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A lungo la storiografia si € espressa in termimifmente negativi sulla monarchia bor-
bonica del Regno di Napoli nel XVIII secolo, defiiwlamonarchia buffag sopran-
nominando il suo principale rappresentante, FeraladV, rebuffoneo relazzarone A
partire da Benedetto Croce molti storici hanno @astdiscussione tale stereotipo: pos-
siamo ricordare, per il secondo dopoguerra, Giusdpalasso, Aurelio Musi, Franco
Venturi, Elena Fasano Guarini. A loro il meritoaliere avviato la revisione del giudi-
zio sul Regno di Napoli e di aver messo in risédttvia napoletana verso lo Stato mo-
derno”, caratterizzata da un proprio dinamismo'lBetbpa dei Lumi.

Per cogliere le profonde cesure ideologiche eipbétdi tale periodo storico, Mélanie
Traversier ha scelto di misurarsi con un settomtiqudare, quello dell'opera a Napoli
dallavvento di Ferdinando IV alla caduta dei Nagmolidi. L’A. giustifica la scelta
principalmente per tre motivi: perché i differerggimi politici del periodo preso in e-
same hanno, tutti, considerato il teatro musicalaanstrumentum regniperché il pe-
riodo corrisponde al momento d’oro dell’'opera; mafiperché Napoli fu in quel tempo
caratterizzata da una effervescenza teatrale cateséacapitale musicale del periodo dei
Lumi e, in minor misura, anche del periodo napoilemnl teatro musicale era diventato
strumento di comunicazione politica, luogo pubbkcdi intervento della legislazione e
della polizia, ma anche luogo del divertimento Badaiffusione di un nuovo genere ar-
tistico che contribui non poco a far conoscereeiji® di Napoli in tutta Europa. Pertan-
to, attraverso lo studio dell'opera, I'A. ha cermdi aggiungere nuovi e significativi tas-
selli alla storia di Napoli e del Regno. E’ delteesonquista recente I'avere riconosciuto
alla musica il ruolo di “strumento rappresentatdal potere” ed ai musicisti quello di
“ambasciatori della politica artistica” dei lorogs. Musica, dunque, come strumento
della politica.

La carenza di fonti documentarie, di tipo ammimsto, di bilanci, di rapporti ecc., (é
noto I'incendio dell’Archivio di Stato di Napoli #14943) ha reso molto difficile la rico-
struzione della storia dell’opera a Napoli ed hsti@ito a lungo gli storici ad acconten-
tarsi di fonti alternative. Solo di recente, in asone del bicentenario della fondazione
del San Carlo, sono emersi presso I'Archivio dit&t@documenti preziosi ancora ine-
splorati (ad esempio quelli della Giunta dei Teatai Deputazione dei Teatri) che Mé-
lanie Traversier ha integrato con altre fonti agpéascritte, tra le quali spicca la nor-
mativa teatrale redatta a Palermo nel 1801. L’atlaora delle fonti istituzionali reperi-
te ha consentito all’A. di delineare l'inquadranm@amministrativo, giuridico e politico
della vita teatrale, ma anche di definire la stoe#la tutela statale sui teatri e sugli arti-
sti e quella relativa alla conflittualita ed allarmativa negoziale. Un ruolo importante,
tra le fonti utilizzate, hanno pure rivestito i dipersonali, la corrispondenza, i testa-



menti, gli inventari di esponenti dell’'aristocraziapoletana e, soprattutto, i diari di
Ferdinando IV e di sua moglie Carolina, anch’essiservati presso I’Archivio di Stato.

Il confronto con le fonti inedite consultate ha gatw alla realizzazione di un volume
complesso ed articolato che mette in luce I'evaivdei rapporti tra il monarca ed i tea-
tri napoletani nei loro molteplici aspetti.

