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‘opera buffa è il frutto di un 
processo evolutivo, disegnato 
nell’arco di un secolo, partito da 
Napoli all’inizio del Settecento con 
l’opera comica in dialetto, passato 

attraverso l’esperienza goldoniana, 
alimentato e nutrito dai grandi 
protagonisti della scuola napoletana e 
partito dalla capitale partenopea per poi 
diffondersi nel resto d’Europa. Commedie, 
farse e intermezzi musicali riscuotevano 
ovunque i grandi favori del pubblico al 
punto che a Napoli iniziarono a 
moltiplicarsi i teatri riadattati alla 
programmazione comica, mentre alcuni 
venivano perfino edificati per tale scopo.  
In questo ribollire di vita teatrale e 
musicale, il ruolo degli interpreti, 
naturalmente, non poteva che essere 
primario e, mentre nel teatro serio 
imperavano i castrati, nel teatro comico si 
facevano strada le cosiddette ‘Canterine’. 
L’uso sostantivato dell’aggettivo 
“canterino” rende bene l’idea del carattere 
popolareggiante delle prime opere 
comiche dialettali, in cui le donne, come 
nella Commedia dell’arte, intervenivano e 
partecipavano creando scompiglio e molti 
scandali.  
Il teatro comico era vissuto come 
fortemente trasgressivo, come fonte di 

piaceri illeciti e, perciò, quanto più vietato 
dalle autorità ecclesiastiche tanto più 
ampiamente seguito e amato dal pubblico. 
Ciò contribuì ovviamente a determinarne 
anche il grande successo, lo sviluppo per 
più di un secolo e la diffusione oltre i 
confini partenopei.  
Se ancora sotto Carlo III di Borbone il 
controllo del fenomeno appariva piuttosto 
censorio, a partire soprattutto dalla 
seconda metà degli anni Settanta del 
Settecento, con suo figlio Ferdinando, 
amante della musica e dell’opera, il teatro 
comico divenne il fiore all’occhiello della 
“scuola napoletana” e si impose sulla 
scena internazionale.  
Questa è anche la ragione per la quale 
poco a poco gli interpreti, i compositori e i 
librettisti si elevarono sempre più al rango 
di veri e propri professionisti, specializzati 
in quel genere di teatro musicale, che 
apriva loro molte opportunità contrattuali 
nei vari contesti impresariali e nell’ambito 
della corte borbonica. Alla fine del 
Settecento Napoli contava numerosi teatri 
destinati al genere comico, che vale la pena 
qui ricordare per la loro rilevanza storica: il 
celebre Teatro dei Fiorentini, il Teatro 
Nuovo sopra Toledo, il Real teatro del 
Fondo di separazione dei lucri (attuale 
Mercadante), voluto e fatto edificare 
appositamente dal re, il teatro San 
Ferdinando (destinato a divenire in futuro 
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 il teatro di Eduardo!) oltre poi ai piccoli 
teatri, come racconta Pietro Napoli 
Signorelli, riservati «alla minuta gente»: il 
teatro San Carlino (celebre e storico 
teatro!), il teatro della Fenice e il teatro 
della Posta (Napoli-Signorelli: 107-11). 
Ciò, oltre a far aumentare la richiesta di 
nuove compagnie e, dunque, di interpreti 
sempre più professionali, concorse a 
elevare il teatro comico a un certo grado di 
dignità e di considerazione. Ne sono prova 
i palchi reali, edificati in molti dei teatri 
suddetti: quelli già esistenti, infatti, 
vennero ristrutturati per migliorarne la 
capienza e l’acustica, ma anche per 
ospitare i palchi reali; il Real Teatro del 
Fondo, poi, venne costruito appositamente 
per questo.  
Nella grande effervescenza generata dal 
brulichìo vivace della vita teatrale e 
musicale, permaneva tuttavia un certo 
pregiudizio a scapito delle cantanti e delle 
ballerine, come per le comiche dell’arte, 
retaggio di un vecchio editto di Carlo III 
che costringeva le “canterine” a risiedere 
fuori città come le prostitute. Molti erano 
gli scandali che favorivano chiacchiere e 
pettegolezzi, soprattutto per le frequenti 
relazioni che le interpreti stabilivano con 
aristocratici mecenati o con ricchi 
impresari, e su questo si trovano diversi 
cenni nelle ricostruzioni storiche di 
Benedetto Croce e di Salvatore Di Giacomo 
(Croce 1992; Di Giacomo 1891).   
A partire dalla seconda metà del secolo si 
assistette a un progressivo recupero della 
dignità delle interpreti comiche e a una 
sempre maggiore presa di coscienza 
dell’importanza e del peso della loro 
professionalità, tanto che si arrivò, nel 
corso del Settecento, al graduale 
abbandono della denominazione di 
‘canterine’ a favore di una più 
intraprendente ‘cantatrice’ o una più sobria 

