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    Κεφάλαιο Α΄ Η σωματειακή δραστηριότητα ως μορφή κοινωνικότητας στα ελληνικά αστικά κέντρα του 19ου αιώνα. Η περίπτωση των μουσικών συλλόγων


    


    Σύνοψη


    Στο κεφάλαιο αυτό παρουσιάζονται οι μουσικοί σύλλογοι στην Ελλάδα του 19ου αιώνα και ως παράδειγμα χρησιμοποιούνται τρεις αντιπροσωπευτικές περιοχές του ελληνισμού, η Κωνσταντινούπολη, η Κέρκυρα και η Αθήνα. Η δράση των μουσικών συλλόγων αναλύεται μέσα από τα ιδιαίτερα πολιτισμικά χαρακτηριστικά των τριών αυτών περιοχών και εντάσσεται στο ευρύτερο πλαίσιο της συλλογικής δραστηριότητας που παρατηρείται αυτή την περίοδο στην Ελλάδα και στην υπόλοιπη Ευρώπη. Εξετάζονται, τέλος, μερικά θέματα ειδικού ενδιαφέροντος, όπως η συνεισφορά της αστικής τάξης στη διαμόρφωση των μουσικών συλλόγων, καθώς και ο ρόλος των γυναικών και των νέων σ’ αυτούς.


    


    Προαπαιτούμενη γνώση


    Προαπαιτείται η γνώση των όρων:


    «αστός», «αστικός», «ερασιτέχνης». Προτείνεται η αναζήτησή τους σε λεξικά της κοινής νεοελληνικής, όπως το διαδικτυακό http://www.greek-language.gr/. Επίσης, η γνώση των όρων «academy», «philharmonic», «collegium musicum» από τα αντίστοιχα λήμματα του λεξικούRoot,D. (εκδ.),Grove Music Online(http://www.oxfordmusiconline.com).Τέλος, η γνώση των όρων «Παλαιά» και «Νέα» Μέθοδος σημειογραφίας της εκκλησιαστικής μουσικής.


    


    1. Το φαινόμενο της «συλλογομανίας» και της «ομιλομανίας» στην Ελλάδα


    


    Το τελευταίο τέταρτο του 19ου αιώνα η ίδρυση συλλόγων στην Ελλάδα έλαβε τη μορφή φαινομένου μεγάλων διαστάσεων, καθώς πολλές δεκάδες σύλλογοι ιδρύονταν κάθε χρόνο. Ενδεικτικό της σημαντικής θέσης των συλλόγων στη ζωή των πόλεων είναι ότι για τα προεδρεία των αναγνωρισμένων, με βασιλικό διάταγμα, αθλητικών, γυμναστικών, επιστημονικών, φιλολογικών και μουσικών συλλόγων προβλεπόταν η υπ’ αριθμόν 9 κερκίδα του δεξιού σκέλους της κάτω ζώνης του Παναθηναϊκού Σταδίου, σύμφωνα με την εφημερίδα Εφημερίς (στο Μπαρμπάκη 2009).


    Η χρησιμοποίηση ειδικής λέξης που χαρακτήριζε την τάση για δημιουργία νέων συλλόγων είναι ενδεικτική του ότι οι σύγχρονοι αναγνώριζαν τη διάδοση του φαινομένου. Συγκεκριμένα, πρόκειται για τον όρο «συλλογομανία» που χρησιμοποιήθηκε για πρώτη φορά από τον Φιλοποίμενα Παρασκευαΐδη στο συνέδριο των «απανταχού ελληνικών συλλόγων» το 1879. Η τάση αυτή χαρακτηρίστηκε επικίνδυνη, επειδή πολλοί από τους ιδρυτές συλλόγων επιδίωκαν με κάθε τρόπο την ηγετική προβολή τους (Γκούτος 1988· Κουλούρη 1997). Ο όρος θησαυρίζεται και στο λεξικό του Κουμανούδη και η ερμηνεία του είναι η εξής: «συλλογομανία η καταλαβούσα τους Έλληνας τας τελευταίας δεκαετηρίδας μετά την του Ελληνικού Φιλολογικού Συλλόγου Κωνπλεως [sic] σύστασιν» (Κουμανούδης 1998). Ο Κουμανούδης εντοπίζει τη λέξη αρκετά μετά το 1879, στις 8-2-1892, σε άρθρο της εφημερίδας Ακρόπολις. Επίσης, ο όρος συναντάται ενάμιση χρόνο αργότερα και στην εφημερίδα Εφημερίς, η οποία κριτικάρει το φαινόμενο. Μία δεκαετία αργότερα, με την ίδρυση του Ομίλου Φιλόπλων, η «νόσος», όπως χαρακτηρίζεται από τον τύπο της εποχής, εμφανίστηκε με νέα μορφή, την «ομιλομανία», με παραδείγματα τον Όμιλο των Φιλομούσων και τον Όμιλο των Ερετών (εφημερίδα Εφημερίς: στο Μπαρμπάκη 2009, 43). Άλλωστε στην παραπάνω εφημερίδα υπήρχε κατά καιρούς στήλη με το όνομα Σύλλογοι, όπου καταγραφόταν η δραστηριότητα των αθηναϊκών και πειραϊκών συλλόγων. Και άλλη εφημερίδα, η Νέα Εφημερίς, αναφέρεται σκωπτικά στην αντιπαλότητα μεταξύ των μελών των συλλόγων και στην τάση των Ελλήνων να καταλαμβάνουν αξιώματα παραθέτοντας μάλιστα και χαρακτηριστικά ανέκδοτα (εφημερίδα Νέα Εφημερίς: στο Μπαρμπάκη 2009, 73). Σε εκτενές άρθρο στην εφημερίδα Εμπρός αρθρογράφου με την υπογραφή «Πηλ.» και τίτλο «Συλλογομανία», αναφέρεται ότι η τάση της νεολαίας για ίδρυση συλλόγων έφτασε στο ύψιστο σημείο τα έτη 1875-1885 και ότι αν υπήρχε στατιστική που να δείχνει τον αριθμό των «ημεροβίων» αυτών, ως επί το πλείστον, συλλόγων, θα έδειχνε ότι είναι ανώτερος και από τη δύναμη του Ελληνικού στρατού. Η νεολαία «πριν ή έτι εγκαταλείψη τα Γυμνασιακά βάθρα» επιδίωκε την ίδρυση συλλόγων, από τους οποίους διάρκεια είχε μόνο ο «Παρνασσός», συνεχίζει ο αρθρογράφος, προσθέτοντας τα παρακάτω χαρακτηριστικά λόγια του Χαραλάμπη Άννινου:


    


    Οι σύλλογοι, τότε, ανεφύοντο εν Αθήναις ως αι ραφανίδες εις τους κήπους μετά βροχήν φθινοπωρινήν. Αι οδοί της πρωτευούσης είχον πλημμυρήσει από προέδρους και αντιπροέδρους συλλόγων μόλις απογαλακτισθέντας, και από μέλη μόλις ορατά διά του γυμνού οφθαλμού. Εις τας οικίας οι μεταβαίνοντες να ενοικιάσωσι πάτωμα ή δωμάτιον ηρώτων τον ιδιοκτήτην μη έχη συλλόγους, απαράλλακτα ως άλλοι ερωτώσιν αν έχη κορέους. Οι σύζυγοι των εγκυμονουσών έτρεμον μη αι σύζυγοί των γεννήσωσιν ολόκληρον σύλλογον κατηρτισμένον μετά του προεδρείου [!].(εφημερίδαΕμπρός:στο Μπαρμπάκη 2009, 73)


    


    Κριτική για τον μεγάλο αριθμό των συλλόγων που δημιουργούνταν εκείνη την εποχή δεν παρέλειψε να κάνει και ο γνωστός για το οξύ του πνεύμα Εμμανουήλ Ροΐδης. Ισχυρίζεται ότι η πληθώρα όλων αυτών των συλλόγων είχε θεωρηθεί αναγκαία από τους συγχρόνους του για ένα έθνος προορισμένο να φωτίσει την Ανατολή, όπως η Ελλάδα, αλλά χαρακτηρίζει τους Έλληνες αδιάφορους για την ποιότητα των συλλόγων αυτών «όσον νεόπλουτος παντοπώλης εις το περιεχόμενον των χρυσοδέτων τόμων του, των οποίων προορισμός είναι κατ’ αυτόν ουχί ν’ αναγινώσκωνται, αλλά ν’ αποτελώσι βιβλιοθήκη, αναγκαίον σκεύος ευρωπαϊκώς ηυτρεπισμένου μεγάρου» (Ροΐδης 2005, 167-168). Η συλλογομανία, «ένδειξη […] κοινωνιών με διαθεσιμότητες σε χρόνο και ενεργητικότητα», σύμφωνα με τους Ηλιού και Πολέμη (2006, 24), βρίσκεται στο απόγειό της τη δεκαετία του 1870, όπως μαρτυρεί το ποσοστό του 11,7% επί του συνόλου των βιβλιογραφικών μονάδων σε καταστατικά και λογοδοσίες σωματείων, πράγμα που τους δίνει την τέταρτη θέση στο σύνολο της βιβλιογραφίας του 19ου αιώνα. Το φαινόμενο «απηχεί μεθοδεύσεις για αποτελεσματικότερη οικονομική δράση, αλλά και ιδεολογική παρέμβαση και χειραγώγηση, που συνήθως πηγάζουν από τις ίδιες κοινωνικές ομάδες» (Ηλιού & Πολέμη 2006, 26).


