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ΘΕΑΤΡΟ ΑΘΗΝΩΝ:
ΟΙ ΠΑΡΑΣΤΑΣΕΙΣ ΣΤΑ ΧΡΟΝΙΑ ΤΟΥ ΟΘΩΝΑ

Η Ελλάδα του 1834 ήταν ένα κράτος εξαιρετικά περιορισμένο σε έκταση και η Αθήνα, 
η νέα του πρωτεύουσα μετά τον ερχομό του Όθωνα, μια πόλη ερειπωμένη, κατεστραμ
μένη από το μακροχρόνιο αγώνα. «Το πλείστον μέρος της νέας πόλεως», έγραφε ο 
Davidof, που την επισκέφθηκε τότε, «σύγκειται εκ κακώς εκησμένων οικιών, μεταξύ των 
οποίων ούτε λεωφόροι υπάρχονσιν έτι, ούτε φανοί, ούτε άμαξαι εν ενί λόγω ουδέν δυ- 
νάμενον να σ’ ενθυμίση ότι ζης εν πρωτενούση και τουλάχιστον εν απλή Ευρωπαϊκή πό- 
λει»1, χρειαζόταν επομένως μια συστηματική επιχείρηση ανοικοδόμησής της. Με γορ
γούς ρυθμούς κτίσθηκαν καινούρια σπίτια και σύγχρονα κτήρια για τις ανάγκες των δη
μόσιων υπηρεσιών μεταβάλλοντας, σε σύντομο χρονικό διάστημα, την ασήμαντη αυτή 
περιοχή σε διοικητικό κέντρο της χώρας. Παράλληλα η λειτουργία του Πανεπιστημίου 
και η ίδρυση του Πολυτεχνείου ξανάδωσαν στην πόλη την παλιά πνευματική της ακτι
νοβολία. Η Αθήνα δεν ήταν μόνο «η δόξα του αρχαίου κόσμου»2 αλλά και μια σύγχρο
νη πόλη που μπορούσε πλέον να ενταχθεί στη δυναμική της ευρωπαϊκής πορείας.

Η Ελληνική πρωτεύουσα ωστόσο χώλαινε σημαντικά στον πολιτιστικό τομέα. Τα 
σχέδια του Christian Hansen για τη δημιουργία Θεάτρου το 1834 δεν ολοκληρώθηκαν, 
οι θεατρικές προσπάθειες της ιδιωτικής πρωτοβουλίας απέτυχαν3, μουσικές εκδηλώσεις 
δεν γίνονταν και οι ερασιτεχνικές παραστάσεις των ανακτόρων ή οι συγκεντρώσεις στα 
κοσμικά σαλόνια δεν κάλυπταν το κενό. Η πολιτεία αδιαφορούσε για την κατάσταση 
αυτή αλλά η νέα κοινωνία, που διαμορφωνόταν στα αστικά κέντρα, δυσανασχετούσε 
και αναζητούσε θεάματα ανάλογα με αυτά των ευρωπαϊκών μεγαλουπόλεων. Το βασι
λικό περιβάλλον, οι εκπρόσωποι των ξένων δυνάμεων, η φαναριώτικη διανόηση, οι 
'Ελληνες των παροικιών, που εγκαταστάθηκαν μόνιμα πλέον στην Αθήνα αναπτύσσο
ντας ποικίλες πολιτικές και οικονομικές δραστηριότητες, είχαν ως πρότυπο τις παρα
στάσεις όπερας των δυτικών σκηνών. Η οικονομική κατάσταση της χώρας βέβαια δεν ε
πέτρεπε τη δημιουργία ενός λυρικού θεάτρου όπως η Scala του Μιλάνου ή το Covent 
Garden. Η κυβέρνηση, επιχειρώντας να επιβάλλει τις ευρωπαϊκές καλλιτεχνικές τάσεις 
και να ικανοποιήσει τα ανώτερα κοινωνικά στρώματα, γνωρίζοντας όμως και την καχε
ξία του Δημόσιου Ταμείου, αναζητούσε ένα άτομο φερέγγυο για να του παραχωρήσει 
το αποκλειστικό προνόμιο για την ανέγερση του θεάτρου και ν’ απαλλαγεί η ίδια από το 
οικονομικό κόστος της επιχείρησης. Τελικά πίστεψε ότι το βρήκε στο πρόσωπο του 
Basilio ^Sansoni4, ελάσσονα ερμηνευτή ενός περιοδεύοντος ιταλικού θιάσου, ο οποίος α

1. Βλ. ΔΑΒΙΔΟΒ: Αι Αθήναι προ τεσσαράκοντα ετών στον τόμο Αττικόν Ημερολόγιον του έτους 1879 υ
πό Ειρ. Ασωπίου, έτος ΙΓ , Αθήνησιν, εκ του τυπογραφείου της Κορίννης 1878, σ. 103.

2. Αλ. ΠΟΛΙΤΗ: Ρομαντικά Χρόνια, Ιδεολογίες και νοοτροπίες στην Ελλάδα του 1830-1880, Ε. Μ. N. Ε. 
Μνήμων 1993, σ. 76.

3. Για τα πρώτα χρόνια του Θεάτρου στην Αθήνα βλ. Δ. ΣΠΑΘΗ: «Οι πρώτες θεατρικές προσπάθειες στην 
Αθήνα το 1836 και 1837» στο Ο Διαφωτισμός και το Νεοελληνικό Θέατρο, University Studio Press, Θεσσα
λονίκη 1986, σ. 215-250.

4. Ο Β. Sansoni δεν ήταν η πρώτη επιλογή της κυβέρνησης. Για όσα προηγήθηκαν βλ. Ν. ΛΑΣΚΑΡΗ, Ιστο
ρία του Νεοελληνικού Θέατρου, τ. Β', Αθήνα, 1938, Βασιλείου σ. 241 κε.
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νέλαβε το βάρος της θεατρικής επιχείρησης. Με τη συνδρομή κάποιων εύπορων Αθη
ναίων, που προαγόρασαν τα θεωρεία και μικρή κρατική επιχορήγηση οι εργασίες ολο
κληρώθηκαν5 και το θέατρο άνοιξε τις πύλες του στο κοινό στις 6 Ιανουάριου 1840.

Στις σελίδες, που ακολουθούν, γίνεται μια προσπάθεια να συγκεντρωθούν όλες οι 
παραστάσεις, ελληνικές και ιταλικές, που ανέβηκαν στο θέατρο Αθηνών. Στη διάρκεια 
της οθωνικής περιόδου κριτικές και διαφημιστικές καταχωρήσεις το ανέφεραν απλά ως 
«ΘΕΑΤΡΟΝ», ή «ΘΕΑΤΡΟΝ ΑΘΗΝΩΝ», Ο ιταλόφωνος τύπος ως «TEATRO REALE DI ATENE», 

και ο γαλλόφωνος ως «THEATRE». Ως θέατρο Μπούκουρα, όπως συνηθίζομε να το α- 
ποκαλούμε σήμερα, δεν συναντάται εκείνη την εποχή. Η ονομασία αυτή, που οφείλεται 
στο όνομα του ιδιοκτήτη του μετά το 1844, χρησιμοποιήθηκε από μεταγενέστερους αρ- 
θρογράφους για να διακριθεί από τα άλλα θέατρα, που δημιουργήθηκαν στην πρωτεύ
ουσα. Επιλέγομε την ονομασία «Θέατρο Αθηνών» γιατί αυτή συναντάται περισσότερες 
φορές στις εφημερίδες και στα οδοιπορικά των περιηγητών και ανταποκρίνεται καλύτε
ρα στα ιστορικά δεδομένα της εποχής.

Η καταγραφή των παραστάσεων είναι εξαιρετικά δύσκολη γιατί οι πληροφορίες του 
τύπου συχνά δε μπορούν να ελεγχθούν. Αρκετές εφημερίδες έχουν καταστραφεί, αφί- 
σες και προγράμματα με τους τίτλους των έργων και τους θιάσους έφθασαν ελάχιστα ως 
τις μέρες μας, ενώ προσωπικές μαρτυρίες θεατών, εξαιρετικά χρήσιμες αυτή την περίο
δο, παρά τον υποκειμενικό χαρακτήρα τους, σώθηκαν ελάχιστες και αυτές συνήθως στα 
κείμενα των ευρωπαίων περιηγητών, που αγνοούν την ελληνική νοοτροπία. Ο Ν. Λά- 
σκαρης στην «Ιστορία του Νεοελληνικού Θεάτρου» αλλά και σε άρθρα, που είχε κατά 
καιρούς δημοσιεύσει6, αναφέρθηκε σε πολλές ελληνικές παραστάσεις χωρίς όμως να ση
μειώσει τις πηγές του. Προσπαθήσαμε να διασταυρώσουμε, όπου ήταν δυνατόν, τα στοι
χεία, συχνά όμως περιοριζόμαστε στην πληροφόρηση ενός μόνον εντύπου. Πιστεύομε 
ωστόσο ότι η εικόνα των παραστάσεων, χωρίς να είναι ολοκληρωμένη, ανταποκρίνεται 
στη θεατρική πραγματικότητα της εποχής.

Λ. Ιταλικές Παραστάσεις

Οι πρώτες παραστάσεις του Θεάτρου Αθηνών, το πρώτο τρίμηνο της λειτουργίας του, 
ήταν ιταλικές. Την εναρκτήρια «Lucia di Lamermoor» του Donizetti (6.1.1840)7, ακο
λούθησαν η «Chiara di Rosemberg» του Ricci, «Il Barbiere di Siviglia» του Rossini, και η 
«Norma» του Bellini. Το αθηναϊκό κοινό, οι καλλιεργημένοι ετερόχθονες των παροικιών 
αλλά και οι απλοϊκοί αυτόχθονες αγωνιστές, γοητεύτηκαν από το καινούριο μουσικό εί

5. Ολο το υλικό για το παρασκήνιο της θεατρικής επιχείρησης, όπως έχει καταγραφεί από τον τύπο της 
εποχής, έχει συγκεντρωθεί στην θεατρική διατριβή της υπογράφουσας με θέμα Θέατρο και κρατική πολιτική 
την οθωνική περίοδο (1997, αδημοσίευτη).

6. Για τις παραστάσεις της περιόδου αυτής βλ. Ν. ΛΑΣΚΑΡΗ; «Το Νεοελληνικόν Θέατρον από το 1844- 
1854», Παναθήναια, έτος Θ' τ. 203-205,15 Μαρτίου 1909-15 Απριλίου 1909, Ν. ΛΑΣΚΑΡΗ; «Από την Ιστορίαν 
του Νεοελληνικού Θέατρου. Τα εν ΑΟήναις κατά το 1856-57», Ελληνική Επιθεώρησις, τ. 247-255 (Μάιος 1928- 
Ιανουάριος 1929) και Ν. ΛΑΣΚΑΡΗ: «Τα εν Αθήναις από το 1862-1875», Το Ελληνικόν Θεάτρον, όργανον Σω
ματείου Ηθοποιών, Δεκέμβριος 1933.

7. Λεπτομέρειες για την παράσταση αυτή, βλ. Κ. ΓΕΩΡΓΑΚΑΚΗ, «Lucia Di Lamermoor», η πρώτη παρά
σταση στο Θέατρο Αθηνών, θ. Απρίλιος 93, τ. 5, σ. 25-28.
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δος, που κυριαρχούσε στα ευρωπαϊκά λυρικά θέατρα, και τις νεαρές ιταλίδες ερμηνεύ- 
τριες. Σε σύντομο χρονικό διάστημα ωστόσο, όπως θα δούμε στη συνέχεια, άρχισαν οι 
αντιδράσεις.

Η ελληνική κοινωνική πραγματικότητα της εποχής ταλαντευόταν ανάμεσα στο παλιό 
και το καινούριο: «δεν μπορούσε τότε η κοινωνία ούτε να μη φραγκέψει ούτε να εξενρω- 
παϊστεί εντελώς»8. Στη μία πλευρά υπήρχε μια σύγχρονη αστική τάξη με ευρωπαϊκά πρό
τυπα, με πολίτες ανερχόμενους πολιτικά και εύρωστους οικονομικά, που επιζητούσαν μέ
σω της όπερας, τη μύηση τους στα δρώμενα της γαλλικής και ιταλικής σκηνής, αδιαφο
ρώντας για το ελληνικό θέατρο. Στην ουσία οι άνθρωποι αυτοί «μιμούνται ξένα πολιτιστι
κά υποδείγματα και είχαν έναν κοσμοπολίτικο προσανατολισμό» χωρίς να εστερνίζονται 
ουσιαστικά τις αστικές αξίες των αναπτυγμένων κοινωνιών της Δύσης9. Το ιδεολογικό 
τους αδιέξοδο σε έναν κατ’ εξοχήν εθνοκεντρικό αιώνα, όπου το κάθε κράτος διαμόρφω
νε τη δική του πολιτισμική ταυτότητα, και η επιμονή της πολιτείας σε καλλιτεχνικές εκ
φάνσεις χωρίς καθολική λειτουργικότητα επέτειναν την κρίση στην αθηναϊκή σκηνή.

Στην άλλη πλευρά αντίθετα βρίσκονταν άνθρωποι ταλαιπωρημένοι από τον αγώνα, 
με χαμηλό μορφωτικό επίπεδο και περιορισμένα εισοδήματα, αυστηρά προσκολλημένοι 
στην παράδοση. Μετά τον ενθουσιασμό των πρώτων ημερών από το νέο θέαμα, αναθε
ώρησαν τη στάση τους απέναντι σ’ αυτό έχοντας συχνά ως σύμμαχο τους τον τύπο. Τα 
πατροπαράδοτα ήθη της ελληνικής οικογένειας προσβάλλονταν, κατά τη γνώμη τους, α
πό ορισμένες παραστάσεις: «Οι Έλληνες μη γνωρίζοντες προ της επαναστάσεως το ρον- 
φιανιλίκιον (προαγωγίαν εντέχνως), ας νπάγωσιν εις τον Ιταλόν μπαρμπέρην τον Θεά
τρου (Ο Κουρέας της Σεβίλλης) να το μάθουν»10. Επειδή λοιπόν από τους ιταλικούς θιά
σους «τι ίδομεν; χρήματα δαπανώμενα αφειδώς εις τυχοδιώκτας και ηθικήν διαφθοράν 
εις την νεολαίαν»11, θεωρούσαν σωστό να απαγορευθούν οι παραστάσεις αυτές. Μολο
νότι οι κοινωνικές αυτές ομάδες εμφανίζονται θεωρητικά ως κύριοι εκφραστές της ξε
νοφοβίας και των εθνικιστικών τάσεων, που σφράγισαν το 19ο αιώνα δεν επηρέασαν το 
θεατρικό γίγνεσθαι γιατί δεν είχαν πολιτική εξουσία ούτε ικανούς πνευματικούς ηγέτες 
στις τάξεις τους. Η αντιπάθεια τους άλλωστε προς τους ξένους θιάσους, πέρα από ιδεο
λογικά πιστεύω, εξέφραζε και την αποστροφή τους για τα νέα κοινωνικά στρώματα, που 
πρωτοστάτησαν στη μετάκλησή τους και βρίσκονταν στο πολιτικό προσκήνιο. Η πικρία 
και τι απογοήτευση των αγωνιστών, που βρέθηκαν στο περιθώριο μετά την ανεξαρτησία, 
μεταφέρθηκε και στο θέατρο. Γέμιζαν λοιπόν την αίθουσα όταν παρουσιάζονταν ελλη
νικά θεατρικά έργα και απομακρύνονταν από «τους μυραλειφομένονς και γνναικώ- 
δεις εκείνους γόητας της Ιταλίας»12, που επέλεξαν οι ετερόχθονες για τη διασκέδασή 
τους.

Οι ιταλικές παραστάσεις βέβαια δεν περιορίστηκαν επειδή ορισμένα κοινωνικά 
στρώματα τηρούσαν αρνητική στάση απέναντι τους. Συνήθως κάλυπταν το πρώτο τε
τράμηνο κάθε θεατρικής περιόδου (Οκτώβριος-Φεβρουάριος) με 7 ή 8 όπερες και μελο

8. Αλ. ΠΟΛΙΤΗ: βλ. σημ. 2, σ. 21.
9. Β. ΦΙΛΙΑ: Κοινωνία στην Ιστορία του Ελληνικού Εθνους, τ. ΙΓ , Εκδοτική Αθηνών, 1977, σ. 452.
10. Εφ. Φήμη, Δ'. 6.3.1840, φ. 301. Η θέση αυτή αντιγράφτηκε από το περιοδικό Πρόοδος του ΣΟΦΙΑ- 

ΝΟΠΟΥΛΟΥ, τ. Β', σ. 282.
11. Εφ. Φήμη, Δ', 31.8.1840, φ. 33.
12. Εφ. Φιλελεύθερος A , 8. 10.1855, φ. 32, σ. 1.
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δράματα. Συχνά ωστόσο το θέαμα, που παρουσίαζαν, ήταν απαράδεκτο και προκα- 
λούσε την αγανάκτηση και των φιλικά προσκείμενων εφημερίδων:

«Ποτέ ελεεινότερου θέατρον δεν είδεν η πρωτεύουσα από το εφετεινόν.
Αφ’ ότου ήρξατο η θεατρική σύνοδος μέχρι της σήμερον ονδέν άλλο με
λόδραμα παρεστάθη, εκτός των «Μασναδιέρων» (Ληστών) και τούτο ίσως 
δια να μας δείξουν εμπράκτως ότι ληστευόμεθα εν πλήρει μεσημβρία, πλη- 
ρώνοντες δια τοιούτον ελεεινόν θέατρον, άνευ ορχήστρας, άνευ των απαι- 
τονμένων πρωταγωνιστριών»13.

Η εκμετάλλευση των θεατών ήταν ιδιαίτερα αισθητή κάποιες περιόδους όταν, παρά 
την κρατική επιχορήγηση, δεν υπήρχαν όλα τα μουσικά όργανα στην ορχήστρα ή δεν υ
πήρχαν αντικαταστάτες για τους πρώτους ρόλους14. Εφόσον όμως το υπουργείο εσωτε
ρικών, υπεύθυνο για τις μετακλήσεις, δεν επέρριπτε ευθύνες σε κανένα, ήταν φυσικό ο 
ιταλός συνήθως επιχειρηματίας ν’ αποβλέπει στο μεγαλύτερο δυνατό κέρδος και να μη 
φροντίζει για την αρτιότητα του θεάματος.

Οι ιταλικοί θίασοι έρχονταν στην Ελλάδα από το 1840 μέχρι το 1846, με μια μικρή 
διακοπή το 1844. Στη συνέχεια από το 1850 μέχρι το 1860, οπότε ο πρόεδρος της επι
τροπής του θεάτρου υποστήριξε «ότι είναι πλέον καιρός να παύσωμεν πιΟηκίζοντες 
τους Ευρωπαίους, και να ζητώμεν μελοδράματα και μουσικός γερμανικός και ιταλικός, 
δια να πηγαίνωσιν αι οικογένειαί μας εις το θέατρον και να σπουδάζωσι τας περιπέτει
ας τον έρωτος και την ηθικήν του Μπαρμπέρη»15. Φυσικά η σκέψη αυτή δεν είχε συνέ
χεια και οι ιταλικοί θίασοι επανεμφανίστηκαν το 1862, αφού έχει προηγηθεί το προσω
ρινό κλείσιμο του θεάτρου για ανακαίνιση. Στη συνέχεια, θα εξετάσομε αναλυτικά τις 
παραστάσεις αυτές και κάποιες αντιδράσεις των θεατών, όπως έχουν καταγραφεί από 
τον τύπο της εποχής.16

1. Ρεπερτόριο
Το λυρικό ρεπερτόριο του θεάτρου αναπαράγει το αντίστοιχο ρεπερτόριο των ευρω
παϊκών σκηνών. Κυριαρχούσαν οι ιταλικές όπερες γιατί οι μελωδίες τους ήταν πιο προ
σιτές στο ευρύ κοινό και οι θίασοι, λόγω καταγωγής, ήταν περισσότεροι εξοικειωμένοι 
με το είδος αυτό. Το μεγάλο θέαμα της grand opera απαιτούσε πληθώρα τεχνικών μέ
σων, ενώ οι ρηξικέλευθες γερμανικές όπερες, αγαπητές ίσως στη βασιλική αυλή από 
μνήμες του παρελθόντος, προϋπέθεταν ιδιαίτερες ερμηνευτικές ικανότητες από τους 
καλλιτέχνες και μουσική καλλιέργεια του κοινού, στοιχεία που δεν διέθετε το θέατρο Α
θηνών. Αντίθετα το ιταλικό bel canto που είχει κατακτήσει και άλλα θέατρα της Δύσης, 
ήταν ευκολότερο να ακουσθεί στην αθηναϊκή σκηνή και να εκτιμηθεί από τους θεατές.

13. Εφ. Αυγή, 3.12.1859, φ. 536, σ. 2.
14. Λεπτομέρειες υπάρχουν στους πίνακες που ακολουθούν στο τέλος.
15. Εφ. Αυγή, Δ', 31.8.1860, φ. 689, σ. 2. Η «ανηθικότητα» του «Κουρέα της Σεβίλλης» κυριαρχεί στις αρ

νητικές κριτικές όλης της οθωνικής περιόδου.
16. Ο Ιταλός μουσικολόγος R. Celleti υποστηρίζει ότι «ο ιστορικός έχει όλο και λιγότερο το δικαίωμα να 

μιλά για την τέχνη του bel canto όταν αναφέρεται στα έργα των Β. Μπελλίνι και Γκ. Ντονιτσέττι, τα οποία ε
γκαινιάζουν την εποχή τον ρομαντισμού στην ιταλική μουσική σκηνή» (Πρόγραμμα Μ. Μ. Α. «Ο Μότσαρτ 
στη Βιέννη», Περίοδος 1994-95, σ. 94).
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Ο Donizetti και ο Bellini κυρίως, αλλά και ο Rossini ήταν οι αγαπημένοι συνθέτες 
του κοινού την πρώτη δεκαετία της λειτουργίας του Θεάτρου. Μετά το 1850 ο Verdi βρέ
θηκε στο επίκεντρο του ενδιαφέροντος, χωρίς ωστόσο να βάλει στο περιθώριο τους άλ
λους δημιουργούς. Παράλληλα επιτυχία γνώριζαν και έργα των αδελφών Ricci, του 
Coppola και του Paccini, που σήμερα πλέον δεν τα συναντάμε στο ρεπερτόριο των λυ
ρικών θεάτρων.

Ο απολογισμός της πρώτης χρονιάς (1840) μας δίνει αρκετά ενδιαφέροντα στοιχεία 
για τις προτιμήσεις των Αθηναίων. Τις περισσότερες παραστάσεις έκανε η «Lucia di 
Lamermoor» του Donizetti (55) και ακολούθησαν η «Norma» με 30 και «La 
Sonnambula» του Bellini με 20, η «Chiara di Rosemberg» του Ricci με 8, η «Nina» του 
Coppola με 7 ή 8, ο «Belisario» του Donizetti με 6 και «Il Barbiere di Siviglia» του Rossini 
με 417. Η μεγάλη επιτυχία της «Lucia» οφειλόταν βέβαια και στην νεαρή πρωταγωνί
στρια Rita Basso, που συγκίνησε ιδιαίτερα τους Αθηναίους. Τα επόμενα χρόνια το ρε
περτόριο των θιάσων περιλάμβανε επαναλήψεις αυτών των έργων και προστέθηκαν ο 
«Roberto Devereux», η «Gemma di Vergy», η «Anna Bolena» και «L’ elisir d’ amore» 
του Donizetti, «Il Pirata» και «Beatrice di Tenda» του Bellini.