‘cantante’. Le ‘cantatrici’, come attesta 
persino il titolo, Le cantatrici villane, di una 
celebre opera di Fioravanti, su libretto di 
Giuseppe Palomba andata in scena a 
Napoli nel 1799, giungevano a fiumi nella 
capitale del regno, come scrive Di 
Giacomo, con le loro famiglie (madri e 
sorelle), i loro bagagli, i loro animali 
domestici e le loro servette (Di Giacomo 
1891: 160-63). 
Alcune trovarono nella città non solo il 
successo, ma anche l’occasione per una 
crescita professionale e intellettuale, che il 
fervido ambiente culturale della Napoli 
tardo settecentesca poteva offrire loro.  
La capitale partenopea, meta del grand tour 
di intellettuali e di artisti provenienti da 
ogni parte del mondo, centro del dibattito 
politico post-rivoluzionario ed essa stessa 
sede dell’esperienza rivoluzionaria della 
repubblica giacobina, successivamente 
soggetta all’influenza francese dell’impero 
napoleonico, proponeva evidentemente un 
tessuto ricco e variegato di trame e di 
occasioni sulle quali poter costruire non 
solo la propria carriera di artista, ma anche 
la propria vita. Si stabilirono, dunque, nella 
capitale attori e compagnie provenienti da 
tutta Italia e, nel periodo del Regno 
napoleonico, anche le compagnie francesi, 
alle quali veniva riservata la 
programmazione del Real Teatro del 
Fondo. L’aspetto più spiccatamente comico 
dell’opera buffa andava mitigandosi nei 
toni più patetici e sentimentali di alcuni 
soggetti, in cui, accanto alle solite 
protagoniste femminili frizzanti e 
civettuole, si ponevano personaggi seri o 
semiseri, più dignitosi e dai toni comici più 
pacati. Alcune interpreti diventarono delle 
vere e proprie dive, come la Marianna 
Monti, la Carolina Miller, la Celeste 
Coltellini, la rossiniana Matilde Chabrand 
(o Schabrand). Il pubblico si recava a teatro 
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per vederle e per ascoltarle nelle arie 
appositamente scritte per loro dai più 
celebri compositori e dai più abili librettisti 
che le scene del teatro musicale offrivano 
in quel momento (come Paisiello e 
Cimarosa tra i compositori, Lorenzi e 
Galiani tra i librettisti).  
Queste attrici raggiunsero un grado di 
consapevolezza ben più maturo rispetto 
alle “canterine” che le avevano precedute e 
impararono presto a tutelare e a 
salvaguardare la loro carriera fino a essere 
accolte in alta società e nei circoli culturali. 
Alcune cercarono di emanciparsi 
scegliendo la via del matrimonio 
socialmente prestigioso, che, se da una 
parte rappresentava un importante 
riconoscimento, dall’altra parte implicava 
inevitabilmente la rinuncia alla carriera 
teatrale.  
Celeste Coltellini è forse uno degli esempi 
più chiari di quel cambiamento in atto nel 
corso del secolo, per cui le cantanti, 
soprattutto quelle impiegate nei teatri 
maggiori frequentati dall’aristocrazia e 
dall’alta borghesia borboniche, dovevano 
appartenere a famiglie benestanti, il cui 
côté culturale era ben diverso da quello 
delle colleghe più vecchie di qualche 
generazione; queste nuove interpreti non 
solo potevano raggiungere una 
ragguardevole posizione economica, ma 
rivestivano anche un ruolo essenziale 
nell’ideazione della drammaturgia e nella 
composizione delle parti musicali di loro 
competenza. 
Come molte sue colleghe, dunque, anche 
la livornese Celeste giunse a Napoli con la 
madre, la zia, le sue tre sorelle, Annetta, 
pure cantante, Costantina e Rosina pittrici1, 
e fu tra le più ricercate interpreti comiche 
per oltre dieci anni sulle scene del Teatro 
de’ Fiorentini, dal 1781 al 1792, salvo brevi 
interruzioni dedicate a tournée estere.  