    Τα ενδιαφέροντα και οι σκοποί των σωματείων αυτών εμφανίζονται να καλύπτουν ένα ευρύτατο φάσμα, όπως υπεράσπιση επαγγελματικών συμφερόντων, ηθική διαπαιδαγώγηση των λαϊκών στρωμάτων, διαχείριση του ελεύθερου χρόνου, φτάνοντας κάποτε και σε αρκετά πρωτότυπες για την εποχή επιδιώξεις, όπως μαρτυρούν οι ονομασίες Σύλλογος Ατέκνων Αιγίου (1901) ή Σύλλογος Εκθέτων Βρεφών Βόλου (1904) (Γκούτος 1988).


    Η μεγαλύτερη κατηγορία συλλόγων, οι περισσότεροι των οποίων ιδρύθηκαν στην Αθήνα τις δεκαετίες 1860, ’70 και ’80, με τα υπόλοιπα αστικά κέντρα να ακολουθούν, ήταν σύλλογοι επιστημονικού και εκπαιδευτικού χαρακτήρα, από τους οποίους τη μεγαλύτερη δράση είχαν, μεταξύ άλλων, ο Φιλολογικός Σύλλογος «Παρνασσός» (1865), η Εταιρεία των Φίλων του Λαού (1865), ο Φιλολογικός Σύλλογος «Βύρων» (1868), ο Σύλλογος προς Διάδοσιν των Ελληνικών Γραμμάτων (1869), που είχε και τμήμα για τις Καλές Τέχνες, ο Ελληνικός Διδασκαλικός Σύλλογος (1873), η Ιστορική και Εθνολογική Εταιρεία (1883), ο Σύλλογος Φυσικών Επιστημών (1887) και η εν Αθήναις Αρχαιολογική Εταιρεία (1888). Είχε προηγηθεί η ίδρυση της Φιλεκπαιδευτικής Εταιρείας αρκετά νωρίτερα, το 1836.


    Κάποιοι από τους παραπάνω συλλόγους είχαν και μουσικές δραστηριότητες, όπως ο Φιλολογικός Σύλλογος «Παρνασσός», η Εταιρεία των Φίλων του Λαού, η Εταιρεία για τη Διδασκαλία Αρχαίων Δραμάτων (1876), ο Σύλλογος Μικρασιατών «Η Ανατολή» (1891) και άλλοι. Επίσης, μουσικές δραστηριότητες είχαν διάφοροι γυμναστικοί σύλλογοι, πολλοί από τους οποίους είχαν ξεκινήσει ως μουσικοί ή μουσικογυμναστικοί, όπως η περίπτωση του Πανιωνίου της Σμύρνης που προήλθε από τον Μουσικό Όμιλο «Ορφεύς» του 1890, του συλλόγου «Απόλλων» της Σμύρνης που εμφανίστηκε το 1891 για πρώτη φορά ως μουσικό σωματείο και του Παναχαϊκού Γυμναστικού Συλλόγου που ίδρυσε το 1893 μουσικό τμήμα. Παράλληλες μουσικές δραστηριότητες, που προβλέπονται μάλιστα από τα καταστατικά τους, συναντά κανείς σε διάφορους εικαστικούς συλλόγους της δεκαετίας του 1890, όπως το Καλλιτεχνικό Κέντρο Πειραιώς (1896), ο Σύλλογος Φιλοτέχνων (1894), ο Όμιλος Φιλοτέχνων (1893) και η Εταιρεία Φιλοτέχνων (1899) με έδρα την Αθήνα.


    Εκτός ελληνικού κράτους, στην Κωνσταντινούπολη, η εμφάνιση των συλλόγων προσέλαβε ιδιαίτερες διαστάσεις προς το τέλος της δεκαετίας του 1860. Η εφημερίδα Νεολόγος της Κωνσταντινούπολης στις αρχές του 1870 παρατηρεί ότι σχεδόν κάθε μέρα στις εγχώριες εφημερίδες αναγγέλλεται η σύσταση ενός νέου συλλόγου ή ευεργετικού σωματείου. Το φαινόμενο ίδρυσης συλλόγων αποτέλεσε μία νέα μορφή συλλογικής δραστηριότητας και καταγράφεται σε μία περίοδο κατά την οποία η διαμόρφωση μιας ελληνορθόδοξης αστικής τάξης φαίνεται να παίρνει την οριστική της μορφή (Εξερτζόγλου 1996· Κονόρτας 2003).


    Παράλληλα, η δυναμική διείσδυση των Ελλήνων της διασποράς στον ελλαδικό χώρο τη δεκαετία του 1870 οδηγεί στην ίδρυση της πρώτης κλειστής ελληνικής λέσχης στην Αθήνα το 1875 με την επωνυμία Αθηναϊκή Λέσχη. Τις επόμενες τρεις δεκαετίες έχουμε αξιοσημείωτη παρουσία λεσχών σε πολλά αστικά κέντρα του ελλαδικού χώρου, όπως στον Πειραιά, όπου συγκροτήθηκαν λέσχες οι οποίες διοργάνωναν μεταξύ άλλων διαλέξεις, κοινωνικές συγκεντρώσεις, φιλανθρωπικές γιορτές, μουσικές εκδηλώσεις και μουσικοχορευτικές εσπερίδες. Η πρώτη λέσχη του Πειραιά ιδρύθηκε το 1841 με το όνομα «Αρμονία», ενώ το 1894 ιδρύεται στην πόλη η εμπορική λέσχη «Ερμής». Ο κλειστός χαρακτήρας των λεσχών επιβεβαιώνεται σε πολλές περιπτώσεις. Για παράδειγμα, σύμφωνα με τον κανονισμό που εξέδωσε η Αθηναϊκή Λέσχη, τα μέλη της δεν μπορούσαν να υπερβαίνουν τους 120, ενώ κανένας δεν μπορούσε να εισέρχεται στη λέσχη αν δεν ήταν μέλος της. Οι ιδρυτές της ήταν υψηλόβαθμα στελέχη της πολιτικής και οικονομικής ζωής της χώρας, τα ονόματα αρκετών από τους παραπάνω συναντώνται επίσης στους καταλόγους των μελών και των δωρητών πολλών μουσικών συλλόγων (Μπαρμπάκη 2009, 75). Λέσχες λειτουργούσαν επίσης στα Επτάνησα από τον 18ο αιώνα. Ξεκίνησαν ως εντευκτήρια αξιωματούχων και με την πάροδο του χρόνου μετατράπηκαν σε χώρους διασκέδασης και χαρτοπαιγνίου (Καπάδοχος 1991· Χυτήρης 1994). Κύριος σκοπός των λεσχών ήταν η διασκέδαση και η διαπροσωπική και επαγγελματική επικοινωνία των μελών τους, τα οποία περιχαρακώνονταν με αυτόν τον τρόπο από τις υπόλοιπες κοινωνικές ομάδες. Η Σκαλτσά (1983, 295) επισημαίνει ότι «μέσα από την ομοιογένεια των ενδιαφερόντων και την ταυτότητα στόχων, [τα μέλη μιας λέσχης είχαν τη δυνατότητα] να αυτοεπιβεβαιώνονται και να αισθάνονται ασφαλείς προωθώντας τα γενικότερα συμφέροντα της τάξης τους και τα ειδικότερα της ομάδας τους».