Στη δεκαετία 1850-1860 διαφοροποιήθηκε σημαντικά το πρόγραμμα των θιάσων. Το 
ρεπερτόριο του 1850 περιλάμβανε τα έργα: «Emani» και «I Due Foscari» του Verdi, 
«Saffo» του Paccini, «Il Giuramento» του Mercadante, «I Puritani» του Bellini, «Il 
Barbiere di Siviglia» του Rossini, «I Falsi Monetari» του Rossi και «Il ventaglio» του 
Raimondi18. O Donizetti, κυρίαρχος των προηγουμένων χρόνων παραχώρησε τα σκή
πτρα στο Verdi, αλλά τα έργα του Bellini και του Rossini εξακολουθούσαν να γοητεύ
ουν το κοινό. Ενώ όμως άλλα έργα του Rossini, όπως η «Σεμίραμις» και ο «Γουλιέλμος 
Τέλλος», δεν έχουν παιχθεί ποτέ, ο «Κουρέας» επαναλαμβανόταν κατά κόρον. Εκτός α
πό κάποιες αλλαγές, που είναι γνωστές, -δεν παίχθηκε «Il Giuramento» αλλά το «Chi 
dura vince» του L. Ricci- δεν γνωρίζουμε αν τηρήθηκε κατά γράμμα το πρόγραμμα αυ
τό. Στη διάρκεια της δεκαετίας αυτής παίχτηκαν ακόμα ο «Nabucco», «I Masnadieri», 
«Attila», ο «Rigoletto», «Il Trovatore», «Louisa Muller», «Aroldo» και «Traviata» του 
Verdi, «La Fille du regiment» και «Lucrecia Borgia» του Donizetti, που παρέμενε στο 
προσκήνιο.

Ανάμεσα σε όλες αυτές τις ιταλικές όπερες, το ανέβασμα ενός ελληνικού μελοδρά
ματος αποτελούσε αναμφισβήτητα καλλιτεχνικό γεγονός για τη χώρα. Αλλωστε «θέλει 
είσθαι αληθώς αισχύνη δια την πρωτεύουσαν της Ελλάδος, εάν αύτη δεν τύχη της τιμής 
όπως παρασταθή εν αυτή κατά πρώτον το πρώτον εθνικόν και παρ ’ Έλληνας συντεθέν 
μελόδραμα»19. Ο λόγος ήταν για τον «Μάρκο Μπότσαρη» του Παύλου Καρρέρ. Το έρ
γο «θεωρηθέν αντιτονρκικόν»20 κρίθηκε επικίνδυνο για τις ελληνοτουρκικές σχέσεις και 
θεωρήθηκε σκόπιμο να μην ανεβεί στη πρωτεύουσα. Έτσι η αθηναϊκή σκηνή στερήθηκε 
την επιτυχία μας παγκόσμιας πρώτης.

17. Εφ. Ελληνικός Ταχυδρόμος, Δ', 4/16.8.1840, φ. 35, σ. 139. Ο απολογισμός της χρονιάς ήταν γραμμέ
νος μόνο στη γαλλική γλώσσα, δείγμα ίσως του ότι απευθυνόταν σε πεπαιδευμένους αναγνώστες, θεατές των 
ιταλικών παραστάσεων.

18. Εφ. Courrier d'Athènes, 7ème année, 8.2.1851, φ. 210, σ. 1.
19. Εφ. Αιών, Κ. 10.4.1859, φ. 1615, σ. 4.
20. Εφ. Ήλιος, έτος 5ο, 19.5.1859, φ. 213, σ. 3.
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Στους πίνακες, που υπάρχουν στο τέλος της εργασίας, ο αναγνώστης μπορεί να δει 
αναλυτικά τα έργα, που παρουσιάστηκαν και τους ερμηνευτές τους, όπου βέβαια ήταν 
δυνατόν να γίνει ολοκληρωμένη παρουσίαση.

2. Ερμηνευτές
Οι πληροφορίες μας για τους ερμηνευτές στηρίζονται στον αθηναϊκό τύπο της εποχής, 
ελληνικό και ξενόγλωσσο και σε πληροφορίες ευρωπαίων περιηγητών, που παρακολού
θησαν τις παραστάσεις. Παρά την υποκειμενικότητα των στοιχείων, που έφτασαν μέχρι 
τις μέρες μας, μπορούμε να εκτιμήσομε τις τραγουδιστικές δυνατότητες των καλλιτε
χνών.

Η RITA BASSO, γοητευτική Lucia στην εναρκτήρια παράσταση, «επέτυχε εντελέστα
τα· η χάρις, το άσμα καί η υποκρισία της ανεδείχθησαν πάντοτε άξια της χάριτος του 
Αγγλικού μύθου και της λαμπρής μουσικής του Ιταλού μελοποιού»21, ενώ η GAETANA 

LUGLI, Rosina στον Κουρέα «όταν ετραγώδησε το μελόδραμα una voce poco fa είλκυσε 
γενικόν ευφημισμόν■ η φωνή της είναι εις άκρον γλυκεία, εύστροφος και τεχνική»22 23. Ο 
B.SANSONI, όμως «ο εθελοντής, είναι απαραίτητον να συναισθανθή ότι μήτε η τέχνη του, 
μίμε η φωνή του δεν είναι άξια θεατρικής παραστάσεως»22. Γενικότερα μπορούμε να 
πούμε ότι τον πρώτο χρόνο λειτουργίας του θεάτρου η συγκρότηση του Θιάσου πρέπει 
να ήταν ικανοποιητική γιατί ελάχιστες επιφυλάξεις διατυπώθηκαν από την κριτική. Ε
κτός βέβαια αν υπήρξε μια περίοδος χάριτος, που έληξε άδοξα την επόμενη θεατρική 
περίοδο.

Το 1841 ο ιταλικός θίασος δέχτηκε τους μύδρους της κριτικής. Στην παράσταση της 
«Norma»: «η κυρία MATH εφόνευσεν εις το πρόσωπόν της την Αδαλγίσην, ο κύριος ΜΩ- 
ΡΕΤΗΣ έπνιξε τον Οροβέζην, και η xvçà(sic) ΒΑΣΣΩ πιούσα τα ηδυπαθή ανατολίτικα ά
δοτα, δεν ηδννήθη, ως πέρυσι, γλνκοφθόγγως να προσευχηΟή»24. Πώς η R. Basso, που ε
παινέθηκε ιδιαίτερα για την ερμηνεία της την περυσινή χρονιά «ποτέ δεν ωνειρεύθημεν 
ποι ητικώτερον ύμνον από τον ύμνον της αγνής θεάς (Casta Diva), τόσον εντέχνως τρα- 
γωδούμενον από την κ. Βάσσω»25 δεν ικανοποίησε ένα χρόνο αργότερα; Ο κριτικός ήταν 
πιο αυστηρός και πιο αντικειμενικός μετά τον ενθουσιασμό της πρώτης χρονιάς ή άρχισε 
πλέον η αμφισβήτηση των ιταλικών θιάσων; Οι ερμηνευτές της δεύτερης χρονιάς ίσως ή
ταν κατώτεροι από την προηγούμενη -«οι ηθοποιοί είναι, και εκφράζομαι επιεικώς, τό
σον μέτριοι, ώστε απαιτείται πράγματι θάρρος δια να ακούση τις αυτούς»26, γράφει η Κυ
ρία της τιμής Julie von Nordenpflycht- υπήρχε ωστόσο εντονότερη μια αρνητική τάση 
προς τους ξένους θιάσους, απόρροια ίσως και του πνεύματος του εθνικισμού της εποχής.

Η πλειοψηφία των λυρικών καλλιτεχνών τα επόμενα χρόνια, δεν ικανοποιούσε το 
κοινό. Οι επιχειρηματίες, αποβλέποντας στο μεγαλύτερο δυνατό κέρδος, μετακαλούσαν 
άτομα με μικρές οικονομικές απαιτήσεις. Ανάλογη όμως με την χρηματική αμοιβή τους

21. Εφ. Ελληνικός Ταχυδρόμος, Δ', 18/30.1.1840, σ. 17-19, αναλυτική κριτική για την παράσταση.
22. Εφ. Φίλος τον Λαού, 12.2.1840, φ. 32, σ. 124.
23. Εφ. Ελληνικός Ταχυδρόμος, Δ', 15/27.2.1840, φ. 11, σ. 3942.
24. Εφ. Ταχύπτερος Φήμη, έτος Ε , 5.2.1841, φ. 77, σ. 306.
25. Εφ. Ελληνικός Ταχυδρόμος, Δ', 21.3/2.4.1840, φ. 17, σ. 68.
26. «Επιστολαί Κυρίας της τιμής εν Αθήναις», Μτφ. Κ. τςαουςοπουλου. Δελτίον της Ιστορικής και Ε

θνολογικής Εταιρείας τ. 8ος, Αθήνα 1922, Ελευθερουδάκης, σ. 542.
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ήταν και η προσφορά τους στην σκηνή. Τα πρώτα ονόματα του χώρου δεν έρχονταν 
στην Αθήνα, γιατί δεν τους προσέφερε ούτε τη δόξα, εφόσον το θέατρο της ήταν ασή
μαντο στον ευρωπαϊκό χώρο, ούτε το χρήμα. Οι θεατές λοιπόν περιορίζονταν σε τρα
γουδιστές όπως η ΑΣΔΡΟΥΒΑΛΗ η οποία «έχει ατομικά προτερήματα χαρακτηριζόμενα 
δια της εύστροφου φωνής της και ÔLa των μουσικών γνώσεων της. Αλλά κατά δυστυχίαν 
είναι ελλειπής εις τους μεσαίους τόνους, και είναι τόσον αφηρημένη, ώστε συνεχώς αι 
χειρονομίαι της δεικνύουσιν αισθήματα αντίθετα των εκφραζομένων λόγων»21 και τη 
STEFANINA DEL PINO, που σύμφωνα με τη γαλλόφωνη κριτική «a la malheureuse 
habitude de faire ce qu ’ on appelle des fioritures, nous pourrions citer plusieurs motifs ou 
elle dénature complètement la pensée du compositeur: entre autres celui de sopra il seno 
la man mi posa dans la Sonnambula»27 28. Εφόσον οι φωνητικές και ερμηνευτικές δυνατό
τητες των μελών του θιάσου ήταν περιορισμένες και η σκηνική τους παρουσία αδιάφο
ρη, δικαιολογείται η ειρωνεία του Raoul de Malherbe, ο οποίος παρά το μικρό αριθμό 
των θεατών στην παράσταση, που παρακολούθησε, έκρινε ότι ήταν αρκετοί «eu égard 
au mérité des acteurs, qui apres avoir hurlé je ne sais quel opera, terminèrent le spectacle 
par un farce pantomime»29. H παρακολούθηση των ιταλικών παραστάσεων με αυτές τις 
συνθήκες γινόταν πλέον.

Η προσωρινή διακοπή των παραστάσεων το 1844 και η πρόταση της κυβέρνησης για 
επιχορήγηση των ξένων θιάσεων30 επανέφερε στην επιφάνεια τις ενστάσεις μεγάλης ο
μάδας του τύπου για το ιταλικό μελόδραμα και τους ερμηνευτές του. Η όπερα ήταν προϊ
όν διαφθοράς, που προερχόταν από τα «σεσηπότα μέλη της δούλης Ιταλικής κοινωνίας» 
ενώ οι ερμηνευτές ήταν «πόρναι και μαστρωποί»31 και επιδρούσαν αρνητικά στα έθιμα 
του τόπου γιατί μετέφεραν τον «ακόλαστο» τρόπο ζωής της Δύσης στην «αγνή» ελληνι
κή πραγματικότητα και παρέσυραν τους νεαρούς θεατές σε άκριτες εκδηλώσεις ενθου
σιασμού. Οι αντιλήψεις αυτές επαναλήφθηκαν και την επόμενη δεκαετία όταν η κυβέρ
νηση ενίσχυσε οικονομικά «τα αθλιέστερα και ευηθέστερα περιτρίμματα των στενωπών 
της δούλης Ιταλίας»32. Η κριτική εστιαζόταν συχνά και στο ήθος των καλλιτεχνών, ενώ 
ανάλογες επικρίσεις δεν αποδόθηκαν από τον τύπο σε έλληνες ηθοποιούς.

Η επανεμφάνιση των ιταλικών θιάσων το 1850 γίνεται με καλύτερους οιωνούς. Η σο
πράνο virginie ALBERTINI-MARCHESINI, η Ελβίρα των Πουριτανών, έχει «une voix 
agréable et très douce les notes aigues ne sont point une difficulté pour elle, et sa méthode 
est irréprochable» και ο τενόρος MEXAS, ο Αρθούρος στην ίδια παράσταση, «a une voix 
agréable et habilement conduite, sa méthode est excellente»33. To 1853, στον Αττίλα «il 
Sig. ORTOLANI che da tenore sosteneva le parti di Foresto accompagno cosi felicemente 
LA FINETTI che die a conoscere il possesso dell’ arte e con la sua simpatica voce fece

27. Εφ. Ελληνικός Παρατηρητής, A', 28.12.1841/9.1.1842, φ. 7, σ. 1-4.
28. Εφ. Ελληνικός Παρατηρητής, Α’, 7/19.4.1843, φ. 53, σ. 3.
29. Raul de MALHERBE, L’ orient (1718-1845) I, Paris, Gide et Cie, 1846, σ. 101.
30. Για τις επιχορηγήσεις της πολιτείας στους ιταλικούς θιάσους βλ. Κ. ΓΕΩΡΓΑΚΑΚΗ: «Η στάση της πο

λιτείας προς το ελληνικό Θέατρο (1833-1851)» στο Γράμμα, τ. 2, Αριστοτέλειο Πανεπιστήμιο Θεσσαλονίκης, 
1994, σ. 21-34.

31. Εφ. Η Νίκη, Α’, 26.11.1844, φ. 18, σ. 3-4.
32. Εφ. Η Νίκη, βλ. σημ. 31.
33. Εφ. Courrier d’Athènes, βλ. σημ. 18, σ. 2-3.
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sentire la melodia dell’ opera del Verdi nella sua perfezione»34. Είναι χαρακτηριστικό ό
τι οι περισσότερες κριτικές αυτής της περιόδου προέρχονται από τον ξενόγλωσσο τύπο 
της εποχής. Διατηρούμε τις επιφυλάξεις μας ωστόσο για τις ιταλικές κρίσεις επειδή πι
στεύομε ότι προέρχονταν από κάποιους συντελεστές της παράστασης ή άτομα της ιτα
λικής παροικίας, που ήθελαν να προβάλλουν μια θετική εικόνα των ερμηνευτών.

Στο διάστημα αυτό η κυκλοφορία σατιρικών εντύπων στην πρωτεύουσα πρόσθεσε έ
να νέο είδος κριτικής γραμμένο με χιουμοριστικό και συχνά δηκτικό ύφος. Για την πα
ράσταση του «Nabucco» το 1851 η «Τρακατρούκα» σημείωνε: «Ναβούχος, ο κύριος Α- 
ντίκος, βαρύτονος μηδέν! Εις κάθε θέσιν ή κίνημα, ή χειρονομίαν... μας εφάνη ως να ε- 
τοιμάζετο εις πυγμαχίαν... Συμπρωταγωνίστρια η άλλη πρώτη κυρία Γαρόφαλη Βελλί- 
νη, πολυμαρανθέν γαρούφαλον και αρκετά χονδρόν, και ουδέν άλλον»35. Στο ίδιο πνεύ
μα έχουν συνταχθεί τα κριτικά σημειώματα του περιοδικού «Αβδηρίτης». Για τις ερμη
νείες στο Buondelmonte το 1857 έγραφε:

«Η Βεατρίτση (DELFINA DEMORO) είναι ωραία ως πρώτη κυρία, και δεν 
τραγωδεί άτεχνα, αν και ψευόίζη τρομερά, δηλαδή αν επρόκειτο να ευτή 
σε δοξάζω Θεέ μου, θα έλεγε- θε δοκθάδω Θεέ μου-και όταν υψώση την 
φωνήν της εις την διαπασών, το άνοιγμα του στόματός της την ασχημίζει 
πολύ, μα πάρα πολύ! μολαταύτα περνά διότι τα αγάλματα τώρα είναι του 
συρμού να στήνωνται επί της θεατρικής σκηνής και ουχί εις τα μουσεία.
Αλλ ’ εκείνο το πετεινόν, η δευτέρα Κυρία (altera donna), είναι άλλου εί
δους πετεινόν νομίζεις, ότι κρατείς ανά χείρας σου εν στρουθίον, το οποί
ον δια να εκβάλη και τον ελάχιστον φθόγγον, είναι ανάγκη να του μαδάς, 
πτερόν προς πτερόν, την κεφαλήν αλλά τότε παραμορφώνεται όχι κωμι
κά αλλ ’ αειδέστατα η φυσιογνωμία της· εξογκονται ο δεξιός αυτής ρώθων 
ανασπάται το άνω χείλος, και καθώς είναι λεπτόν ως φλοιός κρομύου, 
κρύπτεται υπό την άκραν της οξείας ρινός της, της οποίας η σκιά καλύπτει 
την έλλενψιν των οδόντων της...»36 37.

Σε ανάλογο ύφος ήταν την ίδια χρονιά και η κριτική για την Τραβιάτα: «ο βαρύτο
νος δεν πρέπει να πτύη επί της σκηνής τόσον συχνά, διότι απαρέσκει μέχρι αηδίας, και 
επειδή δεν γοητεύει ούτε η φωνή του, διόλου παράδοξον να τον πτύση και το κοινόν 
μιαν εσπέραν»31. Ο αναγνώστης αντιλαμβάνεται ότι είναι δύσκολο να εξαχθούν ασφα
λή συμπεράσματα για τις ικανότητες των ερμηνευτών όταν η κριτική, υπερβολική ίσως, 
έριχνε το βάρος της σε φυσικά ελαττώματα, διόγκωνε κάποια ασήμαντα συμβάντα ή έ
κανε λογοπαίγνια με τα ονόματα των καλλιτεχνών και δεν ενδιαφερόταν για την συνο
λική εικόνα της παράστασης.

Μετά το 1862, αντίθετα οι κριτικές για τους ιταλούς ερμηνευτές ήταν πιο ολοκληρω
μένες. Στην παράσταση του Araldo, ο PELAGALLI στον ομώνυμο ρόλο δεν ικανοποίησε 
απόλυτα.

34. Εφ. ΗΑΘηνά, KB', 12.2.1853, φ. 1949, σ. 3.
35. Εφ. Τρακατρούκα. ΚΕ' Νοεμβρίου 1851, φ. 111-1112, σ. 6-8.
36. Περ. Αβδηρίτης του Δ. Βρατσάνου τ. 24,1857, σ. 337-338.
37. Περ. Αβδηρίτης, τ. 28,1857, σ. 393-394.
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«Η φωνή του, φωνή υψιφώνου, δεν στερείται διαύγειας αλλά τη λείπει η 
λεπτότης και η ευλιγισία- ηξέρει να αρέσκη, να κινή το ενδιαφέρον, να προ- 
καλή χειροκροτήσεις, αλλά δεν δύναται να το μαγεύση (το κοινό) και να 
μαγνητίση. Αλλο ελάττωμα του κ. Pelagalli και όλων σχεδόν των υποκρι
τών μας είναι τ' άτρομον μεθ’ ου ορμά κατά των οξέων εκείνων τόνων, οί- 
τινες δεικνύουν πολύ μεν θάρρος εκ μέρους των, αλλά και ουχί πολύν οί
κτον δια τα νεύρα του αξιοσεβάστου κοινού των προκηρύξεων»38.

Όσον αφορά την ADELA MARIO CELLI «φανείσα κατά την πρώτην παράστασιν υπό 
την στολήν της Mina... η υπόκρισίς της έχει πάθος, αλλά πολλάκις δεν δύναται να οικο- 
νομήση τους βραχίονας της και επαναφέρει αυτούς βιαίως και ακόμψως προς το στή
θος. Η φωνή της δεν ανταποκρίνεται ουδέ προς την τέχνην της ουδέ προς την καλήν της 
θέλησιν»39. Εκτός από τα φωνητικά προσόντα των τραγουδιστών, σημαντικό ρόλο έ
παιζε, για τον κριτικό της εποχής, και η σκηνική παρουσία τους, ενώ τα προηγούμενα 
χρόνια δεν ενδιαφέρονταν ιδιαίτερα γι’ αυτήν. Έτσι όμως είναι ευκολότερο να σχηματι- 
σθεί μια ολοκληρωμένη εικόνα για την ποιότητα του προσφερομένου θέματος μετά από 
είκοσι περίπου χρόνια παρουσίας ιταλικών θιάσων στην αθηναϊκή σκηνή.

3. Σκηνικά - κοστούμια
Ο 19ος αιώνας διακρίνεται για την «υπερβολική αναζήτηση σκηνικών όλο και πιο πλού
σιων, όλο και πιο τελειοποιημένων»40 41. Το Θέατρο Αθηνών βέβαια δε διέθετε πολλά τε
χνικά μέσα για ένα άρτιο αισθητικά αποτέλεσμα. Τα σκηνικά και τα κοστούμια μεταφέ
ρονταν μάλλον από την Ιταλία. Επειδή όμως οι επιχειρηματίες φρόντιζαν για το λιγότε
ρο δυνατό κόστος, αδιαφορώντας για το θέαμα, δεν πιστεύουμε ότι υπήρχαν 7 ή 8 δια
φορετικά σκηνικά για τις 7 ή 8 όπερες, που παίζονταν κάθε θεατρική περίοδο. Μόνον έ
τσι εξηγείται η έκπληξη του Ed. About, που βρέθηκε στην Αθήνα το 1853: «παίζουν το 
Ναμπούκο σε μια σκηνογραφία του Ερνάνη, που έχει ολογράφως την επιγραφή του τά
φου του Καρλομάγνου»4]. Οι έλληνες θεατές, που εξακολουθούσαν να παρακολουθούν 
τις παραστάσεις, δεν ενοχλούνταν από το θέαμα, γιατί οι γνώσεις και οι εμπειρίες τους 
ήταν ελάχιστες, δεν μπορούσαν επομένως να αντιληφθούν τους αναχρονισμούς ή το συ- 
νοθύλευμα σκηνικών, που έβλεπαν στη σκηνή.

