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ABSTRACT

Il contributo mira ad approfondire l’attività artistica e la politica imprenditoriale di Lucy 
Elizabeth Vestris, attrice e manager attiva sulla scena londinese della prima metà dell’Ottocento. 
Si  mette in rilievo, da un lato, come la Vestris, una volta intrapresa la carriera manageriale, abbia 
portato avanti una politica gestionale mirata di “recupero” del pubblico alto-borghese, ormai 
disaffezionato al teatro e molto più interessato all’opera per musica; dall’altro, attraverso la 
ricostruzione delle pratiche artistiche messe in atto all’Olympic Theatre e al Covent Garden, 
come la sua “riconquista” dell’alta borghesia passi anche per una concezione dello spettacolo di 
marca registica, con spettacoli di altissima qualità e coerenza estetica.

This essay aims to examine the art and business strategy of Lucy Elizabeth Vestris, an actress and 
manager active on the London stage in the first half of the nineteenth century. It highlights, on 
the one hand, how Vestris, once she had embarked on her managerial career, pursued a targeted 
management strategy aimed at “winning back” the upper-middle-class audience, which had 
become disenchanted with the theatre and was far more interested in opera; on the other hand, 
through the reconstruction of the artistic practices implemented primarily at the Olympic 
Theatre and Covent Garden, it is shown that her “reconquest” of the upper middle class was also 
achieved approaching production as a modern director, creating performances of the highest 
quality and aesthetic consistency.
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Alla conquista dell’alta borghesia:
le riforme di Eliza Vestris tra riscatto sociale 

e innovazione artistica

Il Settecento vede una notevole rivalutazione della figura dell’attore da parte degli 
intellettuali, che dedicano saggi e trattati alla prassi, all’importanza artistica e all’estetica 
della recitazione. Dal punto di vista sociale, tuttavia, in Gran Bretagna (ma non solo) 
l’interprete scenico rimane marchiato dallo stigma negativo di origine principalmente 
religiosa che lo connota sin dalla latinità. Lo sguardo nei suoi confronti risulta dunque 
sdoppiato: da un lato quello degli intellettuali, che gli attribuiscono una valenza artistica 
e, dall’altro, quello del resto della “buona società”, che continua a considerarlo con 
disprezzo.

Tale sdoppiamento permane nell’Ottocento, complici le politiche teatrali delle sale 
londinesi. Il panorama dell’epoca vede infatti i teatri che vantano il monopolio sul 
dramma di parola (o teatri patent) in forte crisi, costretti a far fronte alla concorrenza dei 
cosiddetti illegitimate theatres, ossia le sale secondarie che per legge possono mettere in 
scena solo un repertorio primariamente spettacolare o a fondamento mimico-musicale. 
Per questo motivo più che rappresentare con qualità la drammaturgia tradizionale 
britannica, come le forze politiche e la società colta si attendono da loro, i patent si 
dedicano sempre più a un repertorio commerciale di scarsa qualità e dunque 
allontanano il pubblico delle classi medio-alte. I teatri minori, dal canto loro, in lotta 
sempre più aspra con i patent, alternano spettacoli a fondamento mimico-musicale 
tutt’altro che raffinati a adattamenti più o meno leciti della drammaturgia di parola in 
cui i testi vengono infarciti di canzoni per aggirare la legge sul monopolio.

In questo contesto, le riforme di una celebre attrice e impresaria primo-ottocentesca, 
Lucy Elizabeth Vestris – usualmente chiamata Madame Vestris –, contribuiscono in 
maniera significativa a modificare la situazione. Le sue iniziative puntano a 
promuovere, da un lato, il riscatto sociale dell’attore e, dall’altro, il rinnovamento 
estetico della scena; ma, sin dai primi anni della sua attività impresariale, i due intenti 
si fondono. Parte degli sforzi di Madame Vestris mirano in particolare a riabilitare la 
professione teatrale agli occhi delle classi medio-alte, che l’attrice, una volta divenuta 
impresaria, vuole riconquistare.

*  Università degli Studi di Padova.
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Nella prima parte della sua carriera, la Vestris diventa famosa soprattutto per le 
interpretazioni di parti maschili, scelta che, all’inizio dell’Ottocento, è considerata 
sconveniente. A partire dalla sua prima interpretazione en travestie, vengono pubblicati 
numerosi aneddoti sulle sue presunte avventure sentimentali e sono date alle stampe 
anche diverse biografie non autorizzate, che narrano (e per lo più inventano di sana 
pianta) le sue vicende amorose con innumerevoli amanti. In una delle meno audaci le 
si rimprovera di aver rovinato la propria reputazione continuando a interpretare parti 
equivoche fino a che non ha preso a gestire l’Olympic Theatre1. 

L’importanza del lavoro della Vestris a partire dagli anni Trenta sta anche nell’essere 
riuscita a farsi apprezzare come artista e a rendere i suoi teatri rispettabili e alla moda 
da impresaria, nonostante il suo atteggiamento estremamente anticonformista. Se le 
varie biografie dell’attrice spesso esagerano la portata delle sue avventure amorose, non 
vi è dubbio che il suo comportamento in questo campo sia disinibito2; la sua condotta 
trasgressiva, che corrisponde per certi versi a quella dell’attrice condannata dai 
moralisti coevi, viene in un certo senso confermata nel momento in cui decide di 
intraprendere la gestione dell’Olympic Theatre, occupazione assai poco femminile 
secondo i canoni dell’epoca.