    Στα τέλη του 19ου αιώνα διατυπώνεται το αίτημα για επικοινωνία μεταξύ των διαφορετικών συλλόγων, κάτι που είχε σχεδιαστεί να επιτευχθεί με τη σύγκληση συνεδρίων σε τακτές χρονικές περιόδους με εκπροσώπους από όλους τους συλλόγους. Το σχέδιο αυτό δεν πραγματοποιήθηκε παρά μόνο το 1879, οπότε έγινε στην Αθήνα ένα συνέδριο των «απανταχού ελληνικών συλλόγων» με πρωτοβουλία του Φιλολογικού Συλλόγου «Παρνασσός». Στο συνέδριο αυτό είχε αναγγελθεί ότι ο θεσμός θα καθιερωνόταν, πράγμα που δεν έγινε. Λίγα χρόνια αργότερα διοργανώθηκε ανάλογο συνέδριο στην Κωνσταντινούπολη, όμως την τελευταία στιγμή απαγορεύτηκε από την οθωμανική εξουσία η πραγματοποίησή του. Στο αθηναϊκό συνέδριο του 1879 έλαβαν μέρος 63 σωματεία, κυρίως φιλεκπαιδευτικά, από το ελληνικό κράτος, τον ελληνισμό της διασποράς και τις ελληνικές κοινότητες της Οθωμανικής Αυτοκρατορίας. Από τους μουσικούς συλλόγους της Αθήνας παρευρέθηκε ο Μουσικός και Δραματικός Σύλλογος με εκπροσώπους τον πρόεδρο του Διοικητικού του Συμβουλίου Μάρκο Ρενιέρη, τον ταμία Νικόλαο Χατσόπουλο και το μέλος Μιχαήλ Μελά (Μπαρμπάκη 2009).


    


    2. Οι μουσικοί σύλλογοι που έδρασαν στον ελληνικό χώρο: συνοπτική παρουσίαση και κοινωνικοϊδεολογικό πλαίσιο λειτουργίας τους


    


    Οι μουσικοί σύλλογοι, οι οποίοι γνωρίζουν μεγάλη άνθηση σε όλη την ελληνική επικράτεια από την τελευταία τριακονταετία του 19ου αιώνα μέχρι τις δύο πρώτες δεκαετίες του 20ού, ασκούσαν σημαντικό εκπαιδευτικό και εκπολιτιστικό έργο συμβάλλοντας στη γνωριμία των μεσαίων και των κατώτερων αστικών στρωμάτων με την έντεχνη μουσική. Η μουσική ζωή του 19ου αιώνα χαρακτηρίζεται από την αλληλεπίδραση δύο διαφορετικών μουσικών πολιτισμών, της Ανατολικής Ορθόδοξης Εκκλησίας από τη μία και της Ευρώπης από την άλλη. Η αντίθεση των δύο αυτών μουσικών πολιτισμών γίνεται περισσότερο αισθητή σε δύο μεγάλα πολιτιστικά κέντρα του ελληνισμού, την Κωνσταντινούπολη και την Κέρκυρα, τα οποία επηρέασαν με τη σειρά τους την Αθήνα, πρωτεύουσα του ελληνικού κράτους από το 1834, όπου εμφανίζονται και οι δύο παραπάνω μουσικές παραδόσεις. Πολιτικοί, κοινωνικοί και οικονομικοί παράγοντες κατά τη διάρκεια της ιστορικής πορείας των τριών αυτών κέντρων επέδρασαν αποφασιστικά στη συγκρότηση της πολιτιστικής τους ταυτότητας και, αναπόφευκτα, στο στίγμα της μουσικής που προέταξε το καθένα.


    Η Κωνσταντινούπολη, παρότι δεν ανήκε ποτέ στην επικράτεια του ελληνικού κράτους, άσκησε μεγάλη επίδραση στη διαμόρφωσή του, λόγω της αίγλης της ως πρωτεύουσας της Βυζαντινής Αυτοκρατορίας, κάτι που την εδραίωσε στη συνείδηση πολλών Ελλήνων ως οικουμενική πρωτεύουσα του ελληνισμού. Γεγονός με πολύ σημαντική επίδραση στην κοινωνική και πολιτιστική ζωή της πόλης, κατά το δεύτερο μισό του 19ου αιώνα, ήταν ο Κριμαϊκός πόλεμος (1853-1856), ο οποίος έπαιξε πολύ σημαντικό ρόλο στη σύσφιγξη των οικονομικών σχέσεων ανάμεσα στην Οθωμανική Αυτοκρατορία και τη Δύση, πράγμα που έφερε πολλές αλλαγές στην κοινωνία της Κωνσταντινούπολης, με κυριότερη τη ραγδαία αύξηση του πολυεθνικού και κοσμoπολίτικου χαρακτήρα που είχε η πόλη από τα τέλη του προηγούμενου αιώνα. Τη δεκαετία του 1860 διάφορες εθνικές κοινότητες στην Κωνσταντινούπολη ιδρύουν λέσχες και πολιτιστικούς, εκπαιδευτικούς και φιλανθρωπικούς συλλόγους. Ο σύλλογος με τη μεγαλύτερη δράση, ο οποίος χρησίμευσε ως πρότυπο για τους περισσότερους, είναι ο Ελληνικός Φιλολογικός Σύλλογος της Κωνσταντινούπολης (Εξερτόζγλου 1996).


    Την περίοδο αυτή γίνεται για πρώτη φορά διάκριση ανάμεσα στην κοσμική και την εκκλησιαστική μουσική, καθώς μέχρι τότε η τελευταία κυριαρχούσε σε όλες τις εκφάνσεις της καθημερινής ζωής των ανθρώπων. Επίσης, τότε για πρώτη φορά οι Οθωμανοί Τούρκοι καταλαβαίνουν τη σημασία που αποδίδει η Ευρώπη στον αρχαίο ελληνικό πολιτισμό, πράγμα που είχε ως συνέπεια την ενθάρρυνση της ελληνικής κοινότητας στη μελέτη της αρχαίας ελληνικής μουσικής (Erol 2009). Έτσι αναπτύσσονται με γοργούς ρυθμούς μουσικοί σύλλογοι και εταιρείες για την καλλιέργεια της κοσμικής μουσικής, ενώ η εκκλησιαστική περιορίζεται στους εκκλησιαστικούς κύκλους. Για τους μουσικούς συλλόγους της Κωνσταντινούπολης κύρια πηγή παραμένει το έργο του Γεώργιου Παπαδόπουλου Συμβολαί εις την Ιστορίαν της παρ’ ημίν εκκλησιαστικής μουσικής (Παπαδόπουλος 1890/2002). O Παπαδόπουλος, ο οποίος είχε ενεργή εμπλοκή στους μουσικούς συλλόγους της Κωνσταντινούπολης, ήταν ένας μουσικός με μεγάλη μουσική μόρφωση και ενεργή παρουσία στα μουσικά δρώμενα της πόλης. Έβλεπε τη βυζαντινή μουσική όχι μόνο ως τη μουσική της Εκκλησίας αλλά ως τη μουσική των Ελλήνων, και θεωρούσε χρήσιμη τη σπουδή της ευρωπαϊκής μουσικής παράλληλα με τη μελέτη της βυζαντινής. Η σπουδή της ευρωπαϊκής μουσικής δεν προτάθηκε αυτόνομα από τον Παπαδόπουλο, αλλά πάντα ως απαραίτητη κατάρτιση των μουσικών για την υπηρεσία του σκοπού της αναμόρφωσης της ελληνικής μουσικής. Οι απόψεις του αποκρυσταλλώνονται σε μία πρόταση που αποτελείται από επτά σκέλη, την οποία διατύπωσε στο παραπάνω σύγγραμμά του: α. ακριβής καθορισμός των μουσικών βιβλίων της εκκλησιαστικής μουσικής με αποκλεισμό όσων θεωρούνται ακατάλληλα, β. καταρτισμός συγκροτημένων χορών ιεροψαλτών, γ. εκκαθάριση των νέων εκκλησιαστικών μελών από ασιατικά στοιχεία, δ. χρησιμοποίηση της βυζαντινής σημειογραφίας όχι μόνο για τα εκκλησιαστικά αλλά και για τα κοσμικά μέλη μέσω κατάλληλης εκπαίδευσης στα σχολεία, ε. αποστολή όλων των αξιόλογων Ελλήνων ιεροψαλτών στην Ευρώπη για να σπουδάσουν ευρωπαϊκή μουσική, στ. καταγραφή και συλλογή των δημοτικών τραγουδιών και ζ. αναζήτηση αρχαίων μουσικών χειρογράφων σε βιβλιοθήκες των μονών και του εξωτερικού. Στην παραπάνω πρόταση δεν παρέλειψε να σχολιάσει την αποστροφή των κοριτσιών των «καλών» οικογενειών της Κωνσταντινούπολης για τα παραδοσιακά τραγούδια, λόγω του ότι η εκπαίδευσή τους ήταν αποκλειστικά προσανατολισμένη στην ευρωπαϊκή μουσική (Παπαδόπουλος 1890/2002).