Τα στοιχεία, που διαθέτουμε για την πρώτη χρονιά είναι ελάχιστα. Ο σκηνογράφος 
του Θιάσου, ο fornaro, επαινέθηκε ιδιαίτερα για τη δουλειά του. Στη «Lucia» «αι σκη- 
ναί (τα σκηνικά) είναι με φιλοκαλίαν και τέχνην μεγίστην προετοιμασμένοι και ο ιματι
σμός λαμπρότατος»42. Ιδιαίτερα θαυμάστηκε το κοστούμι της πρωταγωνίστριας στη 
δεύτερη πράξη: «uno sfarzoso e completo abito di nozze, cui s’univa gemmato monile, tal 
quale richiedonlo le splendide joggie del secondo atto della Lucia di Lamermoor»43, το o-

38. Περ. Χρυσαλλίς, τ. A', φ. B', 15.1.1863, σ. 61.
39. Περ. Χρυσαλλίς, βλ. σημ. 38.
40. Δ. ΤΣΟΥΧΛΟΥ: Σύντομη αναδρομή στην ιστορία της σκηνογραφίας του Ευρωπαϊκού Θεάτρου στον 

τόμο Η Σκηνογραφία στο Νεοελληνικό Θέατρο, Αποψη, σ. 15.
41. Εν. ΑΜΠΟΥ: Η Ελλάδα του Όθωνος, Η σύγχρονη Ελλάδα 1854, Μτφ. Α. ΣΠΗΛΙΟΥ, Πρόλογος, επι

μέλεια T. ΒΟΥΡΝΑ. Εκδ. Αφών Τολίδη, σ. 272.
42. Εφ. Ελληνικός Ταχυδρόμος A , 10/23.1.1840, φ. 3, σ. 9.
43. Εφ. Φίλος τον λαού, 4.3.1840, φ. 35, σ. 134.
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ποιο όμως αποτελούσε προσφορά γνωστής οικογένειας και δεν ήταν έργο του Fomaro.
Στην παράσταση του Belisario, η Julie von Nordenflycht σημείωνε: «μεταξύ των σκη

νογραφιών ήτο ιδιαζόντως ωραία η σκηνή του Ιουστινιανού, ετέρα πάλιν σκηνογραφία 
ιδιαιτέραν προξένησεν εις ημάς ευχαρίστησιν. Παρίστα αύτη ορεινήν τοποθεσίαν μετά 
γεφύρας συνδεούσας τους δύο βράχους «...Η απομίμησις ήτο τόσον τελεία... ώστε προς 
στιγμήν ενόμιζον ότι ευρισκόμην πάλιν μεταξύ των αγρίας καλλονής εκείνων τοποθε
σιών»1^. Εφόσον το σκηνικό εκτιμήθηκε από τους έμπειρους θεατές - η γερμανίδα κυρία 
της τιμής είχε προφανώς αρκετές εμπειρίες από αντίστοιχες παραστάσεις στη χώρα της- 
ο σκηνογράφος απέδωσε, με τη ζωγραφική του, ικανοποιητικά τον περιβάλλοντα χώρο.

Την επόμενη χρονιά ωστόσο τα σκηνικά του θεάτρου δεν ικανοποίησαν:

«Καθόσον δε αφορά τον σκηνογράφον, τον οποίον ευαρεστούμεθα να πε- 
ριποιηθώμεν τόσον ευνοϊκώς, αποσιωπώντες το όνομά του - η ευνοϊκή αυ
τή μεταχείρηση αποτέλεσε ωστόσο εμπόδιο στην έρευνα των μεταγενέστε
ρων ερευνητών-λέγομεν ότι έχει μεγίστην ανάγκην να επιστρέψη να σπου- 
δάση τη σύνθεσιν, τον χρωματισμόν και τας τάξεις της αρχιτεκτονικής, εν 
ενί λόγω, την σκηνογραφικήν. Αιατί η διεύθυνσις δεν επροσπάθησε να α- 
νακαλέση τον προκάτοχόν του, τον άριστον σκηνογράφον Κύριον Φορ- 
νάρην εις τον οποίον χρεωστώμεν άλας τας σκηνογραφίας του θεάτρου 
μας»44 45.

Ίσως στα πλαίσια των περιορισμένων εξόδων, που επεδίωκαν οι επιχειρηματίες, ε- 
πέλεξαν κάποιον άπειρο νεαρό σκηνογράφο -αν πράγματι ήταν σκηνογράφος και όχι 
απλός ερασιτέχνης, που ζωγράφιζε σκηνικά- και τον επέβαλλαν στη σκηνή, αδιαφορώ
ντας για το αποτέλεσμα και τις πιθανές αντιδράσεις.

Μετά το 1850 αντλούμε περισσότερες πληροφορίες από το γαλλόφωνο τύπο, που δε 
φαίνεται ωστόσο να ικανοποιείται από το σκηνικό αποτέλεσμα. Στις παραστάσεις των 
Πουριτανών και του Ερνάνη:

«quant aux nouvelles décorations nous n’ en avons vu jusqu’ à present que 
deux d' un effet passable, la vue du château dans le premier acte des 
Puritains et celle des caveaux souterrains dans le troisième acte d’Emani, et 
encore sont-elles si maladroitement éclairées, qu’il n’y ani reflets ni ombres 
et que toute illusion disparaît presque entièrement: ajoutez à cela que les 
règles de la perspective ont été singlulierement violées. Mais que dire de la 
malheureuse decoration du quatrième acte dans l’Emani? Serons-nous tou
jours condamnés à regretter la première année de Γ ouverture du théâtre, 
meme sous le rapport des peintures? Nous croyons que 1’ administration 
pourrait obvier à cet inconvenient: il y a à Athènes un artiste, propriétaire 
d’un panorama, capable, à notre avis, de suffire pour le moment aux besoins 
du théâtre»46.

44. «Επιοτολαί κυρίας της τιμής», βλ. σημ. 26, σ. 514.
45. Εφ. Ελληνικός Παρατηρητής. A , 28.12.1841/9.1.1842, φ . 7. σ. 4.
46. Εφ. Courrier d’Athènes, 7ème année, 18.2.1851, φ. 211, σ. 1-4.
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Οι ενστάσεις του κριτικού εντοπίζονταν σε δύο σημεία:

α) στους φωτισμούς. Οταν ήδη από το 1820 «όλα τα θέατρα παντού είχαν αντικατα
στήσει ήδη τα κεριά και τις λάμπες λαδιού με φωτισμό γκαζιού»47 στην Αθήνα, το 
1851, ο κριτικός του Courrier d'Athènes ζητούσε από τη διοίκηση του Θεάτρου 
«faire mieux éclairer le théâtre. Nous ne demandons pas le gaz, nous désirons 
simplement que Γ on ajoute quelques becs de lustre»48. Με τις λάμπες, είδος εν α
νεπάρκεια, και τα υποτυπώδη μέσα, που διέθετε η αίθουσα, ακούγεται ίσως ως υ
περβολή η αναφορά σε υποβλητικούς φωτισμούς. Ηταν αδύνατον κάτω από αυ
τές τις συνθήκες να δημιουργηθεί κατάλληλη ατμόσφαιρα για να συγκινήσει τους 
θεατές.

β) στην απουσία των κανόνων της προοπτικής. Η αναφορά στο πανόραμα, προσφι
λές λαϊκό θέαμα, που υπήρχε προφανώς στην πρωτεύουσα, αγνοούμε εάν θα έ
λυνε το πρόβλημα. Το «μαγικό κουτί», που με τη βοήθεια κάποιων φακών επιτρέ
πει στο θεατή ν’ απολαμβάνει το τοπίο σε όλες του τις διαστάσεις, δεν ήταν εύκο
λο να μεταφερθεί ως σύλληψη σε μια σκηνή μη κυκλική, με έντονο πρόβλημα φω
τισμού. Ίσως όμως η εμπειρία του κριτικού από αντίστοιχες σκηνές της Δύσης, να 
ήταν θετική, γι’ αυτό πρότεινε τη μεταφορά τους στο Θέατρο Αθηνών.

Πολλές επιφυλάξεις για τα σκηνικά και τα κοστούμια διατυπώνονται και την επόμε
νη χρονιά για την παράσταση του Nabucco (σκηνογράφος ο C.POGGl): «Ερωτώμεν τον 
κ.Σκηνογράφον, τι εννόησεν να μας παραστήση με την πρώτην σκηνήν, διότι ημείς ομο- 
λογούμεν ότι δεν εννοήσαμεν τίποτε. Ενδυμασία!... τι ενδυμασία!...ποιας εποχής; ποιας 
εθνικότητος;»49. Η οικονομική δυσπραγία αλλά και το εύκολο κέρδος, που αναζητού
σαν οι επιχειρηματίες, τους ωθούσε προφανώς σε επιλογές ασήμαντων σκηνογράφων. 
Προσπαθούσαν επομένως με περιορισμένα έξοδα και με ελάχιστες προσθήκες στα σκη
νικά της προηγούμενης χρονιάς να στήσουν μια νέα σκηνογραφία. Το αποτέλεσμα βέ
βαια ήταν φαιδρό- χαρακτηριστική ήταν η αντίδραση του About- και προκαλούσε αρ
νητικά σχόλια.

Μετά το 1855 βρίσκομε στον τύπο τα ονόματα δύο επιτυχημένων, καθώς φαίνεται, 
σκηνογράφων. Πρόκειται για τον έμπειρο rotta,50 που εργάσθηκε την περίοδο 1855-56 
και άφησε εξαιρετικές εντυπώσεις και τον LANZA, που τον διαδέχτηκε την επόμενη χρο
νιά. Για την παράσταση του Trovatore ειδικότερα το σκηνικό, που έστησε ο Lanza, θε
ωρήθηκε εξαιρετικό: «il y a là un pont d' un seul arc monumental qui semble être 
suspendu en Γ air et surgir de derrière les montagnes, qui forment le fond de la scène (η 
περιγραφή αφορά μάλλον το σκηνικό του τσιγγάνικου καταυλισμού στη δεύτερη πρά
ξη)· au dessous de ce pont il y a, comme de raison, un torrent des plus violents qui menace 
à chaque instant de deborderei d'inonder le théâtre»51. Ο ρεαλιστικός τρόπος, με τον ο
ποίο παρουσίασε το χώρο ο Lanza, συγκίνησε προφανώς τον κριτικό της Εφημερίδας Le

47. Φ. ΧΑΡΤΝΟΛ, Ιστορία του Θεάτρου, μτφ. Ροϊιλα Πατεράκη, Υποδομή, Αθήνα, σ. 201.
48. Εφ. Courrier d’Athènes, 8.2.1851, φ. 210, σ. 2.
49. Εφ. Τρακατρούκα, ΚΕ Νοεμ. 1851, φ. 111-112, σ. 8.
50. Εφ. Le Moniteur grec, 12.2.1856, φ. 11, σ. 42.
51. Ο. π. 20.1.1857, φ. 46, σ. 186.
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Moniteur grec, γι’ αυτό και τον κατέγραψε με κάθε λεπτομέρεια, προσφέροντας στους 
νεώτερους ερευνητές μια μοναδική πηγή για τα σκηνικά της εποχής.

Οι πληροφορίες μας για τα επόμενα χρόνια είναι εξαιρετικά περιορισμένες. Δεν μπο
ρεί ωστόσο να γίνει αναφορά στα σκηνικά όταν μέσα στο θέατρο «η αράχνη ύφαινε πα- 
νταχού τον ιστόν της, η βροχή δεν έχανε καμμίαν παράστασιν και ο άνεμος είχε εισιτή- 
ριον δωρεάν»52. Το 1859 στη διάρκεια της ευεργετικής παράστασης της «κ. Del Moro, ε
νώ χρυσή βροχή έπιπτεν επί της σκηνής προς τιμήν της εγκαταλελειμένης μνηστής τον 
Buondelmonte, η αληθής βροχή ενέσκιμρε ραγδαία επί της κεφαλής του κοινού, όπερ η- 
ναγκάσθη να κρυβή υπό αλεξιβρόχια»53. Η κατάσταση αυτή επικρατούσε στο «ετοι
μόρροπου θέατρον μας» μέχρι το 1861: «όταν εισήλθαμεν, το πρώτον, όπερ προσέβαλε 
τους οφθαλμούς μας ήτο κονιορτός, τον οποίον ετίνασσον από 4 όε'ξιόΟεν και αριστε
ρόθεν θεωρεία, τα μόνα εις a εφάνησαν άνθρωποι, κονιορτός τοιούτος και τοσούτος, ώ
στε τα φώτα ήρχισαν να χάνωσι την λάμψιν των. Κατά γης ήτον ασκούπιστα και εις τα 
καπέλλα και τους ώμους όλων ελεύκαζον αι αράχναι, τας οποίας εσύναζον οι εισερχό
μενοι»54.

Μετά το 1862 το θέατρο ανακαινίστηκε. «Η επιτροπή απεδίωξεν... της αιθούσης την 
βροχήν, έκλεισε την θύραν εις τον αυθάδη σνριστήν, τον άνεμον, έστειλε τον πολυέλαι
ον αγνοώ εις ποιον μουσείον, και αντικατέστησεν αυτόν δια του αεριόφωτος»55. Οι προ
οπτικές για τη δουλειά των σκηνογράφων ήταν πλέον ευνοϊκότερες. Εξωτερικοί παρά
γοντες δεν επηρέαζαν τα σκηνικά, ενώ ο φωτισμός με το γκάζι επέτρεπε την δημιουργία 
καλύτερων συνθηκών.

4. Η Κριτική

Η αναφορά μας στις παραστάσεις των ιταλικών θιάσων συχνά δε θα μπορούσε να 
πραγματοποιηθεί χωρίς τη συνδρομή των κριτικών του αθηναϊκού, ελληνικού και ξενό
γλωσσου, τύπου της εποχής. Αντικείμενο της κριτικής ωστόσο δεν αποτελεί η αναλυτι
κή παρουσίαση του έργου και η αιτιολόγηση των επαίνων ή των επιφυλάξεων για τη 
σκηνοθετική γραμμή, τις ερμηνείες και την επάρκεια των μουσικών της ορχήστρας. Τις 
περισσότερες φορές περιορίζεται σε μια γενικόλογη, αρνητική συνήθως, κρίση για τους 
ιταλικούς θιάσους, που απηχεί και τα γενικότερα αισθήματα της εποχής για τη δυτική 
κουλτούρα.

Η σχηματική παρουσίαση των παραστάσεων και οι επιγραμματικές αναφορές για 
τους συντελεστές τους δεν αποτελούν μόνο ελληνικό φαινόμενο: «une faible part 
seulement de la production critique du XIXe siècle atteint le stade de la théorisation des 
problèmes théâtraux, même les meilleurs, comme Gautier, sont souvant acculés à Γ 
anecdotique par la médiocrité de ce qu ’ ils voient»56. H αδυναμία άρθρωσης του κριτικού 
λόγου, η πνευματική νωθρότητα των κριτικών και η ανεπάρκεια του αναγνωστικού κοι

52. Περ. Χρνσαλλίς, τ. Α', φυλ. Α', 1.1.1863, σ. 24.
53. Περ. Χρνσαλλίς, ο. π.
54. Εφ. Φως. Β', 20.12.1861, φ. 363, σ. 2.
55. Περ. Χρνσαλλίς, βλ. σημ. 52. Η πληροφορία αυτή ανατρέπει την άποψη του Σιδέρη ότι «του Μπού- 

κουρα θα το δει [το φωταέριο] πολύ αργά (1883)». Γ. Σιδέρη: Ιστορία του Νέου Ελληνικού Θεάτρου, τ. Α', 
Καστανιώτης, Αθήνα 1990 σ. 205.

56. Patr. BERTHIER: Le théâtre au XIX siècle, P. U. F., 1986, p. 22.
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νού ευθύνονται για την κατάσταση αυτή. Για τα ελληνικά δεδομένα το τελικό αποτέλε
σμα είναι συνάρτηση και των τριών αυτών παραγόντων. Η άγνοια στοιχειωδών κανό
νων του λυρικού θεάτρου είχε ως αποτέλεσμα μια επίπεδη, άνευρη κριτική παρουσίαση 
της παράστασης χωρίς ουσιαστικές επισημάνσεις για τους συντελεστές της. Το ενδιαφέ
ρον επικεντρωνόταν στις ερμηνείες, όπως είδαμε, ίσως γιατί αυτό μόνο είλκυε το ενδια
φέρον των αναγνωστών.

Τον πρώτο χρόνο της λειτουργίας του θεάτρου η κριτική ήταν αρκετά θετική, όπως 
είδαμε, για την εναρκτήρια παράσταση της «Lucia di Lamermoor» και τους συντελεστές 
της. Ακόμα όμως και όταν διατηρούσε τις επιφυλάξεις της, όπως στην περίπτωση της 
Chiara di Rosemberg, έγραφε:

«Γνωρίζοντες ότι πολλάκις απέτυχον εις τα σημαντικώτερα θέατρα της 
Ευρώπης τα καλήτερα μελοδράματα κατά την πρώτην των παράστασιν α- 
πέχομεν εισέτι να δόσωμεν ως οριστικήν την αποτυχίαν ταύτην. Οπως ό
μως και αν υποτεθή το πράγμα, το σφάλμα δεν είναι εις τους αξιολόγους 
υποκριτάς, οίτινες έχουν προτερήματα σημαντικά, αλλ ’ εις το είδος του με
λοδράματος»57.

Η παρουσία ενός ιταλικού θιάσου για πρώτη φορά στην ελληνική πρωτεύουσα εν
θουσίασε προφανώς τους αθηναίους κριτικούς, και περιόρισε τις αντιδράσεις τους. Οι 
αποτυχημένες επιλογές στο ρεπερτόριο αντιμετωπίστηκαν με αρκετή μετριοπάθεια.

Η περίοδος χάριτος ωστόσο έληξε πολύ σύντομα. Το 1841 στην παράσταση της 
«Norma» «η συρροή των Θεατών δεν ήτον ευκαταφρόνητος, καθότι επερίμεναν ν’ ακού- 
σωσι και εφέτος καθαρόν και εις όλην της την δόξαν την θελκτικωτάτην μουσικήν του 
αθανάτου Βελλίνη, ως πέρυσιν, αλλά δυστυχώς η εφετεινή σύνθεσις του προσωπικού 
των τραγουδιστών ήτον αθλιεστάτη»58. Μόνον οι ερμηνευτές ήταν υπεύθυνοι, κατά τους 
κριτικούς, για το κακό θέαμα, που παρουσιαζόταν στην σκηνή. Επειδή όμως, μέρος της 
ευθύνης έφεραν και οι άλλοι συντελεστές της παράστασης, ο γαλλόφωνος τύπος ιδιαί
τερα αφιέρωνε αρκετές γραμμές, σε αυτούς. Την περίοδο 1842-1843 ο κριτικός της εφη
μερίδας L’observateur grec σημείωνε για τη χορωδία:

«mais ce que le public ne semble pas apprécier et qu’ il devrait encourager, 
ce sont les choeurs: dans le choeur a fosco cielo de la SONNAMBULA et dans 
celui si difficile et si original du PIRATE bevi bevi, toca toca ils recueillent des 
applaudissements mérités...»59.

Οι έπαινοι για τη χορωδία παραχώρησαν τη θέση τους σε κάποιες επιφυλάξεις για 
την ορχήστρα:

57. Εφ. Ο Φίλος του Λαού, 25.1.1840, φ. 30, σ. 118.
58. Εφ. Ταχύπτερος Φήμη, Ε', 5.2.1841, φ. 77, σ. 306.
59. Εφ. Ο ελληνικός παρατηρητής/L’ observateur grec, β', 7/19.4.1843, φ. 53, σ. 3. Και σ’ αυτήν την περί

πτωση η κριτική έχει γραφεί μόνο στα γαλλικά γιατί απευθύνεται προφανώς σε μια κοινωνική elite και στους 
κύκλους των ανακτόρων.
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«Γ orchèstre, quoique bien dirigée par. M.Ang. Lambertini, est composé de 
deux éléments qui parfois ne vont pas d’accord. On ne saurait trop recom
mander aux instruments en cuivre de ne pas couvrir les instruments à corde, 
et à Γ orchèstre de ne pas couvrir la voix de chanteur»60.

Ο ανώνυμος κριτικός επισημαίνει τα προβλήματα, που δημιουργούνταν από την έ
νταση της μουσικής, η οποία συχνά κάλυπτε τις φωνές των ερμηνευτών ή από τον ήχο 
των πνευστών, που δεν επέτρεπε στα έγχορδα ν’ ακουστούν. Όμως τα πληροφοριακά 
στοιχεία για το ορχηστρικό σύνολο είναι από τα ελάχιστα, που υπάρχουν για την περίο
δο αυτή και μας δίνουν μια πλήρη εικόνα των ιταλικών παραστάσεων.

Μετά το 1850 οι κριτικές αυξάνονται και όσοι ασκούν το επάγγελμα φαίνεται ότι κα
τέχουν το αντικείμενό τους. Την περίοδο 1850-51 ειδικότερα γράφτηκαν ολοκληρωμένες 
κριτικές για τα έργα «I Puritani» του Bellini και «Emani» του Verdi. Μέσα από αυτές 
διακρίνομε όλα τα χαρακτηριστικά των παραστάσεων της εποχής. Ειδικότερα:

α) την προχειρότητα και περιορισμένη προετοιμασία των ερμηνευτών των Πουριτα
νών με αποτέλεσμα «les deux premières représentations et même la troisième n 
ont été véritablement que des repetitions faites devant le public... Ce n’ est qu’ à la 
quatrième repetition que nous avon pu trouver quelque ensemble et reconnaître les 
beautés de la musique de Bellini»61.

β) τις αδυναμίες ορισμένων μελών της ορχήστρας. Η έλλειψη πείρας των ελλήνων 
μουσικών δημιουργούσε κάποια ανομοιογένεια στο σύνολο, γι’ αυτό και προτει- 
νόταν η μετάκληση ευρωπαίων μουσικών για ένα άρτιο αποτέλεσμα: «c’ est en 
complétant Γ orchestre du théâtre par des musiciens étrangers que Γ on parvien
dra, selon nous, à avoir un ensemble parfait».62 Συνέπεια της «καταλληλότητας 
ορισμένων μουσικών ήταν και η αντικατάσταση ενός μουσικού οργάνου, που α
ναγραφόταν στην παρτιτούρα και υπήρχε στην ορχήστρα, από κάποιο άλλο: 
«Nous demandons a Μ. le Directeur (M. Parisini), dont nous nous plaisons encore 
une fois à reconnaître les excellentes dispositions jusqu’ à quel point il est permis 
de faire remplacer, dans les solo, un instrument par un autre, quand surtout celui 
indiqué dans la partition existe dans Γ orchestre. Cette substitution a eu lieu dans 
le c Puritains, où V on a remplacé le cor de chasse par une trompette»63.

δ) την έλλειψη γυναικείας χορωδίας. Η απουσία έγινε ιδιαίτερα αισθητή και στα δύο 
έργα και προφανώς οφειλόταν στην έλλειψη των αναγκαίων οικονομικών πόρων 
για την πρόσληψη καλλιτεχνικού δυναμικού. Αλλά και η χορωδία των ανδρών, 
που μετακλήθηκε από την Ιταλία δεν συγκίνησε ιδιαίτερα: «puisque, cette fois, Γ 
on a fait venir exprès de choristes d’Italie, les choeurs ne devraient-ils pas être 
supérieurs à ce que nous avons eu jusqu' à present! Pourquoi aussi le chef des 
choeurs est-il toujours absent? Son devoir ne se borne pas seulement à instruire, il

60. Εφ. Ο Ελληνικός παρατηρητής, βλ. σημ. 59.
61. Εφ. Le Courrier d’Athènes, 8.2.1851, φ. 210, σ. 2-3.
62. Εφ. Le Courrier d’Athènes, βλ. σημ. 61.
63. Εφ. Le Courrier d’Athènes, 18.2.1851, φ. 211, σ. 1-4.
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doit être présent sur la scène, se costumer, se placer à la tête de ses subordonnées 
et les diriger avec art et patience»64. H απουσία του διευθυντή της χορωδίας από 
τη σκηνή, συνηθισμένο φαινόμενο στις μέρες μας, δεν ήταν προφανώς ο λόγος των 
αδιάφορων εμφανίσεων της χορωδίας. Στις περιορισμένες φωνητικές ικανότητες 
του συνόλου - η ιταλική καταγωγή τους δεν αποτελούσε εγγύηση για τα προσόντα 
τους- και στην πλημμελή προετοιμασία, υπεύθυνος για την οποία ήταν ο διευθυ
ντής, οφειλόταν μάλλον η αποτυχία της χορωδίας.