Le sue iniziative come impresaria, alcune delle quali piuttosto radicali, trovano 
terreno fertile all’interno delle compagnie che gestisce (dopo l’Olympic, che guida dal 
1831 al 1839, passerà a dirigere il Covent Garden dal 1839 al 1842 e il Lyceum dal 1847 
al 1854); ciò probabilmente accade anche grazie all’atteggiamento sensibile nei 
confronti degli artisti di scena da lei ingaggiati, comportamento ben lontano da quello 
usuale all’epoca da parte dei manager. Della buona opinione su di lei dei membri delle 
sue troupe abbiamo varie conferme, tra le quali una proviene da uno scambio epistolare 
tra Fanny Kemble (appartenente alla celebre famiglia teatrale dei Kemble) e Harriet 
Martineau, in cui Fanny così commenta l’ingaggio della sorella da parte della Vestris 
quando quest’ultima gestisce il Covent Garden:

Mia sorella ha stipulato un ingaggio estremamente gradito e vantaggioso con il 
Covent Garden [ossia con la Vestris] per un certo numero di serate e con un ottimo 
salario. Questo mi rende molto felice: [...] la colloca dove troverà rispetto e 
gentilezza sia da parte del pubblico che dei professionisti con cui avrà a che fare3.

1  Cfr. Memoirs of the Life, Public and Private Adventures of Madame Vestris of the Theatres Royal Drury Lane and Covent Garden, 
Olympic and Haymarket, Printed for the Booksellers, [London] 1839, pp. 53-54.

3  Lettera del 28 luglio 1841 di Fanny Kemble a Harriet Martineau in Frances Anne Kemble, Records of Later Life, Richard 
Bentley & Son, London 1882, vol. II, pp. 104-106: p. 105. Cfr., inoltre, Henry Saxe Wyndham, The Annals of Covent 
Garden Theatre: from 1732 to 1897, Chatto & Windus, London 1906, vol. II, p. 156.

2  Cfr. William W. Appleton, Madame Vestris and the London Stage, Columbia University Press, New York & London 1974, 
pp. 29-31.
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Ben educata, istruita, con una condotta ineccepibile e ben accetta nell’alta società, 
Fanny Kemble cerca in tutti i modi di allontanarsi dal mondo teatrale – tanto da sposare 
un proprietario terriero americano (da cui poi divorzierà) per chiudere la sua carriera 
sulla scena – e non ha molta considerazione per la professione teatrale4: è indicativo, 
dunque, che sia entusiasta per l’ingaggio della sorella da parte della Vestris, che la 
accoglie in un ambiente che è sinonimo di rispetto e gentilezza, con un ingaggio 
“estremamente gradito” (extremely agreeable), oltre che ben pagato.

Ancor più significativo un breve commento di William Charles Macready, che nei 
suoi diari registra il pieno sostegno dimostratole dalla compagnia del Covent Garden in 
un momento di crisi finanziaria: «5 ottobre [1840]. Sono andato a teatro. Qui ho sentito 
[...] che gli attori hanno firmato una dichiarazione di fedeltà e supporto a Madame 
Vestris»5. Che il rispetto degli attori sia ricambiato dalla stessa Vestris è testimoniato 
dalla sua politica manageriale; sotto la sua direzione gli attori operano infatti in 
condizioni di lavoro notevolmente migliori rispetto a quelle riscontrabili in qualsiasi 
altro teatro londinese. Per esempio, è prassi comune, all’epoca, ridurre il numero di 
repliche di uno spettacolo o accorciare la stagione in caso di difficoltà finanziarie e 
tagliare di conseguenza le retribuzioni degli interpreti; la Vestris, invece, pur non 
indenne da problemi di bilancio, non ricorre mai a questo tipo di soluzione. 
Addirittura, secondo alcuni, l’impresaria è nota per la scelta di rinunciare al proprio 
salario per non penalizzare i propri attori6. Alle migliori condizioni lavorative concorre 
la decisione di pagare loro una settimana di prove – che di norma non sono retribuite 
in Inghilterra – e la grande elasticità per quanto riguarda le assenze dagli spettacoli per 
malattia; in queste ultime occasioni, l’attrice si assicura che venga corrisposto lo 
stipendio, al contrario dei colleghi impresari, che spesso lo sospendono, arrivando 
addirittura a licenziare il malcapitato7.

Quando l’attrice assume le redini dell’Olympic, che guida dal 1831 al 1839, il teatro 
non gode certo di una buona fama; situata in una zona malfamata nei dintorni del 
Drury Lane, nota soprattutto per i ritrovi di prostitute, le taverne e la piccola malavita, 
la sala è reduce da una serie di gestioni più o meno fallimentari, che hanno portato sul 
suo palcoscenico un repertorio di melodrama di infimo ordine per un pubblico rozzo e 
decisamente poco raccomandabile. Per prima cosa Madame provvede a farne 

5  William Charles Macready, The Diaries of William Charles Macready: 1833-1851, edited by William Toynbee, Chapman 
and Hall, London 1912, vol. II, p. 87.
6  Cfr. William W. Appleton, Madame Vestris and the London Stage, cit., p. 145 e Charles E. Pearce, Madame Vestris and Her 
Times, Stanley Paul & Co., London [1923], pp. 213, 260.

4  Cfr., ad esempio, Frances Anne Kemble, Fanny Kemble: Journal of a Young Actress, edited by Monica Gough, Columbia 
University Press, New York 1990, pp. 108-109, 125.

7  Cfr. John Coleman, Players and Playwrights I Have Known, Chatto & Windus, London 1888, vol. I, p. 253; Memoirs of the 
Life, cit., p. 34. Sulle retribuzioni degli attori dell’epoca e la loro incertezza economica, si veda Paola Degli Esposti, 
Acrobati sul filo dell’esistenza: l’attore britannico tra ingaggi, retribuzioni e istituzioni previdenziali (1800-1870), in «Il castello di 
Elsinore», vol. XXXIII, n. 82, 2020, pp. 37-49.
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completamente ridecorare gli interni, in modo da rendere l’ambiente accogliente per 
un pubblico molto più raffinato di quello che la sala ha visto fino a quel momento; 
decide poi di sostituire la galleria, frequentata solitamente da spettatori di basso rango, 
con una fila di palchi che possa accogliere un pubblico più sofisticato8. Inoltre, per 
migliorare l’aerazione e rendere lo spazio più sicuro contro il pericolo di incendi, fa 
sostituire l’illuminazione a gas del primo ordine di posti con le più sicure e meno 
maleodoranti candele9. La descrizione del teatro fornita dall’«Atheneum» in un articolo 
del 24 settembre 1831 è significativa dell’effetto ottenuto grazie a queste migliorie:

Il soffitto dipinto imita un baldacchino ornato di seta, tenuto teso da ghirlande di fiori 
e sorretto da cupìdi in volo, e il candeliere, ovviamente, è appeso in centro. Il 
proscenio è diviso in sezioni da una modanatura a tondini, e ognuna di esse contiene 
una corona di fiori. Una striscia di fiori risale ognuno dei pilastri decorativi [situati 
verosimilmente sui due lati del boccascena] [...]. Il primo ordine di palchi è composto 
con pannelli su cui sono dipinti, in maniera molto graziosa, soggetti appartenenti 
all’opera del grande artista Bartolozzi. [...] La parte frontale dell’ultimo ordine di 
palchi è ornata da ricche decorazioni arabescate su sfondo bianco, alternate a pannelli 
a losanga contenenti figure emblematiche [...]. L’insieme ottiene un effetto vivace e 
piacevole e si mostrerà alla vista con l’eleganza e la raffinatezza di un salotto10.

Il teatro assume dunque l’aspetto di un salotto elegante, l’ambiente più adatto ad 
attrarre il pubblico altolocato a cui mira la Vestris. A questi miglioramenti 
architettonico-ambientali, l’impresaria aggiunge una serie di provvedimenti di politica 
manageriale che caratterizzeranno anche le sue gestioni successive. In primo luogo, 
provvede a dare un’immagine seria e professionale alla sua impresa abolendo il 
cosiddetto puffing, ossia l’abitudine di presentare gli spettacoli nelle locandine con 
termini magniloquenti e descrizioni inverosimili per attrarre gli spettatori; in secondo 
luogo, alza il prezzo d’ingresso per rendere più selezionato il proprio pubblico. Per 
sottolineare la dignità della sala sopprime, poi, anche l’uso diffusissimo di riservare 
posti gratuiti a personaggi influenti e a eventuali claque.

Ad influire sul successo sociale dell’Olympic, come dei teatri che la Vestris gestirà in 
seguito, è anche l’opera moralizzatrice attuata sia in platea che dietro le quinte. Prima 
di tutto, la Vestris organizza la sala in modo tale che il comportamento del pubblico non 
trascenda i limiti della decenza (cosa tutt’altro che rara nei teatri minori dell’epoca), e 
fa in modo che tutte le pièces messe in scena siano prive di qualsiasi allusione che possa 
apparire sconveniente; inoltre, assieme a James Robinson Planché, drammaturgo e 
ideatore dei costumi dell’Olympic che collabora strettamente con la Vestris, decide di 
far terminare anticipatamente gli spettacoli diminuendo il numero dei lavori in 

10 Theatricals – Olympic Theatre, in «The Atheneum», September 24, 1831.

8  Cfr. Memoirs of the Life, cit., p. 49 e Charles E. Pearce, Madame Vestris and Her Times, cit., p. 167.
9  Cfr. William W. Appleton, Madame Vestris and the London Stage, cit., p. 64.
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programma, in modo da non affaticare troppo gli spettatori e da farli tornare a casa ad 
un’ora “rispettabile”11.

La moralizzazione dietro alle quinte è altrettanto notevole di quella in platea: 

Madame era un’impresaria ammirevole, e Charles [Mathews] un amabile assistente. 
L’organizzazione dietro le quinte era esemplare. I camerini erano perfetti; il 
personale accuratamente scelto; le “quinte” erano tenute sgombre da qualsiasi 
intruso. A nessun estraneo o perdigiorno era concesso oziare là dietro per 
amoreggiare con le ballerine; solo a pochi amici intimi era consentito il privilegio di 
visitare la green-room, che era arredata con la stessa eleganza riscontrabile nel salotto 
di qualunque nobiluomo, e quegli amici erano sempre in abito da sera. Il caro vecchio 
Charles Young (l’attore tragico), Planché, Sheridan Knowles, Leigh Hunt, Edwin 
Landseer e suo fratello, e alcuni amici intimi di Charles Mathews erano praticamente 
i soli che io abbia mai visto lì. In ogni parte del teatro si osservava la più grande 
discrezione e il massimo decoro, in ogni suo dipartimento prevalevano una grande 
armonia e una soddisfazione generale, e quando questi ammirevoli impresari furono 
costretti a rinunciare alla direzione lo sconforto fu unanime12.

Il commentatore si sta riferendo alla gestione Vestris-Mathews del Covent Garden, 
ma la pratica è inizialmente concepita e messa in atto già durante la direzione Vestris 
dell’Olympic. Questo regime rigoroso dietro le quinte è un’innovazione importante sia 
perché trasmette un’immagine seria e rispettabile del teatro, sia perché incoraggia gli 
attori a cambiare atteggiamento nei confronti della propria professione. La politica 
manageriale della Vestris, infatti, non solo punta a trasmettere al pubblico 
un’impressione di serietà artistica e morale, ma cerca anche di ridare dignità alla 
professione agli occhi degli attori stessi. Probabilmente un elemento che distingue 
l’operato della direttrice è appunto la coscienza che per ridare rispettabilità alla 
professione bisogna prima di tutto convincere gli attori della loro dignità. In questo 
contesto si colloca una serie di provvedimenti che, oltre ad avere come obiettivo la 
rivalutazione dell’interprete scenico, precorrono molti dei cambiamenti che avverranno 
– in Inghilterra – a metà del secolo.