    Η πρώτη μουσική εταιρεία που δημιουργήθηκε έξω από την επίσημη επίβλεψη του Πατριαρχείου στην Κωνσταντινούπολη για την καλλιέργεια της βυζαντινής μουσικής ιδρύθηκε τον Απρίλιο του 1863 με την επωνυμία Εκκλησιαστικός Μουσικός Σύλλογος. Ο σύλλογος αυτός, που με τα μέχρι τώρα δεδομένα είναι ο πρώτος παρόμοιου χαρακτήρα σύλλογος στον ελληνόφωνο χώρο, είχε ως σκοπό τη μελέτη ιστορικών και θεωρητικών ζητημάτων της βυζαντινής μουσικής, είτε της εκκλησιαστικής είτε των «εξωτερικών» –δηλαδή των κοσμικών– μελών. Βασική του επιδίωξη ήταν η απαλλαγή των εκκλησιαστικών μελών από τους νεοτερισμούς και ο διαχωρισμός των εκκλησιαστικών από τα κοσμικά μέλη. Επίσης, έδειξε ενδιαφέρον για τη μελέτη της εκκλησιαστικής μουσικής έξω από το πρότυπο της βυζαντινής παράδοσης, όπως ήταν το λεγόμενο «κρητικό ύφος» των ασμάτων που ψάλλονταν στην Κρήτη, στα Επτάνησα και αλλού, καθώς και για άλλες μη ελληνικές λειτουργικές μουσικές παραδόσεις, όπως το εκκλησιαστικό ύφος των Σλάβων. Πρόεδρός του ήταν ο επιφανής τραπεζίτης και επιχειρηματίας Δημήτριος Πασπαλής, ο οποίος γνώριζε τόσο τη βυζαντινή όσο και την ευρωπαϊκή μουσική. Σύμφωνα με την Erol (2014), φαίνεται ότι στη δημιουργία του συλλόγου αναμίχθηκαν μέλη της ελληνικής κοινότητας της Κωνσταντινούπολης με μεγάλη πολιτική και κοινωνική δύναμη. Επιπλέον, οι πνευματικοί άνθρωποι της Κωνσταντινούπολης πρόσφεραν στήριξη στο σύλλογο με τον ενθουσιασμό και τις γνώσεις τους. Μεταξύ αυτών ήταν ο γενικός γραμματέας του συλλόγου Ανδρέας Σπαθάρης, ο οποίος έλαβε μέρος σε διάφορες επιτροπές για την αποκατάσταση της βυζαντινής μουσικής στην αρχική της μορφή ενάντια στους υποστηρικτές της πολυφωνικής εκκλησιαστικής μουσικής (Erol 2014). Για τον λογότυπο της εταιρείας επιλέχτηκε η μυθική μορφή του Ορφέα. Η επιλογή του Ορφέα έχει κατά την Erol (2014) διπλή σημασία: Αφενός δήλωνε ότι οι Κωνσταντινουπολίτες ελληνόγλωσσοι ήταν Έλληνες, αφού απέτιαν φόρο τιμής στο αρχαίο ιδανικό του Ορφέα, το οποίο θεωρούσαν ότι ανήκε και στο δικό τους παρελθόν. Αφετέρου το σύμβολο του Ορφέα τούς ένωνε ταυτόχρονα και με τους αρχαίους Έλληνες και με τους σύγχρονους Ευρωπαίους, οι οποίοι πίστευαν στην αντίληψη της ηθικής συμβολής της μουσικής στον άνθρωπο. Δηλαδή με την ίδρυση αυτής της εταιρείας τα μέλη τους δήλωναν την πίστη τους στην παιδαγωγική αξία της μουσικής, η οποία μετασχηματίζει την κοινωνία. Στα τακτικά μέλη του συλλόγου συγκαταλέγονται οι μουσικοί Γεώργιος Βιολάκης, Ιωάσαφ Ρώσσος και Παναγιώτης Κηλτζανίδης. Ο σύλλογος διαλύθηκε λίγο πριν το 1870 λόγω διαφωνιών των μελών του.


    Το 1880 ιδρύεται ο Ελληνικός Μουσικός Σύλλογος της Κωνσταντινούπολης, του οποίου η λειτουργία διήρκεσε τέσσερα χρόνια, διάστημα κατά το οποίο καλλιέργησε την κοσμική και την εκκλησιαστική μουσική, όπως επίσης και τη μουσική των ανατολικών πολιτισμών. Τα ιδρυτικά του μέλη, περίπου 40, είχαν ως στόχο, όπως συνέβη και με τoν προηγούμενο χρονικά σύλλογο, τον καθαρισμό της εκκλησιαστικής μουσικής από τις ξένες επιδράσεις. Σύντομα, όπως παραδίδει ο Παπαδόπουλος (1890/2002), το εγχείρημα του νέου συλλόγου βρήκε ανταπόκριση, με αποτέλεσμα τα μέλη του να φθάσουν τον αριθμό των 300. Ενεργό παρουσία είχε και ο ίδιος ο Παπαδόπουλος, στον οποίο απονεμήθηκε ο τίτλος του επίτιμου ρήτορα. Στις ενέργειες του συλλόγου συγκαταλέγεται η ίδρυση δύο επιτροπών εκπαιδευτικού χαρακτήρα και η συμμετοχή του σε τρεις μεγαλοπρεπείς εκκλησιαστικές γιορτές, όπως και η ίδρυση μουσικής σχολής. Με τη λήξη της λειτουργίας του γύρω στα 1884 η χρηματική του περιουσία παραδόθηκε στο Οικουμενικό Πατριαρχείο, το οποίο με τη σειρά του την παραχώρησε στον επόμενο σύλλογο που τον διαδέχτηκε.


    Πρόκειται για τον μουσικό σύλλογο που ιδρύθηκε το 1886 με την επωνυμία «Ορφεύς», ο οποίος κατά τα τρία πρώτα χρόνια της λειτουργίας του, επί προεδρίας του δικηγόρου Βασιλείου Πανοικίδου, καλλιεργούσε μόνο την ευρωπαϊκή μουσική, ενώ κατά το τέταρτο έτος της λειτουργίας του συμπεριέλαβε και τη βυζαντινή μουσική με το σκεπτικό ότι η τελευταία θα έπρεπε να διατηρήσει την ταυτότητά της αντιστεκόμενη στη ραγδαία διάδοση της ευρωπαϊκής μουσικής. Η αλλαγή στον προσανατολισμό του συλλόγου επήλθε ύστερα από την ανάληψη της προεδρίας από τον Γεώργιο Παπαδόπουλο στις 5 Μαρτίου 1889 και επικυρώθηκε με τη σύνταξη νέου κανονισμού. Ενώ σύμφωνα με τον προηγούμενο κανονισμό ο σκοπός του συλλόγου ήταν η καλλιέργεια της φωνητικής ευρωπαϊκής μουσικής, ο νέος κανονισμός ορίζει ως σκοπό την επιστημονική καλλιέργεια παντός κλάδου μουσικής (Παπαδόπουλος 1890/2002, 417). Εκτός από τις εκπαιδευτικές δραστηριότητες και την πραγματοποίηση συναυλιών και κατ’ οίκον εσπερίδων, ο σύλλογος διοργάνωνε επίσης και διαλέξεις. Η περίπτωση του «Ορφέα» είναι ιδιαίτερη, διότι, την περίοδο που μελετάμε, σε όλες τις άλλες περιπτώσεις το πεδίο των μουσικών συλλόγων εμφανίζεται περιχαρακωμένο είτε στην ευρωπαϊκή είτε στην εκκλησιαστική μουσική. Δεν γνωρίζουμε άλλη περίπτωση μουσικού συλλόγου που να καλλιέργησε συστηματικά και τα δύο είδη μουσικής. Αυτός θεωρούμε άλλωστε ότι είναι ένας σημαντικός λόγος που μεταξύ των συλλόγων ευρωπαϊκής και ελληνικής μουσικής παιδείας δεν εκφράζονται, δημόσια τουλάχιστον και κατά την υπό εξέταση περίοδο, αντιπαραθέσεις, καθώς οι ρόλοι τους εμφανίζονται οριοθετημένοι. Τη διαπίστωση για τη διακριτή λειτουργία των συλλόγων ευρωπαϊκής και ελληνικής μουσικής παιδείας έκανε ο Γάλλος συνθέτης, μουσικολόγος και καθηγητής μουσικής Louis-AlbertBourgault-Ducoudrayπου επισκέφτηκε την Αθήνα στο ταξίδι του στην Ελλάδα και στην Τουρκία το 1874 για την καταγραφή δημοτικών μελωδιών. Συγκεκριμένα, παρατήρησε ότι στην πόλη υπήρχαν δύο αντίθετα ρεύματα ιδεών ως προς τη μουσική, το καθένα από τα οποία αντιπροσωπευόταν από διαφορετικά μουσικά ιδρύματα: από τη μία το Ωδείο Αθηνών, που το χαρακτηρίζει κάτι σαν «κονσερβατουάρ», όπου αναπαράγεται η διδασκαλία της ευρωπαϊκής μουσικής χωρίς να τους απασχολεί η ύπαρξη εθνικού αισθήματος και εθνικής μουσικής, και από την άλλη ο Σύλλογος Εκκλησιαστικής Μουσικής, που ενδιαφέρεται αποκλειστικά για τη θρησκευτική μουσική και τα λαϊκά τραγούδια, χωρίς να λαμβάνει υπόψη ό,τι έχει επιτευχθεί στην Ευρώπη με εργασία δέκα αιώνων. Τα δύο αυτά ιδρύματα χαρακτηρίζονται χρήσιμα, επισημαίνεται όμως ότι έχουν στόχους εκ διαμέτρου αντίθετους, χωρίς κανένα σημείο επαφής μεταξύ τους, πράγμα που έχει ως αποτέλεσμα τη μη επίτευξη των στόχων τους. Ο δρόμος της γονιμότητας δεν βρίσκεται, όμως, σε καμία από τις δύο αυτές τάσεις, αλλά στο συμβιβασμό των δύο, όπως υποστηρίζει ο Bourgault-Ducoudray(1876/1989).