Ο ελληνικός τύπος, ακολουθώντας το παράδειγμα του ξενόγλωσσου, επιχειρούσε 
και αυτός μια πιο εμπεριστατωμένη παρουσίαση των παραστάσεων, με σατιρική όμως 
διάθεση:

«Ol χοροί (η χορωδία) έκαμαν ό, τι τοιούτοι χορίσται ηδύναντο να κάμω- 
σιν δηλ. να ψωνάζωσιν και να κινώσι μηχανικώς πως την μίαν χείραν (η 
αναφορά για την παράσταση του «Nabucco» to 1851 ). Ο δε διευθυντής της 
σκηνής (ο σκηνοθέτης;) με πολύ πνεύμα, προς τους άλλους, και προς χά- 
ριν της ποικιλίας έθεσεν εις την μίαν πτέρυγα τον υψηλότερον και ισχνό- 
τερον και εις την άλλην τον παχύτερον και κοντύτερον προγάστωρα»65.

Αντιλαμβανόμαστε, από το σύντομο αυτό απόσπασμα, πόσο υποτυπώδεις ήταν οι 
σκηνικές οδηγίες για τη χορωδία. Το ύψος ή η σωματική διάπλαση των χορωδών απο
τελούσαν το μοναδικό στοιχείο, -σαν να επρόκειτο για παρέλαση- που έκρινε απαραί
τητο ο σκηνοθέτης για το στήσιμο τους στην σκηνή. Το ακρόαμα μάλλον δεν ενδιέφερε 
κανένα.

Η αδυναμία όχι μόνον των χορωδών αλλά και των ερμηνευτών να έχουν ικανοποιη
τική σκηνική παρουσία επισημάνθηκε και τα μεταγενέστερα χρόνια από τον ημερήσιο 
και περιοδικό τύπο. Στο «Elisir d’amore», το 1862, η Giulia Gianelli-Pallotta «είναι τό
σον Θελκτική Adina, ώστε θα ήτο άτοπον εκ μέρους της κριτικής να μη το ομολογήσω- 
μεν μεγαλοφώνως. Το ωραίον ένδυμα χωρικής Ιταλίδος, το πεισματωμένον της ύφος, η 
χαρίεσσα και κομψή υπόκρισις της»66 γοήτευσαν τους θεατές. Το πρόβλημα της υπο
κριτικής ικανότητας των τραγουδιστών της όπερας απασχολεί μέχρι σήμερα τους σκη
νοθέτες. Η αδυναμία τους να χρησιμοποιήσουν σωστά τα μέλη του σώματος μπορεί βέ
βαια να ελαχιστοποιηθεί με τις απαραίτητες σκηνοθετικές συμβουλές. Ο Ιταλός «σκη
νοθέτης» (αν υπήρχε) προφανώς αδυνατούσε να κατευθύνει τους ερμηνευτές και οι α
τομικές επιδόσεις ορισμένων φείλονταν στην προσωπική τους προσπάθεια.

Πιστεύομε ότι με τα αποσπάσματα των κριτικών για τους ερμηνευτές, τα σκηνικά και 
τους άλλους συντελεστές των ιταλικών παραστάσεων δώσαμε μια εικόνα του τρόπου 
προσέγγισης της όπερας στο Θέατρο Αθηνών. Χωρίς τη βοήθεια τους, θα ήταν εξαιρε
τικά δύσκολο να ανασυντεθεί η -έστω και ελλειπής- εικόνα των λυρικών παραστάσεων 
στην ελληνική πρωτεύουσα.

64. Εφ. Le Courrier d'Athènes, βλ. σημ. 63.
65. Εφ. Τρακατρούκα, βλ. σημ. 49.
66. Περ. Χρνσσαλίς, βλ. σημ. 38, σ. 61.
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5. Κοινό

Μια θεατρική παράσταση όεν μπορεί να λειτουργήσει ερήμην του κοινού. Η έμφυτη α
νάγκη της μιμήσεως (υποκριτική) μένει αναπόδοτη χωρίς το χαίρειν τοις μιμήμασι (θέα
ση), σημείωνε ο Τ.Λιγνάόης67. Η σχέση σκηνής και πλατείας, η επιδοκιμασία και η συμ
μετοχή στα δρώμενα, η αδιαφορία ή η πλήξη των θεατών καθορίζει συχνά μια θεατρική 
παράσταση.

Το 1840 η γοητεία του πρωτόγνωρου, του ξενόφερτου, του ευρωπαϊκού αλλά και η 
περιέργεια για τις νεαρές Ιταλίδες ερμηνεύτριες, που κυριαρχούσαν στη σκηνή, οδήγησε 
την πλειοψηφία των κατοίκων της πρωτεύουσας στο θέατρο. Το θέαμα της πλατείας ε- 
ξέπληξε τον περιηγητή Edgar Garston: «The medley of costumes among the audience, 
the mixture of fezis with hats, of capotes with palletots, of fustanella with pantaloons, etc 
produces an effet almost grotesque, and to an old Philhellene has in it something 
disagreable and heterodox»68, απεικόνιζε ωστοσο ανάγλυφα την εικόνα μιας αντιφατι
κής ελληνικής κοινωνίας, που αναζητούσε την ταυτότητά της ανάμεσα στην ελληνική 
κληρονομιά και τον ευρωπαϊκό εκσυγχρονισμό.

Ο τύπος, απογοητευμένος και αυτός με τη σειρά του από τη συρροή στο θέατρο, του 
οποίου η πλατεία «κατά τινας ημέρας γέμει από νέους, προ πάντων από υπαλληλίσκους, 
και, τις ήθελε το πιστενσει! από τους φοιτητάς του Πανεπιστημίου ακόμη και μαθητάς 
τον Γυμνασίου εκ των οποίων τινές, κοντά εις τα άλλα, απέκτησαν και συμπάθειας· και 
αντιπάθειας προς τας πρώτας υποκριτρίας όθεν όχι μόνον μέσα εις το θέατρον παραφέ- 
ρονται, αλλά και εκτός δεν ακούει τις σχεδόν άλλο τι μεταξύ των ευφυών τούτων, ει μη 
λογομαχίας περί της υπεροχής της μιας ή της άλλης»69 επιχειρούσε να τη συνδυάσει με 
την κατάρρευση των ηθικών αξιών και των αρχών του παρελθόντος. Θεωρούμε ωστόσο 
ότι η Αθηνά, η φιλελεύθερη εφημερίδα, που πρωτοστατούσε στον αγώνα εναντίον των 
θεάτρων γιατί «ταντα εξεθήλυναν τόσον τους Έλληνες, και μάλιστα τους Αθηναίους, ώ
στε ευρών αυτούς ο πονηρός Φίλιππος προδιατεθειμένους ως εκ τούτων εις την διαφθο
ράν, και μεταχειρισθείς και άλλα παρόμοια μέσα τους διέφθειρε τόσον, ώστε, αφού εκυ- 
ρίευσε τας πλειοτέρας συμμαχικός πόλεις των, κατήντησε να νικήση και αυτούς τους νι- 
κητάς του Μαραθώνος, της Σαλαμίνος, των Πλαταιών...»70 παραπληροφορούσε συχνά 
την κοινή γνώμη στην προσπάθεια της ν’ αποδείξει ότι η κυβέρνηση με το θέατρο απο
προσανατόλιζε τους θεατές και επεδίωκε τη δημιουργία μαλθακών πολιτών, ανίκανων ν’ 
ανταποκριθούν στα ζωτικά προβλήματα του τόπου και πρόθυμων να υποκύψουν στη 
δυτική διαφθορά. Ανάλογες ιδέες όμως είχε και ο γυμνασιάρχης Γ. Γεννάδιος, ο οποίος 
ενοχλημένος από την παρουσία των μαθητών στην πλατεία προσπαθούσε με την πειθώ 
να τους απομακρύνει από την αίθουσα71. Οι σκοταδιστικές και παραπλανητικές αυτές α
ντιλήψεις για τις «βλαβερές συνέπειες του θεάτρου» και την καταστροφική επίδρασή του 
στην Αθήνα του παρελθόντος, χωρίς ν’ αναφέρονται στο ουσιαστικό πρόβλημα της ιδε

67. Τ. ΛΙΓΝΑΔΗ, «Το αρχαίο ελληνικό θέατρο και το κοινό του» στον τόμο Θεατρολογικά, Αθήνα 1978, 
σ. 187.

68. Ed. GARSTON, Greece revisited and sketches in lower Egypt in 1840, London, Saunders and Othley, 
1842, o. 28.

69. Εφ. Αθηνά, 10.2.1840, φ. 692, σ. 1726.
70. Εφ. Αθηνά, ο. π. σ. 1727.
71. Εφ. Φήμη, 10.2.1840, φ. 295.
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ολογικής κηδεμονίας της Δύσης μέσω των πολιτισμικών προϊόντων της, δεν βοηθούσαν 
στη δημιουργία πρόσφορου εδάφους για την πρόοδό του στην ελληνική πρωτεύουσα.

Οι Αθηναίοι ωστόσο δεν επηρεάζονταν από τις αρνητικές αυτές τοποθετήσεις, πή
γαιναν στο θέατρο και χωρίζονταν σε αντίπαλα στρατόπεδα υποστηρίζοντας διαφορε
τική ερμηνεύτρια -«συνέβη σνγχυσις εις το θέατρον μεταξύ των δύο κομμάτων Βασι- 
στών και Μαρκετιστών72 73 74 75 76»- και εκδήλωναν ποικιλότροπα τον θαυμασμό τους στις Ιταλί
δες ερμηνεύτριες. Ο Μακρυγιάννης, μάλιστα, οργισμένος από τις ακραίες αυτές εκδη
λώσεις θαυμασμού, δεν δίστασε να καταγγείλει τον Λόντο: «τον γέρο Λόντο, όπου δεν 
έχει ούτε ένα δόντι, τον παλάβωσε η Ρίτα Μπάσσο του Θεάτρου και τον αφάνησε τόσα 
τάλλαρα δίνοντας και άλλα πεσκέσια»13. Τα χρόνια, που ακολούθησαν, και είχε κοπά
σει ο θαυμασμός των πρώτων ημερών, δεν έλειπαν οι ένθερμοι υποστηρικτές των πρω
ταγωνιστριών. Ετσι το 1859, όταν η Κλημεντίνα Νοέλ γοήτευσε από το κοινό, στην ευ
εργετική της «το συρρεύσαν πλήθος εμαρτύρει δια των ζωηρών χειροκροτήσεων του και 
ενθουσιωδών ανευφημιών του την υπόληήπν, ην δικαίως παρά του κοινού εκτήσατο. 
Ανθοδέσμαι, στέφανοι, περιστεραί και χρυσαί βροχαί εκάλυπτον το έδαφος της σκη
νής»14. Την επόμενη χρονιά ωστόσο ανάλογες εκδηλώσεις προς την Στεφανίνα Καζιμίρ 
αποδοκιμάστηκαν έντονα από τον τύπο: «ενθουσιώμεν και τιμώμεν μιαν γυναίκα, ως αν 
ήτο η ελευθερία μας, γυναίκα ήτις ήλθε να μας γυμνώση και να φύγη. Μη χειρότερα»15. 
Ο τύπος δυστυχώς δεν ξεπέρασε τις αρνητικές θέσεις των πρώτων χρόνων της λειτουρ
γίας του θεάτρου και εξακολουθούσε να ταυτίζει τους ιταλικούς θιάσους με κοινούς λω
ποδύτες που έρχονταν στην Ελλάδα για ν’ απομυζήσουν το δημόσιο χρήμα, να διαβρώ- 
σουν τα ιδανικά των κατοίκων και να επιστρέφουν ανενόχλητοι στην πατρίδα του. Το 
κοινό όμως δεν συμμεριζόταν πάντα τις αντιδράσεις αυτές, τους αντιμετώπιζε με φιλική 
διάθεση, αναγνώριζε την καλλιτεχνική τους αξία και με τον τρόπο του, απλοϊκό και 
κραυγαλέο συχνά, -σε ευεργετική παράσταση ρίπτουν «εις τον δίσκον της Κυρίας άλλοι 
χρήματα, άλλοι χαρτονομίσματα, και τινες βραχιόλια χρυσά, φουστάνια μεταξωτά και 
τα παρόμοια»16 - αλλά ειλικρινή, προσπαθούσε να τους ευχαριστήσει.

Σε ορισμένες περιπτώσεις βέβαια δημιουργούνταν και επεισόδια στη διάρκεια της 
παράστασης, που απαιτούσαν την παρέμβαση των οργάνων της τάξης. Έτσι:

«ο κ.Αιευθυντής της Αστυνομίας απέκλεισε της εισόδου του θεάτρου τους 
ταραξίες και διεφθαρμένους εκείνους, οίτινες, δια των γελοιωδών χειροκρο
τήσεων και ευφημιών εν τω θεάτρω και τας παραστάσεις διαφθείρουσι και 
τους θεατός ενοχλούσι μη αφήνοντες την εν ησυχία θέαν και εκτίμησιν των

72. Εφ. Ο Ζέφυρος. Α'. 6.3.1841, σ. 8. Η Αδελαίδα Μαρκέττι ήταν η καινούρια prima donna του ιταλικού 
Θιάσου. Οι θαυμαστές της συγκρούονται με τους θαυμαστές της Ρ. Μπάσσο, που τραγουδούσε, όπως είδα
με, από την προηγούμενη χρονιά στο Θεάτρο Αθηνών.

73. Στρατηγού ΜΑΚΡΥΓΙΑΝΝΗ: Απομνημονεύματα, τ. Β' εκδόσεις Βαγιονάκη, Β' έκδοση, σ. 343. Βλ. επί
σης Ν. ΛΑΣΚΑΡΗ: Ιστορία..., σ. 264.

74. Εφ. Φιλελεύθερος, Ε', 25.1.1860, φ. 198, σ. 3.
75. Εφ. Φως, Α', 14.2.1860, φ. 12, σ. 1-2. Ο Σ. Καρύδης, εκδότης της εφημερίδας, ήταν ένας από τους πιο 

αξιόλογους συγγραφείς της περιόδου αυτής. Δεν γνωρίζομε επομένως αν η στάση του οφειλόταν στην επιτυ
χία μιας αλλοδαπής πρωταγωνίστριας ή αντικειμενικά είχε υπερεκτιμηθεί η προσφορά της.

76. Εφ. Ήλιος, 1.1.1856. σ. 3. Το απόσπασμα προέρχεται από την ομιλία του Χουρμούζη στη Βουλή με α
φορμή τις επιχορηγήσεις στους ιταλικούς θιάσους.
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δραματιζομένων, και το χείρίστον δυσφημούσι την κοινωνίαν της πρωτευ- 
ούσης καί προστρίβονσι μώμον καί εις την σπουδάζουσαν νεολαίαν (διότι 
δυστυχώς ανήκουσι τινές τούτων εις την ιερόν τούτην κλάσιν) δια των α- 
σχημοσννών και της επονείδιστου προς τας Ιταλίδας παραφοράς των»77.

Η γοητεία των νεαρών ιταλίδων δεν άφηνε βέβαια αδιάφορους τους νεαρούς θεατές, 
που προσπαθούσαν με ανόητες ίσως εκδηλώσεις μέσα στην αίθουσα να προσελκύσουν 
την προσοχή τους ή ακόμα και το ερωτικό τους ενδιαφέρον. Οι ερμηνευτικές τους ικα
νότητες μάλλον δεν φαίνεται να απασχολούσαν ιδιαίτερα το κοινό.

Τις επευφημίες των θεατών οι οποίες ήταν συχνά κατευθυνόμενες, - ο Λέων Ιαπετός, 
ο ήρωας του «Θάνον Βλέκα» του Π.Καλλιγά ήταν «ο εν τω ιταλικώ μελοδράματι διευ- 
θύνων την αισθητικήν κρίσιν του κοινού, πρώτος χειροκροτών τους αριστεύοντας και 
πρώτος διασυρίζον τ’ απροσδιόνυσα»78 - διαδέχονταν συχνό έντονες αποδοκιμασίες. 
Στην «Κόρη του συντάγματος» «η εμφάνισις της πριμαδόνας και χθές και προχθές δια 
συριγμών υπεδέχθη υπό του κοινού» ενώ στον «Amido» «άμα η γυνή αύτη ήνοιγε το 
στόμα απεδοκιμάζετο· γενικώς δια σφυριγμών και άλλων εκφράσεων, εν μέσω των ο
ποίων επνίγετο κανέν χειροκρότημα του πρέσβεως της Βαυαρίας και τινων ιταλών γρα- 
φέων». Οι αντιδράσεις αυτές οφείλονταν στην κακή προετοιμασία και στις ανεπαρκείς 
φωνητικά τραγουδίστριες,, οι οποίες, παρά την ακαταλληλότητά τους, είχαν πρωταγω
νιστικούς ρόλους. Στις περιπτώσεις αυτές η συμπεριφορά των θεατών ήταν απόλυτα δι
καιολογημένη. Οι επιλογές των επιχειρηματιών περιορίζονταν σε ασήμαντους ερμηνευ
τές, με περιορισμένες οικονομικά απαιτήσεις, αδύναμους ν’ ανταποκριθούν στις απαι
τήσεις των ρόλων.79 Τα ασθενικά χειροκροτήματα κάποιων ευρωπαίων, ίσως αντιπρο
σώπευαν το δόγμα «noblesse oblige» γιατί προφανώς, από την εμπειρία τους, αντιλαμ
βάνονταν τα προβλήματα.

Οι γνώσεις των ελλήνων θεατών για τα μελοδράματα δεν ήταν βέβαια ικανοποιητι
κές. Το συμβάν όμως που ακολουθεί, μαρτυρεί την πλήρη σύγχυση, που επικρατούσε 
για τους ερμηνευτές. Σε μια παράσταση του «Chi dma vince» του Ricci «κυρία τις εκ των 
επισήμων, αλλ ’ ήτις έβλεπε κατά πρώτον ίσως μελόδραμα ιταλικόν, ακούσασα τον μεν 
μεσόφωνον μικρόν εκβάλλοντα φωνήν, μόλις ακουομένην, το δε βαρύφωνον μεγάλη και 
βροντώδη, - Ο τενόρος ούτος, λέγει μετ’ αφελείας εις τι μέλος της επιτροπής, δεν αξίζει- 
διατί δεν κάμνετε τον βαρύφωνον τενόρον;»80. Δεν ήταν φυσικά το μοναδικό άτομο, που 
αγνοούσε τη διαφορά ανάμεσα στις μουσικές οκτάβες και τις φωνητικές δυνατότητες 
των λυρικών καλλιτεχνών, η αφέλεια και ο αυθορμητισμός του ωστόσο έφεραν στην ε
πιφάνεια κάτι ήδη γνωστό. Η πλεισψηφία των θεατών αγνοούσε τις ιδιαιτερότητες της 
όπερας.

Ο αυθορμητισμός των θεατών εκδηλωνόταν συχνά και στη διάρκεια των παραστά
σεων. Η ενδόμυχη επιθυμία τους για την ανασύσταση της βυζαντινής αυτοκρατορίας, το 
όραμα της μεγάλης ιδέας πραγματωνόταν μέσα από την παράσταση του «Βελισσάριου».

77. Εφ. Φιλόπατρις. Γ , 8.2.1857, φ. 93, σ. 4.
78. Π. ΚΑΛΛΙΓΑ, «Θάνος Βλέκας», Νεφέλη, Αθήνα 1987, σ. 105. Οι κλακαδόροι ήταν σύνηθες φαινόμε

νο και στα ευρωπαϊκά θέατρα.
79. Εφ. Εθνοψύλαξ, A , 8.10.1862, φ. 119, σ. 3.
80. Περ. Ευτέρπη, %. Δ', 1.3.1851, φ. 85, σ. 311.
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Ο H.Reynald, που παρακολούθησε το θέαμα έγραφε:
«un tenor, dont les cris faisaient la joie des Athéniens, chantait un air de 
Belisaire. Arrivé au vers: Trema Byzantio il est interrompu par les applau
dissements des spectateurs qui demandent bis. L’acteur obéit et les applau
dissements redoublent. Tout à coup le fond de la scène s’ouvre, une statue 
s’avance tenant à la main une couronne impériale et la place sur un piéde
stal surmonte des armes du roi de Grece. Toute la salle se lève et de tous 
côtés retentissent, au milieu des marques du plus vif enthousiasme, les cris 
de Vive T empereur, vive T imperatrice, et pendant que le roi, enveloppe 
dans son manteau et retire au fond de sa loge, affecte de rester étranger à 
cette scène compromettante, la reine, le sourire sur les lèvres, remercie les 
Grecs de leur ardeur et des victoires qu ’ elle semble promettre»81.

Το θέαμα προφανώς ξένισε τον Γάλλο περιηγητή, που αδυνατούσε να συλλάβει τη 
δημοτικότητα του έργου και να τη συνδυάσει με τις εθνικές διεκδικήσεις τις Μεγάλης 
Ιδέας. Το όραμα και τα ουτοπικά σχέδια των θεατών για μια μεγάλη αυτοκρατορία με 
έδρα την Κωνσταντινούπολη γίνονταν πραγματικότητα μέσα από τους ήρωες της όπε
ρας. Και οι θεατές ταυτίζονταν απόλυτα αυτές τις στιγμές με τους ήρωες.

Η απειρία του κοινού, που οδηγούσε συχνά στη σύγχυση της πραγματικότητας με τη 
σκηνική δράση δεν ήταν εμφανής μόνο στο Βελισσάριο. Στην παράσταση των «Αομ- 
βαρδών» του Verdi, ο Carlisle, άλλος περιηγητής, που βρισκόταν στην Αθήνα, απόρησε 
όταν «in the course of the piece, some Turks or Saracens appear, and they were so much 
hissed that they walked off the stage, but subsequently, one actor threw down his turban 
and trambled upon it, which was of course vociferously cheered»82. To κοινό ταύτιζε τους 
ηθοποιούς με τους ρόλους τους και στη συγκεκριμένη περίπτωση με τους Τούρκους. Τα 
σφυρίγματα αποδοκιμασίας δεν αφορούσαν επομένως την ερμηνεία αλλά τα πρόσωπα, 
που υποδύονταν και αναζωπύρωναν τα πάθη του παρελθόντος.

Στην διάρκεια της εικοσαετίας δεν υπήρξαν θεαματικές αλλαγές στη στάση του κοι
νού. Η έλλειψη στοιχειώδους παιδείας ήταν εμφανής στη συμπεριφορά του, η αθωότη
τα και οι απρόβλεπτες αντιδράσεις ωστόσο είναι στοιχεία, που εξαφανίζονται στο πέ
ρασμα των χρόνων.

