Paolo Mattia Doria ad un amico in Genova nella quale egli dà in breve la relazione delle 
feste fatte in Napoli per lo felice matrimonio della maestà di Carlo re di Napoli e di Sicilia con 
la principessa Maria Amalia Walburga di Sassonia ed in particolare narra le bellezze della fiera 
fatta dal signor D. Ferdinando Sanfelice nell’occasione dell’accennate feste (pp. 13-18) e un 
florilegio di componimenti poetici (pp. 19-80).

157  Cfr. Breve ragguaglio della rinomata fiera, p. 4.
158  Ivi, p. 5.
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Fig. 3.  Ferdinando Sanfelice – Ferdinando Strina, Prospetto della porta della fiera rivolta 
a settentrione (1738).
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re nostro signore»159. Le entità fluviali, dunque, riassumevano per sineddo-
che le ascendenze e le alleanze del trono napoletano. Nella grande vasca, 
otto sirene si abbracciavano per mostrare la generale allegrezza. Ai quattro 
angoli dello slargo si ergevano altrettante fontane più piccole con le statue 
delle stagioni; erano presenti, inoltre, due archi che accoglievano uno l’im-
magine di San Gennaro, l’altro quella dei sovrani.

Le sedici baracche collocate lungo i lati perimetrali erano ornate da una 
cimasa con il busto di un nume protettore; una di esse era dedicata agli 
strumenti musicali e perciò recava l’effigie di Apollo. Ciascuna delle insulae 
delimitate dal reticolo delle strade interne era ripartita in otto botteghe che 
offrivano alla vista le più diverse mercanzie. Gli espositori si ingegnarono di 
abbellire lo spazio loro concesso, e ciascuno di essi affisse «il ritratto del re e 
della regina [...] con infinità di lumi di cera»160. L’ingresso alla fiera fu interdet-
to alle carrozze per garantire una circolazione ordinata e sicura. Nonostante la 
gran quantità di visitatori, non si registrò alcun incidente né vi furono ruberie.

Paolo Mattia Doria coglie con grande acume le finalità e le valenze sim-
boliche dell’intera operazione. Ai suoi occhi l’esposizione appare come un 
«ampio e magnifico teatro ove v’era epilogata e ristretta tutta la magnificenza 
e l’abbondanza di tutte le cose le quali si ammirano nella nobile e magnifica 
città di Napoli»161. Non solo, dunque, uno svago o un’opportunità com-
merciale, ma una sintesi delle attività peculiari della metropoli meridionale. 
All’interno «non si sentiva, come si sente nelle città, quel continuo rumor di 
carri e di cocchi che assorda l’udito, non vi si sentiva quel tintinar delle cam-
pane, non quei gridi di una plebe la quale invita i cittadini alla compra delle 
vili sue merci, e non vi si ascoltavano le lamentevoli querele de’ mendicanti; 
alla perfine in quella fiera ogni cosa spirava quiete, tranquillità e piacere»162. 
Una città in miniatura, dunque, ma anche una città addomesticata, depura-
ta di ogni tratto molesto e minaccioso, ridotta a misura civile e perciò resa 
“presentabile” alla regina straniera. In quanto rappresentazione – «teatro», 
appunto – di una convivenza concorde e lieta, l’esposizione restituiva un’im-
magine non già naturale ma ideale, costruita mediante un’accurata selezione 
e un ancor più accurato montaggio. Tutti i beni e tutto il bene della capitale, 
senza spazio per la miseria, l’aggressività, il conflitto. La finta muraglia di 
Sanfelice racchiudeva e difendeva un’utopia. La Napoli ricca e gentile messa 
in scena al suo interno era ciò che – almeno per ora – Amalia e suo fratel-

159  Ivi, p. 6.
160  Ivi, p. 11.
161  Doria, Lettera, p. 14.
162  Ivi, p. 16.
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lo dovevano conoscere, la prima per rallegrarsi al pensiero di risiedervi, il 
secondo per riportare in patria impressioni positive sul conto di Carlo e del 
suo Regno.