Si è già detto come fosse prassi piuttosto 
diffusa di trasferirsi a Napoli da parte di 
intere famiglie di artisti, per la facilità degli 
ingaggi che la città era in grado di offrire e 
probabilmente anche la famiglia Coltellini 
si spostò dalla Toscana grazie agli scambi e 
alle conoscenze che intratteneva con 
intellettuali e artisti provenienti 
dall’ambiente della scuola napoletana. 
Marco Coltellini, padre di Celeste, era 
infatti un intellettuale di un certo peso, che 
nel 1762 aveva acquistato la stamperia più 
importante di Livorno, dove aveva 
pubblicato le opere di Algarotti, Dei delitti e 

delle pene di Beccaria e aveva progettato di 
pubblicare tutti i volumi dell’Énciclopedie 
(progetto poi portato a termine dal nipote 
Tommaso Masi, che acquistò la tipografia 
all’asta dopo il fallimento). 
Contemporaneamente alla sua attività di 
editore, già dagli anni ’60, Marco Coltellini 
si era dedicato a quella di librettista che lo 
aveva visto scrivere per i più importanti 
compositori dell’epoca tra cui Traetta, 
Salieri e persino il giovanissimo Mozart e 
che gli aveva procurato la stima di 
Metastasio, di cui nel 1764 aveva preso il 
posto alla corte di Vienna come poeta 
cesareo. 
Non si sa se il librettista, che dopo Vienna 
fu impiegato alla corte di Caterina II di 
Russia, avesse portato con sé la sua 
famiglia, o parte di essa, durante i suoi 
numerosi viaggi. Si sa però che ebbe 
rapporti con Napoli e con i compositori 
della scuola napoletana per i quali scrisse 
diversi libretti. 
Una traccia interessante per ricostruire i 
movimenti della famiglia Coltellini 
durante la giovinezza di Celeste si trova in 
uno dei suoi taccuini annotati, in cui 
amava disegnare e raccontare le sue 
esperienze attraverso schizzi a matita: in 
calce a un disegno, che ritrae un paesaggio, 
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 si legge questa annotazione autografa: 
«Notre maison de champagne paternelle 
all’Arenella où j’ai passé d’heureux jours 
de jeunesse jusqu’s 32 ans que je me suis 
mariée pour continue le plus heureux vie»2 
(Bebermeier: 62-63). Questa affermazione 
non dimostra affatto che la famiglia avesse 
una casa di campagna vicino alla spiaggia 
dell’Arenella presso l’isola del Giglio, 
come sostiene la biografa Bebermeier nel 
suo volume di recente pubblicazione, 
Celeste Coltellini (1760 – 1828). Lebensbilder 

einer Sängerin und Malerin, (Bebermeier 
2015), volume che, tuttavia, si rivela di 
grande interesse proprio per il merito di 
aver portato alla luce i taccuini autografi di 
Celeste, di averli interpretati e aver 
ricostruito l’intera avventura biografica 
della cantante. L’annotazione di Celeste, a 
mio avviso, conferma chiaramente che 
Marco Coltellini aveva una villa in 
campagna poco fuori Napoli, dove 
probabilmente, dopo la sua morte3 
avvenuta in Russia nel novembre del 1777, 
sua moglie e le sue figlie si stabilirono 
definitivamente proprio per la vivacità 
della vita teatrale, musicale e culturale in 
cui tutta la famiglia era inserita. Questa 
“casa paterna di campagna” nel quartiere 
collinare dell’Arenella, all’epoca ancora 
fuori dalle porte di Napoli (oggi quartiere 
della città), fu quindi la casa delle sorelle 
Coltellini per lungo tempo, anche se 
Celeste si spostò talvolta, forse 
inizialmente per seguire suo padre e poi, 
dopo la morte di lui, per esibirsi in vari 
importanti teatri. Se è vero quel che 
riportano le note biografiche di Pera4 (Pera 
1895: 9-13), Celeste debuttò a Milano, al 
Teatro alla Scala, nel 1780 e poi a Venezia, 
al teatro S. Moisè, tra il 1780 e l’81, ma 
quest’ultimo è anche l’anno in cui la 
ritroviamo certamente a Napoli, dove resta 
quasi in maniera stabile, alternandovi 

soltanto due soggiorni a Vienna. 
Che la casa delle sorelle Coltellini a Napoli 
accogliesse salotti conviviali animati dalle 
vivaci conversazioni di letterati, di 
compositori e di artisti è testimoniato da 
diverse voci coeve e persino dal successivo 
giudizio di Croce: «Nella casa dei Coltellini 
si adunava una vivace conversazione di 
letterati, musici ed artisti» (Croce 1992: 
271). 
Tra i racconti dei contemporanei è 
certamente utile citare quello di un 
compositore tirolese, Giacomo Gotifredo 
Ferrari, che nella seconda metà del 
Settecento si recò più volte a Napoli per 
apprendere la tecnica compositiva, 
strumentale e vocale, presso i grandi della 
scuola napoletana. Egli entrò in contatto 
diretto con Paisiello, che frequentò 
assiduamente durante i suoi soggiorni 
napoletani e che lo mise in contatto con la 
famiglia Coltellini.  
Nel diario di viaggio di Ferrari si legge a 
proposito di Celeste: 
 