Sullo scorcio del XVIII secolo — inizio del XIX, esevano a Napoli diversi teatri (Fio-
rentini, San Ferdinando, Nuovo, Fondo) ma, siamterd regno di Ferdinando 1V, sia
nel decennio francese di Gioacchino Murat, fu ihffe San Carlo il teatro “reale” per
eccellenza. Per la sua contiguita al palazzo regler la sua dedicazione, il San Carlo
ebbe fin dall’origine le caratteristiche di un éclid sacro che doveva testimoniare il po-
tere della monarchia. Esisteva, del resto, unatifiErzione speculare tra la regalita e
guesto luogo di rappresentazione musicale basaia duplice aspetto: la magnificenza
della monarchia ricadeva sul teatro ed il teatlevato al rango di tempio reale, si e-
scludeva quasi dalla citta per integrarsi nellozgpaella corte. Anche la programma-
zione degli spettacoli era finalizzata a confermardéunzione di questa “architettura
parlante”.

Nonostante tutto cio a Napoli, dall’'ultimo quartel XVIII secolo, le rappresentazioni
del potere cominciarono a trasformarsi e ad allwantsi dai modelli coevi, soprattutto
da quello francese. Dal 1776, infatti, Ferdinandoukci dallo scrigno scintillante del
Teatro Reale per frequentare i teatri secondata déta, agli antipodi del San Carlo.
Qui infatti si rappresentavano opere buffe, spessdialetto napoletano: scene della
guotidianita che contraddicevano il discorso diriglveicolato dal San Carlo e che po-
nevano interrogativi sui fondamenti simbolici delppresentazione della regalita. La
moltiplicazione della presenza del re nei teatmani della citta, che Carlo di Borbone
aveva tanto osteggiato, poiché aveva considerdéddls®an Carlo degno di accogliere il
re, porto all’affermazione dell’opera buffa neitieaecondari ed alla crisi dell'opera se-
ria, ma soprattutto fu, per il giovane sovranoyuwdo per sottrarsi alla tutela del primo
ministro, Bernardo Tanucci. La quasi contemporac@sruzione dei teatrini di corte
(Caserta, Napoli e poi Portici) servi a portardraéirno della corte I'opera buffa (so-
prattutto nel periodo di carnevale).

Il nuovo orientamento del sovrano non tolse nullaalo celebrativo del San Carlo, ma
ebbe il merito di valorizzare nuovi poli urbani @owi generi artistici. Del resto anche i
teatri minori erano provvisti del palco reale, égyano quindi accogliere il o i sovrani,
rispettando il loro rango. La partecipazione aglettacoli popolari dei teatri minori
consenti inoltre al re di condividere pubblicamegiteentusiasmi dei sudditi della capi-
tale e, soprattutto, di riappropriarsi degli spaziella produzione culturale che erano
diventati esclusivo appannaggio dedléesaristocratiche e intellettuali della citta. Tutto
cio fu favorito dalla nascita della Nobile Accadardelle Signore e dei Signori Cavalie-
ri nel 1777 e del’Accademia di Scienze e Belletéet nel 1778, create entrambe su i-
niziativa del sovrano per mantenere il controllmgni ambito culturale. La fuga del re
dal San Carlo quindi, secondo Mélanie Traversiermise al sovrano di evitare il pro-
cesso di autonomia culturale e politica che siaerdato nei teatri minori, ed all’'opera
buffa di affermarsi.

E evidente quanto fosse importante che lo Stattr@tasse i teatri e disponesse di una
legislazione particolare per sorvegliarne la prooie. Oltre adispaccied alleconsulte

e stata fondamentale, per il periodo borbonicgjaacitata raccolta normativa del 1801,
il cui autore resta anonimo, e la piu analiticawdnentazione relativa al periodo della
dominazione francese. Del resto la politicizzazideé teatro si rafforzo proprio sotto
'impulso della Rivoluzione francese e della regiese che segui alla Repubblica na-
poletana. Fin dal 1790 il teatro venne valorizzaime strumento di propaganda politi-