Il 3 agosto si diede compimento all’istituzione dell’Ordine di San Gennaro, 
avvenuta esattamente un mese prima. Di mattina il re, in qualità di gran mae-
stro, si recò al duomo insieme alla regina. Ricevuta la benedizione e adorato 
il Santissimo, i sovrani passarono nella cappella del Tesoro, dove era esposta 
la testa del martire, per ascoltare la messa bassa celebrata dal cardinale. Dopo 
le orazioni, Carlo indossò i simboli del nuovo ordine: l’abito, la collana e la 
croce con l’effigie di San Gennaro recante le due ampolle ematiche e il motto 
In sanguine foedus. Alla fine della cerimonia di vestizione, «da sua eminenza 
s’intonò un inno che da’ musici della real cappella fu cantato, e di poi il cardi-
nale intonò il Te Deum che da’ medesimi fu anche cantato, nel qual tempo vi 
fu salva reale di queste fortezze»163. Di sera Carlo e Maria Amalia si portarono 
a Chiaia nel luogo dal quale avevano assistito alla cuccagna dei marinai per 
«vedere i fuochi artificiali che nella detta macchina eretta in mare si erano 
disposti, e nel giungere la maestà sua nel destinato luogo vi fu triplice scariche 
[sic] del cannone di queste regie fortezze, delle galee e nave [sic] che in quel 
mare erano disposte, e di poi si diede fuoco all’accennato edificio»164.

8.  L’accademia di arti cavalleresche al collegio dei Nobili

Con le solennità ianuariane e la chiusura della fiera, il ciclo dei festeggia-
menti cittadini per le nozze reali può considerarsi terminato. Merita tuttavia di 
essere ricordato il supplemento tardivo costituito dall’accademia di arti caval-
leresche eseguita dai convittori del collegio dei Nobili. Sebbene il frontespizio 
dell’opuscolo che ne serba memoria indichi il mese di ottobre165, il saggio si 
tenne il 6 novembre, come comprovato dal diario di Federico Cristiano166. 
Stando al principe sassone, l’esibizione, che ebbe durata di circa due ore, non 
fu onorata dalla presenza dei sovrani, partiti per Procida quello stesso giorno. 

163  Cerimoniale 1490, p. 269; cfr. anche Gazzetta, p. 573; Carlo di Borbone, Lettere, 
nr. 649 (Napoli, 5 agosto 1738), p. 341. Ulteriori vestizioni seguirono il 19 settembre; cfr. 
Cerimoniale 1490, p. 272.

164  Ivi, p. 270; cfr. anche Carlo di Borbone, Lettere, p. 341 nota 589.
165  Cfr. L’Imeneo. Accademia di esercizi cavallereschi rappresentata nell’ottobre del 1738 

da’ signori convittori del collegio de’ Nobili sotto la educazione de’ pp. della Compagnia di Gesù 
per festeggiare il sempre felice matrimonio tra la maestà del re delle due Sicilie Carlo Borbone e 
la maestà di Maria Amalia Walburga primogenita del re di Polonia, Napoli, s.e., 1738.

166  Cfr. Federico Cristiano, Diario, sub data 6 novembre 1738; meno ampiamente 
Vórawska Witkowska, Federico Cristiano in Italia, pp. 300-301.
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Il programma a stampa mostra una distribuzione in tre parti delle consuete 
prove di danza, declamazione, scherma, ginnastica e abilità militari. La prima 
è basata su una labile traccia drammatica avente per protagonisti Cupido, 
Partenope, Imeneo e Mercurio; la seconda mette in scena feste e giochi in 
onore di Imeneo; nella terza, infine, l’Augurio, accompagnato dai Geni di 
Napoli e di Sicilia, pronostica lieta prole agli sposi e prosperità al Regno.

Frequenti risultano gli apporti sonori. Nella prima parte, introdotta da un 
«sinfonia spiritosa», si susseguono vari momenti coreutici senz’altro dotati di 
appropriato accompagnamento (solo per l’ultimo, di Amorini, viene specifi-
cato l’impiego delle nacchere). Episodi cantati sono affidati inoltre a Cupido 
che si vanta «in musica» di aver unito i cuori di Carlo e Maria Amalia; a 
Imeneo che compare «con in mano musicale instromento»; a Partenope, 
Cupido e Mercurio che intonano un terzetto; a Giove che pure «parla in 
musica»; e di nuovo a Imeneo, Cupido e Partenope che «parlano in musica» 
dopo l’ultimo ballo167. 

Le danze, a solo e di gruppo, abbondano nella seconda parte, dove fra 
l’altro un battaglione sbarca al suono di una marcia eseguita da due «tambur-
rini», due «traverzieri» e due «flauti»168. Alla partenza del drappello segue 
una mascherata nella quale compaiono personaggi della commedia dell’arte:

Viene fuori un Pulcinella con due piccoli Arlecchini e due piccoli Pulcinelli. Il 
Pulcinella in lingua napoletana canta prima un’aria in cui va paragonando le fattez-
ze de’ piccoli pulcinelli alle sue, e tra tanto così questi come gli Arlecchini gli fanno 
intorno diverse burle e scherzi. Nel mentre poi canta un recitativo con un’altra aria 
spiegando le sue allegrezze per il matrimonio reale, sopragiungono due Covielli, 
due Villani con zoccoletti e due Pantaloni, i quali tutti, partito che sarà Pulcinella, 
cominciano la loro danza169.