Uno dei più interessanti è l’eliminazione quasi totale dell’istituzione della beneficiata 
all’interno della compagnia. Questo genere di evento, per molti commentatori coevi, è 
praticamente equivalente all’accattonaggio, trattandosi di spettacoli organizzati per 
raccogliere denaro a favore di uno o più artisti, che rivelano la mancanza di 
autosufficienza dell’interprete scenico e la sua dipendenza dalla generosità altrui. La 
Vestris sembra condividere quest’opinione e, di conseguenza, cerca di limitare il più 
possibile la pratica delle beneficiate, assegnando poi agli attori stipendi più elevati per 

12  Testimonianza dell’attore James R. Anderson, riportata in Charles Mathews, The Life of Charles James Mathews, edited 
by Charles Dickens, Macmillan and Co., London 1879, vol. II, nota alle pp. 105-106. Una testimonianza analoga è 
riportata in George Vandenhoff, Dramatic Reminiscences; or, Actors and Actresses in England and America, edited by Henry 
Seymour Carleton, Thomas W. Cooper & John Camden Hotten, London 1860, p. 47.

11  Cfr. James Robinson Planché, The Recollections and Reflections of James Robinson Planché, Tinsley Brothers, London 1872, 
vol. I, p. 183; William W. Appleton, Madame Vestris and the London Stage, cit., pp. 52-55.
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compensarli della perdita finanziaria subita13. L’impresaria, quindi, cerca di elevare 
l’immagine pubblica della professione recitativa anche cambiando i meccanismi di 
retribuzione.

Se il riscatto dell’attore passa attraverso una riguadagnata autostima, anche 
l’impegno della Vestris nell’innovazione artistica – che consente alla troupe di sentirsi 
parte di un’impresa di apprezzabile valore estetico – contribuisce al miglioramento 
graduale del suo status sociale. Con l’aiuto di Planché – drammaturgo e assistente di 
scena che la segue per quasi tutta la sua carriera –, l’impresaria comincia ad operare una 
significativa serie di innovazioni stilistiche nella messinscena. In primo luogo, dietro 
consiglio del collaboratore, viene mutato il modo in cui sono ideati i costumi per le 
burlettas. Fino a quando la Vestris non inizia la sua carriera come impresaria, in questo 
genere di spettacoli si utilizzavano costumi estremamente bizzarri ed inverosimili, in 
consonanza con l’assurdità delle situazioni presentate. Con l’avvento della gestione 
Vestris si decide di adottare la politica esattamente opposta, scegliendo un tipo di 
abbigliamento estremamente realistico, accurato ed elegante (adatto cioè sia 
all’ambientazione sociale che temporale del testo) in modo tale da sottolineare la 
comicità delle situazioni attraverso l’evidente discordanza tra la verosimiglianza dei 
costumi e l’assurdità della trama14.

Tuttavia, sia la Vestris che Planché, entrambi influenzati dalla pratica teatrale 
francese, si rendono conto perfettamente che il realismo degli indumenti di scena non 
è sufficiente a creare l’effetto voluto e che la ricerca di verosimiglianza ed accuratezza 
deve investire l’intera messa in scena. Per questo motivo all’Olympic si sviluppa 
un’estrema attenzione per l’allestimento, tanto per la scenografia quanto per gli oggetti, 
che, pur mancando della fedeltà e dell’organicità caratteristica del Naturalismo, ne 
anticipano lo spirito. Planché racconta che la Vestris, 

quando non era sul palcoscenico, era costantemente nel suo palchetto privato, a 
guardare lo spettacolo, a notare la più piccola imperfezione, a cercare modi per 
esaltare gli effetti, anziché lasciare che sbiadissero e scomparissero a causa del 
passar del tempo e della disattenzione. In molti dei nostri intrattenimenti natalizi i 
costumi venivano rifatti da capo due volte durante le repliche, per cui erano 
brillanti nell’ultima replica come al debutto15.

Esemplare della cura tipica degli allestimenti degli spettacoli della Vestris, è la messa 
in scena, nel 1835, di The Court Beauties di Planché, rappresentazione ambientata nella 
corte tardo-seicentesca di Charles II, incentrata sulle vicende che portano Peter Lely a 
dipingere la serie di ritratti conservata a Hampton Court la cui denominazione dà il 

13  Cfr. William W. Appleton, Madame Vestris and the London Stage, cit., pp. 54-55.

15 Ivi, vol. I, pp. 251-252.

14  James Robinson Planché, The Recollections and Reflections, cit., vol. I, pp. 179-180.
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titolo all’atto unico: «L’ordine preciso era che non si doveva lesinare sulle spese di 
produzione della pièce, e così fu. La mattina dopo, lo scenografo, il macchinista, il 
costumista e il trovarobe del teatro furono inviati a Hampton Court per prendere 
appunti su tutto quanto fosse necessario dai dipinti originari»16. Secondo il carpentiere 
della compagnia, Matthew Mackintosh, le annotazioni prese durare le visite al palazzo 
reale si riversano soprattutto nella scena finale dello spettacolo17:

Era la riproduzione fedele della stanza del Palazzo denominata “Stanza delle 
Bellezze di Re Charles”; sul fondo era rappresentata la parete ornata dagli otto 
dipinti di Lely a grandezza naturale nella loro cornice massiccia. A lato erano appesi 
arazzi stupendi che, benché ora fossero impiegati per creare l’illusione scenica, 
erano articoli autentici, i manufatti originali delle dame della corte di Re Charles II. 
Per molti anni avevano adornato le pareti di Carlton House e ora erano stati 
acquistati da Madame. [...] Non solo: la tenda che, come ho detto, nascondeva i 
dipinti mentre il Re e Sir Godfrey erano a cena era la stessa verde con ricami dorati 
che per anni aveva coperto i ritratti originali a Hampton Court. Essendo stata 
sostituita con una nuova a palazzo, quella eliminata era arrivata nelle mani di un 
valletto del Lord Ciambellano che ce la vendette per £ 8. Sul soffitto della scena 
erano dipinti i dodici segni dello zodiaco e al centro era appeso un enorme 
candeliere antico di cristallo con non meno di cinquanta candele di cera accese. Per 
tutto il mobilio e gli oggetti vari avevamo cercato nei principali negozi di curiosità 
di Londra finché non ci procurammo tutti i benché minimi oggetti necessari che 
fossero intonati con tutto il resto18.

Per l’allestimento della prima scena di questa rappresentazione, che raffigura i 
giardini del palazzo reale, inoltre, la Vestris utilizza uccelli veri appesi in gabbiette ad 
alberi autentici, mentre il personaggio del re si accompagna con una muta di dodici 
King Charles spaniel19.