    Στο κλείσιμο του αιώνα, συγκεκριμένα το 1898, ιδρύεται ο Εκκλησιαστικός Μουσικός Σύλλογος της Κωνσταντινούπολης υπό την αιγίδα του πατριάρχη Κωνσταντίνου Ε΄. Ανάμεσα στα ιδρυτικά του μέλη είναι ο Γεώργιος Παπαδόπουλος και ο Κωνσταντίνος Ψάχος, πρωτοψάλτης του αγιοταφικού μετοχίου των Ιεροσολύμων στην Κωνσταντινούπολη και μετέπειτα ιδρυτής της σχολής βυζαντινής μουσικής του Ωδείου Αθηνών το 1903. Σκοπός του συλλόγου όπως διατυπώνεται στο καταστατικό του είναι η θεωρητική και πρακτική μελέτη της «εθνικής» μουσικής, εκκλησιαστικής και κοσμικής, η καταγραφή της ιστορίας της ελληνικής μουσικής από τα αρχαία χρόνια σε σύγκριση με τη μουσική άλλων εθνών, παλιών και νεότερων, ανατολικών και δυτικών, καθώς και η αποκατάσταση της μουσικής αυτής ύστερα από τις απαραίτητες διορθώσεις (Erol 2009). Μερικές παρατηρήσεις που μπορούν να γίνουν από την ανάγνωση των σκοπών του συλλόγου είναι η χρήση του όρου «εθνική» για τη βυζαντινή μουσική, η διάθεση αποκατάστασης και καθαρισμού της, καθώς και η σύγκρισή της με τη μουσική άλλων εθνών. Τα σημεία αυτά αντανακλούν το ρόλο της μουσικής στη συγκρότηση εθνικής ιδεολογίας τον 19ο αιώνα και απηχούν τις απόψεις της ελληνικής κοινότητας της Κωνσταντινούπολης για την καθιέρωση της βυζαντινής μουσικής όχι απλώς ως μουσικής της Εκκλησίας, αλλά του έθνους γενικότερα, κάτι που φαίνεται και από τον ιδιαίτερο λόγο που γίνεται για τη θέση των κοσμικών μελών στη βυζαντινή μουσική. Επίσης, η πρόθεση συγκριτικής μελέτης της ελληνικής μουσικής με τη μουσική άλλων λαών δείχνει τη διάθεση των μορφωμένων αστών της εποχής να λειτουργήσουν συνθετικά μέσα στην πολυσυλλεκτική κοινότητα της Κωνσταντινούπολης. Ο σύλλογος συγκρότησε διάφορες επιτροπές, οι οποίες ανέλαβαν μεταξύ άλλων την οργάνωση μουσικών διαγωνισμών και την επίβλεψη αδημοσίευτων μελετών που υποβάλλονταν στον σύλλογο. Στα μέλη του συγκαταλέγονταν εκπρόσωποι της κοινωνίας της Κωνσταντινούπολης προερχόμενοι από διάφορους επαγγελματικούς χώρους, όπως γιατροί, δικηγόροι, δάσκαλοι ή δημοσιογράφοι και βεβαίως ψάλτες (Erol 2009). Ένα από τα ζητήματα που συζητήθηκαν κατά τις συνεδριάσεις της εταιρείας είναι η αξία της Παλαιάς Μεθόδου μουσικής σημειογραφίας έναντι της Νέας, κάτι που έδινε στους ψάλτες της Κωνσταντινούπολης το αίσθημα της υπεροχής έναντι των συναδέλφων τους της Αθήνας, διότι γνώριζαν την Παλαιά Μέθοδο διατηρώντας την ιδιότητα του «κατόχου» της γνήσιας μουσικής παράδοσης (Erol 2009, 270).


    Η Κέρκυρα είναι ο δεύτερος μεγάλος πόλος που άσκησε σημαντική επίδραση στην πολιτιστική φυσιογνωμία της Ελλάδας μαζί με όλα τα νησιά του Ιονίου, παρότι ενσωματώθηκαν επίσημα στο ελληνικό κράτος το 1864. Οι ιδιαίτερες ιστορικές συνθήκες των Ιονίων νησιών, τα οποία δεν γνώρισαν καθόλου τουρκική κατοχή, συνέβαλαν αποφασιστικά στη διαμόρφωση της φυσιογνωμίας τους. Η κύρια πολιτιστική τους επίδραση προέρχεται από την Ιταλία και ξεκίνησε από την κυριαρχία των Βενετών τον 13ο αιώνα μέχρι τα τέλη του 18ου αιώνα. Η ιταλική επιρροή διατηρήθηκε αμείωτη ακόμα και όταν η διακυβέρνησή τους άλλαξε χέρια, για να περάσει στους Γάλλους «απελευθερωτές» το 1797, στους Ρώσους «μεσολαβητές» το 1799 και στους Άγγλους «προστάτες» το 1814 μέχρι το 1864, οπότε προσαρτήθηκαν στο ελληνικό κράτος (Romanou & Barbaki 2011). Από τις αρχές του 18ου αιώνα παρατηρείται μία έντονη πολιτισμική άνθηση στα νησιά, η οποία συμπίπτει με τις τελευταίες αναλαμπές της μεγάλης παράδοσης των ελληνικών σπουδών στη Βενετία, στην οποία κατέφυγαν οι Έλληνες πρόσφυγες των μέχρι τότε λατινοκρατούμενων νησιών της Χίου, της Κύπρου και της Κρήτης, τα οποία κατακτήθηκαν από τους Οθωμανούς το 1566, το 1571 και το 1669 αντίστοιχα. Η αλληλεπίδραση αυτών των προσφύγων με τα μέλη της ελληνικής αριστοκρατίας των Ιονίων νησιών στάθηκε καθοριστική για τη διατήρηση της εθνικής συνείδησης και τη σπουδή της ελληνικής γλώσσας (Romanou 2009).