La terza parte, oltre a declamazioni e balli, prevede le entrate di Cadmo 
che «canta un’aria», e di Prometeo che si esibisce in un recitativo e un’aria 
calando in una nube170.

Una nota posta in fine avverte che «la musica è del rinomato maestro di 
cappella signor Leonardo Leo»171, ossia il compositore più spesso ingaggiato 
nell’ambito delle feste nuziali. L’elenco dei «virtuosi che cantano» include i 
castrati Giovanni Manzuoli e Giuseppe Sidoti, il poco noto Giuseppe Funari 

167  Cfr. L’Imeneo. Accademia di esercizi cavallereschi, pp. 7-13.
168  Ivi, pp. 17-18.
169  Ivi, p. 20.
170  Cfr. ivi, pp. 25, 27.
171  Cfr. ivi, p. 31.
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(o Funaro) e il tenore Giacomo d’Ambrosio172. Le arie e i pezzi d’assieme 
che punteggiano l’esibizione accademica erano dunque interpretate non dai 
giovani collegiali, ma da cantanti professionisti, come confermato da Federico 
Cristiano173. In particolare, va sottolineato come d’Ambrosio, regolarmente 
attivo a Napoli dal 1717 al 1741 e presente nel cast della Locandiera di Auletta, 
interpretasse quasi esclusivamente ruoli vernacolari; si può dunque ipotizzare 
che fosse sua la voce di Pulcinella nella mascherata della seconda parte.

Degna di menzione è un’ultima occasione musicale connessa con le 
pompe nuziali, che tuttavia non è possibile ricondurre a una data precisa. 
Tra le istituzioni cittadine che vollero salutare Carlo e Maria Amalia figura 
anche la locale Università. I professori dell’ateneo napoletano, capitanati dal 
vescovo di Pozzuoli Nicolò di Rosa nella sua qualità di cappellano maggiore 
interino e prefetto degli studi, pronunciarono di fronte ai sovrani discorsi 
e versi in italiano, latino, greco ed ebraico, che confluirono in un austero 
volume174. L’ultimo di questi componimenti, a firma del docente di diritto 
Giuseppe Pasquale Cirillo, è La contesa delle Muse, un testo per musica con 
quattro interlocutori175. Nella prima parte, Calliope, Melpomene ed Euterpe 
si disputano il diritto di cantare le lodi degli sposi; nella seconda, dopo che 
ciascuna di esse ha illustrato il proprio progetto celebrativo, le Muse si uni-
scono ad Apollo per rimarcare l’origine divina del potere regio. Si potrebbe 
pensare a un omaggio poetico non destinato a essere realmente intonato, se 
non fosse per la precisazione posta all’inizio: «Quel giorno in cui l’autore 
recitò nella Università la sua italiana orazione, fu questo componimento con 
molta pompa cantato dai musici della real cappella»176.

172  Cfr. ibid.
173  Cfr. Vórawska Witkowska, Federico Cristiano in Italia, p. 301: «Il y avoit aussi de la 

musique mais chantee par des musiciens, qui n’etoient pas le memes qui chantent aussi theatre 
de St. Carlo».

174  Cfr. In regjs Caroli Borbonj et Amaliae Saxonicae nuptjs regiae Neapolitanae Academiae 
obsequentis officium, Neapoli, Felix Carolus Musca, 1738; tra gli autori figura Giambattista 
Vico con un’orazione, tre iscrizioni e un sonetto. Non sembra connessa con questo omaggio 
la visita compiuta da Federico Cristiano ai Regi Studi il 12 novembre, nel corso della quale 
il principe ascoltò non discorsi ed elogi ma vere e proprie lezioni; cfr. Federico Cristiano, 
Diario e Wackerbarth, Dispacci, entrambi sub data 12 novembre 1738. 

175  Cfr. In regjs Caroli Borbonj et Amaliae Saxonicae nuptjs, pp. lxix-lxxxi; Cirillo con-
tribuisce alla raccolta anche con un’orazione italiana (cfr. ivi, pp. 19-42), della quale è nota 
una stampa separata: cfr. Orazione di Gioseffo Pasquale Cirillo regio professor di leggi per 
le auguste nozze delle maestà di Carlo di Borbone re delle due Sicilie &c. e di Maria Amalia 
Valburga di Sassonia principessa regal di Polonia recitata nella Università di Napoli, Napoli, 
nella stamperia di Felice Mosca, 1738.