A conferma dell’accuratezza delle messe in scena dell’Olympic, vi è anche 
un’ammissione di Macready (che in questo periodo dirige il Covent Garden), fatta un 
po’ a malincuore, in occasione di una visita datata 8 maggio 1838; pur criticando il tipo 
di repertorio a suo dire “stupido” del teatro rivale, l’attore e impresario non può evitare 
di riconoscere, nei suoi diari, l’alta qualità dell’allestimento: «Ho fatto un salto al teatro 
di Madame Vestris, dove ho visto una pièce stupida ben allestita»20. L’affermazione 
potrebbe non sembrare particolarmente entusiasta, ma bisogna considerare che 
Macready loda assai raramente i suoi colleghi e solo quando il lavoro è veramente 
eccellente; il fatto che esprima un giudizio positivo sull’allestimento è dunque di per se 
stesso eloquente.

18  Matthew Mackintosh, Stage Reminiscences, cit., pp. 82-83.
19  Cfr. ivi, pp. 81-82.

16  [Matthew Mackintosh], Stage Reminiscences: Being Recollections, Chiefly Personal, of Celebrated Theatrical and Musical 
Performers During the Last Forty Years, James Hedderwick, Glasgow 1866, p. 80.
17  Mackintosh sostiene che la scena è la seconda, ma il testo di Planché colloca la scena in cui si rivelano i ritratti nel finale. 
Cfr. ivi, p. 82 e James Robinson Planché, The Court Beauties: A Dramatic Sketch, John Miller, London 1835, pp. 24-30.

20  William Charles Macready, The Diaries of William Charles Macready, cit., vol. I, p. 456.
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Tenendo conto di tutti questi fattori, è più che naturale che l’alta società dell’epoca 
faccia dell’Olympic Theatre, modellato a sua misura fin nei minimi dettagli, il proprio 
ritrovo per eccellenza. In primis spiccano le frequenti visite dell’erede al trono, la 
principessa Vittoria, che sono significative della qualità degli spettacoli e della gestione. 
Come spiega George Rowell, questa scelta insolita delle classi elevate e della Principessa 
è dovuta al fatto che «Madame Vestris era riuscita ad assicurargli [al teatro] una 
reputazione ed una clientela che si distingueva per raffinatezza e buona educazione in 
un’epoca in cui il pubblico andava rapidamente degenerando»21. Al favore dell’alta 
società e della principessa contribuisce l’ingaggio del giovane Charles J. Mathews – 
futuro secondo marito della Vestris –, attore che l’erede al trono descrive in questo 
modo: «È così naturale e divertente, e non è mai volgare, ma sempre signorile [...]. A suo 
tempo, [in alcuni spettacoli amatoriali a Firenze] aveva recitato come un gentiluomo; 
ora recita esattamente come un gentiluomo, e ne ha anche l’aspetto; ritengo che sia un 
attore affascinante»22. 

Non è dunque casuale che la futura regina dimostri una predilezione per gli 
spettacoli della coppia Vestris-Mathews, e tale preferenza rimanga costante durante 
tutta la loro carriera:

Da ragazza, la Regina aveva rischiato di essere criticata per il sostegno dimostrato 
all’Olympic, un teatro “minore”, dove andava per ammirarli in commedie di scarso 
spessore. Quando ottennero la gestione di un teatro patent, il Covent Garden, 
ereditato da Macready, ritenne che appoggiarli fosse un suo dovere sia personale 
che ufficiale23.

Benché la Regina, prima di ascendere al trono, rischi di veder censurate le proprie 
scelte, è impensabile che frequenti luoghi in cui si infrangono i principi morali della 
società rispettabile; di conseguenza si può dedurre che, a differenza degli altri teatri 
minori, sotto la guida della Vestris l’Olympic sia diventato un teatro “perbene”. Non per 
nulla è l’unico fra i teatri minori ad essere recensito sul conservatore «Times» nel 
periodo che va dal gennaio del 1831 all’estate del 1839, ossia durante la gestione Vestris.

Per certi versi, tale stile rispettabile sembrerebbe avvicinarsi a quello adottato da 
Macready nella sua gestione del Covent Garden tra il 1837 e il 1839; in realtà la 
differenza è notevole. Sia Olympic che Covent Garden puntano alla rispettabilità del 
pubblico e delle rappresentazioni, ma mentre Macready pretende che sia il pubblico ad 
avvicinarsi alle sue ricercate messe in scena shakespeariane adattando il proprio gusto 
a ciò che è esteticamente e artisticamente valido, la Vestris mette in scena testi leggeri 

23  George Rowell, Queen Victoria Goes to the Theatre, cit., pp. 39-40.

22  Victoria Saxe-Coburg, The Girlhood of Queen Victoria: a Selection from Her Majesty’s Diaries Between the Years 1832 and 1840, 
edited by Viscount Esher, Murray, London 1912, vol. I, pp. 149-150.

21  George Rowell, Queen Victoria Goes to the Theatre, Paul Elek, London 1978, p. 16.
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che si avvicinano alle preferenze degli spettatori e allo stesso tempo ne raffinano il 
gusto.

Le scelte manageriali e la politica di accuratezza riscontrabili all’Olympic sono 
applicate dalla Vestris anche nelle gestioni successive, venendo estese al dramma di 
parola quando assume la direzione del Covent Garden. Durante la direzione del teatro 
patent, l’impresaria continua la politica stabilita da Macready, restaurando almeno in 
parte i testi di repertorio in precedenza messi in scena con alterazioni sostanziali e con 
allestimenti privi di coerenza stilistica.