    Η Φιλαρμονική Εταιρεία Κέρκυρας, ή Παλιά Φιλαρμονική όπως ονομάζεται από πολλούς για να διαχωριστεί από τη Φιλαρμονική Εταιρεία «Μάντζαρος» που ιδρύθηκε το 1890, αποτελεί το μακροβιότερο μουσικό σωματείο και αυτό με τη μεγαλύτερη επίδραση από όλες τις μουσικές εταιρείες στην Ελλάδα. Ιδρύθηκε το 1840 και λειτούργησε ως πρότυπο για τους υπόλοιπους μουσικούς συλλόγους που έκαναν την εμφάνισή τους στην Ελλάδα από τη δεκαετία του 1870, ενώ συνεχίζει μέχρι σήμερα την πλούσια δράση της με ποικίλο έργο. Για σειρά δεκαετιών αποτέλεσε το κύριο ίδρυμα μουσικής εκπαίδευσης στο νησί. Οι σπουδές της Φιλαρμονικής Εταιρείας Κέρκυρας ήταν προσανατολισμένες στην ευρωπαϊκή μουσική, ενώ οι συνθέσεις εκκλησιαστικής μουσικής αντιπροσωπεύουν πολύ μικρό μέρος του ρεπερτορίου που διδάχθηκε και που εκτελέστηκε στις συναυλίες. Οι δάσκαλοι της εκκλησιαστικής μουσικής της εταιρείας έκαναν χρήση του υλικού που είχε διδάξει ο Ιωάννης Αριστείδης στην Ιόνιο Ακαδημία.[1] Το υλικό της βυζαντινής μουσικής σε χειρόγραφη μορφή έχει εντοπιστεί στη Βιβλιοθήκη της εταιρείας. Στα πρώτα χρόνια λειτουργίας της, ο κύριος ρόλος της Φιλαρμονικής Εταιρείας Κέρκυρας ήταν η διάδοση των αναρίθμητων οπερατικών διασκευών, ιδίως με την ορχήστρα πνευστών της. Η προσωπικότητα του Μάντζαρου συντέλεσε αποφασιστικά στον παιδαγωγικό ρόλο της εταιρείας, με αποτέλεσμα να του απονεμηθεί ισόβια σύνταξη το 1855 από την κυβέρνηση της Επτανήσου για την αφοσίωση με την οποία δίδαξε αμισθί επί χρόνια τους νέους που φοιτούσαν στην εταιρεία. Από την ανάληψη της προεδρίας από εκείνον και μετά η εταιρεία ταυτίζεται ακόμα περισσότερο με τους φιλανθρωπικούς στόχους των ιταλικών κονσερβατόριων και τους επιστημονικούς στόχους των ακαδημιών, φιλοδοξώντας να αποτελέσει ένα ίδρυμα στο πρότυπο της Φιλαρμονικής Ακαδημίας της Μπολόνιας. Πολλοί διαπρεπείς Κερκυραίοι που επιθυμούσαν η Φιλαρμονική Εταιρεία Κέρκυρας να βρίσκεται στο αισθητικό ύψος της Ιονίου Ακαδημίας ζητούσαν η πρώτη να ονομαστεί Accademia Filarmonica di Corfu και να αναγραφεί στη σφραγίδα Φιλαρμονική Ακαδημία Κερκύρας (Μοτσενίγος 1958). Καταγράφονται μακρές συναντήσεις ανάμεσα σε σπουδαστές της εταιρείας και πνευματικούς ανθρώπους του νησιού, οι οποίες οργανώνονταν από την εταιρεία πάνω σε θέματα όπως μουσική ανάλυση, αισθητική ή πολιτική. Στις συναντήσεις αυτές γίνονταν μουσικές εκτελέσεις και απαγγελία ποίησης. Μεταξύ εκείνων που μετείχαν στις συναντήσεις ήταν και ο ποιητής Διονύσιος Σολωμός. Η εταιρεία υπηρέτησε επίσης εθνικούς στόχους, αντίστοιχους με το γαλλικό κονσερβατόριο μουσικής κατά τα πρώτα χρόνια λειτουργίας του (Romanou & Barbaki 2011, 75).


    Στην Αθήνα παρατηρείται αξιοσημείωτη άνθηση των μουσικών συλλόγων και της μουσικής κίνησης γενικότερα τη δεκαετία του 1870, δεκαετία που σηματοδότησε την ίδρυση δύο εταιρειών, οι οποίες μάλιστα συστάθηκαν την ίδια χρονιά, το 1871. Η άνθηση του μουσικού συλλογικού κινήματος στην πρωτεύουσα στις αρχές της δεκαετίας του 1870 δεν μπορεί να ιδωθεί έξω από το ρεύμα προόδου και ανάπτυξης που παρατηρείται την περίοδο εκείνη στην οικονομία, την κοινωνία και την πολιτική. Η δεκαετία του 1870 επισημαίνεται από πολλούς ιστορικούς ως αρχή μιας νέας εποχής για την ελληνική ιστορία και τονίζεται ο νέος αέρας που έφερε στο πολιτικό προσκήνιο η παρουσία του πολιτικού Χαρίλαου Τρικούπη (Vitti 1994· Γαρδίκα-Αλεξανδροπούλου 1984). Η πολιτική του τελευταίου ευνόησε, παράλληλα με τη διεθνή οικονομική συγκυρία, την εισροή κεφαλαίου στο ελληνικό κράτος από Έλληνες του εξωτερικού, οι οποίοι επιδίωξαν με τον τρόπο αυτό να διευρύνουν τις αγορές τους δημιουργώντας ρεύμα ανάπτυξης στην ελληνική οικονομία, πράγμα που επηρέασε όλες τις πτυχές της κοινωνικής ζωής. Κύριο χαρακτηριστικό της οικονομικής αυτής συγκυρίας, την οποία ο Τσουκαλάς (1992, 251) ονομάζει «μετάβαση του καπιταλισμού στο στάδιο του ιμπεριαλισμού», είναι η αναζήτηση νέων αγορών. Η είσοδος του ομογενειακού κεφαλαίου, η οποία σύμφωνα με την Αγριαντώνη (2003, 63-65), «προκάλεσε ένα μικρό σεισμό στα 1870-1880», είχε ως συνέπεια η περίοδος από το 1870 και εξής να χαρακτηρίζεται από πληθώρα νέων οικονομικών δραστηριοτήτων, σχεδόν ανύπαρκτων στο παρελθόν: ιδρύεται, για παράδειγμα, το Χρηματιστήριο Αθηνών το 1876, πολλαπλασιάζονται οι τράπεζες και οι διάφορες επιχειρήσεις, όπως οι μεταλλευτικές, ενώ ενισχύεται σημαντικά ο τομέας των κατασκευών σε τομείς όπως το σιδηροδρομικό και το οδικό δίκτυο με παράλληλο προγραμματισμό κατασκευής νέων λιμανιών. Όλα αυτά είχαν ως αποτέλεσμα να μεταβληθεί σημαντικά η εικόνα των αστικών κέντρων, ιδίως της ελληνικής πρωτεύουσας, η οποία αποκτά ευρωπαϊκή ταυτότητα. Ένας από τους τομείς που ευνοήθηκε πολύ από τις νέες αυτές οικονομικές συνθήκες στην Ελλάδα ήταν η εκπαίδευση, καθώς ένα μεγάλο μέρος των χρημάτων αυτών χρησιμοποιήθηκαν για την ανέγερση και συντήρηση εκπαιδευτικών ιδρυμάτων σε όλη την επικράτεια. Μεταξύ των διαφόρων εκπαιδευτικών ιδρυμάτων που δέχτηκαν την οικονομική αρωγή των Ελλήνων του εξωτερικού ήταν οι μουσικοί και γενικότερα οι καλλιτεχνικοί οργανισμοί (Romanou 2003· Μερτύρη 2000· Τσουκαλάς 1992). Επίσης, όπως επισημαίνει η Κουλούρη (Koulouri 1997), την ίδια δεκαετία πραγματοποιούνται εντός και εκτός ελληνικού κράτους οι πρώτες προσπάθειες για ίδρυση αθλητικών σωματείων, κάποιοι από τους οποίους ξεκίνησαν μάλιστα ως αθλητικοπολιτιστικοί σύλλογοι. Η εμφάνιση εξάλλου και ο πολλαπλασιασμός εθελοντικών συλλόγων δίνει ένα μέτρο των αλλαγών στη δομή της ελληνικής κοινωνίας μετά το 1870.


    Η πρώτη εταιρεία που ιδρύθηκε στην Αθήνα το 1871, με διάρκεια ζωής μέχρι το 1876, ήταν η Φιλαρμονική Εταιρεία «Ευτέρπη», η οποία οργανώθηκε κατά το υπόδειγμα της Παλιάς Φιλαρμονικής Κέρκυρας, σύμφωνα με σύγχρονους μουσικούς της εταιρείας (Μπεκατώρος 1904). Την ίδια χρονιά, δύο μήνες μετά την υπογραφή του καταστατικού της «Ευτέρπης», υπογράφεται το καταστατικό του Μουσικού και Δραματικού Συλλόγου, ο οποίος υπήρξε ο μόνος σύλλογος στην Ελλάδα του 19ου αιώνα που είχε υπό τη διοίκησή του ωδείο. Στη δημιουργία του καταστατικού του συλλόγου συνέβαλε και ο ίδιος ο τότε πρωθυπουργός της χώρας, ο Αλέξανδρος Κουμουνδούρος, ο οποίος ήταν από τους κύριους εμπνευστές αυτής της προσπάθειας. Σημαντικό ρόλο στην ίδρυση του συλλόγου έπαιξε επίσης ο Γρηγόριος Παππαδόπουλος, τμηματάρχης του Υπουργείου Εξωτερικών και επιμελητής του Ελληνικού Εκπαιδευτηρίου. Η πρώτη δεκαετία του ωδείου χαρακτηρίζεται από τη θετική ανταπόκριση του τύπου που συνοδεύτηκε από εκκλήσεις για οικονομική ενίσχυση του συλλόγου από την κυβέρνηση και τους πλούσιους Έλληνες της διασποράς.