Β. Ελληνικές Παραστάσεις

Μετά από ένα τρίμηνο κυριαρχίας του ιταλικού μελοδράματος στην αθηναϊκή σκηνή, το 
θέατρο παραχωρήθηκε στο θιασάρχη Κωνσταντίνο Καστόρχη για ν’ ανεβάσει ελληνικές 
παραστάσεις. Ενώ όμως η πρεμιέρα ορίστηκε για τις 25 Μαρτίου - συμβολικά ίσως για να 
τιμηθεί η επέτειος του απελευθερωτικού αγώνα- η λογοκριτική παρέμβαση της αστυνο
μίας δεν επέτρεψε την παρουσίαση του «Τψολέοντα» του Ι.Ζαμπέλιου83. Τελικά η εναρ

81. Hermile REYNALD, «Les Grecs modernes», στο Revue contemporaine, τ. XXIX, 15.12.1856, σ. 62-63.
82. GARLISLE, Diary in Turkish and Greek Waters, London, εκδ. Δ', 1854, σ. 282. To απόσπασμα υπάρ

χει στη Συλλογή Γ. Βλαχογιάννη, ΓΑΚ, κυτ. Δ. 5.
83. Εσφαλμένα ο Ν. Λάσκαρης υποστηρίζει ότι ο «Ρήγας Φερραίος» του Ζαμπέλιου «εγένετο αφορμή να
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κτήρια παράσταση ήταν ο «Γεώργιος Καστριώτης» του ίδιου συγγραφέα (5 Απριλίου).
Η παράλληλη παρουσία ιταλικών και ελληνικών θιάσων στο θέατρο Αθηνών έφερ

νε στο προσκήνιο τις αντιφάσεις και τα αδιέξοδα της ελληνικής κοινωνίας. Η χώρα έ
πρεπε να γίνει ένα σύγχρονο ευρωπαϊκό βασίλειο σύμφωνα με τα πρότυπα των δυτικών 
κρατών, επομένως έπρεπε να προσαρμοσθεί στα ευρωπαϊκά δεδομένα, ν’ ακολουθήσει 
τη δική τους κοινωνική και πολιτισμική πολιτική, να παρακολουθήσει παραστάσεις της 
ιταλικής όπερας, που δέσποζαν στις σκηνές της γηραιός ηπείρου, και να εκτιμήσει την 
καλλιτεχνική τους αξία. Αναγκαία ήταν όμως και η επιστροφή στις ρίζες, η αναζήτηση 
της εθνικής ταυτότητας, των παραδόσεων και του εγχώριου θεατρικού πλούτου. Για την 
υλοποίηση των στόχων αυτών δημιουργήθηκε το 1840 η «Φιλοδραματική Εταιρεία»84, η 
οποία ζήτησε απο τον Κωνσταντίνο Κυριάκό Αριστία, ηθοποιό με έντονη δραστηριότη
τα στις σκηνές της Ρουμανίας, «να μείνη και να μορφώση εις την Ελλάδα το Ελληνικόν 
Θέατρον, να διδάξη νέους φιλοτέχνους, αξίους του ονόματος, ηθοποιούς»85. Δυστυχώς 
ο Αριστίας, μετά από δύο παραστάσεις του «Αριστόδημου» του Monti86, αποχώρησε και 
η προσπάθεια της εταιρίας δεν καρποφόρησε. Δύο χρόνια αργότερα, η σύσταση της «Ε
ταιρίας του εν Αθήναις Θεάτρου»87 αναπτέρωσε τις ελπίδες για την πρόοδο των ελλη
νικών παραστάσεων. Παρά υις μεγαλόπνοες ιδέες, όπως «το ελληνικόν Θέατρον» ν' α- 
νεγερθή πάλιν υπό την ζωογόνον της ελευθερίας επιρροήν και ο περιηγούμενος σήμερον 
την Ελλάδα ν’ ακούη την ελληνικήν γλώσσαν από «σκηνής»88 δεν παρατηρήθηκαν ση
μαντικές μεταβολές στο ρεπερτόριο και την ερμηνεία των ελλήνων ηθοποιών.

Σε μια εθνοκεντρική εποχή ωστόσο, όπου το πρόσφατο ιστορικό παρελθόν επηρέαζε 
τον τρόπο σκέψης των ελλήνων και το ανεδαφικό όραμα της Μεγάλης Ιδέας κέρδιζε συ
νεχώς έδαφος, δεν ήταν δυνατόν να μείνουν στο περιθώριο οι ελληνικές παραστάσεις. Αλ
λωστε «τις η ωφέλεια εν γένει εκ του Ιταλικού μελοδράματος; Τις εκ του λαού, τις εκ της 
νεολαίας μας εννοεί τί γίνεται επί της σκηνής;... ο Έλλην ηθοποιός παριστών πράξεις η
ρώων βασιλέων, λαών, διατραγωδών την ιστορίαν τον Ελληνικού αγώνος επί παρουσία 
αυτών των αγωνιστών ή των τέκνων και συγγενών των, ανυήιοί τον νουν, μεγαλύνει την 
καρδίαν, ανεγείρει αισθήματα οίκτου προς την δυστυχίαν,... επιθυμίαν μιμήσεως έργων η
ρωικών και αθανάτων»89. Το ελληνικό θέατρο επομένως όφειλε να έχει παιδευτικό χαρα
κτήρα για να προετοιμάσει τη νέα γενιά στην πραγματοποίηση δύο μεγαλεπήβολων σχε
δίων: την εδαφική επέκταση της χώρας και την πνευματική αναγέννηση της Ανατολής. Το 
σύνθημα που κυριάρχησε, «η Ανατολή δια της Ανατολής», ότι δηλαδή ο ελληνισμός ήταν 
αρκετά δυνατός και αρκετά λόγιος ώστε χωρίς την προσφορά της Δύσεως να μπορεί να 
φωτίσει την Ανατολή90 δεν ήταν εύκολο ωστόσο να ισχύσει στο θέατρο. Η απαλλαγή από

εγκαθιδρυθή εν Ελλάδι και επί των Θεατρικών έργων λογοκρισία», Ιστορία..., τ. Β., σ. 259. Βλέπε επίσης Εφ. 
Αιών, 30. 3.1840, φ. 149-150, σ. 4.

84. Για τη Φιλοδραματική Εταιρεία Βλ. Ν. ΛΑΣΚΑΡΗ, Ιστορία..., ο. π. ο. 268-279.
85. «Η πρόσκλησις περί ελληνικού θεάτρου» της φιλοδραματικής εταιρείας δημοσιεύθηκε ολόκληρη στο 

περ. Παρασκήνια, 15.6.1924 (τ. 8).
86. Εφ. Αιών, 15.12.1840, φ. 218, σ. 4.
87. Φ.ΕΚ. 22/29.9.1842 σ. 66-67.
88. Εφ. Αιών, 26.11.1842, φ. 900, σ. 3.
89. Εφ. Φάελεύθερος, Α', 8.10.1855, φ. 32, σ. 1.
90. Κ. ΔΗΜΑΡΑ; «Ιδεολογική υποδομή του νέου ελληνικού κράτους» στην Ιστορία του Ελληνικού έθνους, 

τ. ΙΓ , σ. 466.
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την πνευματική κηδεμονία της Δύσης απαιτούσε μακροχρόνια και επίπονη προσπάθεια. 
Αλλά η «κύρια αδυναμία της ελληνικής κοινωνίας... να σταθμίση ακριβώς ποιοι ήταν οι 
πραγματοποιήσιμοι στόχοι ή έστω ποιά ήταν η ιεραρχία των στόχων»91 επηρέασε και την 
θεατρικό γίγνεσθαι. Τα θετικά στοιχεία των ιταλικών παραστάσεων, ο επαγγελματισμός 
και il εμπειρία ορισμένων ερμηνευτών δεν εκτιμήθηκαν αρκετά. Αντίθετα με τη θέληση 
αυτάρκειας που διαγραφόταν, με την συναισθηματική φόρτιση και την άκριτη απόρριψη 
όλων των ξένων θιάσων, τη δεδομένη απειρία των ελλήνων ηθοποιών αλλά και την ανύ
παρκτη οικονομική ενίσχυση από το κράτος, το ελληνικό θέατρο δεν ήταν δυνατό να κυ
ριαρχήσει όχι στην ανατολή αλλά ούτε στην σκηνή του Θεάτρου Αθηνών.

Η ψήφιση του Νόμου T Ζ «περί σνστάσεως Εθνικού Θεάτρου»92 το 1856, αντανα
κλούσε τους καινούργιους θεατρικούς προσανατολισμούς της πολιτείας, και απηχούσε 
το γενικότερο ιδεολογικό κλίμα της εποχής, δεν αποτελούσε όμως πανάκεια για το μέλ
λον του ελληνικού θεάτρου. Οι επιφυλάξεις, που διατυπώθηκαν, για τις αδιαφανείς δια
δικασίες στην επιλογή του Γρηγορίου Καμπούρογλου του ανθρώπου, που θα επωμιζό
ταν το βάρος όλης αυτής της προσπάθειας αλλά και η στείρα αντιπολίτευση των βου
λευτών: «ενόσω στερούμεθα την προς ανάπτυξιν της γεωργίας και βιομηχανίας πρωτί- 
στως και αναγκαιότερων μέσων, ενόσω βονλευτήριον και άλλα δημόσια καταστήματα 
δεν ανεγείρονται, πας πόρος του κράτους περισσεύων είναι επάναγκες αποκλειστικός 
ν’ αφιερούται προς απόκτησιν τούτων επομένως θεωρούμεν ότι αι τριακόσια εξήκοντα 
χιλιάδες δραχμές (36.000 X 10 χρόνια) αίτινες χορηγούνται εις τον εργολάβον Γ. Κα- 
μπούρογλου δύνανται να λάβωσι κατά πολύ ωφελιμότερον προσδιορισμόν»93 δεν ευνο
ούσαν την δημιουργία κατάλληλων προϋποθέσεων για το μέλλον της προσπάθειας αυ
τής. Οι θεατρικές δαπάνες άλλωστε αποτελούσαν περιττά έξοδα για τον ήδη βεβαρυμέ- 
νο προϋπολογισμό από τα πρώτα χρόνια της ανεξαρτησίας94, γι’ αυτό και δεν ευδοκί
μησε όλο αυτό το διάστημα το θέατρο στην ελληνική πρωτεύουσα. Τελικά η αδυναμία 
της κυβέρνησης να εφαρμόσει το νόμο, η οικονομική δυσπραγία του εκλεκτού της αλλά 
και προσωπικές εμπάθειες διέψευσαν τις ελπίδες για μια αλλαγή στη θεατρική ζωή του 
τόπου και οδήγησαν σε ναυάγιο την επιχείρηση95.

Τα επόμενα χρόνια οι ελληνικές παραστάσεις δεν παρουσίασαν καμία ιδιαίτερη πρό
οδο και οι έλληνες ηθοποιοί αναζητούσαν τρόπους για την προσέλευση των θεατών. Οι 
δυο σημαντικότεροι από αυτούς, ο Π. ΣΟΥΤΣΑΣ και ο ΑΘ. ΣΙΣΥΦΟΣ, αποφάσισαν να ενώ
σουν τις δυνάμεις τους για να προσελκύσουν το ενδιαφέρον του κοινού96. Η προσπάθειά 
τους όμως αυτή δεν είχε θετικό αποτέλεσμα97. Μονο το 1863, οι θεατές ξαναγέμισαν την

91. Αλ. ΠΟΛΙΤΗΣ: Τα ρομαντικά χρόνια, βλ. σημ. 2, σ. 136.
92. ΦΕ.Κ. 84/13.12.1856, σ. 101-103.
93. Πρακτικά συνεδριάσεων Βουλής 1856-31.8.1856, τ. Β' σ. 721-722.
94. Βλ. Δημ. ΣΠΑΘΗ, ό.π, σ. 217-218.
95. Ο γιος του Γρ. Καμπούρογλου, Δημήτριος, προσπαθεί με δύο άρθρα του να αποδώσει τις ευθύνες της α

ποτυχίας σε κρατικούς παράγοντες. Βλ. Εβδομός, Περίοδος δεύτερα, 16.1.1888, φ. 3, σ. 1-2 και 23.1.1888, φ. 4,1-2.
96. Στην εφ. Αυγι;, Ε', φ. 1045,18.5.1862, σ. 4 υπάρχει ανακοίνωση των δυο ερμηνευτών, οι οποίοι παρα- 

καλούν «τους φιλομονσους κατοίκους των Αθηνών όπως ευαρεστούμενοι συνδράμωσι χρηματικώς έκαστος 
κατ’ αρέσκειαν».

97. Η σύμπραξη των δυο ηθοποιών απέτυχε, οι θεατές δεν παρακολουθούσαν τις παραστάσεις, τα έξοδα 
δεν καλύπτονται «τα εσπερινά έξοδα αναβαίνοντα εις δρχ. 140 δεν είχον ειοπραχθεί ούτε κατά το ήμισν» και 
η εταιρία διαλύεται (εφ. Εθνοφύλαξ, Α', 12.3.1863 φ. 220, σ. 4. ).
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αίθουσα στην παράσταση της «Παραμονής» του A. Ρ. Ραγκαβή «Τα θεωρεία κατά 
γράμμα εξεχείλιζον, εις δε την πλατείαν ελύθη νικηφόρως το μαθηματικόν πρόβλημα, 
καθ’ ο δεν δύναται το περιέχον να είναι μεγαλύτερον του περιεχομένου»98. Το τέλος της 
οθωνικής περιόδου τελείωνε με αισιόδοξα μηνύματα για το μέλλον, το θέατρο ξανακέρ
διζε το κοινό του ή ήταν απλά μία σύμπτωση; Ίσως το ότι οι εισπράξεις της βραδιάς ή
ταν «υπέρ της εθνοφυλακής», ίσως η παρουσία ερασιτεχνών φοιτητών στη σκηνή ή α
κόμα και το ίδιο το κείμενο να συγκίνησαν ιδιαίτερα. Γενικότερα όμως οι συντελεστές 
των ελληνικών παραστάσεων, το ρεπερτόριο αλλά και η ποιότητα του προσφερομένου 
θεάματος δεν είχαν σημαντικές αλλαγές για να κεντρίσουν το ενδιαφέρον του κοινού 
και να το ελκύσουν στην αίθουσα.

1. Το Ρεπερτόριο

Το ρεπερτόριο του ελληνικού θιάσου τα πρώτα χρόνια της λειτουργίας του «θεάτρου Α
θηνών» αποτελούσε μονότονη επανάληψη των προεπαναστατικών προτάσεων στις πα
ραδουνάβιες ηγεμονίες και των ηθικοδιδακτικών αντιλήψεων του διαφωτισμού για τη 
θεατρική πράξη. Το φαινόμενο αυτό παρατηρήθηκε επειδή «ένα σημαντικό μέρος του 
ελληνισμού της διασποράς, είτε θα διαδραματίσει ηγετικό ρόλο στα πνευματικά πράγ
ματα στην ελεύθερη επικράτεια, είτε θα αποτελέσει απλώς μία μερίδα του θεατρικού 
κοινού αλλά μερίδα συμπαγή και με αποφασιστική ψήφο, με βάση την προπαίδεια που 
απέκτησε»99. Η ιδεολογική σύγχυση, που επικρατούσε στο ανεξάρτητο κράτος δεν α
φήνει πολλά περιθώρια ανανέωσης και αναπροσαρμογής του ρεπερτορίου στις σύγχρο
νες απαιτήσεις.

Από την ελληνική θεατρική παραγωγή ο «Τιμολέων», ο «Ρήγας Φερραίος», ή ο 
«Μάρκος Μπότσαρης» του I. Ζαμπέλιου. Ο «Γάμος άνευ νύμφης» και η «Παραμονή» 
του A. Ρ. Ραγκαβή, ο «Οδοιπόρος» του Π. Σούτσου, ο «Δημήτρης Λέκκας» του I. Ε. 
Γιαννόπουλου και «Αι ελευθερωμένοι Αθήναι» του Γ. Πραντούνα, κυριαρχούσαν στην 
σκηνή όλη τη διάρκεια της εικοσαετίας. Επίσης παίχτηκαν ο «Αριστόδημος» του Monti, 
ο «Φίλιππος Β’» του Alfieri, τα «Ολύμπια» του Metastasio και η «Ζαίρα» του Βολταί- 
ρου. Όταν το ίδιο περίπου ρεπερτόριο επαναλαμβανόταν μονότονα από τα προεπανα
στατικά χρόνια, ήταν δύσκολο να συγκινήσει και να ελκύσει την προσοχή του κοινού. Η 
εξέλιξη της υπόθεσης, το φινάλε του έργου, τα σκηνικά αλλά και ο τρόπος ερμηνείας ή
ταν γνωστά στους θεατές από προηγούμενες παραστάσεις. Δεν υπήρχε επομένως κανέ
νας λόγος να παρακολουθήσουν μια παράσταση ρουτίνας.

Στις κωμωδίες, τα ηθικοδιδακτικά κείμενα του Μολιέρου «Κομψευόμεναι Κερασί- 
τσαι», ο «Βίαιος Γάμος», ο «Ασυλλόγιστος» και η περίφημη διασκευή του «Φιλάργυρου» 
από τον Κ.Οικονόμου, ο «Εξηνταβελόνης», επαναλαμβάνονταν συχνά. Οι μεταφραστές 
των κειμένων αυτών διασκεύαζαν το πρωτότυπο επί το ελληνικότερον, χωρίς να υπάρ
χουν αρνητικές αντιδράσεις. Έτσι έργο του Μολιέρου «Les précieuces ridicules», να προ
σαρμόσει λοιπόν την κωμωδίαν του Μολιέρου όσον τω ήτον εφικτόν εις την κοινωνίαν 
μας, αυτός ήτον ο σκοπός του μεταφραστού, και προς τούτο χωρίς ν’ απομακρυνθή πο
λύ του κειμένου, αλλά και χωρίς ν’ ακολουθήση τυφλοίς όμμασι το γράμμα του, επήνε- 
γκε μεταβολάς τινάς, και σκηνήν όλην δεν εδίστασε να προσθέση την της εξομολογήσε-

98. Εφ. Εθνοσυνέλευσις, 26.1.1863, φ. 50, σ. 2.
99. Δ. ΣΠΑΘΗ, Ο Διαφωτισμός και το νεοελληνικό θέατρο, ό.π., σ. 68.
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ως των δύο εξ αποκαλύψεων ερωμένων κυριών»100. Ο μεταφραστής αυτοσχέδιαζε ανε
ξέλεγκτος προσθαφαιρώντας σκηνές, ο αθηναϊκός τύπος δεν επισήμαινε τις αλλαγές, το 
ελληνικό κοινό, έχοντας προφανώς πλήρη άγνοια του κειμένου δεν αντέδρασε από το α
ποτέλεσμα αλλά ο «ανταποκριτής της γαλλικής εφημερίδος της Κωνσταντινουπόλεως, 
γνώστης του πρωτότυπου, «εκάκισε τον μεταφραστήν κ.Δημήτριον Λάκωνα, λέγων ότι 
μετέδωκεν εις αυτάς de son esprit»101. Οι μεταφράσεις πρόδιναν σε μεγάλο ίσως βαθμός 
το πνεύμα του συγγραφέα, γεγονός, που δεν είναι άγνωστο ούτε στις μέρες μας, δεν υ
πήρχε όμως κανένας τρόπος να κατοχυρωθούν τα κλασικά κείμενα από συχνά αυθαί
ρετες παρεμβάσεις.

Συχνά μετά το τέλος των ελληνικών παραστάσεων παιζόταν και μια μονόπρακτη κω
μωδία «για να φεύγουν οι θεατές ευχαριστημένοι» έτσι ερμήνευαν, με αφέλεια, τον αρι
στοτελικό όρο «κάθαρσις»102 103. Οι γνωστότερες από αυτές, «Τα δικηγορικά γελοία», ή «Αι 
από δικηγόρον ζητούμενοι γελοίαι συμβολαί», η «Σκιά του Ρινάλδου», «Τα κόκκινα 
μαλλιά», «ο Γάμος των τρελλών», τα «Δύο Αγάλματα», συμπλήρωναν συχνά το δραμα
τικό ρεπερτόριο του θιάσου.

Τα έργα του ελληνικού ρεπερτορίου είναι αρκετά περιορισμένα αν και η ελληνική θε
ατρική παραγωγή, έχει να παρουσιάσει σημαντικό αριθμό αξιόλογων έργων την περίο
δο αυτή. Δεν ανεβαίνουν οι κωμωδίες του Χουρμούζη. Δεν παίζονται συχνά η «Βαβυ
λωνία» του Βυζάντιου, «του Κουτρούλη ο Γάμος» του A. Ρ. Ραγκαβή. Αποκλειστική 
προσήλωση στο δραματικό ελληνικό έργο ή αδυναμία των σύγχρονων κωμωδιογράφων 
να επιβάλλουν τα έργα τους στη σκηνή; Το κλίμα των εθνικών διεκδικήσεων, που επι
κρατούσε στην αθηναϊκή κοινωνία, επέβαλλε την παρουσίαση των έργων «εν οις διαλά
μπει η φιλοπατρία, η αρετή, η αυταπάρνησις, η γενναιότης, ο ηρωισμός και παν άξιον 
του Ελληνας»1 °3. Με τα στοιχεία αυτά ήταν εύκολο να προωθηθεί η ουτοπική Μεγάλη 
Ιδέα, τη δύσκολη αυτή στιγμή επομένως δεν υπήρχε λόγος να θιγούν τα κακώς κείμενα 
των Ελλήνων ούτε να γελοιοποιηθούν κάποιες κοινωνικές ομάδες. Η εθνική ομοψυχία 
για την επίτευξη του μεγάλου στόχου, της επέκτασης των συνόρων, δεν επέτρεπε την 
παρουσίαση έργων που «υπονόμευαν» την ενωτική ατμόσφαιρα. Το ελληνικό θέατρο 
παρασυρόταν σ’ ένα ιδεολογικό αδιέξοδο και δεν μπορούσε να βρει το δικό του στίγμα.

2. Ηθοποιοί-Κριτική
Τα ονόματα των ελλήνων ηθοποιών έφθασαν μέχρι τις μέρες μας μέσα από τα προ
γράμματα των παραστάσεων, την κριτική του αθηναϊκού τύπου και την αρθρογραφία 
του Νικολάου Λάσκαρη. Την πρώτη δεκαετία (1840-1850) όμως είναι εξαιρετικά δύ
σκολο να διασταυρωθούν τα στοιχεία, που παραθέτει ο Λάσκαρης, γιατί οι σωζόμενες 
πηγές είναι ελάχιστες και ο τύπος, εκτός από γενικόλογες αναφορές στην αναγκαιότητα 
του ελληνικού θεάτρου, δεν κατέγραψε αναλυτικά τους συντελεστές ούτε έκανε κριτική 
παρουσίαση των παραστάσεων.