M’accolse ella colla sua amabilità innata, e 
che non perdé giammai. Mi presentò a sua 
madre, a sua zia, a’ suoi fratelli, e alle sue 
sorelle, Constantina, Annetta e Rosina, l’una 
più gentile e più vezzosa, dell’altra. 
Nacquero tutte a Firenze, ed avendo 
viaggiato, avean perduta la gorgia de’ 
fiorentini, e per consequenza parlavan così 
puro, pronunziavano ed articolavan cosí 
soavemente, ch’egli era una delizia l’udirle. 
[…] Casa Coltellini era un porto di mare 
d’artisti, letterati e nobili viaggiatori; i quali 
tutti andavano a gara per goder della società 
amabile di quelle interessanti signorine: 
tenevano esse frequentemente delle piccole 
conversazioni, ma non di quelle 
conversazioni italiane, numerose e nojose, 
che son forse peggio di certi Routs inglesi, 
dove non si va che per vedere o esser veduto, 
per criticare o sbadigliare, e da cui si parte 
poscia insipido e perplesso come la 
conversazione stessa; ma là, si trattava di 
goder del talento de’ visitanti. Or si metteva 



ISSN 2421-2679 

 

     
24 

P
a
m

el
a
 P

a
re

n
ti

 

 

uno al cembalo per suonar qualche cosa, ora 
per accompagnar dei duettini o pezzi 
concertati alla Celestina, all’Annetta e ad 
altri; ora venivan la celebre pittrice 
Constantina e la Rosina per far vedere i lor 
ritratti o disegni; ora uno scultore, o un 
pittore, mostrava i suoi lavori, un 
improvisatore vi divertiva tutta la sera; un 
letterato leggeva, o perorava sopra il ramo di 
letteratura di cui s’occupava; i viaggiatori 
raccontavano i loro casi, gli accidenti, gli 
amori or veri or ben trovati, ma intanto 
tenevan la compagnia desta e lieta (Ferrari 
1830: 127-128). 

 
Come specifica bene Ferrari, le sorelle 
Coltellini erano donne di mondo, avevano 
viaggiato e sapevano stare in società, 
amavano moderare le conversazioni e 
animarle con la musica: Celeste non solo 
cantava ma era in grado anche di suonare, 
come si può ben vedere nei disegni del suo 
taccuino che la ritraggono al cembalo 
mentre Paisiello la osserva estasiato 
(Bebermeier 2015: 270). 
La grazia, la gentilezza e l’ingegno di 
Celeste, che da più voci vengono celebrati, 
furono forse anche le virtù che 
l’imperatore austriaco dovette apprezzare 
durante un suo soggiorno a Napoli 
ospitato dalla sorella Maria Carolina, 
moglie di Ferdinando. Francesco 
Giuseppe, dopo averla sentita cantare, la 
invitò a Vienna arrivando ad offrirle un 
compenso assai notevole per l’epoca: 
«diecimila ducati» (Pera 1895: 10).  
Secondo la ricostruzione fornita dalla 
musicologa Carola Bebermeier, Celeste si 
sarebbe recata a Vienna due volte: la prima 
nel 1785-’86 e la seconda, per una 
permanenza molto più breve, nel 1788 e fu 
durante il primo di questi due soggiorni 
che Celeste ricevette le lezioni di canto più 
importanti della sua carriera dal maestro 
Giovan Battista Mancini (Bebermeier 2015: 
70). Quest’ultimo, formatosi presso la 