ca e come veicolo essenziale dell'istruzione pulbé, nonostante gli interventi della
censura nel periodo 1799-1806, la sua vitalitafnantaccata.
Attorno al mondo teatrale ruotava un mondo variegiatcompositori, librettisti ed arti-
sti che non fu immune da cambiamenti nel corsopeebdo analizzato. Nonostante |l
perdurare del controllo statale si verifico graduahte un processo di acquisizione di
autonomia politica e sociale da parte dei professiodel teatro, che I'A. ripercorre in
modo analitico a partire dall'inizio del XVIII selmper le singole categorie. Tra i tanti
aspetti toccati spiccano i problemi economici @eittti, caratterizzati da un deficit cro-
nico che fu contrastato in un modo singolare p&aih Carlo dall'impresario milanese
Carlo Barbaja. Egli ottenne infatti, dai Borboniimpa e da Gioacchino Murat poi,
l'autorizzazione ad aprire e gestire una sala daaypresso il teatro, i cui proventi con-
sentirono al teatro regio di mantenere sempreoppo alto livello artistico. Ma il ruolo
dei teatri non era quello di produrre ricchezzanece ben testimoniato dalla politica
degli impresari dei teatri minori, dai quali i pittiffurono considerati piu un fatto sim-
bolico che di ordine economico.
La presenza a Napoli di numerosi teatri pubblicisemti I'alleggerimento del controllo
monarchico ed ecclesiastico sulla produzione tleagda definizione dei ruoli profes-
sionali. Col procedere del tempo videro la luce svdupparono la nozione di diritto
d’autore o di proprieta intellettuale a benefice dompositori (per I'edizione delle par-
titure) — che consacro I'indipendenza della catiegere la critica teatrale. | due aspetti —
mantenimento della tutela monarchica, seppure wldabe affermazione di un ambien-
te musicale ben strutturato — non furono in aritii@sloro. Anzi 'autonomia culturale
fu alla base del processo di emancipazione politedka fine del XVIII secolo. La prin-
cipale posta in gioco della vita musicale divenaevikibilita sociale e I'innalzamento
dello statuto personale dei professionisti delrtedd sapevano bene gli artisti, gli im-
presari, i critici, i melomani. Tutti parteciparoadi’affermazione del melodramma ita-
liano del Settecento. E in una Napoli che si enaosta come capitale dell’Europa mu-
sicale, lo Stato ebbe il ruolo di promuovere ilegprio dei teatri d’opera napoletani e
diffonderne la fama.
Nel 1720 Napoli aveva strappato il primato musiGlenezia e, da quel momento e
per tutto il Settecento, fu celebrata in Europauti (artisti, spettatori, autorita) come il
polo d’eccellenza dell'opera italiana, la capitdédl’arte lirica. Cio € vero solo in parte.
Dalla meta del XVIII secolo era iniziato, infattin ridimensionamento della supremazia
teatrale napoletana a vantaggio di altri teatrmeda Scala di Milano. Ma e solo dal
1790 che i Borboni intervennero nel campo dellatisal musicale per preservare Napo-
li dalla decadenza culturale. Con I'avvento dellanthazione francese la situazione si
modifico ulteriormente vista la necessita dellavaimonarchia di promuovere la cultu-
ra francese accanto alla tradizione locale. La citione culturale ebbe effetti positivi
anche sul piano politico, avvicinandodkteslocali a quelle della corte francese di Na-
poli. A livello generale era in atto una ridefirone delle gerarchie artistiche: Parigi fu
promossa a capitale imperiale, Milano a capitaldrégno d’ltalia e Napoli fu ricordata
solo come “scuola napoletana”. Ma con l'avvento Eeincesi fu modificata la pro-
grammazione, furono introdotti repertori strani@on la proposta di opere francesi o
tedesche), e furono anche rinnovati gli statutitelairi reali. La vocazione dei nuovi so-
vrani, e di Gioacchino Murat in particolare, rimasenunque sempre quella di restaura-
re il ruolo di Napoli come capitale musicale. Saomando il declino, la “scuola napole-
tana” si salvo grazie a Gioacchino Rossini cheyiliiasi a Napoli dal 1815 al 1822,
seppe coniugare la tradizione ereditata dal Settea®n 'opera semi-seria apprezzata
dai Napoleonidi. Ed il successo della nuova proshziconfermd quello della cultura
d’'importazione francese sul gusto del pubblico tetpoo.
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