Un esempio significativo è quello del revival di A Midsummer Night’s Dream di 
Shakespeare, allestito dalla Vestris nel 1840. Dopo la Restaurazione, la commedia non 
era più stata portata in scena con un testo anche solo vagamente vicino all’originale: 
sembra che l’ultimo allestimento del lavoro in forma drammatica (non è dato sapere 
specificamente con che variazioni) sia del 1662. Successivamente a quella data la 
commedia non viene più rappresentata se non pesantemente mutilata e spesso in 
versione musicale; in particolare, a partire dalla Fairy Queen musicata da Purcell e 
allestita nel 1692, che adatta in forma di semi-opera solo alcuni episodi del lavoro 
shakespeariano, il testo viene in un certo senso “fatto a brandelli”. Solo specifiche parti 
vengono allestite – in particolare la vicenda di Oberon e Titania o, in alternativa, la 
rappresentazione degli artigiani – da sole o “montate” con altri testi. Nel 1763, si prova 
a riallestire la pièce al Drury Lane. Mentre Garrick (il manager del teatro, all’epoca) è a 
Parigi, l’allestimento della commedia passa nelle mani di George Colman, che altera 
sensibilmente il testo, operando tagli consistenti – tra cui l’intero ultimo atto – e lo 
riempie di molti materiali estranei; in questa versione lo spettacolo è rappresentato una 
sola sera, dopodiché viene ulteriormente tagliato e ripresentato al pubblico in una 
versione talmente alterata da diventare un afterpiece e cambiare titolo in A Fairy Tale24. 
Un altro adattamento è allestito nel 1816 al Covent Garden (al tempo gestito da 
Frederic Reynolds), ancora una volta un montaggio di poca parte del testo originale e 
molti inserti testuali da altri lavori, shakespeariani e non, messo in scena con scarso 
successo. Nel 1833 infine Alfred Bunn allestisce al Drury Lane una riduzione in due atti 
del testo usato per la produzione del 1816.

Le sorti di A Midsummer Night’s Dream mutano quando, nel 1840, la Vestris decide di 
riprendere in mano il testo, attuando un’opera di restaurazione significativa, benché 
non completa. Pur rimanendo alcuni tagli, in questa produzione viene recuperata una 
grande porzione del testo – approssimativamente 1700 versi per un lavoro che in 
origine ne contava dai 2100 ai 2300 circa (il conteggio varia a seconda dell’edizione di 
riferimento) –, tanto che, assieme a quello utilizzato da Samuel Phelps nel 1853, il testo 

24  Cfr. George Winchester Stone Jr., “A Midsummer Night’s Dream” in the Hands of Garrick and Colman, in «PMLA», vol. LIV, 
n. 2, June 1939, pp. 467-482; Trevor Griffiths, A Neglected Pioneer Production: Madame Vestris’ “A Midsummer Night’s Dream” 
at Convent Garden, 1840, in «Shakespeare Quarterly», vol. XXX, n. 3, Summer 1979, pp. 386-396: p. 387.
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impiegato dalla Vestris rimane il più vicino alla versione originaria sino all’edizione 
integrale allestita da Harley Granville-Barker nel 1914. Nel suo studio su questa 
messinscena della Vestris, Griffiths mette in rilievo come in molti punti la brillante 
riformatrice sia più aderente all’originale degli altri allestitori ottocenteschi, persino di 
quanto sarà nel 1856 Charles Kean – famoso per il suo recupero della drammaturgia 
shakespeariana – che mantiene appena 1100 versi dell’originale25.

Indubbiamente la Vestris non ha un approccio strettamente filologico, per cui nella 
sua produzione avviene un’operazione di “purificazione” del testo – con l’eliminazione 
di termini che potevano essere avvertiti come offensivi per la moralità coeva – e 
rimangono alcuni tagli (di circa 400-500 versi complessivi); ma pur con un certo 
impoverimento in alcune parti, l’operazione di restauro fa riemergere una porzione 
consistente dell’originale e dei suoi significati, tanto più che le scelte di allestimento 
vengono guidate proprio dalle parole del testo. La ricostruzione delle scene ambientate 
ad Atene è apprezzata dal pubblico per l’accuratezza26. Anche i costumi riprendono uno 
stile appropriatamente greco nelle tuniche eleganti degli amanti e degli abitanti 
aristocratici della città ellenica: come testimoniato da un articolo datato maggio 1841, 
nella scena di apertura,

davanti ai miei occhi vi era Atene, come si presentava nel periodo del suo fulgore, 
lo sguardo poggiava su quei magnifici edifici le cui rovine sono state la meraviglia e 
la pietra di paragone del gusto per tutte le epoche successive; [...] tutti i [personaggi 
greci], tutti veri ateniesi, vestiti con l’appropriato stile del periodo, ben si 
intonavano alla scena27.

Hyppolyta veste un abito da amazzone; gli artigiani hanno opportunamente tuniche 
più umili con cintura e sandali. Per gli spostamenti dei personaggi viene impiegato 
quello che è noto sulla scena britannica come “diorama mobile”, vale a dire una 
scenografia su cui sono raffigurati i luoghi attraverso cui si spostano dei personaggi: le 
vedute si dipanano davanti agli occhi degli spettatori grazie a rulli sui quali è fatta 
scorrere la tela. La parte della commedia ambientata nei boschi viene arricchita 
dall’effetto nebbia associato alle magie di Puck, creato attraverso trasparenze. Le 
musiche impiegate sono quelle dello spartito creato da Mendelssohn per la commedia 
di Shakespeare e, come nota l’analisi puntuale della produzione Vestris fatta da 
Griffiths, è degno di nota che a differenza delle produzioni precedenti, i testi che 

25  Cfr. ivi, pp. 389-391.
26  L’accuratezza può essere valutata con una certa precisione dagli inglesi dell’epoca dopo che nei primi due decenni del 
XIX secolo una serie di statue di Fidia ed elementi architettonici dell’acropoli ateniese, conosciuta come “i marmi di 
Elgin”, era stata prelevata dal sito originale da Lord Elgin, acquistata dal governo inglese e trasportata al British 
Museum. I marmi di Elgin sono stati ampiamente commentati sui periodici dell’epoca.
27  E.R.W., A Few Words on “A Midsummer Night’s Dream”, as Produced at Covent Garden, in «The Theatrical Magazine», May 
1, 1841.
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accompagnano la musica siano esclusivamente shakespeariani28. Come racconta 
Planché, Grieve, lo scenografo della produzione, d’accordo con lui, concepisce anche 
una brillante soluzione, rispettosa del testo, per il finale:

Bartley [l’attore che interpreta Quince] disse: «Se Planché può ideare una soluzione 
di grande effetto per l’ultima scena, la commedia avrà sessanta repliche». Feci 
notare che Shakespeare in persona l’aveva suggerita, nelle parole di Oberon alla 
sua scorta di fate [quando entra in scena, nell’ultimo atto]. [...] Di conseguenza, con 
Grieve, lo scenografo, [...] facemmo in modo di strutturare il fondo della scena 
cosicché, all’ordine di Oberon [interpretato dalla Vestris], potesse riempirsi di fate 
che avrebbero portato luci colorate e scintillanti, “svolazzando per la sala”, 
formando gruppi e danzando, come indicato nel testo, seguendo implicitamente le 
indicazioni dell’autore29.

L’attenzione alla spettacolarità, dunque, è indubbia, ma questa è legata all’intenzione 
di valorizzare il testo del grande autore elisabettiano. Non tutte le recensioni dello 
spettacolo sono entusiastiche, in particolare riguardo alla recitazione (gli unici a 
scampare alle critiche sono la Vestris e Mathews), disapprovata da più parti perché non 
sembra all’altezza della parola shakespeariana, e all’inevitabile materialità delle fate; 
l’allestimento nel suo complesso – effetti spettacolari, scenografie, costumi e anche il 
lavoro sui gruppi di danzatrici –, però, viene elogiato anche da chi segnala questi 
difetti30. La produzione, in ogni caso, gode di un prolungato successo di pubblico, 
rimanendo in cartellone dal giorno della prima, il 16 novembre 1840, perlomeno sino 
alla fine di aprile anche se, come consuetudine all’epoca, non è offerto tutte le sere 
consecutivamente), e tornando in programma la stagione successiva.

Ma se l’impresaria non trascura il repertorio shakespeariano, le rappresentazioni a 
cui lo stile accurato delle sale dirette dalla Vestris più è legato sono quelle delle 
extravaganzas e del drawing-room drama, che vedono uno degli esempi più significativi 
nella messa in scena di London Assurance (1841) di Dion Boucicault. L’ambientazione 
contemporanea di questa commedia da salotto, infatti, permette alla Vestris una 
maggiore verosimiglianza di quanto non le sia possibile con un dramma che si svolge in 
un’epoca storica lontana o imprecisata; l’accuratezza dei dettagli, in particolar modo 
negli interni, è in questo caso notevole, tanto più che la stessa Vestris sceglie di 
interpretare una parte minore in modo da prestare più attenzione anche alla 
recitazione31.

Tale stile di messa in scena è innovativo nella Gran Bretagna della prima metà del 
XIX secolo, in particolare quando si applica al drawing-room drama, che propone sulla 

30  Cfr., ad esempio, [Covent Garden], in «The Times», November 17, 1840; Music and the Drama, in «The Athenaeum», 
November 21, 1840.

28  Cfr. Trevor Griffiths, A Neglected Pioneer Production, cit., pp. 392-393.

31  William W. Appleton, Madame Vestris and the London Stage, cit., pp. 133-136.

29  James Robinson Planché, The Recollections and Reflections, cit., vol. II, pp. 51-52.
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scena gli ambienti tipici della classe media aprendo la strada alle modalità di 
allestimento della drammaturgia borghese che si diffonderanno nei teatri londinesi nel 
secondo Ottocento. Il clima riformatore della gestione Vestris è ben illustrato da Charles 
J. Mathews nella sua autobiografia:

Non avevo alcuna inclinazione per quello che veniva chiamato “teatro regolare” [il 
teatro di parola]. Non avevo alcun rispetto per la recitazione tradizionale, e nessuna 
intenzione di interpretare un cosiddetto “ruolo”, ossia di mettermi a recitare per un 
certo stipendio settimanale tutti i personaggi del repertorio tragico e comico (che vi 
fossi adatto o meno) interpretati da Charles Kemble, da Jones o da Elliston, i cui 
movimenti erano tutti registrati nel copione del suggeritore, e dal cui modo di 
esecuzione, o business, com’è tecnicamente chiamato, non era assolutamente 
permesso discostarsi. Ciò che avevo in mente era uno stile comico più leggero, che 
rappresentasse la scuola di vita moderna, più naturale e meno artificiosa, e che 
reggesse lo specchio alla natura senza preoccuparsi delle convenzioni teatrali. 
L’Olympic a quel tempo era l’unico luogo dove si potesse arrivare a questo, e io mi 
unii immediatamente al[la compagnia dell’]Olympic. Lì furono introdotte in 
Inghilterra per la prima volta tutte quelle riforme in campo teatrale che sono poi 
state adottate in tutti i teatri del regno. I salotti venivano arredati come salotti, e 
ammobiliati con cura e gusto. Due sedie non indicavano più che due persone 
dovevano sedersi o, quando venivano tolte, che due persone non dovevano sedersi. 
Una giacca rosso bordeaux, dei pantaloni color salmone con una larga striscia nera, 
un foulard azzurro cielo con una grande spilla falsa e un monocolo sottile con un 
nastro rosa non caratterizzavano più il “brillante” e il pubblico riconobbe e apprezzò 
immediatamente il cambiamento32.