scuola napoletana con Leonardo Leo, dopo 
un’importante carriera da castrato, fu 
invitato da Maria Teresa d’Austria presso 
la corte viennese in qualità di insegnante di 
canto e vi soggiornò dal 1757 fino alla sua 
morte, avvenuta nel 1800. Poiché non è 
dato sapere se Celeste avesse mai 
raggiunto il padre durante il suo soggiorno 
viennese, non è possibile escludere 
completamente che lei già prima avesse 
conosciuto Mancini e, magari, preso 
qualche lezione da lui, ma è certo che 
quando rientrò a Napoli definitivamente, 
dopo entrambi i suoi viaggi viennesi, trovò 
nello stile semplice e sentimentale di 
Paisiello l’ambiente musicale più 
confacente alla sua grazia innata e, come 
sostiene Bebermeier, colse nella sua musica 
anche un’estetica in linea con la pedagogia 
musicale di Mancini, che si allontanava dal 
narcisismo puramente virtuosistico di 
molti compositori e cantanti coevi (Ibidem). 
Attraverso la sua ricerca Bebermeier 
dimostra come la permanenza della 
cantante nella corte austriaca le abbia 
conferito un ruolo di mediatrice tra la 
cultura mitteleuropea e quella musicale 
partenopea poiché, come del resto aveva 
già fatto suo padre, anche Celeste entrò in 
contatto con l’eccellenza del mondo 
musicale e del teatro di corte austriaco: i 
compositori Salieri, Martín y Soler, la 
celebre cantante Nancy Storace e lo stesso 
Wolfgang Amadeus Mozart. 
Le sorelle Coltellini erano state educate 
all’amore delle arti e Celeste non era 
soltanto un’esperta musicista e un’abile 
cantante, ma amava anche dilettarsi con il 
disegno, come dimostrano i suoi sei 
taccuini5, a cui si è già accennato e di cui gli 
eredi hanno concesso a Carola Bebermeier 
la visione e quindi la pubblicazione. Grazie 
agli schizzi contenuti su questi fogli la 
musicologa mette in atto un’opera di 
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 ricostruzione molto interessante cercando 
di interpretare tutti i particolari che quei 
disegni, talvolta appena abbozzati, 
riescono a fornire circa quella che era la 
prassi legata all’allestimento delle opere e 
dei concerti in quel particolare e fortunato 
momento della storia teatrale e musicale. I 
quaderni forniscono spunti sulla cultura 
musicale dell’epoca e, poiché Celeste 
Coltellini era molto ben introdotta 
nell’ambiente, grazie ai disegni dei taccuini 
vengono ritratti scorci della sua vita 
quotidiana come cantante e mediatrice 
culturale. I quaderni rivelano una visione 
molto diversa dei ruoli e dell’importanza 
delle persone attive nell’ambiente teatrale 
e musicale rispetto a quella che noi oggi 
potremmo immaginare: l’attenzione, 
infatti, non era sul compositore, ma 
sull’opera come evento cui partecipavano 
molte competenze diverse. 
Il fenomeno dell’opera, e specialmente il 
modello dell’opera buffa (o comica) 
importato dalla capitale partenopea, non 
era basato sul compositore, ma 
sull’interazione di un gruppo di persone e, 
in particolare, sul ruolo dei primi cantanti: 
erano loro ad avere una grande influenza 
su ciò che doveva essere cantato. Le parti 
erano scritte dai compositori 
specificatamente per quei particolari 
cantanti, i quali avevano persino la libertà 
di aggiungere proprie arie a un’opera e di 
fare richieste precise ai compositori 
relativamente alla propria voce e alle 
proprie esigenze vocali6. Celeste Coltellini 
si presentò a Mozart con tali richieste e lui 
la assecondò scrivendo per lei diversi 
ensemble per opere che lei poi eseguì a 
Vienna. In una delle pagine del taccuino 
compare anche un ritratto per mano di 
Celeste, datato 1788, ma privo di 
annotazioni, che Carola Bebermeier 
sembra certa si tratti di un ritratto inedito 

di Mozart, come confermerebbe il 
confronto con il mezzobusto del 
compositore realizzato da Leonhard Posch 
nello stesso anno (Bebermeier 2015: 274). 
Quando Celeste tornò da Vienna dove era 
stata «ricoperta di onori» (Scherillo 1882: 
126), era il 1789 e Paisiello, che aveva già 
scritto per lei il ruolo di Rachelina 
nell’Amor contrastato, ora scriveva quello 
per cui la sua interpretazione, stando alle 
cronache dell’epoca, avrebbe raggiunto il 
massimo della perfezione: era il ruolo di 
Nina nella prima napoletana de La Nina o 