176  In regjs Caroli Borbonj et Amaliae Saxonicae nuptjs, p. lxix nota *.
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9.  Epilogo

Dopo aver assistito alla cuccagna dei marinai del 15 luglio e considerato il 
suo costo esorbitante (diecimila scudi), Bernardo Tanucci formulò un’interes-
sante riflessione generale sulle celebrazioni per le nozze reali: «Queste spese e 
questo matrimonio han prodotto una gran mutazione nei cuori della nazione, 
la quale si può ora contare per affezionatissima al suo padrone quanto sia qua-
lunque altra del proprio»177. Le prime uscite pubbliche di Carlo non avevano 
suscitato grandi entusiasmi popolari178. Le manifestazioni del 1738, invece, gli 
acquistarono finalmente un sincero affetto e un diffuso consenso. In questo 
risultato la funzione politica degli apparati festivi appare evidente.

Oltre che rafforzare l’immagine pubblica del sovrano, le pompe del 1738 
valsero anche a presentare ai sudditti la regina “straniera” e a permettere 
loro di familiarizzare con la sua cultura d’origine, decisamente lontana dall’o-
rizzonte partenopeo. L’aria «alla sassona» inserita nelle Nozze di Amore e di 
Psiche179, i costumi «alla polacca» indossati dalle dame del carro di Imeneo180, 
la mazurka ballata a corte181, le allusioni disseminate nel progetto della fiera (il 
cavallo nero e il cavallo bianco appaiati nella porta a settentrione, il connubio 
fluviale della fontana centrale)182 non sono soltanto scoperti omaggi e tocchi 
“esotici”, ma utili espedienti finalizzati a corroborare il recente e inedito con-
nubio tra i Borbone e i Wettin. Sono, in più, auspici e insieme primi sintomi 
di un processo di scambio e di ibridazione che trova in Maria Amalia il pro-
prio principale vettore183 e che produrrà in seguito non soltanto note ricadute 
artistiche (basti pensare alle porcellane di Capodimonte) ma anche cospicue 
conseguenze prettamente musicali184.

177  Lettera a Salvatore Ascanio datata Napoli, 15 luglio 1738, in Tanucci, Epistolario, 
vol. I, nr. 232, p. 298.

178  Cfr. Cecere, La corte e la città, pp. 141-142, 145.
179  Cfr. supra, apud nota 65.
180  Cfr. supra, apud nota 117.
181  Cfr. supra, apud nota 120.
182  Cfr. supra, apud note 158 e 159.
183  Sul ruolo di Maria Amalia come mediatrice culturale si veda Helen Watanabe-O’Kelly, 

Cultural transfer and the eighteenth-century queen consort, «German History», XXXIV, 2016, 
pp. 279-292; della stessa autrice è utile anche The consort in the theatre of power: Maria Amalia 
of Saxony, queen of the Two Sicilies, queen of Spain, in Queens consort, cultural transfer and 
European politics, c.1500-1800, edited by Helen Watanabe-O’Kelly and Adam Morton, London-
New York, Routledge, 2017, pp. 37-63.

184  Cfr. Hanns-Bertold Dietz, The Dresden-Naples connection, 1737-1763. Charles of 
Bourbon, Maria Amalia of Saxony, and Johann Adolf Hasse, «The International Journal of 
Musicology», V, 1996, pp. 95-130; Jóhannes Ágústsson, Giovanni Alberto Ristori at the 
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Forse per le tante iniziative del 1738 non si può parlare di un vero e 
proprio “sistema” festivo, visto che il trono, l’altare e la città fanno a gara 
nel tessere lodi e nel formulare auspici. Tuttavia, i singoli contributi si com-
pongono in un quadro coerente nel quale nulla è lasciato al caso. Il risultato 
finale è il frutto di una negoziazione laboriosa, in parte documentata e in 
parte intuibile, attraverso la quale ciascun evento trova adeguata colloca-
zione e opportuno risalto. Un’azione di coordinamento è ben percepibile 
già nell’articolazione dell’agenda cittadina. La corte non soltanto fissa e 
proclama le date delle manifestazioni che direttamente organizza e finanzia 
ma, per mezzo di disposizioni precise e tempestive, crea una griglia nella 
quale disporre armoniosamente le azioni intraprese dagli altri soggetti coin-
volti. La regìa che fa capo al palazzo scongiura il rischio di sovrapposizioni 
e regola la successione degli appuntamenti. Questi, sebbene indipendenti 
per ideazione, acquistano senso compiuto in quanto inseriti in un organismo 
complesso, che sprigiona una forza persuasiva tanto maggiore quanto più 
strette e meglio congegnate sono le relazioni esistenti tra le proprie cellule.