L’anticonvenzionalità, il realismo e l’accuratezza della messa in scena, in particolar 
modo nelle burlettas e nel repertorio drammatico contemporaneo, fa sì che la Vestris, 
nelle sue gestioni, abbia la supremazia su tutti gli altri teatri in quanto a qualità e 
precisione, perlomeno fino a quando, nel 1850, Charles Kean assume le redini del 
Princess Theatre. Lo stesso Macready, nei suoi diari, si vede costretto a lodare la 
produzione di burlettas ed extravaganzas al Covent Garden: dopo aver visto una burletta
in quel teatro egli ammette che lo spettacolo è stato ottimo dal punto di vista 
spettacolare, ben adattato allo spazio del Covent Garden, oltre che divertente e 
fantasioso, e riconosce alla Vestris il primato per questo genere di spettacoli33. A questa 
superiorità contribuisce anche il diverso approccio recitativo adottato nella compagnia 
di Madame, a cui accenna anche Mathews nel brano appena riportato e che viene ben 
definito dalla stessa impresaria in una dichiarazione apparsa sul «Times» durante la 
gestione del Covent Garden: «Ci siamo sforzati, nella rappresentazione dei drammi, di 
mirare alla produzione di un quadro armonioso, piuttosto che a mettere in risalto una 
figura individuale»34. La Vestris ambisce dunque ad uno stile di recitazione d’insieme, 
che si stacchi dall’impostazione tradizionale che, prevedendo una prospettiva 

34 Covent Garden Theatre, in «The Times», June 1, 1840.

32  Charles Mathews, The Life of Charles James Mathews, cit., vol. II, pp. 75-76.
33  William Charles Macready, The Diaries of William Charles Macready, cit., vol. II, pp. 162-163.
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egocentrica e individualistica dell’interprete scenico, finisce per penalizzare 
l’accuratezza della messinscena complessiva. A questo scopo introduce nella sua 
compagnia un tipo di recitazione moderato e “salottiero”, intonato allo stile delle 
messinscene, in particolare quelle del drawing-room drama, una scelta estetica che rende 
le sale dirette dalla Vestris allettanti per gli spettatori altoborghesi e aristocratici da lei 
ricercati, che vedono riflesso sulla scena il loro mondo anziché quello distante delle 
tragedie o delle burlettas presentate negli altri teatri londinesi.

Tale stile interpretativo “pre-naturalista” in realtà è riscontrabile solo in alcuni attori 
delle compagnie della Vestris; è adottato, oltre che dalla Vestris, da Mathews e, più 
tardi, da Louisa Nisbett, ma gli altri attori faticano a uniformarsi al loro modo di 
recitare. Nonostante gli sforzi ripetuti di Madame, dunque, l’omogeneità stilistica a cui 
l’impresaria mira non sembra completa. Il risultato è comunque notevole, anche 
durante la gestione del Lyceum, che la Vestris dirige assieme al marito dal 1847 al 1854, 
tanto che il modo di recitare pacato adottato dalla coppia viene salutato da critici del 
livello di George Henry Lewes come lo stile “naturale” per eccellenza:

Vi assicuro che la sua recitazione [della Vestris] richiede grande studio [...]. La Vestris 
e Mathews erano naturali, niente di più, niente di meno. Erano una signora ed un 
gentiluomo come quelli che incontriamo nei salotti, aggraziati, con una voce dai toni 
pacati, ben educati, perfettamente vestiti, totalmente dimentichi delle luci della 
ribalta [...]. Ciò che mi colpisce della Vestris è come si affida alla Natura. [...] Oh, che 
contrasto tra i modi naturali di questi due e le maniere da palcoscenico e la vita 
teatrale di tutti gli altri35.

Non solo Lewes sottolinea la verosimiglianza e la naturalezza della recitazione della 
coppia Vestris-Mathews, ma nota anche il contrasto con gli attori che recitano con loro. 
Solitamente la discrepanza tra la recitazione dei coniugi Mathews e quella del resto della 
compagnia non è così marcata, soprattutto grazie alle prove accurate a cui la Vestris 
sottopone gli attori36; la stonatura è in questo caso evidente forse perché ormai Madame 
non controlla più la gestione come un tempo. Il manager effettivo, durante la gestione 
del Lyceum, diventa ben presto Charles J. Mathews, che evidentemente manca della 
forte prospettiva gestionale della moglie. In effetti, questa è la meno innovativa delle 
imprese legate al nome della Vestris, ma è curioso che ancora una volta vi si trovino le 
prime applicazioni di ciò che diverrà norma a partire dagli anni Sessanta e Settanta. Già 
durante la direzione dell’Olympic, Madame è solita condurre in tournée buona parte 
della compagnia, anticipando così di circa venti o trent’anni quella che sarà chiamata 
touring company37; alla fine della sua carriera apporta un’altra modifica alle abitudini 
della troupe, passando dal tradizionale multiple bill al long run, ossia dalla rotazione 

35  Vivian [pseud. George Henry Lewes], The Perfection of Acting, in «The Leader», December 7, 1850.
36  Cfr. William W. Appleton, Madame Vestris and the London Stage, cit., pp. 126-127.
37  Cfr. ivi, p. 99.
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giornaliera delle pièces alle repliche prolungate di uno stesso allestimento. Si tratta di un 
mutamento che nella seconda parte del secolo diventerà parte integrante del sistema 
teatrale britannico e che incoraggerà l’entrata di attori di origine borghese nella 
professione38.

Probabilmente quest’ultima innovazione è dettata dalle difficili circostanze 
economiche in cui viene a trovarsi il Lyceum e dall’intento di agevolare le tournées in 
provincia, e forse anche dalla malattia che consuma la Vestris e che non le permette di 
vigilare sulle messe in scena e sulle prove; essa sembra comunque la conclusione più 
adatta alla carriera dell’artista, che ha avuto di certo il merito di aver iniziato molte 
riforme adottate poi dal sistema teatrale inglese tardo-ottocentesco e allo stesso tempo 
di aver cercato, almeno in parte, di ridare all’attore il senso della propria dignità. 

38  Cfr. Clifford John Williams, Madame Vestris: a Theatrical Biography, Sidgwick & Jackson, London 1973, p. 217. Riguardo 
all’immissione di attori di origine borghese nella professione attorica cfr. Paola Degli Esposti, La metamorfosi del sistema 
teatrale inglese: dal “Theatres Act” (1843) alla fine dei ruoli, in Umberto Artioli (a cura di), Il teatro dei ruoli in Europa, Esedra, 
Padova 2003, pp. 83-124.