la pazza per amore, il cui libretto vide forse 
l’intervento di Giambattista Lorenzi 
(l’opera venne rappresentata per la prima 
volta a Caserta nel 1789). 
Le testimonianze7 raccontano che l’attrice 
era una tra le più abili, naturali e ingegnose 
cantanti dalla voce pura e raffinata nella 
cura dello stile e dell’espressione, qualità 
che la rendevano musa ispiratrice anche di 
ruoli meno comici e più patetici. Nina è 
uno di questi, infatti La Nina è una tipica 
comédie larmoyante, in cui l’aspetto comico è 
fortemente mitigato a favore di una 
maggiore vena sentimentale e un profilo 
più alto e quasi drammatico di alcuni 
personaggi (in particolare gli “amorosi”). 
Nel personaggio di Nina, una giovane 
contessina impazzita per la perdita del suo 
amato a causa di un duello, trovarono 
espressione le doti di delicatezza e di 
leggerezza della Coltellini. La sua voce, 
che stando a quanto afferma Ferrari, non 
era particolarmente dotata né di potenza 
né di estensione, era però molto limpida e 
la cantante sapeva dosarla e calibrarla con 
maestria, tanto che in quel ruolo «faceva 
piangere, e toglieva quasi il respiro a chi 
l’ascoltava e vedeva» (Ferrari 1830: 126). 
La Coltellini, di cui si sa che era anche 
un’attrice molto capace, dovette al 
personaggio di Nina grandi onori e fama, 
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così come nella naturalezza e nella grazia 
della cantante l’opera trovò, al suo 
debutto, il più autentico e pieno 
completamento.  
Celeste cantò ancora sporadicamente al 
Fiorentini dal 1791 al ’93, ma, dopo il 
matrimonio, lasciò definitivamente la 
scena alla sorella Annetta che assunse il 
ruolo di ‘prima buffa assoluta’.  
In seguito all’abbandono delle scene venne 
«compianta amaramente dai virtuosi, dai 
compositori e ancor più dal pubblico, che 
tanto l’ammirava» (Ferrari 1830: 127). 
 

 
Fig. 1 Antoine-Jean Gros. Ritratto di Celeste Coltellini, 
Madame Meuricoffre. 1800 ca. Olio su tela. Speed Art 
Museum, Louisville (Kentucky, USA). 
 
Il 1792 segna l’inizio di una seconda vita 
per Celeste, ma come lei stessa annotò sul 
suo taccuino, non meno felice e, si 
potrebbe dire anche, non meno 
avventurosa. La fama di Celeste, la sua 
grazia, la sua affabilità e la sua cultura la 
condussero, infatti, al fortunato 

matrimonio con lo svizzero Jean Georges 
Meuricoffre, appartenente a una ricca 
famiglia di commercianti di seta stabilitisi 
a Napoli nel 1760, poi divenuti i banchieri 
più influenti del Regno, finanziatori della 
corona di Ferdinando IV di Borbone.  
Il destino di Celeste sembra 
romanzescamente legato a questa famiglia 
attraverso il filo comune della musica di 
Mozart, il quale, prima di conoscere 
Celeste, alla giovane età di quattordici anni 
durante il suo soggiorno napoletano del 
1770, si era esibito proprio presso la 
famiglia Meuricoffre. 
Romanzi a parte, questo episodio descrive 
già la vivacità del milieu musicale e 
culturale della Napoli settecentesca, un 
mondo al quale le ricche famiglie, come 
quella dei Meuricoffre, legate agli ambienti 
aristocratici, dovevano certo appartenere 
sia per il gusto della mondanità sia per la 
convenienza sociale. A loro Elio Capriati 
ha dedicato un interessante romanzo 
uscito nel 2003, Ritratto di famiglia: i 

Meuricoffre. Nella storia romanzata di 
questa dinastia di commercianti, 
imprenditori e poi banchieri svizzeri trova 
spazio anche il racconto del loro ruolo 
nella vita culturale e artistica della capitale 
del Regno delle due Sicilie che vive a 
cavallo tra Sette e Ottocento forse il 
periodo del suo più fulgido splendore in 
campo teatrale.  
Legata verosimilmente da un sentimento 
sincero, Celeste sposò dunque Jean 
Georges Meuricoffre, pur appartenendo a 
un rango certamente inferiore, e ciò che 
probabilmente rese il matrimonio 
socialmente ammissibile per la società 
dell’epoca fu la salda reputazione di lei, 
unita alla capacità di muoversi 
adeguatamente negli ambienti sociali più 
alti (Bebermeier 2015: 68). Così mentre 
Celeste Coltellini elevava il suo status oltre 
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 ogni ottimistica aspettativa, casa 
Meuricoffre diventava un punto di 
riferimento per artisti e per amanti 
dell’arte, che videro soltanto spostate e 
nobilitate le loro consuete conversazioni 
salottiere all’interno di questo circolo 
semipubblico, in cui Celeste manteneva il 
suo ruolo di abile moderatrice. Come 
dimostrano le testimonianze riportate da 
Bebermeier, nonostante la sua assenza 
dalla scena operistica, la Coltellini 
continuò a esibirsi nel suo salotto fino a 
tarda età, tanto che non perse mai la sua 
notorietà di cantante presso tutti i suoi 
contemporanei. 
Il pittore Antoine-Jean Gros, autore del 
ritratto soprariportato e di un ritratto di 
famiglia dei Meuricoffre, dopo aver preso 
parte a uno di quei raduni conviviali, 
espresse grande ammirazione verso di lei 
affermando che nessuno aveva mai cantato 
così bene (Bebermeier 2015: 249). Nel suo 
scritto “Celeste Coltellini e Paisiello” del 
1852 il critico musicale Paul Scudo cita un 
racconto del cantante napoletano Luigi 
Lablanche, che nella sua giovinezza aveva 
conosciuto la famosa cantante, che avrebbe 
definito «excellent vecchierella» dopo aver 
avuto il piacere di cantare con lei un duetto 
della Serva padrona di Paisiello ed esser 
rimasto stupito dalla sua vèrve e dal suo 
stile, che gli avrebbero fatto comprendere 
qual era l’arte dei “bei tempi” andati 
(Ibidem).  
L’idillio matrimoniale e la bella vita 
mondana, però, subirono un brusco, ma 
momentaneo arresto nel 1793, dopo la 
nascita del primo figlio, Achille, quando 
tutta la famiglia Meuricoffre venne 
inspiegabilmente espulsa da Napoli. 
Probabilmente per la paura borbonica di 
una possibile influenza francese dei 
movimenti rivoluzionari, anche se i 
Meuricoffre erano svizzeri venne loro 