Le feste napoletane per le nozze di Carlo e Maria Amalia si rivelano 
un formidabile strumento di propaganda che fonda gran parte della sua 
efficacia sulla varietà dei linguaggi impiegati, strategicamente differenziati 
in funzione delle capacità di decodifica dei destinatari. L’unico messaggio 
encomiastico è declinato in forme molteplici e complementari, così da poter 
raggiungere tutti gli strati sociali. Non mancano gli elementi trasversali; tra 
questi, un posto preminente occupa l’immagine stessa della real coppia, 
riprodotta sui supporti e nei contesti più diversi e perciò onnipresente. La 
musica, da parte sua, contribuisce in quanto catalizzatore della solennità, 
smalto dell’allegrezza, collante dell’aggregazione e della partecipazione, lie-
vito della parola. Insieme a quelli visivi, gli elementi sonori contribuiscono 
a instaurare un clima di euforia diffusa che contagia la piazza e il palazzo, le 
sedi civili e quelle religiose. Una volta interiorizzata, l’esultanza si tramuta in 
un più profondo sentimento di lealtà verso il sovrano e in un’adesione più 
convinta alla sua politica.

court of Naples 1738-1740, «Studi pergolesiani / Pergolesi Studies», VIII, 2012, pp. 53-100; 
Paologiovanni Maione, La musica “viaggiante” nelle carte dei ministri napoletani a Dresda nel 
Settecento, ivi, pp. 101-170; Claudio Bacciagaluppi – Janice B. Stockigt, Italian manuscripts 
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Appendice I

Conto di tutte le spese occorse p‹er› la Festa Teatrale, intitolata le nozze d’Amore, 
e di Psiche, rappresentata d’ordine di S. M.tà (Dio g.di) nel R.l Teatro di S. Carlo il 
di 23., e 24. Giugno 1738., p‹er› festeggiare il felice maritaggio della M.tà Sua, colla 
Reggina nostra sig.ra

Nota di tutte le spese occorse nella Festa Teatrale rappresentata nel Real Teatro 
di S. Carlo il dì 23. Giugno 1738., intitolata le Nozze di Amore, e di Epsiche, compo-
sizione poetica, in occasione delle Reali nozze di S. M. (Dio g.di) colla Reggina nostra 
signora, in esecuzione de’ Reali ordini datine da S. E. S.r Duca de Salas; la qual festa, 
dopo essersi rappresentata detto giorno, volle la M.tà Sua si replicasse p‹er› un’altra 
sera susseguente p‹er› sodisfazione de’ suoi fedelissimi vassalli; e la med.ma consistè in 
una machina di scena fondata con cielo serrato, Parapetto, colonnate, che rappresen-
tava un gran Tempio tutto illuminato p‹er› essere tutta lumeggiata d’oro, e d’argento, 
rendendola più vaga p‹er› la novità; nel Fondo della quale, dove era un mare, veniva-
no trè machine dentro l’acqua, una rappresentante il carro di Venere tirato da’ del-
fini, e due altri carri, uno rappresentante quello di Nettuno, e l’altro di Jaci, da dove 
ne calavano i ballerini, che rappresentavano Ninfe Marine che formavano il Ballo; 
similmente a detta scena nel fine della serenata calavano tre altre machine p‹er› aria, 
sop.a delle quali stavano dodeci Deità, le quali in un’altra machina opposta vi stava la 
mensa, ove le medeme bevevano il nettare. Dietro queste tre machine nel calare, che 
le sud.e facevano si scopriva un altra machina grande trasparente con i Ritratti delle 
M.tà Regnanti di rilievo inargentati ed indorati. Alli laterali di d.a scena stavano due 
grandi orchesti centinati con scalinate, e letturini p‹er› uso degl’istromenti, i quali 
stavano tutti vestiti con abiti teatrali; quattro amorini, i quali si spiccavano al fine 
della serenata, due de’ medesimi andavano a scoprire il Panno delle M.tà Regnanti, 
e due altri portavano la tassa di nettare al Personaggio che rappresentava il Epsiche; 
nello stesso tempo uscivano i Ballerini, e formavano il secondo Ballo.