Οι πρώτες κριτικές των ελληνικών παραστάσεων ήταν αρνητικές. Ο θίασος του Κ. 
ΚΑΣΤΟΡΧΗ δέχτηκε τα πυρά του αθηναϊκού τύπου για την παράσταση του Γεωργίου

100. Εφ. Μέριμνα, φ. 54,22.3.1858, σ. 2.
101. Εφ. Μέριμνα, ό. π.
102. Γ. ΣΙΔΕΡΗ, Ιστορία του Νέου Ελληνικού Θεάτρου, ό.π., σ. 97.
103. Εφ. Φιλελεύθερος, Γ . 16.1.1858, φ. 122, σ. 3.
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Κασχριώτη του Ζαμπέλιου. «Χρωστονμεν όμως να παρατηρήσωμεν εις τον Κ.Καστόρ- 
χην ότι τον λοιπού είναι καλόν να προσεχή εις την εκλογήν των υποκριτών, δια να μη γί
νεται χασμωδία· ήτον εν γένει ακατάλληλον το υποκείμενον (sic) το οποίον υπεκρίνετο 
το πρόσωπον της Ελένης»104. Σε εντονότερο ύφος η εφημερίδα Αθηνά υπογράμμιζε 
«Αλλ ' επέπρωτο φαίνεται, εις την παράστασιν ταύτην να φέρη εις κόρον την αηδίαν και 
ο υποκρινόμενος την αδελφήν τον Καστριώτου, Ελένην, ήτις, αν όχι άλλο, είχεν όμως ό
λα τα χαρακτηριστικά Αθιγάννου γυναικός»105. Η απειρία, η ελλειπής προετοιμασία, η 
δυσκολία προσαρμογής στα χαρακτηριστικά του γυναικείου φύλου - το πρώτο διάστη
μα δεν υπήρχαν γυναίκες ηθοποιοί- δεν επέτρεπαν μία άρτια παρουσίαση των έργων. 
Δεν ήταν εύκολο άλλωστε οι ερασιτέχνες να έχουν ιδία απόδοση με τους επαγγελματίες 
ερμηνευτές του ιταλικού θιάσου, με τους οποίους μοιραία γίνονταν συγκρίσεις, αφού οι 
ελληνικές παραστάσεις διαδέχθηκαν τις ιταλικές στη σκηνή του Θεάτρου Αθηνών.

Οι επόμενες παραστάσεις ήταν πιο ικανοποιητικές, αλλά δεν συγκίνησαν τους θεα
τές. «Αλλά μ ’ όλον τον μεγάλον των Κυρίων τούτων ζήλον, μ ’ όλην την προσπάθειαν 
των διευθυντών οίτινες, ουδέ χρημάτων ουδ ’ άλλου τινός των συντεινόντων εις την λα
μπρότητα των παραστάσεων εφείσθησαν, οι σνμπολίται μας ολίγην έχουσιν φιλοτιμίαν, 
εις το να εμψυχώσωσι τα ελληνικά πράγματα»106 107. Ο ενθουσιασμός από την όπερα δεν 
είχε κοπάσει, και το κοινό, κορεσμένο από τις πολλαπλές επαναλήψεις του ελληνικού ρε
περτορίου, προτιμούσε κάτι καινούργιο, πρωτότυπο, που δεν είχε γνωρίσει έως τότε. 
Παράσταση σταθμός στην ιστορία του νεοελληνικού θεάτρου ήταν ο Αριστόδημος του 
Monti σε μετάφραση K. Κ. Αριστία, με τον ίδιο στον επώνυμο ρόλο. Ο Αριστίας ήταν 
αρκετά έμπειρος και η άφιξή του στην ελληνική πρωτεύουσα χαιρετίστηκε με ενθουσια
σμό από τον ελληνικό τύπο. Ο κ. Αριστίας, «ο νέος Θέσπις της Ελλάδος»101 είχε την ι
κανότητα ν’ αναδιοργανώσει το ελληνικό θέατρο. Οι δυο παραστάσεις που έδωσε γνώ
ρισαν τεράστια επιτυχία, αλλά τον έφεραν σε σύγκρουση με τους έλληνες ηθοποιούς.

Ο Θ. Ορφανίδης, πρωταγωνιστής των παραστάσεων τα προηγούμενα χρόνια, βρέ
θηκε ξαφνικά στο περιθώριο, ενώ ο ετερόχθων Αριστίας ήταν πλέον το μέλλον του ελ
ληνικού θεάτρου. Την θετική εικόνα του νέου πρωταγωνιστή ο Ορφανίδης αμφισβήτη
σε έντονα στο περιοδικό, που εξέδιδε, τον Τοξότη. «Αλλ' ο κύριος Αριστίας ο απαιτών 
επαίνους, μισθούς, εγκώμια, αμοιβάς, προνόμια, κλπ. είναι ικανός να παράξη ελληνικόν 
θέατρον; έχει εν εαυτώ τα πλαστικά εκείνα στοιχεία δια να όημιονργήση νποκριτάς: αμ- 
φιβάλλομεν, αν και τινες φίλοι του τον θεοποιούσιν»108. Με ανάλογο ύφος, που αμφι
σβητούσε την δυνατότητα ενός ανθρώπου, που ζούσε εκτός Ελλάδος, να δημιουργήσει 
αξιόλογο ελληνικό θεάτρο είναι και κάποιες κριτικές:

«Αν εβλέπαμεν σνστημένον θέατρον ελληνικόν, και τακτικώς διευθυνόμε- 
νον από Έλληνας, τότε δεν ηθέλαμεν υποφέρει ν' ακούσωμεν το «μουρ
μουρίζει» ως εκ μέρους του εξηγριωμένος φάσματος εις τα βάθη του τάφου, 
ουδέ το χαλαρόν «ερρέτωσάν» επί του διαδήματος ως αιτίου όλων των δυ-

m. Εφ. Φήμη, 8.4.1840, φ. 310.
105. Εφ. Αθηνά 6.4.1840, φ. 707, σ. 1777.
106. Εφ. Φήμη. 29.5.1840, φ. 7.
107. Από την «πρόσκλησιν περί ελληνικού θεάτρου» βλ. σημ. 85.
108. Περ. Τοξότης, Φυλλάδιον Ε' και ΣΤ , Ιανουάριος - Μάρτιος, 15.4.1841 σ. 161-169.
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ατυχιών του εις το στόμα του εις αμήν της απελπισίας του ευρισκομένου Α
ριστοδήμου· αλλ’ ενταύθα κανέν από ταύτα δεν υπάρχει, εις μόνος άνθρω
πος, επί σκηνής θεάτρου ξένου εν μέσω απείρων και αγυμνάστων σννηθο- 
ποιών, ενώπιον θεατών ασυνήθιστων και ακροατηρίου νέου»109.

Η αποδοχή επομένως του Αριστία οφειλόταν στην έλλειψη θεατρικής εμπειρίας και 
όχι στο σύνολο της δουλειάς του, ερμηνευτικής και μεταφραστικής.

Αν και η ερμηνεία του κρίθηκε ικανοποιητική εν τούτοις «ο σκόπελος της υποκρίσε- 
ως είναι η υπερβολή- ο υποκριτής αντί ν’ ακολονθήση το βαθμηδόν εν τω δράματι αυ- 
ξήσαν πάθος ετόνισεν ευθύς αρχόμενος την χορδήν του εις τον ανώτατον φθόγγον... Ας 
προσθέσωμεν και τούτο, ότι η απαγγελία του είναι ελλειπής- αι παραφωνίαι βλάπτουν 
όχι μόνον το άσμα, αλλά και τον απλούν λόγον»110. Δεν γνωρίζομε αν οι επιφυλάξεις ο
φείλονταν στην αντιπαράθεση ετερόχθονων και αυτοχθόνων στο χώρο του ελληνικού 
θεάτρου, αν η επιρροή του Ορφανίδη ήταν αποφασιστική ή αν οι κρίσεις στηρίζονταν 
σε αντικειμενικά κριτήρια.

Τα επόμενα χρόνια αναλυτικά κριτικά σημειώματα γράφτηκαν για ελάχιστες παρα
στάσεις. Η «Ζαίρα» του Βολταίρου σε μετάφραση του Ραγκαβή «μεταλλάξασα τον γαλ
λικόν αντί του ελληνικού μανδύου της, έμεινεν η αυτή κατά τε το ήθος, κατά την έκ- 
φρασιν και καθ’ άλας της τας κινήσεις, και αι δύο τραγωδίαι δεν ομοιάζουσιν ως δύο α- 
δελφαί ομομήτριοι, ως πρωτότυπον και αντίτυπον, αλλ’ είναι η αυτή θυγάτηρ της ποιή- 
σεως, οδοιπορήσασα από Παρισίων εις Αθήνας»111 112. Ο Ραγκαβής έχαιρε εκτιμήσεως 
στους λογοτεχνικούς κύκλους της εποχής, και οι μεταφράσεις τους γίνονταν δεκτές με 
ευμενέστατα σχόλια.

Αρκετά θετικές ήταν και οι εντυπώσεις από τις ερμηνείες των ηθοποιών. Στον ομώνυ
μο ρόλο η Μ. ΔΟΜΕΣΓΙΝΗ «έχει την φωνήν εναρμόνιον, τα σχήματα [κινήσεις] τακτικά και 
ευπρεπή, και η απαγγελία της αποδεικνύει οτι εννοεί τα λεγάμενα. Αλλά πρέπει ν’ απο- 
κτήση κίνΐ]σιν περισσοτέραν εις την φυσιογνωμίαν της όταν είτε ομιλή είτε σιωπά». Ο Θ. 
ΟΡΦΑΝΙΣΔΗΣ «ήτον σχεδόν εντελής εις το μέρος του Νεραστάν, και εφαίνετο ότι εννόησε 
καλώς τον ευγενη και υπερήφανον εκείνον του ενθουσιώδους σταυροφόρου χαρακτήρα, 
τον οποίον υπεκρίθη επιτυχέστατα». Αντίθετα ο Λ. καπελλας «ου μόνον πολλάκις περιέ
μενε την βοήθειαν του υποβολέως... αλλά και όλη του η υπόκρισις ήταν παρημελημένη και 
αχρωμάτιστος». Ο κ. ΟΙΚΟΝΟΜΙΔΗΣ «υπεκρίθη προς κοινήν ευχαρίστησιν το μέρος του 
Χατιλλιά ... και εχειροκροτήθη δικαίως»η2. Η περιορισμένη προετοιμασία είχε συχνά ως 
αποτέλεσμα τις άνισες ερμηνείες των ηθοποιών. Οσον αφορά τον υποβολέα θα έκανε έ
ντονη την παρουσία του και στην επόμενη παράσταση, με την οποία θ’ ασχοληθούμε.

Ο «Οδοιπόρος» του Π. Σούτσου, το 1845, συγκέντρωσε μεγάλο αριθμό θεατών και 
είχε ευνοϊκές κριτικές. «Η ωραία νεάνις κυρία ΑΘΗΝΑ ΦΙΛΙΠΠΑΚΗ ευδοκίμησε μάλιστα· 
η φωνή της δια την νεαρόν ηλικίαν της, δεν έχει ουδέ την χρήζουσαν παχύτητα και ι- 
σχύν, ουδέ είναι φωνή τελείας νέας· αλλ’ έχει πάθος και αίσθησιν, γνμναζομένη δε θέλει 
καταστή θαυμαστή», ο Λ. ΚΑΠΕΛΛΑΣ, «όστις διακρίνεται από τους άλλους δια την τέ

109. Εφ. Μέλισσα, Α, 14.12.1840, φ. 27, σ. 107.
110. Περ. Ευρωπαϊκός Ερανιστής, τ. Β', φυλ. Γ του A' έτους, 1840, σ. 298-300.
111. Εφ. Ελληνικός Παρατηρητής, Β', 18/30.5.1843. φ. 57, σ. 4.
112. Εφ. Ελληνικός Παρατηρητής, ο. π.
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χνην, κατ’ αυτήν την εσπέραν πάσχων έδειξεν ολίγον πάθος» ενώ η Κυρία δαναςη «η 
υποκριθείσα την Ευφροσύνην, έχει γλυκείαν φωνήν και ευνοεί αρκούντως την έννοιαν 
των στίχων». Αλλά «εν ενί λόγω το εν πέμπτον τον δράματος επαίχθη· τα τέσσαρα πέ
μπτα του ανεγνώσθησαν, δυνατός κανοναρχούντος τον νποβολέως». Η ποιότητα των 
ελληνικών παραστάσεων ήταν, καθώς φαίνεται, εξαιρετικά χαμηλή. Οι ηθοποιοί δεν 
μπορούσαν ν’ αποστηθίσουν το κείμενο, η παρουσία υποβολέα ήταν αναγκαία, το με
γαλύτερο μέρος του έργου δεν ήταν δυνατόν να παιχθεί με αυτές τις συνθήκες. Οι ηθο
ποιοί «μην έχοντες αμοιβάς και άμιλλαν αμελούσι την παράστασιν και το ελληνικόν θέ
ατρου μένει αείποτε ατελές»113.

Η ίδρυση του Εθνικού Θεάτρου αναπτέρωσε τις ελπίδες για πληρέστερη παρουσία
ση των ελληνικών παραστάσεων. Στο «Ραδιουργία και Έρως» του Σίλλερ ο Λ. ΚΑΠΕΛ- 
ΛΑΣ «όσης υποκρίνεται Θαυμασίως τον τυραννικόν, τον πανούργον και τον κακούργον 
άμα Πρόεδρον... Το μέρος όπερ ο ΑΝΤΩΝΙΟΣ Μ ΑΜΟΥΣΟΣ έχει εστί δυσκολώτερον και 
ποικιλότερον και όμως εν τισι περικοπαίς ο Μανούσος υπερέχει πολύ του Καπέλλα, ο 
Μανούσος αναρπάζει τον ακροατήν. Ο ςωτηρης κορτεςης εξέχει κατά το κωμικόν, και 
αληθώς εστίν απόκτημα του Ελληνικού Θεάτρου... Η ΑΜΑΛΙΑ ΣΤΟΚ «έχει τοιαύτην φω
νήν φυσικός θελκτικήν, τοσούτον ελευθέραν υπάρχει εις τας κινήσεις, τοσούτον η ε
παγγελία (sic) αυτής φαίνεται φυσική ομιλία» ενώ η ΑΡΓΥΡΩ ΣΥΨΩΜΟΥ στον ομώνυμο 
ρόλο» φέρει το σφράγισμα της αρετής εν τη μορφή αυτής»114. Πώς οι άπειροι ηθοποιοί, 
που είχαν σχεδόν πλήρη άγνοια στοιχειωδών κανόνων της θεατρικής πράξης, ερμήνευ
σαν τόσο ικανοποιητικά τους ρόλους της; Η κριτική στην περίπτωση αυτή, μάλλον δεν 
ήταν αντικειμενική. Όλοι οι άνθρωποι του τύπου προσδοκούσαν τόσο πολύ τη λειτουρ
γία του θεάτρου ώστε παρέβλεπαν τις ατέλειες που υπήρχαν. Άλλωστε τα κείμενα που 
γράφηκαν την περίοδο 1857-58 ήταν εξαιρετικά ευνοϊκά για τους καλλιτέχνες.

Μοναδική εξαίρεση στο θετικό κλίμα που έχει δημιουργηθεί αποτελούσε το περιοδι
κό Αβδηρίτης. Στο άρθρο του επιβεβαιώνει την άποψη ότι υπήρξε ανοχή απέναντι 
στους έλληνες ηθοποιούς του Εθνικού Θεάτρου από κοινό και κριτικούς:

«Λοιπόν, αι κνρίαι ηθοποιοί να προσέχουν μάλλον εις τον καλλωπισμόν της 
υποκρίσεως των ή της εσθήτος αυτών το φούσκωμα και της εστιλβωμένης 
κόμης των τους στολισμούς: να αποδίδωσι δε υποκλίσεις εις τας επευφημή
σεις των θεατών, ουχί όταν χειροκροτήται μια ωραία ιδέα του δράματος, 
αλλ’ όταν υπεκρίθησαν δραματικός το μέρος εκείνο· δεν αρνούμεθα δε, ό
τι το κοινόν πρέπει να ήναι μετριώτερον και προσεκτικώτερον, αλλ’ ελπί- 
ζομεν, ότι σήμερον έτι αι συχναί επευφημήσεις και οι παλαμισμοί είναι το 
εκχύλισμα του υπέρ του ελληνικού θεάτρου αισθήματος των... Οι υποκρι- 
ταί μας πολλά έχουσι τα εύφημα και ολίγα τα ψεκτέα, τα οποία άλλως τε 
αισθάνονται, διότι είναι αρκετά μετριόφρονες· τοις παρατηρούμεν μόνον, 
ότι η υπερβολή καταφαίνεται πάντοτε ως φορτική, και αντί, ως επί του κω
μικού, να επισύρη τον άνετον γέλωτα, κινδυνεύει να απαρέση μια προσθή
κη αυτοσχεδίως, διότι τα αυτοσχέδια δεν είναι συνήθως επιτυχή»115.

113. Εφ. Συνένωσις, Β', 19.1.1845, 27, σ. 3.
114. Εφ. Ήλιος. Γ , 20.9.1857, φ. 132, σ. 3.
115. Περ. Αβδηρίτης, τ. 28/1857, σ. 394.
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Ήταν άλλωστε φυσικό να υπάρχει εντονώτερο πρόβλημα με τις γυναίκες ηθοποιούς. 
Και καθυστερημένα ανέβηκαν στο σανίδι- αφού ξεπεράστηκαν αρκετές προκαταλή
ψεις- και δεν είχαν αρκετές γνώσεις και πείρα για να ξέρουν πώς θ’ αντιδράσουν την κα
τάλληλη στιγμή. Έχοντας ως οδηγό τη γυναικεία φιλαρέσκεια, ασχολούνταν με την αι
σθητική τους παρουσία παρά με την σωστή απόδοση του ρόλου. Αποτέλεσμα της τα
κτικής αυτής ήταν η παράσταση να παρουσιάζει κενά, να στερείται γενικότερα συνοχής 
και ομοιογένειας.

Τους μύδρους όμως της κριτικής δέχτηκε και η επιτροπή του θεάτρου για τις επιλο
γές της:

«ενώ η επιτροπή ώφειλεν, όπως επιστάτη εις την καλήν γλώσσαν των με
ταφράσεων, εις την εκλογήν των δραμάτων, εις την εκκαθάρισιν αυτών α
πό πόσης φράσεως ηχούσης κακώς εις Κοινόν Ελληνικόν και ασυμβιβά
στου προς τα ήθη ημών, αύτη παρορά ταύτα πάντα. Ένεκα τούτου δε η 
ευφυΐα και η ικανότης των ηθοποιών συχνότατα μαραίνεται απέναντι της 
αδρανείας των εφορευόντων αυτούς»116 117.

Το ελληνικόν κοινόν αντιμετωπιζόταν από τον τύπο σαν ένα νήπιο, που έπρεπε να 
το κηδεμονεύουν και να το προστατεύουν για να μην παραστρατήσει, ή σαν ένας έφη
βος, στον οποίο έπρεπε να δοθούν σωστές κατευθυντήριες γραμμές πριν από την ενηλι- 
κίωσή του. Οι θεατές δεν θεωρήθηκαν ποτέ υπεύθυνα άτομα που επικροτούν ή απορ
ρίπτουν ένα θέαμα από δική τους επιλογή.

Οι ερμηνείες δεν βελτιώθηκαν ούτε στο τέλος της οθωνικής περιόδου. Στην παρά
σταση του έργου του Γ. Πραντούνα «Αι ελευθερωμένοι Αθήναι» το 1862 «πλήθος άπει
ρον συνέρρευσεν εν τω θεάτρω ουχί χάριν των υποκριτών, οίτινες ως επί το πολύ ου γι- 
νώσκουσιν a αναγινώσκουσιν, αλλά χάριν της υποθέσεως του δράματος»111. Οι ηθοποι
οί εξακολουθούν να παρατονίζουν και να μην κάνουν σωστά τις παύσεις με αποτέλεσμα 
ο λόγος τους να μη γίνεται κατανοητός. Τα σφάλματα των πρώτων χρόνων επαναλαμ
βάνονταν, εμπειρία δεν αποκτήθηκε, η παιδεία ήταν ανύπαρκτη, ενώ η πολιτεία δεν έ
δινε κάποια, μικρή έστω, επιχορήγηση. Οι συνθήκες αυτές δεν ευνοούσαν μια άρτια πα
ρουσίαση ενός ελληνικού έργου. Τα εικοσιδύο χρόνια θεατρικής εμπειρίας δεν ήταν αρ
κετά για την ενηλικίωση του ελληνικού θεάτρου.

3. Κοινό
Σημαντικός παράγοντας των ελληνικών παραστάσεων, εκτός βέβαια από τους ηθοποι
ούς, ήταν οι θεατές. Αυτόχθονες, που είχαν μείνει στο περιθώριο μετά την ανεξαρτητο
ποίηση της χώρας, παλιοί αγωνιστές της επανάστασης αλλά και άνθρωποι της βιοπάλης 
αποτελούσαν ένα σύνολο, που αντιδρούσε ομοιόμορφα στα οπτικοακουστικά stimuli 
της σκηνής, προσαρμοζόταν στα σκηνικά δρώμενα, συμμετείχε ενεργά στην εξέλιξή 
τους, ταυτιζόταν με τους θεατρικούς ήρωες, επιδοκίμαζε ή απέρριπτε τις ενεργειές τους. 
Οι περιορισμένες εμπειρίες του και η άγνοια των κανόνων θεατρικής συμπεριφοράς του 
συμβατικού αστικού θεάτρου συντελούσαν στην δημιουργία μιας ιδιαίτερα θερμής α
τμόσφαιρας στην πλατεία, που συχνά εξέπληττε τους ξένους περιηγητές.

116. Εφ. Αιών, 28.11.1857, φ. 579, σ. 4.
117. Εφ. Εθνοφύλαξ, A , 20.10.1862, φ. 126, σ. 4.
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Η σύγχυση της πραγματικότητας με τη σκηνική δράση, φαινόμενο, που οφείλεται 
στην απειρία του κοινού, ήταν χαρακτηριστική σε μια παράσταση του «Ρήγα Φερραίου» 
του I. Ζαμπέλιου, όπως την κατέγραψε ο A.Grenier:

«les spectateurs prenaient à la representation un tel intérêt de coeur qu' ils 
ne discontinuèrent pas de hurler du commencement a la fin. Tout 
personnage hellène ou philhellène était applaudi avec des éclats furieux de 
voix, de mains et de pieds. Les non-philhellenes ne pouvait ouvrir la bouche 
ni émettre un son. Il y avait, entre autres, un pauvre diable d’ambassadeur 
autrichien qu’ on a insulté et hué sans trêve»118.

Τα επιφωνήματα αποδοκιμασίας δεν αφορούσαν το συγκεκριμένο ηθοποιό, που ερμή
νευε τον αυστριακό πρεσβευτή αλλά τη χώρα, που θεωρητικά εκπροσωπούσε. Οι μνήμες 
του παρελθόντος ήταν νωπές και η συμπεριφορά των Αυστριακών προς το Ρήγα δεν εί
χε λησμονηθεί. Οι αντιδράσεις των θεατών ήταν επομένως συνάρτηση όχι μόνο των συ
γκεκριμένων σκηνικών ερεθισμάτων αλλά και προσωπικών, όχι μόνο θεατρικιόν, εμπει
ριών, παλαιοτέρων ετών. Η έκρυθμη κατάσταση, που επικρατούσε στην πλατεία, ήταν 
σύνηθες φαινόμενο και δεν αφορούσε μόνο τη παράσταση του «Ρήγα Φερραίου». Το 
1845 ένας γάλλος θαυματοποιός, διακόπτοντας το νούμερό του, «με πολύ περιφρονητικό 
ύφος απετάθη προς τους εν παραδείοω θεατός (στον εξώστη), εξ ων τις κακοήθης εξε- 
φράσθη κατ’ αυτού, απειλών ότι δύναται να τους εκβάλη του θεάτρου και ότι δεν πρέπει 
να νομίζωσιν ότι είναι θεαταί ελληνικής παραστάσεως»119. Η φήμη των ελλήνων θεατών 
έχει προφανώς επηρεάσει αρνητικά τους ευρωπαίους καλλιτέχνες, που εμφανίζονταν στο 
Θέατρο Αθηνών. Ενώ λοιπόν «το κλειστό κύκλωμα δράσεων- αντιδράσεων, η ελεγχόμε
νη ενεργά από το κοινό παραγωγή της παράστασης, χαρακτηρίζεται συνήθως από τη θε
ωρία τον θεάτρου ως πραγματική και ιδανική υπόσταση της θεατρικής διαδικασίας»120 η 
εφαρμογή του στη θεατρική διαδικασία ενοχλούσε τους ευρισκόμενους στην σκηνή.