    Ο πρώτος σύλλογος στο ελληνικό κράτος για την καλλιέργεια και διάδοση της βυζαντινής εκκλησιαστικής μουσικής με την επωνυμία Εκκλησιαστικός Μουσικός Σύλλογος Αθηνών ιδρύεται το 1874, έντεκα χρόνια μετά τη δημιουργία του ομώνυμου συλλόγου της Κωνσταντινούπολης. Την ιδέα για τη δημιουργία ενός συλλόγου για την προστασία της εκκλησιαστικής μουσικής είχε διατυπώσει ο Κωνσταντινουπολίτης λόγιος Ηλίας Τανταλίδης το 1870 σε άρθρο του στο περιοδικό Ευαγγελικός κήρυξ (στο Μπαρμπάκη 2009). Ξεκινώντας από τη συχνά διατυπωμένη άποψη ότι η μουσική συμβάλλει στον εξευγενισμό του ανθρώπου και συνιστά ένα μέτρο της προόδου του και τονίζοντας τη σπουδαιότητα που είχε η μουσική κατά την αρχαιότητα και τους χριστιανικούς χρόνους, επισημαίνει την παρακμή της ελληνικής μουσικής στην εποχή του. Για την αντιμετώπιση του προβλήματος προτείνει την ίδρυση μουσικού συλλόγου με έδρα την Αθήνα διαρθρώνοντας την πρότασή του σε δεκατέσσερα κύρια σημεία. Το άρθρο του Τανταλίδη δεν διέπεται από αντιευρωπαϊκό χαρακτήρα, το αντίθετο μάλιστα, αφού ένα από τα σημεία της πρότασής του, όπως είχε γίνει και με τον Γεώργιο Παπαδόπουλο, είναι η σπουδή της ευρωπαϊκής από γνώστες της ελληνικής μουσικής, αλλά και το αντίστροφο. Άλλωστε ο Τανταλίδης είχε και ο ίδιος ευρωπαϊκή παιδεία και μάλιστα το 1876 τύπωσε μία συλλογή με άσματα σε ευρωπαϊκή μελωδία, ως επί το πλείστο παιδικά, τα οποία ήταν δικές του συνθέσεις (Μπαρμπάκη 2009). Αυτά τα εφόδια, της ελληνικής και της ευρωπαϊκής μουσικής παιδείας, μαζί με τη γνώση των διαφόρων ιδιωμάτων που διακρίνουν την εκκλησιαστική μουσική και των άλλων χριστιανικών εθνών, κυρίως των ορθοδόξων, καθώς και τη γνώση της ασιατικής ή αραβοπερσικής μουσικής, θεωρούσε ότι θα έπρεπε να έχουν τα μέλη του μουσικού συλλόγου που πρότεινε στο παραπάνω άρθρο. Κλείνει μάλιστα την πρότασή του εισηγούμενος τη διδασκαλία αρχών της ελληνικής μουσικής στα δημοτικά σχολεία. Η σημαντική φυσιογνωμία του Τανταλίδη άσκησε γόνιμη επίδραση, όπως φαίνεται, στις ήδη ώριμες συνθήκες, καθώς η δημιουργία του συλλόγου δεν άργησε να ακολουθήσει. Τη σύνδεση της ίδρυσης του συλλόγου με το σχέδιο που είχε διατυπώσει ο Τανταλίδης κάνει και ο Baud-Bovy (1982), ο οποίος δεν θεωρεί τυχαίο ότι την ίδια χρονιά, το 1874, ο Bourgault-Ducoudray επισκέφτηκε για πρώτη φορά την Ελλάδα και συνδέθηκε μεταξύ άλλων με τον Τανταλίδη. Η ίδρυση του συλλόγου έτυχε ευνοϊκής υποδοχής από τους πνευματικούς ανθρώπους της εποχής και τον τύπο.


    Μετά την έκρηξη που παρατηρήθηκε στην αρχή της δεκαετίας του 1870, θα ακολουθήσει μία περίοδος στασιμότητας στην Αθήνα περίπου για δέκα χρόνια, από τα τέλη της δεκαετίας αυτής μέχρι τα τέλη της επόμενης, με τους συλλόγους της αρχής της δεκαετίας του 1870 να υπολειτουργούν ή να έχουν πάψει τη λειτουργία τους, χωρίς την ταυτόχρονη εμφάνιση άλλων συλλόγων, εκτός από λιγοστούς βραχύβιους. Ειδικότερα, η Φιλαρμονική Εταιρεία «Ευτέρπη» έχει ήδη διαλυθεί στα μέσα της δεκαετίας του 1870. Επίσης, ο Εκκλησιαστικός Μουσικός Σύλλογος συνέχισε υποτονικά την πορεία του κατά τη διάρκεια της δεκαετίας του 1880, καθώς το υπόμνημα που υπέβαλε στις 9 Φεβρουαρίου 1880 στη Βουλή των Ελλήνων, ώστε να συμπεριλάβει τις απαραίτητες δαπάνες στον προϋπολογισμό για τη σύσταση και συντήρηση σχολής εκκλησιαστικής μουσικής υπό την αιγίδα του συλλόγου, δεν βρήκε ανταπόκριση. Τέλος, ο Μουσικός και Δραματικός Σύλλογος αντιμετωπίζει την περίοδο αυτή σημαντικά προβλήματα, όπως σταδιακή ελάττωση των μαθητών, οικονομικές δυσκολίες λόγω μη καταβολής όλων των εισφορών από τα μέλη με ταυτόχρονη ασήμαντη οικονομική υποστήριξη της πολιτείας, όπως και συχνές κατηγορίες από πνευματικούς ανθρώπους της εποχής για τον αριστοκρατικό χαρακτήρα που είχε πάρει το ωδείο, καθώς θεωρήθηκε ότι απέκλειε από την εκμάθηση της μουσικής τα παιδιά φτωχών οικογενειών.


    Αναζωπύρωση της συλλογικής δραστηριότητας παρατηρείται από τα τέλη της δεκαετίας του 1880. Ο Εκκλησιαστικός Μουσικός Σύλλογος ξυπνά από την αδράνεια στην οποία είχε πέσει για μία περίπου δεκαετία σε μια προσπάθεια ανασυγκρότησής του, η οποία όμως δεν διαρκεί περισσότερο από δύο με τρία χρόνια. Ενδεικτικό αυτής της προσπάθειας είναι ότι από το 1887 έχουμε νέες αναγγελίες συνελεύσεων του συλλόγου, οι οποίες σταματάνε τον Μάιο του 1889 και από τότε παύει κάθε αναφορά σ’ αυτόν. Ως βασικότερος λόγος του ναυαγίου του Εκκλησιαστικού Μουσικού Συλλόγου θεωρήθηκαν οι ανταγωνισμοί των μελών του και δευτερευόντως τα κακά οικονομικά. Έκτοτε και για μία δεκαετία δεν ξανακάνει την εμφάνισή του κανένας σύλλογος για την καλλιέργεια και την προστασία της βυζαντινής ή της δημοτικής παραδοσιακής μουσικής στην Αθήνα, με το ενδιαφέρον για την εκκλησιαστική, παράλληλα με τη δημοτική μουσική, να αναθερμαίνεται στα τέλη της δεκαετίας του 1890, για να συνεχιστεί πιο έντονο σε όλη την πρώτη δεκαετία του 20ού αιώνα. Το 1899 ιδρύεται στην Αθήνα ο σύλλογος με την επωνυμία «Ιωάννης ο Δαμασκηνός» με πρόεδρο τον δικηγόρο και ψάλτη Ανδρέα Τσικνόπουλο, άλλοτε μέλος του Εκκλησιαστικού Μουσικού Συλλόγου, και γραμματέα τον Ιωάννη Δούκα, ο οποίος ίδρυσε μετέπειτα έναν άλλο σύλλογο, την «Εθνική Μούσα». Σκοπός του ήταν «η υποστήριξις της εκκλησιαστικής και δη εθνικής ημών μουσικής, η μετάδοσις ταύτης και η περισυλλογή των δημωδών ασμάτων» (εφημερίδα Καιροί:στο Μπαρμπάκη 2009, 54). Η μόνη κρατική ενίσχυση που αναφέρεται να είχε ο σύλλογος περιορίζεται στην παραχώρηση κάποιων σχολικών κτηρίων για τη διδασκαλία μαθημάτων, ενώ τον Δεκέμβριο του 1899 είχε υποβάλει υπόμνημα για κρατική ενίσχυση που αγνοήθηκε (Μπαρούτας 1992). Στις αρχές της δεκαετίας του 1890 παρατηρείται ενδιαφέρον για την καλλιέργεια της βυζαντινής μουσικής σε άλλα αστικά κέντρα της Ελλάδας, καθώς παρόμοιοι σύλλογοι ιδρύονται σε διάφορα μέρη της Ελλάδας, όπως στην Πάτρα.