riservato il medesimo trattamento 
destinato ai francesi insediati nel regno, ai 
quali fu intimato di lasciare 
immediatamente il territorio borbonico. 
Inizialmente l’intera famiglia (che non era 
soltanto quella di Jean Georges e di 
Celeste) si traferì a Genova, dove aprì una 
filiale della sede bancaria napoletana e 
dove nacque anche il secondo genito di 
Celeste, Georges. Nel 1797 soltanto ad 
alcuni membri della famiglia Meuricoffre 
fu concesso il rientro a Napoli, così Celeste 
e suo marito dovettero rimanere a Genova 
fino al 1800 per poi trasferirsi a Marsiglia, 
dove, spiega Bebermeier, Celeste riuscì ad 
aprire un nuovo salotto. Questa volta le 
conversazioni riunirono pittori come Anne 
Louis Girodet-Trioson, Jacques Réattu e 
soprattutto Antoine-Jean Gros, fuggito da 
Genova con i Meuricoffres in seguito 
all’assedio francese (il suo ritratto dei 
Meuricoffre risale a questo periodo: prima 
metà a Genova e poi a Marsiglia). Nel sud 
della Francia la famiglia continuò a 
crescere: nel 1801 nacque il terzo figlio 
Auguste e, qualche anno più tardi, con 
l’arrivo dei francesi a Napoli (Giuseppe 
Bonaparte e poi Joachino Murat) Celeste e 
il marito riuscirono finalmente a tornare a 
Napoli (1805-06). Dopo la morte del 
cognato e del marito Jean Georges, 
avvenuta nel 1807, Celeste tornò a riunire 
la sua famiglia chiamando a sé le sorelle: 
abitarono prima in una villa sopra la 
collina del Vomero e successivamente nella 
grande villa di Capodimonte detta «Casa 
Grande» (Bebermeier 2015: 253). 
Nel 1819 il figlio maggiore Achille sposò 
Victoria Bansa, che, in una lettera a sua 
madre, racconta e descrive la casa grande, 
in cui abitavano quattordici persone: 
praticamente Celeste si era riunita alle 
sorelle Costantina e Rosina (che non si era 
mai spostata) e con loro vivevano tutti i 
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loro figli. Purtroppo di Annetta si perdono 
le tracce nella storia e dopo il 1793 di lei 
non si sa più nulla, come pure dei fratelli 
Riccardo, Giuseppe, Edoardo e della loro 
mamma, che era con loro a Napoli negli 
anni ’80 (Ferrari 1830: 127).  
Grazie a un’altra lettera di Victoria 
indirizzata a sua madre, ci è giunta, invece, 
una descrizione molto eloquente di Celeste 
che conferma e amplia quella di Ferrari8: 
«Maman est plus petit que moi et assez 
fort. Elle a des yeux noirs et un extérieur 
des plus agréables. Je m’attendais à la voir 
plus dame du monde; mais je suis très 
heureuse de la trouver telle qu’elle est. Une 
bonté inexprimable caractérise sa figure et 
toute sa maniere d’être»9 (Bebermeier 2015: 
254). 
A questo periodo risalgono molti dei 
disegni contenuti nei taccuini, in cui 
Celeste ritrae le sue nipoti, la sua amata 
nuora Victoria, i bambini e i meravigliosi 
scorci della Napoli di primo Ottocento, in 
cui visse gli ultimi venti anni della sua vita. 
Probabilmente fu felice e appagata come 
sembrano esibire il suo sorriso e la sua 
affabilità, di cui resta un’ultima 
testimonianza di sua nipote Emilie.   
Celeste muore nel Luglio del 1828 all’età di 
68 anni. La sua tomba oggi non esiste più, 
ma era nel cimitero protestante di Napoli. 
Così Emilie descrive le sensazioni provate 
dopo la perdita di colei che a buon diritto 
si può definire capofamiglia: per utilizzare 
una metafora musicale Celeste appare 
come un’amabile direttrice d’orchestra che 
con fermezza e gentilezza sa gestire 
l’ensemble familiare creando un’atmosfera 
serena, in cui tutti si sentono a loro agio e 
riescono facilmente a capire quale sia il 
loro compito e come devono svolgerlo: 
«Nous sentons tous les jours davantage 
combien elle nous manque, cette mère qui 
savait d’un seul sourire faire comprendre 