Οι έντονες αυτές αντιδράσεις αλλά και η άγνοια των θεατών δημιούργησαν πρόβλη
μα και στην παράσταση του «Αριστόδημου» με τον K. Κ. Αριστία. «Ενεκα της πολλής 
στενοχώριας, και της αταξίας πολλών χειροκροτούτων ακαίρως και ατόπως, και ένεκα 
της κακοηθείας τινών βωμολόχων θορυβούντων διαφόρως εν καιρώ της παραστάσεως 
συνέβη χασμωδία ουχ ολίγΐ] και εντεύθεν απαρέσκεια και ψυχρότης»121. Η αντιπάθεια 
πολλών ατόμων προς το πρόσωπο του Αριστία, εκδηλώθηκε μάλλον την ώρα της πα
ράστασης και τα άσκοπα χειροκροτήματα διέκοπταν την παράσταση και δημιουργού
σαν μια δυσάρεστη ατμόσφαιρα, που δεν βοηθούσε τους ηθοποιούς να ερμηνεύσουν 
σωστά τους ρόλους τους.

Οι θεατές ωστόσο δεν περιορίζονταν σε φραστικά επεισόδια στη διάρκεια της πα
ράστασης, αλλά χρησιμοποιούσαν και όπλα. Η κατάσταση αυτή προκάλεσε την έκπλη
ξη της Χριστιάνας Λυτ: «τη νύχτα χτύπησε το τύμπανο του συναγερμού κι έπεφταν του-

118. A. GRENIER, La Grèce en 1863, Paris, E. Dentu, Libraire-Editeur, 1863, σ. 53-54.
119. Εφ. Ταχύπτερος Φήμη, έτος Θ', φυλ. 527, συνταγματικό έτος Γ , φυλ. 1809,8.10.1845, σ. 1-2.
120. Β. ΠΟΥΧΝΕΡ, «Το παραδοσιακό κοινό του Θεάτρου σκιών στην Ελλάδα», Ευρωπαϊκή Θεατρολογία. 

Ίδρυμα Γουλανδρή-Χορν, Αθήνα 1984, σ. 265.
121. Εφ. Μέλωσα, Α', 14.12.1840, φ. 21, σ. 107.
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φεκιές που αντηχούσαν παντού. Σηκωθήκαμε και γεμίσαμε τα τουφέκια μας κι ήμαστε 
έτοιμοι για ενδεχόμενη επίθεση... Μετά μας είπανε ότι αυτός ο σαματάς έγινε γιατί στο 
θέατρο παιζόταν ένα έργο που δεν άρεσε στο ακροατήριο κι αντί, όπως γίνεται αλλού, 
να σφυρίξουν τους ηθοποιούς, άρχισαν τους πυροβολισμούς. Ο Καλλέργης, που δεν τα 
σήκωνε κάτι τέτοια, έβαλε ένα τάγμα ακροβολιστών να προχωρήσει με τύμπανα και 
σάλπιγγες και να πυροβολήσει έξω από το θέατρο. Έτσι το ακροατήριο ησύχασε αμέ
σως»122 123. Δε γνωρίζομε δυστυχώς σε ποια παράσταση έγιναν τα επεισόδια αυτά, η μετα
τροπή όμως του θεάτρου σε αρένα και η ένοπλη παρέμβαση του στρατού δεν θύμιζαν 
διόλου πολιτιστική εκδήλωση.

Ακόμα και οι εκδηλώσεις θαυμασμού προς τους πρωταγωνιστές γίνονταν μ’ έναν ι
διόρρυθμο τρόπο. Έτσι στην παράσταση του «Αριστόδημου» ο Ζήσης Σωτηρίου «προ- 
σέρριψεν επί σκηνής στέφανον και μιάν πίπαν εις τον Κ. Αριστίαν προς ένδειξιν της 
προς αυτόν υπολήήιεώς του. Επί μεν της πίπας ήτο ζωγραφημένη μάχη Σπαρτιατών κα
τά του Ιβραήμ Πασά και αι λέξεις «ΖΗΤΩ η ΕΛΛΑΣ». Ο δε στέφανος ήτο πλεγμένος με 
μεγίστην επιδεξιότητα επί ράβδων ελαίας, πορτοκαλλίας, και λαιμονίας (sic), με τριών 
χρωμάτων μετάξην επί τον οποίον ανεγινώσκετο το όνομα τον Κ.Αριστίου και το του 
προσφέροντος»123. Ο ενθουσιασμός του Ζ. Σωτηρίου για τον πρωταγωνιστή εκδηλώθη
κε με τον αυθόρμητο αλλά και πρωτότυπο αυτό τρόπο.

Ο Ζήσης Σωτηρίου ήταν κλασική περίπτωση αγωνιστή της επανάστασης, που, παρά 
την προσπάθεια προσαρμογής στα νέα δεδομένα δεν μπορούσε ν’ απαλλαγεί από τις συ
ντηρητικές θέσεις του παρελθόντος. Ως ταμίας του θεάτρου παρακολουθούσε τους προ- 
σερχόμενους θεατές και «συμβουλεύει τας Κυρίας iva μη ενδύωνται δεκολτέ (με ανοικτά 
στήθη) αλλά να ενδύωνται, ως το πάλαι αι ελληνίδες, με κλειστά τα στήθη, τόσον δια την 
υγείαν των, όσον και δια το σεμνόν και προς παράδειγμα των Ευρωπαίων και να ζητώσι 
την άδειαν από τους συζύγους των ή γονείς των, διότι ουδεμία το πάλαι άνευ της αδείας 
αυτών επορεύετο εις το Θέατρον»124. Η αλλαγή αυτή των Ελληνίδων, που προσαρμόζο
νταν στις ευρωπαϊκές προσταγές της μόδας όταν πήγαιναν στο θέατρο και αδιαφορούσαν 
για τις αντιδράσεις, δεν συνοδευόταν αντίστοιχα από αλλαγή νοοτροπίας. Η γενιά των α
γωνιστών δεν ήταν εύκολο, να υιοθετήσει νέα πρότυπα συμπεριφοράς για τη θέση τις γυ
ναίκας και στις σχέσεις των δύο φύλων. Η προσπάθεια επομένως επιβολής ιδεολογικών 
εκφάνσεων της Δύσης σε αυτή την κοινωνία απαιτεί επίπονο και μακροχρόνιο αγώνα.

Γ. Συμπεράσματα

Στη διάρκεια της βασιλείας του Όθωνα η πολιτιστική ζωή της πρωτεύουσας αναζητού
σε το θεατρικό της στίγμα ανάμεσα στην όπερα και το ελληνικό ρεπερτόριο. Το Θέατρο 
Αθηνών αποτελούσε το μοναδικό χώρο συνάντησης και διασκέδασης όλων των κοινω
νικών στρωμάτων. Ανάλογα με τις εμπειρίες της και τις γνώσεις της, κάθε τάξη προ
σπαθούσε να επιβάλλει τις δικές της πολιτιστικές επιλογές στο σύνολο.

122. Χριστιάνα ΛΥΤ, Μια Λανέζα στην αυλή του Όθωνα, Μτφ. Αριστέα ΠΑΠΑΝΙΚΟΛΑΟΥ-ΚΡΙΣΤΕΝΣΕΝ, 
Ερμής, Αθήνα 1988, σ. 117-118.

123. Εφ. Μέλισσα, A , 14.12.1840, φ. 27, σ. 109.
124. Αι ευχαί του Έλληνος του Ολύμπου προς άπασαν την ελληνικήν φυλήν, εν Αθήναις 1.1.1859, σ. 6.
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ΚΩΝΣΤΑΝΤΖΑ ΓΕΩΡΓΑΚΑΚΗ

I. Το ιταλικό μελόδραμα και η όπερα, «vision du monde» των ευρωπαίων αστών α
ποτελούσαν πόλο έλξης της βασιλικής αυλής, των ανώτερων τάξεων και των ε- 
τεροχθόνων. Οι ασθενέστερες κοινωνικά ομάδες και οι αυτόχθονες μετά τον εν
θουσιασμό της πρώτης χρονιάς απομακρύνονταν σταδιακά από την αίθουσα.

II. Οι ελληνικές παραστάσεις κατά καιρούς συγκέντρωναν το ενδιαφέρον των θεα
τών, η απειρία όμως των ερμηνευτών και το αμφιλεγόμενο συχνά σκηνικό απο
τέλεσμα δεν μπορούσαν να ελκύσουν το ενδιαφέρον της αθηναϊκής élite. Συχνά 
«η Κνβέρνησις, οι ενκαταστατότεροι πολίται, οι φοιτώντες τας ιταλικός παρα
στάσεις έλειπον, ο δε λαός πιστός έμενεν εις το θέατρον του τόπου»125.

III. Η πολιτεία, εξαρτημένη πολιτισμικά από τις ευρωπαϊκές δραστηριότητες, έστρε
ψε το ενδιαφέρον της στους ιταλικούς θιάσους, τους οποίους επιχορηγούσε συ
στηματικά μετά το 1850. Οι έλληνες ηθοποιοί, αβοήθητοι οικονομικά, προσπά
θησαν να συνεταιρισθούν χωρίς ικανοποιητικά ωστόσο αποτελέσματα.

IV. Μεγάλη ομάδα των βουλευτών αλλά και του αθηναϊκού τύπου τηρούσε αρνητι
κή στάση απέναντι στις θεατρικές δαπάνες. Προβαλλόταν διαρκιος το επιχείρη
μα της κάλυψης άλλων ουσιαστικότερων αναγκών «πως δύναται η κνβέρνησις 
να δικαιολογήση μεν τας εν τω προϋπολογισμώ γενομένας οικονομίας, ήγουν την 
αφαίρεσιν δαπανών παραγωγικών και άλλων χρησίμων εις κατασκευήν κοινω
φελών ιδρυμάτων, αφού παρουσιάζει τοιαύτην δαπάνην υπέρ του θεάτρου;»126 
χωρίς να επισημαίνεται το ουσιαστικό πρόβλημα της μονόπλευρης επικοινωνίας 
των πολιτισμών, της δουλικής μεταφοράς των δυτικών θεατρικών προϊόντων χω
ρίς τη λειτουργία αφομοιωτικών διαδικασιών για την ένταξη τους ή τη δημιουρ
γική ανάπλασή τους από την ντόπια παράδοση.

Οι στείρες αντιπαραθέσεις μεταξύ κυβερνήσεως και βουλευτών δεν επέτρεψαν τη 
δημιουργία ενός γόνιμου διαλόγου για την προώθηση της ιδέας του Εθνικού Θεάτρου. 
Έτσι στο τέλος της οθωνικής περιόδου το ελληνικό θέατρο ταλαντευόταν ακόμα ανά
μεσα στις σύγχρονες ευρωπαϊκές τάσεις και το ξεπερασμένο ελληνικό ρεπερτόριο, ανα
ζητώντας μάταια τη θεατρική του ταυτότητα.

125. Εφ. Συνένοχης, Β', 19.1.1845,27, σ. 3.
126. Πρακτικά Γερουσίας, Συνεδρίασις 17.10.1856, σ. 1277. Η δαπάνη για την οποία γίνεται λόγος ανέρ

χεται συνολικά στο 0,17% του συνολικού προϋπολογισμού του 1856, ποσό εξαιρετικά μικρό για να καλυ
φθούν όλες οι δαπάνες για τις οποίες γίνεται λόγος.

172



ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ:

ΟΙ ΠΑΡΑΣΤΑΣΕΙΣ ΤΟΥ ΘΕΑΤΡΟΥ ΑΘΗΝΩΝ 

1840 (Ιανουάριος - Δεκέμβριος)

Α. Ιταλικοί θίασοι 
Lucia di Lamermoor (6.1)
Διανομή: Lucia: Rita Basso, σοπράνο, Henry: Ang. Pollani, βαρύτονος, Edgar: Pietro de Zucatto, 
τενόρος, Arthur: Giov. Zannini, τενόρος. Διεύθυνση ορχήστρας Luciano Fontana.
Donizzeti: Belisario
Διανομή: Giustiniano: Er. Ferri, Belisario: Ant.Tomasi, Antonina: Rita Basso, Irene: Amalia Ricci, 
Europa: Matilda Cardinalini, Eutropio: Giov.Zannini, Eusebio: Gius. Piemontese, Ottario: N.N. 
Bellini: Norma
Διανομή: Politone: Petro de Zuccato, Orovesa: Ang. Pollani, Norma: Rita Basso, Adalgisa: Gaet. 
Lugli, Clotilde: Luig. Tornasi, Flavio: Giov. Zannini, Due Fanelli: N.N.
P. A.Coppola: Nina, pazza per amore
Διανομή Nina: Rita Basso, Conte Rodolfo: Ang. Pollani, Enrico: Pietro de Zucatto, Il dottor 
Simplicio: Pietro Rota, Mariana: Matilde Cardinalini, Giorgio: N.N.
Ricci: Chiara di Rosemberg 
Chiara: Am. Ricci 
Rossini: Il barbiere di Sivilia
Διανομή: Figaro: An. Tomasi, Almaviva: B.Sansoni, Rosina: G.Lugli, Barholo: Rotta, Basilio: 
An.Pollani.
Bellini: I Capuleti ed i Montecchi
Διανομή: Capello: Ang. Pollani, Giulietta: Gaet. Lugli, Romeo: Rita Basso, Tebardo: Giov. Zannini, 
Lorenzo: Fran. Ferri.
Bellini: La Sonnambula
Amina: Rita Basso, Lisa: Gaet. Lugli.

B. Ελληνικές παραστάσεις
Ι.Ζαμπέλιου: Γεώργιος Καστριώτης (5.4), Ι.Ζαμπέλιου: Ρήγας Φερραίος, Metastasio: Ολύμπιο 
(μτφ. Ρήγα Φερραίου), Μολιέρου: Εξηνταβελόνης (διασκευή Κων.Οικονόμου), Ι.Ρ. Νερουλού: 
Πολυξένη, Μολιέρου: Ακούσιος ιατρός.
Θίασος; Κ. Καστόρχης, Θ. Ορφανίδης.
Monti: Αριστόδημος (μτφ. Κ.Κ. Αριστίας) (24.11 και 8.12).
Κ.Κ. Αριστίας, Μ.Α. Τζίβιτζα (ή Αικ. Παναγιώτου)

1841 (Ιανουάριος - Μάιος)

Α. Ιταλικές παραστάσεις 
Bellini: Norma
Διανομή: Norma: Rita Basso, Adalgisa:, Oroveso: Moretti.
Donizetti: Belisario 
Antonina: Rita Basso 
Ο Μανιώδης
Θίασος: Pollani, Moretti, Marketti.
Bellini: Υπνοβάτης, Auber: Μπροντζινο άλογο, Rossini: Ο Κουρέας της Σεβίλλης και η Κλέφτρα 
κίσσα (αποσπάσματα από τα τρία έργα)
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TEATRO D ATENE.
AVVISO AL PUBBLICO.

DELLA MUOVA IMPRESA PER IL GIORNO DI MARTEDÌ f. DECEMBRE 1841

ΘΕΑΤΡΟΝ ΤΩΝ AHI I NUN.
ΕΙΔΟΠΟΙΗΣΙΣ ΠΡΟΣ ΤΟ ΚΟΙΝΟΝ.

ΤΗΣ ΝΕΑΣ ΑΙΕΤΘίΤίΣΕύΣ ΑΙΑ TUN ΤΡΙΤΙΙΝ 26 ΝΟΕΜΒΡΙΟΓ 1841.

ΤΑ tétnmpm r.pt>«* *pb»x* xsù Btirpsv, Κ Τ«*'.** 'Λ*τρ>- 
μχ*Χι, ‘JPriarBtsn«όυ:, lyriru; llii«, ««i Λ «/deduo;
Patenti iauxti* é; ri* durâpiire* àxiymt ri K*riw*i tij 

«φΜν4·Ί* TW* μΐΧ>ίρ*μ*Τ*·*, Τ«ί 4**ί* rig/H fäC^‘ ««»*/>“- fa**» «< τ*; r*r,»ài déî« 4 ipytimif Κ· Φ. Kw*-
»tewripi, tiw; àts««*#ôto» <t« il* à****« *4 il**aiau&rxrr< rb
f eye <*€*£*» it ßtoiftv tiotbuitw xtù Btârp», but*«·» >4 
raw»« ri ump tût» xpexmzaSUOtirrx %eix, XMi «l*dw»<é»*>

l e quafro prime parti Cantanti Sîg. ' Temine Asdru
bali, Rosa Bianchini, Ignazio Valli, e Ludovico Finocchi, 
trovandoli alla diipiacenle necessita di dovere cessare 
dalle loro operazioni Musicali, fin qui esercì tat.· su ques
te illustri scene, avendo ad essi dichiarato il Sig. Im
pressane Francesco Costantini di non poter proseguire 

Teatrale Impresa per mancanza di rendile o

τις ri fttémn tnt/mph» ri» *vuf4*tt&*r+* fuite/ tv*, *rfw; ri 
ftori xm «retori**«, »ptexifuxat ii μοηρά* rhi ittxrptiei rw* inv 
pétiez* xpi; *χ*γψ> ivcmpitrvx irwtntxb xi twwÛûen» t>f 
h*ipun iti ri ||*xitevfrir»<rt dt* Χβγχριβνμάχ xm T*» 5«*- 
rftttâi mtpmtéttu μίχρί xM evueûpmmti xm wpatitapt-
tfitrxw Ιξ for*ù*. Oi p-.AfrrK »»» 04β«* If tees* Λ üjnr.H 
B. AüA ««&»; Md «dm; *i cfrymk n lirai, **i 4 
tfpmpi t*> nfmxtueùrrti xtûrtu Mlsm Xii» vV tyt* ri» Çh t* w» 
Md TJtipiptt tûxei; pi rb «rvrif» ytwsufmd rw*, βν^χ-ρβΟνη; 
ri pixpm rik fcérirerii rw*.

Ali va HxxtÎjfiM ri Storp« χ»ρίί di*«**», api; ntosr, 
«ύχβρΟτηΜπ» T9Û ti|«s»*S**t«v Mfweû, iewupvivr.Oeei** «ai Ktpt- 
ptverxm f,bi UM xpùvn %Mp>* *« 4λ>« ân/xipet, t irmp'x 
Itv 5ίλθ *apaì*4«i xerato péce* dwri^lto* vàffwnlirf «pi; 
fitixmern ttb Örirpeu «ai «ύχ*ρ»οττσ» tw «et*eS, *pé; 4 ra
dei» h mûtsw *«i pi lia r4 ν*«ρδ»λ«Α t(six ttpeviaptZcv· 
xm ini teù wspbxe; ri 4y*&k-

Ti tfor.xtpia* *a$* vécu fuieipâuttm Stift·. ηΧ/ρ^χιβΰχ 
$ρ*χ· 2 dii xi» Rpitrttt ieidpmt, dii ii rb ituriptn pian «a 
ή tus*«** «arie ri; Tjyipspb, «ai «ôîw âlrii il** sigiti »i; Λ*ι 
ri distorna* rw* *éw* rtxpxxxAaw*.

Oi tûptat Sitou* y*tpu ri d«ziwu* vi r.)r.p>r>rsi
3ρ*χ. i.

K «Stipar* alatoti d«i **$t i. espiar**» *tov pthipà-
pare* Αρβχ. 1.

A»a ta; i»«toufeuî. Ai*. 75-
Ή «rVtipepi Kperiupttir, iii IA repeat**«; *» 4 ti«i 

Ap. 45.
Q *«tpi< ri; ewvdptfpÂ; ip/ttat dii ;tiv tji»; viavq e-j*ip$- 

pxtài ini rb vifupat, iti ii tsù; nxXtu»; df' t£ rito«»*« 
i epe&towia, ri* Ικ#»*ν «ίχη etop4*n ti» ri* ealat** diri
tto«·«*. *A* ***««; Sito» rit yé*B aw*dpif*»:ri; dii ta xtourti **■ 
Kaputt* dtoer» ri ίζλίξη ri* ipépb, a» Sii« τ,Χτ.μιμι Ap. 
7 lté 45, wepim«*«;.

O' 4*nep*e*Kiô»* rto *w*rp»îa» 
inranoz uaau

nella !
prodotti del Teatro stesso, alti a coprire le vistose spe- 

C«stanimi incontrate: e dovendo li indetti 
Cantanti rimanere privi dei loro mensili assegni, di cui 
essi sono stati assicurati, come è già arrenato, e trovan
dosi cosi lontani dalla loro Patria, piuttosto che darsi 
in braccio a delle funestissime conseguenze hanno riso
lato di unirsi in perfetta società, ed a tatto loro azzar
do tenere aperto il Teatro di Atene per proprio conto 
fino alla già fissata stagione di Mesi sei persuasi che f 
ottima Reale Corte di questa Reggia Otti, tutti i Probi, 
‘ buoni Cittadini, nonché Γ Inclita Guarnigione Milita- 

, vorrano prendere in rmuìJeraziooe I attuale loro 
sto, e senza far calcolo della scena abilità assisterli e 

proteggerli.
‘ rchè il Teatro agisca senza in temi** ione, ed il Pu- 

■ sia servito con ogni possibile premura, è stata già 
scritturala altra Prima, c seconda Doana, e consecuti
vamente non sarrà oromeso per parte «Iella società in
traprendente tuttodì) che pottrà essere dì comune *o- 
disfazione. Per incominciare a dare una prova di quan- 

pra ; ad onta delle vistosissime spese, si è fissato 
quanto segue

la sola prima recita di igni Opera nuova si paghe* 
il Biglietto d'ingrosso Drac. 2.
\λ seconda ‘parimenti fuori d'abbonamento come la 

prima a 4 \i e così consecutivamente in tutto il cor
delle recite.
I Sig. Militari goderanno il solito privilegio come ai 
isato cartellone Drac. 1.
10 Scanno chiuso per la sola prima recita di ogni

Opera nuova Drac. )
Le altre sere indistintamente — 75
L abbonamento resta Usato da 15 in 15 recite ed U 

prezzo sarà in Drac. 15. e questo da incominciar« do
po compito il numero delle recito per i Sig. abbonati 
della cessata Impresa, e per gli altri che vorranno fa

vorire è Usato fino del giorno di oggi. Se qualcheduno 
desiderasse abbonarti anche per lo »canno chiuso potrà 
scegjiere ano numero, e pagare Drac. 7 Vit per recito 15.

L’abbonamento sarà ricevuto per comodo dei Sig. ab
bonati nelli due principali Caffè dell* Sig. Santo e Roberto.

11 rappresentante la società
tessuto valli.



ΘΕΑΤΡΟ ΑΘΗΝΩΝ: ΟΙ ΠΑΡΑΣΤΑΣΕΙΣ ΣΤΑ ΧΡΟΝΙΑ ΤΟΥ ΟΘΩΝΑ

Β. Ελληνικές παραστάσεις
Αναγγελία για το ανέβασμα του Θανάτου του Μάρκου Μπότσαρη (του I. Ζαμπέλιου;) στις 
6.2.1841 και του Μανιώδους τον Ferretti (μτφ. Χ.Μιχαλόπουλου).