Che p‹er› la formazione di d.a Festa teatrale sono occorse le seguenti spese, così 
p‹er› quello rispetto alla gran scena illuminata, lumeggiata d’oro, machina p‹er› aria, e 
conchiglie p‹er› mare, ed ogn’altro ornamento servito p‹er› la med.ma; come p‹er› gl’abi-
ti de’ cantanti, Deità, e Coro di Muse, come p‹er› gl’abbiti degli orchesti, illuminazioni 
di d.a scena, ed onorario, cosi alli rappresentanti, come alli Ballerini, e similmente la 
spesa occorsa p‹er› l’adornam.to de’ vasi, e fiori in tutti li Palchi del Teatro sudetto con 
sue mensole, e cornacopij tutti inargentati, ed indorati p‹er› accordare coll’ornam.to; che 
vi è naturalmente in d.o Teatro illuminato tutto con cera nel tempo si rappresentava d.a 
festa teatrale, ed ogn’altro occorso p‹er› la medesima, siccome di sotto si descrive, cioè:

A Zaccaria Danise p‹er› il costo de’ Legnami diversi serviti p‹er› fare li Telari, 
Parapetti, Sporti, Cielo serrato, Colonnate, orchesti ne’ laterali del Teatro, Machine 
di Mare e di Aria, Tela entrata in formare tutta d.a scena, chiodi, cordame, e giornate 
d’operarij, cosi p‹er› la composizione di essa, e sue machine, come p‹er› la ponitura 
in opera, e situazione de’ loro rispettivi punti nelle sud.e machine; il tutto a tenore 
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delle note da me aggiustate diariamente, importando l’intiero costo sudetto docati 
mille cento venti                                                                                              1120

A Cristofaro Russo docati ottocento cinquanta sei, e sono p‹er› tanti dal mede-
mo spesi p‹er› colori diversi, Biadetto, minio, Gesso, colla, oro, ed argento, così 
p‹er› dipingere la sud.a scena, come p‹er› la lumeggiatura della med.ma, conche 
marine, e machina, includendo in essa l’altre spese minute occorse, come sono 
vasi, oglio, Pennelli, trasporto, fuoco ed altro, a tenore delle note similmente da 
me aggiustate diariamente                                                                               856

Al d.o docati seicento ottantadue, e sono p‹er› le giornate, e nottate de’ Pittori, 
ed altre Persone, che hanno travagliato in lumeggiare, e dipingere l’intiera scena 
sud.a con sue conche marine, machine e tutti gl’ornamenti del riferito Tempio; La 
qale scena intieramente è rimasta a beneficio di d.o Real Teatro, che ha servito, e 
si è intermezzata coll’altre scene, che hanno servito p‹er› le opere susseguenti rap-
presentate in esso Teatro                                                                                 682

Al sud.o Zaccaria Danise doc.ti settanta, li med.mi da esso pagati p‹er› le cartepiste 
inargentate, ed indorate, che sono occorse p‹er› guarnire d.e machine                     70

A Pietro Arechino doc.ti duecento trentadue e g.a 50, cioè doc.ti cento trentadue 
valuta di zecchini 50 p‹er› disegnare d.a scena, e delineatura, ed assist.a fatta della pit-
tura, e ponitura in opera della med.ma, e sue machine, e gl’altri doc.ti cento sono p‹er› 
il disegno da esso fatto p‹er› fare il ramo di d.a Festa Teatrale                         232.50

A Gennaro Albanese doc.ti cento p‹er› tanti, che hanno importato tutti li vasi di 
Legnami torniati, mensole e cornacopij, li med.mi che da esso furono posti in opera 
nelli Palchi per gl’adornamenti di essi                                                              100

A Gioseppe Pacena doc.ti quaranta p‹er› l’inargentatura ed indoratura di tutti 
d.i vasi, mensole, e cornacopij                                                                            40

A Gennaro Albanese doc.ti ottantacinque, e sono p‹er› tanti da esso spesi p‹er› 
tutti li mazzi di Fiori diversi di Carta serviti sop.a d.i vasi, e Festoni che cascavano da 
un vaso, e l’altro sop.a i parapetti, de’ riferiti Palchi; come altresi tutti li Fiori occorsi 
p‹er› li Balli, Machina e Mensa de’ Dei                                                              85

A Leonardo Pugliese doc.ti duecento quindeci, e g.a cinquantacinque, e sono 
p‹er› tutta la cera consumata in d.e due sere di Torce, candelotti, ed altro servito 
p‹er› li sud.i Palchi, Tianelle di d.a cera p‹er› la bocca d’opera, arco della med.ma, 
ed orchesto                                                                                                 215.55