et persuader à tous qu’on était le 
bienvenue, et qui, par sa bonté angélique 
et ses talents si rares, nous réndait à nous 
notre tâche et si aisée»10 (Bebermeier 2015: 
255). 
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Notes
 
1 C’erano anche dei fratelli di cui però non si hanno 
notizie se non la citazione contenuta nel diario di 
Giacomo Gotifredo Ferrari di cui si dirà più avanti. 
2 “La nostra casa paterna di campagna all’Arenella 
dove ho trascorso felici giorni di giovinezza fino 
all’età di 32 anni quando mi sono sposata per 
continuare la vita più felice”. 
3 Anche le circostanze della morte di Marco 
Coltellini sono incerte e quindi non è dato sapere 
neppure se la famiglia si fosse stabilita a Napoli già 
da prima o se invece fosse rimasta in Toscana fino al 
1781, anno in cui per certo la troviamo a Napoli. 
4 L’attendibilità della fonte è relativa, Pera sostiene, 
infatti, di aver ricavato le informazioni direttamente 
dal figlio di Celeste, che lui denomina Tell 
Meuricoffre (forse Achille?), ma la data di nascita 
della cantante da lui indicata, cioè il 1764, è 
sbagliata, come dimostrato dalla già citata 
annotazione autografa di Celeste da cui risulta nata 
nel 1760.  
5 Rispetto ai sei taccuini e ai disegni in essi 
contenuti, qualche incertezza sorge relativamente 
alla paternità degli schizzi che ritraggono Celeste in 
compagnia di musicisti o quelli, più tardi, in 
compagnia delle sorelle e dei nipoti, poiché 
sembrerebbe verosimilmente subentrare una 
seconda mano, magari quella di Costantina o di 
 

 
Rosina (entrambe pittrici) che si sa, negli ultimi 
venti anni della sua vita, vissero insieme a lei e che 
potrebbero facilmente averla accompagnata durante 
i suoi giovanili soggiorni viennesi. 
6 In una mia monografia ho posto proprio l’accento 
su questo aspetto dell’opera buffa napoletana 
(Parenti 2009). 
7 Su questo si rimanda al recente e già citato testo di 
Carola Bebermeir che dedica alle abilità 
interpretative di Celeste Coltellini tre importanti 
capitoli, che contengono le voci e le testimonianze 
dell’epoca, ma anche un’analisi musicologica di 
alcune partiture. I capitoli sono: il secondo dal titolo 
„La perla di Napoli“ – Celeste Coltellini als Primadonna 
in Neapel (1781 – 1791), pp. 71-116; il terzo dal titolo 
„ […] la Coltellini fesoit un grand effet à Vienne.“ – Die 
Sängerin als Mitglied des italienischen Opernensembles 
in Wien (1785/86 und 1788), pp. 135-192; il quarto dal 
titolo „[…] nella Nina, poi mi fu detto ch’era sublime“ – 
Celeste Coltellinis Performanz der Nina in der Oper 
Nina ossia la pazza per amore (UA 1789). Kulturelle 
Verflechtungen und Wechselwirkungen, pp. 199-242. 
8 «Aveva un bel visino, statura giusta e il 
portamento sciolto e senz’affettazione» (Ferrari 
1830: 126). 
9 “Maman è più piccola di me ed è forte. Ha due 
occhi neri e un aspetto più che gradevole. Mi 
aspettavo di vederla più donna di mondo, ma sono 
felice di averla trovata tale e quale è. Una gentilezza 
inesprimibile caratterizza tutto il suo viso e tutto il 
suo modo d’essere”. 
10 “Noi sentiamo tutti i giorni quanto lei ci manca, 
questa madre che sapeva con un solo sorriso far 
comprendere a tutti e persuaderci che eravamo i 
benvenuti, e che, con la sua gentilezza angelica e i 
suoi rari talenti, ci ha reso leggero e facile il nostro 
compito”. 
 