1841 - 1842

Ιταλικές παραστάσεις 
Bellini: Beatrice di Tenda
Διανομή: Filippo Maria Visonti: Lud. Finocchi, Beatrice di Tenda: Ter.Asdrubali, Agnese: Rosa 
Bianchini, Orombello: Valli, Anichno: Eug.Tartaglini, Rizzardo: N.N.
Donizetti: Gemma di Vergy
Διανομή: Conte: Lud. Finocchi, Gemma: Ter.Asdrubali, Ida: Rosa Bianchini, Tamas: Valli, 
Rolando: Ferri, Guido: Eug.Tartaglini.
Bellini: Norma

1842 - 1843

A. Ιταλικές παραστάσεις
Donizetti: Gemma di Vergy, Bellini: Beatrice di Tenda, La Sonnambula 
Donizetti: Roberto Devereux
Διανομή: Elisabetta: Stefanina del Pino, Lord: Giovani Araldi, Sara: Lucrezia Micciareli - Marconi. 
Roberto Devereux: Paolo Zilioli, Lord Cecil: Carlo Mariani, Gualtiero: Leonidas Capello. 
Donizetti: Elisir d'amore
Διανομή: Adina: L.Micciarelli - Marconi, Nemorino: Paolo Zilioli, Belcore: G.Araldi, Dulcamara: 
G.Ferlini, Giannetta: Assunta Balleli.
L.Ricci: Chi dura vince
Διανομή: Elisa di Beaubour: L.Micciareli, Emilio Sanviti: Carlo Mariani, Baronessa: As.Balelli, 
Gennaro Malerba: Gius.Ferlini, Giovanni: An.Desiro, Biaggio: Fr.Ferri, Sergente: N.N.
V.Bellini: Il Pirata
Διανομή: Ernesto: Giov.Araldi, Imogene: Stef. Del Pino, Gualtiero: P.Zilioli, Itulbo: C.Marianni, 
Gofredo: Fr.Ferri, Adeli: As.Balelli.
L.Ricci: Un aventura di Scaramuccia
Διανομή: Scaramuccia: G. Araldi, Tommaso: An.Desiro, Sandrina: Stef. del Pino, Lelio: P.Zilioli, 
Domenico: L.Capello, Il Contino: As. Balelli, Il Visconte: C.Mariani, Elena: Gaet.Raimondi, 
Διεύθυνση ορχήστρας: Ang. Lambertini, Διεύθυνση χορωδίας: Antonio Ricci.
Με αφορμή τα γενέθλια του Όθωνα παρουσιάζεται το Gara d’ ommagio, cantata σε 2 πράξεις, 
στην οποία συμμετέχουν όλοι οι καλλιτέχνες.
Διανομή: La concordia: Stefanina del Pino, La constanza: Lue. Micciareli, La fedeltà: As. Balelli,
L' amor di patria: P.Zilioli.

Β. Ελληνικές παραστάσεις 
Monti: Αριστόδημος
Διανομή: Αριστόδημος: Λ.Καπέλλος, Λύσανδρος: Θ.Ορφανίδης Κισύρα : ΑΘ.Φιλιππάκη.
Alfieri: Φίλιππος ο Β', βασιλεύς της Ισπανίας 
Μολιέρου: Φιλάργυρος 
Αβάρας: Θ. Ορφανίδης 
Α.Ρ.Ραγκαβή: Γάμος άνευ νύμφης 
Θ.Ορφανίδης, Σ.Καρτέσιος, Ν. Μαυρογεωργίου..
Βολταίρου: Ζαΐρα (μτφ. Ι.Ρ. Ραγκαβή) (8.5)
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ΚΩΝΓΓΑΝΤΖΑ ΓΕΩΡΓΑΚΑΚΗ

Διανομή: Ζαΐρυ. : Μαρ. Δομεστίνη, Νεραστάν: Θ. Ορφανίδης, Οροσμάνος : Λ. Καπέλλος, 
Χατιλληάς: Γ. Οικονομίδης, Λυσιγνάν: Σ. Καρτέσιος.
I. Ζαμπέλιου: Η τραγωδία τον Μάρκον Μπότσαρη και η μονόπρακτη κωμωδία Αι από δικηγό
ρον ζητούμενοι γελοίαι συμβουλαί (μτφ. Θ. Ορφανίδη) (10.6,13.6)

1843 - 1844

Α. Ιταλικές παραστάσεις 
Donizetti: Lucrezia Borgia
Διανομή: Alfonso: G.Zuchini, Lucrezia Borgia: Am.Mattioli, Gennaro: Al.Simoncelli, Gubetta: 
C.Magni, Maggio Orsini: As. Balleli, Rustichello: Ant.Possancini, Petruccio: Gaet.Raimondi, 
Vitelozo: L. Constantini 
Donizetti: Anna Boìena
Διανομή: Enrico Vili: G.Zucchini, Anna Bolena: Am.Mattioli, Giovanna Seymour: Lucrecia 
Micciareli Marconi, Lord Rochefort: C. Magni, Riccardo Percy: Al. Simoncelli, Smeton: As. Balleli, 
Sir Hervey: Ant. Possanzini. Μουσική Διεύθυνση: Gen. Fabrichesi, Διεύθυνση χορωδίας: Antonio 
Ricci.

B. Ελληνικές παραστάσεις
Monti: Αριστόδημος, I. Ζαμπέλιου: Μάρκος Μπότσαρης, Βολταίρου: Βρούτος, I. Ζαμπέλιου: 
Τιμολέων, Μολιέρου: Ακούσιος ιατρός (διασκευή Θ. Ορφανίδη) και Εξηνταβελόνης (διασκευή 
Κ. Οικονόμου), I. Ζαμπέλιου: Σκεντέρμπεης και Διάκος, Α.Ρ. Ραγκαβή: Ευφροσύνη και οι μονό
πρακτες κωμωδίες Δικηγόρος (Αι από δικηγόρου ζητούμενοι γελοίαι συμβουλαί) και Ο γάμος 
των τρελλών.
Θίασος: Λ. Καπέλλος, Θ. Ορφανίδης, Αικ. Παναγιώτου, Αθ. Φιλιππάκη, Σ. Κουρτέσης (Καρτέ
σιος), Γ. Οικονομίδης, Ν. Μακρογεωργίου, Κακούρης, Νικ. Σάμιος.

1844- 1845

Ελληνικές παραστάσεις
Ι.Ε. Γιαννόπουλου: Ο Αρμόδιος και ο Αριστογείτων (22.10,29.10) και Ο Δημήτριος Λέκκας ( Η ε- 
λενθέρωσις των Αθηνών) (25.12,1.1), Αλ. Δουμά: Ο πύργος του Νελ, Μολιέρου: Φιλάργυρος, Π. 
Σούτσου: Οδοιπόρος και οι μονόπρακτες κωμωδίες Γάμος των τρελλών, Δικηγορικά γελοία και 
Μυστικά.
Θίασος: Σ. Κορτέσης, Αθ. Φιλιππάκη, Λ. Καπέλλος, Γ. Οικονομίδης, I. Κούγκουλης, Καλ. Χρή
στου, Αθ. Σίσυφος, Δανάση.

1845 - 1850

Α. Ιταλικές παραστάσεις (1846 - 1847)
Donizetti: Lucia di Lamermoor, Rossini: Ο Κουρέας της Σεβίλλης, Bellini: Norma.
Θίασος Γαρδέλλη.

B. Ελληνικές παραστάσεις
Γ. Πραντούνα: Η ελενθέρωσις των Αθηνών, Μολιέρου: Ο κύριος Πουρσονιάκος και Σγαναρέλος, 
Αλεξ. Δουμά: Ο πύργος του Νελ, Λ. Καπέλλα: Αουκρητία Κολλατίνου, Σούτσου: Άγνωστος, 
Θεοδ. Αλκαίου: Μάρκος Μπότσαρης, I. Ζαμπέλιου: Ρήγας Φερραίος και Γεώργιος Καραϊσκάκης. 
Θίασος: Γ. Οικονομίδης, Θ. Παναγιώτου, Γ. Δημητριάδης, Μπίλλερ, I. Κούγκουλης, Ν. Μακρογε
ωργίου, Ν.Αναστασιάδης, Θ. Δημητρίου, Ευθ. Ιωαννίδου.
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1850 - 1851

Ιταλικές παραστάσεις 
Bellini: Οι Πουριτανοί
Διανομή: Ελβίρα: V. Marchesini, Αρθρουρ: Mexas, Λόρδος Γουώλτον: Capriles, Σερ Τζωρτζ: 
Consolis.
Verdi: Ερνάνης
Διανομή: Ερνάνης: Mexas, Ελβίρα: V.Marchesini, Δον Κάρλος: Consolis, Ντε Σίλβα: Capriles. 
Ricci: Chi dura vince, Rossini: Il Barbiere di Siviglia, Paccini: Saffo, Verdi: I due Foscari.

Ελληνικές παραστάσεις δεν έχουν καταγραφεί στον τύπο.

1851 - 1852

Ιταλικές παραστάσεις
Verdi: Nabucco, Mercadante: Il Giuramento, Rossini: Il Barbiere di Siviglia, Bellini: Norma, 
Donizetti: Belisario.
Επίσης αναγγέλονται οι παραστάσεις: Verdi: Lombardi, Luiza Miller και Attila, Donizetti: Linda 
de Chamonix και Maria de Rohan, Fioravanti: Colomella, Ricci: Le prigioni di Edimburgo, Rossini: 
La Cenerentola, Paccini: Saffo.
Θίασος: Em. Comminoti (prima donna assoluta), Z. Rondoni (altra prima donna), G.Calvi (prima 
donna contralto), An. Garofalo Bellini (comrimaria), Er. Antico (primo baritono assoluto), 
G.Chiusuri (altro primo baritono), B. Rossi (primo tenore assoluto), G. Scordovi (altro primo 
tenore), L. Canedi (primo basso profondo), Eug.Linari Bellini (buffo comico).

Εξαιρετικά περιορισμένες είναι οι πληροφορίες για τις ελληνικές παραστάσεις. Είναι γνωστό το 
ανέβασμα του Βρούτον του Βολταίρου με το Λ. Καπέλλα. Στο διάστημα από 2 έως 11 Οκτωβρί
ου δίνονται παραστάσεις του «ακροβάμονος» I. Χάπμαν και του θαυματοποιού Λ. Βεργεέρου.

1852 - 1853

Ιταλικές παραστάσεις
Verdi: I Masnadieri και Αουίζα Μύλλερ, Bellini: Norma, Donizetti: Gemma di Vergy, Lucrecia 
Borgia, Elisir d’amore. Bellini: La Sonnambula, Rossini: Il Barbiere di Siviglia.
Θίασος: Finetti - Batocchi,, Marinangeli, Casali, Merlo, Scole, Ortolani, τενόρος, Orlandi, βαρύτο
νος, Teresa Bassoni, Rineli.
Verdi: Attila
Διανομή: Dolabella: Finetti, Foresto: Ortolani.

1853 - 1854

Ιταλικές παραστάσεις
Verdi: Αττίλας, Ριγολέτος και Ερνάνης, Donizetti: Μαρίνος Φαλιέρος, Rossini: Κουρέας της Σε- 
βίλης.
Θίασος: Αργεντινή Αγγελίνα, σοπράνο, Bocabadatti - Francalucci, σοπράνο, Γκουερίνη, contralto, 
Ortolani, τενόρος, Cesare More 11 ìβαρύτονος. Capriles, μπάσσος, Πένσης, κωμικός.
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1855 - 1856

Ιταλικές παραστάσεις
Donizetti: Lucrecia Borgia, Verdi: Μάκβεθ και Trovatore, Ricci: Κρίσπίνος (Crispino e la comare). 
Θίασος: Josephine Zechini, Neri Mattioni, Crespolani.

1856 - 1857

Ιταλικές παραστάσεις 
Rossini: Semiramis
Διανομή: Σεμίραμις: Brignole - Ortolani, Αρσακές: Angiolina Borghi - Bietti, Ασσούρ: Crivelli.Δι
εύθυνση ορχήστρας: Lambertini.
Donizetti: Lucia di Lamermoor
Lucia: Brignole - Ortolani, Edgar: Liverani
Verdi: Il Trovatore
Διανομή: Μανρίκο: Liverani, Κόμης ντι Λούνα: Rissi, Λεονόρα: Manetta Roffi, Ατζουτσένα: An. 
Borghi - Vietti. Σκηνογραφία: Lanza.
Επίσης ανεβαίνουν Οι Μακκαβαίοι.

1857 - 1858

Α. Ιταλικές παραστάσεις 
Paccini: Bondelmonte
Διανομή: Bondelmonte: Ρ. Chiesi, Amede: C. Bartolucci, Beatrice: Delfina Demoro, Biana: Chr. 
Rosati, Isaura: Sus. Onori, Uberti: N. Adoni, Gangalandi: A. Lumachi, Mosca: G. Pederzoni, Fifanti: 
B. Nerozzi.
Rossini: La Cenerentola (Η Σταχτοπούτα)
Διανομή: Don Ramiro: Ant. Severini, Dandini: Ales. Berlendis, Don Magnifico: Se. Mazzucheli, 
Clorinda: Sus. Onori, Tisbe: Chr. Rosati, Angelina: El. Donovani, Alidoro: Raim.Buffagni.
Verdi: Traviata, Donizetti: Il Campanello di notte.

B. Ελληνικές παραστάσεις
Schiller: Ραδιουργία και έρως (μτφ. Μ.Ω.)
Θίασος: Λ. Καπέλλος, I. Καμπιώτης, Π. Σούτσας, Αμαλία Στοκ, Αρ. Συψώμου, Πολ. Σμυρλή. 
Μολιέρου: Ο Εξηνταβελόνης (διασκευή Κ. Οικονόμου)
Διανομή: Εξηνταβελόνης: Σ. Κορτέσης, Βαρδαλούμπας : Ν. Δαλματάς, Κλεάνθης: I. Καμπιώτης, 
Ζωήτσα: Π. Σμυρλή, Δημητράκης: Γ. Καμπίτζης, Χαρίκλεια: Μ. Σάιλερ, Κεράτσα Σοφουλιώ:
Αρ. Συψώμου, Κυρ. Σύμος: Ν.Ν., Κυρ. Γιάννης: Π. Σούτσας, Κερά Μαρία : Ν.Ν., Βράκας: Ν. Αρ- 
γυρόπουλος Κερά Κακουλή: Αθ. Συψώμου, Στροβίλης: Αθ. Σίσυφος, Αρχέλαος: Π. Δασκαλό- 
πουλος, Επίτροπος: Ν.Ν.
Metastasio: Ο Θεμιστοκλής
Διανομή: Ξέρξης: Λ. Καπέλλος, Θεμιστοκλής: Α. Μανούσος, Ασπασία: Αμ. Στοκ, Νεοκλής: Γ. 
Καμπίτσης, Ροξάνη: Πολ. Σμυρλή, Λυσίμαχος: Αθ. Σίσυφος, Σεβαστός: Π. Σούτσας.
Monti: Αριστόδημος 
Αριστόδημος: Λ. Καπέλλος
Μολιέρου: Ασυλλόγιστος, Ακουσίως ιατρός, Βίαιος γάμος και Αι κομψευόμεναι Κερατσίτσαι 
(μτφ. Δ.Ι. Λάκωνα).
Βολταίρου: Ζαίρα (μτφ. Ι.Ρ. Ραγκαβή), Αουκρετία Βόργια (του Ουγκό;)
Σ. Καρτέσιου: Ο Καρπάθιος ή ο κατά φαντασίαν ερωμένος.
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Επίσης ανεβαίνουν: Η ερυθρά κόμη, Ο λοχίας Παλαύρας, Η σκιά τον Ρινάλδου, Ο Δικηγόρος Πα- 
τελίνος (La farce du maître Patelin) Ferretti: Ο Μανιώδης, Brisebarre - Marc: Τα δύο αγάλματα.

1858- 1859

Verdi: Nabucco και II Trovatore, Bellini: Norma.Tr\\ ίδια περίοδο παρουσιάζεται ο Δον Κέκκος 
και γίνεται συναυλία της Ισαβέλλας Ιατρά (26.4 και 27.4).

1859 - 1860

Α. Ιταλικές παραστάσεις
Verdi: IMasnadieri και Emani, Donizetti: La fille du régiment και Lucrecia Borgia, Bellini: Norma. 
Θίασος: Κλ. Νοέλ, Στ. Καζιμίρ - Νέυ.

Β. Ελληνικές παραστάσεις
Metastasio: Ολύμπια (μτφ. Ρήγα Φεραίου). Απαγγελία ποιημάτων των Παράσχου και Ζαλοκώ
στα σε ενιαίο πρόγραμμα με κωμωδία του Ραγκαβή.

Την περίοδο 1860 -1861 το θέατρο παραμένει κλειστό λόγω εργασιών ανακαίνισης.

1861 - 1862

Δικηγόρος Πατελίνος (La farce du maitre Patelin), A.P. Ραγκαβή: Γάμος άνευ νύμφης, Ο Μανιώ
δης (μτφ. X. Μιχαλόπουλου), Labiche: Αι συνέπειαι τον πρώτου γάμον.
Θίασος: Π. Σούτσας, Αθ. Σίσυφος, Π. Βονασέρα, Ειρ. Αλικούρη, I. Στρατηγόπουλος, Αρ. Βαρθο
λομαίος, Ν.Ι. Κυριάκός.

1862 - 1863

Α. Ιταλικές παραστάσεις 
Verdi: Aroldo
Διανομή: Aroldo: Pelagalli, Erberto: Garcia, Mina: Adela Mario Celli.
Απολλώνιου: Ebreo.
Donizetti: Elisir d'amore (8.11, 17.11).
Αντίνα: Giulia Gianelli Pallotta, Νεμορίνο: Erani.
Verdi: La Traviata (3.11, 6.11, 15.11, 20.11).
Βιολέττα: G. Gianelli.
Επίσης ανεβαίνουν: Don Checco (18.12) και Δεϊλά, η πολιορκία της Γρανάτας (27.11, 8.12)

Β. Ελληνικές παραστάσεις
Β.Ουγκό : Ερνάνης, V. Séjour: Ο υιός της ννκτός, Μολιέρου: Ο Εξηνταβελώνης (3.12) και Ακού
σιος ιατρός (5.11), I. Ζαμπέλιου: Τιμολέων (9.11) και Ρήγας Φερραίος (7.12), Γ. Πραντούνα: Αι ε
λευθερωμένοι Αθήναι, Μολιέρου: Ο δια ραδιουργιών αποτυγχάνων γαμβρός (9.3) και Ο κατά φα
ντασίαν προδοθείς σύζυγος, Brisebarre - Marc: Τα δύο αγάλματα (16.11) και Ο Μανιώδης. 
Θίασος: Π. Σούτσας, Αθ. Σίσυφος, Σ. Καρτέσιος, Γ. Κούγκουλης.
Α.Ρ. Ραγκαβή: Η παραμονή της Ελληνικής επαναστάσεως (ερασιτεχνική παράσταση με φοιτητές. 
25.1,1.2 και 8.2).
Δάφνη: Πιπίνα Βονασέρα.
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ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ

α. Για τη σύνταξη του καταλόγου των παραστάσεων χρησιμοποιήθηκαν ως πηγές ο τύπος της ε
ποχής, προγράμματα παραστάσεων και οι διανομές, που είχαν καταγραφεί στην έκδοση των λι- 
μπρέττων των μελοδραμάτων. Συγκεκριμένα:

Εφημερίδες:
Ελληνικός Ταχυδρόμος (1840 - ), Φήμη (1840), Ταχύπτερος Φήμη (1841 - 1857), Μέλισσα (1840), 
Αθηνά (1840 - 1857), Λιών(1840 - 1857), Ζέφυρος (1841), Ελληνικόςπαρατηρητής/L’observateur 
grec (1841 - 1843), Πρωινός Κήρυξ (1843 - 1844, 1856), Η Νίκη (1844), Η Αναμόρφωσις (1845), 
Τρακατρούκα (1849 - 1851), Εθνική (1852), Courrier dAthènes (1851), Le Moniteur grec (1856 - 
1857), Ήλιος (1856 - 1857), Ανγι) (1857 - 1859), Εσπέρα (1858 - 1859), Μέριμνα (1858), Ανεξάρτη
τος (1858), Φιλελεύθερος (1859), Φως (1860), Ημέρα (1860), Ευαγγελισμός (1862), Παλιγγενεσία 
(1862), Εθνοφύλαξ (1862), Εθνοσυνέλευσις (1862).

Περιοδικά:

Ευρωπαϊκός Ερανιστής ( 1840), Ευτέρπη (1851, 1854), Αβδηρίτης (1857), Χρυσαλλίς ( 1863). 

Λιμπρετγα:
Belisario, tragedia lirica, Atene, dalla stamperia del Amico del popolo, 1840.
Nina, pazza per amore, melodrama, Atene, dalla stamperia del Amico del popolo, 1840.
1 Capuleti ed i Montecchi, tragedia lirica, Atene dalla stamperia del Amico del popolo, 1840.
La sonnambula, melodrama, Atene dalla stamperia del Amico del popolo, 1842.
Beatrice di Tenda, Atene dalla stamperia di C.Garbola, 1841.
Gemma di Vergy, Atene dalla stamperia di C.Garbola, 1841.
Donizetti: Roberto Devereux, tragedia, Atene, stamperia C. Antoniadi, x.x.
L.Ricci: Un aventura di Scaramuccia, Atene, dalla stamperia di P.B.Melacuri e F.Carabini, x.x. 
Donizetti: L'elisir d'amore, Atene, stamperia K.Antoniadi, 1843.
Bellini: Il Pirata, dalla stamperia di P.B.Melacuri e F.Carabini.
La gara d’ommagio, Atene, dalla stamperia Melacuri e Carabini, 1843.

Προγράμματα παραστάσεων υπάρχουν στη συλλογή Βλαχογιάννη, κυτ.ΔΙΟ στα Γενικά Αρχεία 
του Κράτους.

β. Οι πληροφορίες για τις ελληνικές παραστάσεις συχνά είναι ανύπαρκτες στον τύπο της εποχής. 
Περιοριζόμαστε λοιπόν στα στοιχεία του Λάσκαρη.

γ. Οι τιμές των εισιτηρίων ποικίλλουν:
- Στην παράσταση της 8ης Μαρτίου 1842 προς ίδιον όφελος της Κυρίας Αδελαίδας Καρβίνι και 
του συζύγου της Γασπάρεως Τζέννα καθηγητού του βιολιού.
Τιμή της εισόδου Δραχ. 1 Vi. Διά τους Κ. Αξιωματικούς 1.

- Στην παράσταση 27 της 27ης Οκτωβρίου 1857 του Μποντελμόντη του Πατσίνι.
Εισιτήριον πλατείας, Δρ. 1,55 - Στρατιωτικόν Δρ. 1,05 - Υπερώου, Λεπ. 50 - Γραμμάτιον θρονεί- 
ου Δρ. 1,50 - Έδρας Λεπ. 75

- Στην παράσταση 28 της 28ης Οκτωβρίου 1857 του Εξηνταβελώνη και της Σκιάς του Ρινάλδου- 
Εισιτήριον πλατείας Δρ.1,05 - Στρατιωτικόν 1,05 - Υπερώου Λεπ. 50 - Γραμμάτιον Θρονιού Δρ. 
1, 50 - έδρας Λεπ. 75
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