Ad Innocenzio Serra p‹er› li Fuochi Artificiali, mortaretti e piccoli pezzi d’ar-
tig.ria p‹er› lo sparo dopo la fine di d.a Festa, e proprio in tempo, che i cori cantavano 
il Viva di S. M., posti nelli Piani del Giardino attaccato al d.o Real Teatro p‹er› le d.e 
due sere doc.ti ottanta                                                                                        80

Al d.o Cristofaro Russo p‹er› le sue fattighe, ed assist.a in designare, ed ornare 
le Machine, Disegni dell’Abbiti de’ cantanti, Deità, Ninfe e Pastori, e carico avuto 
dell’intiera Festa doc.ti sessanta                                                                          60

Al sud.o Zaccaria Danise p‹er› le sue fattighe particolari, che ha fatto in assistere 
p‹er› tutto il tempo che si è formata d.a scena, e p‹er› l’esecuzione di d.e machine 
doc.ti cinquanta                                                                                                 50
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Al Poeta D. Giovanne Baldanza p‹er› la composizione da esso fatta di d.a Festa 
Teatrale doc.ti duecento                                                                                   200

Ad Ant.o Costa doc.ti novant’otto e g.a 30 e sono p‹er› l’Illuminazione fatta di 
oglio, sevo, e spesati di Faleg.mi, e Luminarie p‹er› le sud.e due sere, includendo in 
essi l’Illuminaz.ni de’ Corridori, e Strade, assistenza de’ Palchettari, e delle Persone 
dentro della Platea, che più del solito sono state di bisogno, atteso d’ord.ne della 
M.tà sua si entrava gratis, così in d.ti Palchi, come nella Platea                         98.30

Al d.o docati sessanta sei p‹er› tanti dal med.mo spesi p‹er› affitto di sediari, e 
carozze, che trasportarono Ballerini, e Musici, cosi ne’ Concerti, come nelle d.e due 
sere della Festa, come altresi p‹er› Tianelle di sevo, Candelotti di Cera, oglio p‹er› 
Lumini p‹er› tutte le sere, che si è concertata la d.a Festa, tanto de’ Ballerini, quanto 
de’ Musici, e prova delle sud.e machine                                                              66

A Gio: Paolo di Dom.co doc.ti trenta p‹er› le fattighe da esso fatte in concertare 
li musici, e l’idea della sud.a festa                                                                       30

A Dom.co Catalano p‹er› le fattighe, ed assistenza da esso fatte p‹er› la sud.a 
Festa teatrale doc.ti cinquanta                                                                            50

Regalo dato alli Cantanti, che hanno concertato, e rappresentato la Festa sudetta, 
cioè

A Vittoria Tesi Tramontini doc.ti cento cinq.ta                                              150
A Rosa Bavarese doc.ti cento                                                                       100
Ad Agata Elmi doc.ti cento                                                                         100
Ad Angelo Amorevole doc.ti cento                                                              100
A Mariano Nicolino doc.ti cento                                                                 100
A Francesco Poleo doc.ti cento                                                                   100
Alli dodeci musici, così donne, come huomini, che rappresentavano Deità doc.ti 

trecento cinquanta                                                                                          350
Alli musici, che hanno cantato li cori da dietro le scene che accompagnavano le 

d.e Deità doc.ti sessantacinque                                                                            65
Siegue il regalo de’ ballerini, cioè
A Francesco Aquilante, e sua moglie doc.ti cento trenta                               130
A Francesco Sabione, e sua moglie doc.ti cento                                          100
Ad Elisabetta Saroni doc.ti sessanta                                                               60
A Fran.co Salvietti detto il Torinese docati sessanta                                        60
A Frediano Salvetti docati trenta                                                                  30
A Maria Reale Zingone docati cinquanta                                                      50
A Gioseppa Corrado doc.ti quaranta                                                             40
A Marina Broli doc.ti quaranta                                                                      40
A Gennaro Imbimbo doc.ti trenta                                                                 30
A Marco Minichi doc.ti cinquanta                                                                 50
A Leonardo Leo per la composizione in musica di d.a Real Festa doc.ti cento        100
A Gennaro Ferraro docati seicento ottanta due p‹er› tanti pagati all’orchesta, 

che ha concertato, e sonato in essa R.l Festa, così p‹er› quelli nella Platea, incluso in 
essi il secondo cembalo, come li sessanta, che stavano vestiti, e sonavano nelli due 
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orchesti laterali fatti sopra detto teatro, che in tutto componevano il n.ro di cento, ed 
otto sonatori                                                                                                   682

Ad Angelo Araja copista p‹er› aver copiato le Parti in musica, tanto de’ cantanti, 
quanto dell’orchesta doc.ti quaranta                                                                   40

A Giulio Cesare Banci doc.ti quattrocento ottanta p‹er› tanti, che hanno 
importato li sei abbiti intieri nuovi ricchi di raso di diversi colori ricamati d’oro, e 
d’argento, e guarniti di merletti e trancie serviti p‹er› li sei Personaggi principali, 
che rappresentavano in d.a festa le Deità, qali abbiti p‹er› essere stati superbam.te 
guarniti, ed arricchiti, siccome li domandò il Poeta, ed a tenore de’ disegni formati, 
si è convenuto alla rag.e di docati ottanta p‹er› ciasc.no, restando li med.mi, terminata 
la sud.a Festa, a beneficio di esso Banci, tali, quali si trovavano                         480

Al d.o p‹er› altri ventiquattro abbiti di raso, ed ormesino di diversi colori ricchi 
ricamati, guarniti tutti con merletti, e galloni d’arg.to serviti p‹er› li Ballerini di due 
mute p‹er› li due Balli fatti in d.a Festa, rimanendo a beneficio di esso Banci li sud.i 
abbiti tali quali rimasero, che alla rag.e di doc.ti venticinque p‹er› ciascuno, imp.no 
doc.ti seicento                                                                                                  600

Al d.o altri doc.ti Duecento quar.ta, e sono p‹er› li dodeci abiti serviti p‹er› li 
dodeci Personaggi, che fingevano le Deità, che andavano sop.a le machine, sim.te di 
raso, ed ormesini, ricamati, e guarniti di arg.to ed oro, siccome ricercava ciasc.no dise-
gno, che alla rag.e di doc.ti venti l’uno, rimanendo a benef.o del med.mo li d.i abbiti, 
tali, quali rimasero, doc.ti duecento quaranta                                                    240

Al d.o Giulio Cesare Banci doc.ti cento cinquanta p‹er› tanti, che hanno impor-
tato l’affitti delli sessanta abbiti di seta con loro guarnimenti d’oro, e d’arg.to e pen-
nacchiere serviti p‹er› li 60. Sonatori, che sonarono in tutte le due funzioni sop.a li 
Laterali di d.o Teatro, inclusivi anco in essi gl’abbiti serviti p‹er› li qattro amorini, e 
comparsi                                                                                                         150

A Filippo Fede doc.ti cento quaranta p‹er› tanti, che hanno importati tutti gl’or-
namenti di testa, e di corpo a tutti li sud.i Ballerini, e 18 rappresentanti, e de’ Ritratti 
delle di loro M.tà p‹er› le sud.e due Funzioni, inclusivi in essi ornamenti anche li 
stivaletti p‹er› detti e li guanti                                                                          140

Docati venti sette p‹er› tanti da me pagati alli sei personaggi principali p‹er› il 
loro piccolo vest.rio alla rag.e di una doppia p‹er› ciasc.no                                     27

Altri doc.ti ventisette pagati alli sei Ballerini principali, cioè tre huomini, e tre 
Donne similmente p‹er› il loro piccolo vestuario, alla ragione di una doppia p‹er› 
ciasc.na, come di sop.a                                                                                        27

Altri doc.ti dieciotto pagati alli restanti sei Ballerini alla rag.e di doc.ti tre p‹er› 
ciasc.no p‹er› il loro piccolo vestiario                                                                  18

Altri doc.ti trentasei pagati alli dodeci Personaggi che rappresentavano le Deità, 
ed altri Numi sopra d.e Machine, alla rag.e di doc.ti tre p‹er› ciasc.no p‹er› il loro 
piccolo vestiario                                                                                                36

A Fran.co Ricciardi doc.ti quattrocento quaranta, e g.na 60 p‹er› tanti, che hanno 
importate le spese da esso fatte di carta, rami intagliati, miniatura, tiratura, Ligatura, 
ed altro p‹er› li 3000. Libretti fatti stampare p‹er› d.a R.l Festa; come altresi p‹er› 
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tutte le coverte, tanto di cartoni ondati, ed indorati, quanto di quelle di drappo, e 
ricamate, a tenore della nota aggiustata col med.mo                                        440.60

Che in tutto le descritte spese hanno importato doc.ti ottomila seicento settanta, 
e g.na 95                                                                                                    8670.95

Angelo Carasale
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Appendice II

Leonardo Leo, Quanto più scostar si vede, bb. 1-16
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