    Στην αναζωπύρωση του συλλογικού κινήματος των τελών της δεκαετίας του 1880 εντάσσεται η ίδρυση της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών. Καλή συνεργασία φαίνεται να υπήρχε μεταξύ του νεοσυσταθέντος σωματείου και του Μουσικού και Δραματικού Συλλόγου, όπως προκύπτει από επίσημα κείμενα των δύο συλλόγων. Μάλιστα σε έκθεση πεπραγμένων του τελευταίου, χωρίς να παραλείπεται να τονιστεί ότι ο ιδρυτής της εταιρείας Σπύρος Σπάθης ήταν απόφοιτος του ωδείου, αναφέρεται ότι η ίδρυση της εταιρείας «μεγάλως θέλει συντελέσει εις την καλλιέργειαν του μουσικού αισθήματος παρ’ ημίν» και τονίζεται η ανάγκη να ενισχυθεί η εταιρεία οικονομικά (στο Μπαρμπάκη 2009, 37). Μαθητές του ωδείου φαίνεται να ήταν εκτός από τον Σπάθη και τα υπόλοιπα ιδρυτικά μέλη της εταιρείας. Σημείο καμπής για την εταιρεία αποτέλεσε η αμφισβήτηση της προεδρίας του Σπάθη, που είχε ως αποτέλεσμα την αντικατάσταση του ίδιου ως προέδρου, καθώς και την αλλαγή του προεδρείου στο Διοικητικό Συμβούλιο. Όσον αφορά στο πρόσωπο του Σπάθη και στη συμβολή του στη διοίκηση της εταιρείας οι πηγές παρουσιάζονται διχασμένες. Ο Διονύσιος Λαυράγκας είναι μεταξύ αυτών που διάκεινται θετικά, ενώ πολύ επικριτικοί εμφανίζονται οι αρθρογράφοι της εφημερίδας Εφημερίς. Πρόεδρος του νέου συμβουλίου που εκλέχτηκε το 1893 ήταν ο Περικλής Βαλαωρίτης, τραπεζίτης και βουλευτής, και αντιπρόεδρος ο δικηγόρος Στέφανος Στεφάνου μέχρι το θάνατό του, στις 19-1-1896, ενώ σε αντικατάσταση του θανόντος εκλέχθηκε ο Μιλτιάδης Νεγρεπόντης, πολιτικός και οικονομικός παράγοντας της Αθήνας. Η παρακμή της εταιρείας συντελέστηκε μετά τους Ολυμπιακούς Αγώνες, όπως γλαφυρά περιγράφεται από τον Λαυράγκα (χ.χ.) στα Απομνημονεύματά του. Ο Μοτσενίγος (1958) παραδίδει την πληροφορία ότι η πλούσια βιβλιοθήκη της εταιρείας αγοράστηκε το 1912 από το Ωδείο Αθηνών. Από την αποσκίρτηση μελών της εταιρείας ιδρύθηκε ο Όμιλος Φιλομούσων στα τέλη του 1892. Ο όμιλος διατηρούσε ορχήστρα και χορωδία με διευθυντή τον Ριχάρδο Μπονιτσιόλη (Riccardo Bonicioli ή Frühmann). Το 1895, μετά από τριετή βίο «πρωτοφανούς δράσεως», σύμφωνα με το χαρακτηρισμό του περιοδικού Μουσική Εφημερίς (στο Μπαρμπάκη 2009, 44), άρχισαν να φαίνονται σημάδια παρακμής του ομίλου, τα οποία διαπιστώθηκαν μετά την αναχώρηση του Μπονιτσιόλη για το Μιλάνο. Με την πρόσληψη όμως του νέου διευθυντή, του Λαυρέντιου Καμηλιέρη, ο όμιλος επανέκαμψε προσωρινά. Αιτία της παρακμής κατά το παραπάνω περιοδικό ήταν ένα «δυστύχημα» που από την αρχή εμφώλευε στον όμιλο, ότι τα μέλη του ήταν άτομα της «καλής κοινωνίας», με αποτέλεσμα να θεωρηθούν ως πλούσιο σωματείο και να μην αποταθούν σε κανέναν για χρηματική βοήθεια, κάτι που είχε ως συνέπεια να επέλθει κάποια στιγμή ο κορεσμός των θυσιών των μελών του. Αυτό που περιγράφεται να στερήθηκε περισσότερο η αθηναϊκή κοινωνία από την έλλειψη των δύο σωματείων ήταν όχι τόσο η μουσική ψυχαγωγία, όσο η συνάθροιση στους δύο παραπάνω συλλόγους, που αποτελούσαν κέντρα κοσμικής συγκέντρωσης (Λαυράγκας χ.χ.). Αυτό είχε ως αποτέλεσμα τα μέλη των δύο συλλόγων να αναζητούν νέα στέγη, πράγμα που επιτεύχθηκε με τη συγκρότηση της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών. Στην ίδρυση της εταιρείας πρωτοστάτησαν πάλι υψηλόβαθμα μέλη της αθηναϊκής κοινωνίας, συγκεκριμένα ο γραμματέας του Ομίλου Φιλομούσων Νικόλαος Στράτος και ο Γεώργιος Σκουζές σε συνεργασία με τον φιλόμουσο πρίγκιπα Νικόλαο και τον τότε δήμαρχο Αθηναίων Σπύρο Μερκούρη. Η εταιρεία ανέπτυξε αξιόλογη εκπαιδευτική δράση και ενεργό παρουσία στη μουσική κίνηση της πόλης για περίπου μία δεκαετία.


    Στη δυναμική πνοή της δεκαετίας του 1890 συντέλεσε εν πολλοίς και η ανάληψη από την Ελλάδα των διεθνών Ολυμπιακών Αγώνων του 1896. Πολλές φιλαρμονικές εταιρείες και μουσικοί σύλλογοι ιδρύονται και στα υπόλοιπα αστικά κέντρα του ελληνικού κράτους, είτε αυτόνομα οι περισσότερες (Φιλαρμονική Εταιρεία Πατρών (1892), Φιλαρμονική Εταιρεία «Ευτέρπη» στο Λαύριο (1893), Σύλλογος Φιλομούσων, πάλι στο Λαύριο (1894), Φιλαρμονική Εταιρεία Αιγίου «Ευτέρπη» (1892), Φιλαρμονική Ναυπλίου (1894) κ.ά.), είτε ως τμήματα γυμναστικών συλλόγων (π.χ. Φιλαρμονική Αγρινίου ως τμήμα του Γυμναστικού Συλλόγου «Ηρακλής» το 1896). Πρωταρχικός σκοπός όλων των παραπάνω σωματείων ήταν η δημιουργία μπάντας και δευτερευόντως χορωδίας. Στον Πειραιά, τη δεκαετία του 1890, ιδρύονται επίσης πολλοί μουσικοί σύλλογοι, αρκετοί εκ των οποίων βραχύβιοι, όπως η «Καλλιτεχνική Οικογένεια» και ο Όμιλος Φιλομούσων του Πειραιά, αλλά και άλλοι με μεγαλύτερη διάρκεια και απήχηση με κυριότερο τον Πειραϊκό Σύνδεσμο, τον δεύτερο χρονολογικά μουσικό σύλλογο, ο οποίος είχε υπό τη διοίκησή του το Ωδείο του Πειραϊκού Συνδέσμου (έτος ίδρυσης: 1904). Στη Σύρο, πόλη με ακμάζουσα αστική τάξη και πλούσια μουσική ζωή κατά το δεύτερο μισό του 19ου αιώνα, ιδρύθηκε το 1894 ο σύλλογος με την ονομασία Φιλόμουσοι Σύρου με κύριο έργο τη διδασκαλία της ωδικής και της ενόργανης μουσικής, καθώς επίσης και την ίδρυση μπάντας.


    Στη στροφή του επόμενου αιώνα, το 1900, εγκρίνεται το καταστατικό της Αθηναϊκής Μανδολινάτας, η ίδρυση της οποίας, μαζί με μερικά ακόμα σωματεία μικρότερης εμβέλειας, ήταν καρπός της μεγάλης διάδοσης του μαντολίνου και της κιθάρας που παρατηρείται στην Ελλάδα τη δεκαετία του 1890. «Ούτω το μανδολίνον ουχί πλέον μεμονωμένον κατά συνοικίας, αλλ’ εσκηνωμένον υπό φιλόστοργον στέγην σωματείου, έχοντος το πυρ της ζωής, παράγει αποτελέσματα συμφωνιών εξ όλης της οικογενείας των μανδολίνων, εκπλήσσοντα, θαμβούντα», αναφέρει ο Μπεκατώρος (1904, 166-167). Τα ίδια επισημαίνει και ο Μοτσενίγος (1958, 338) λέγοντας ότι «οι ανά τας οικίας και τας οδούς διασκορπισμένοι οργανοπαίκται του μανδολίνου» αποφάσισαν την ίδρυση σωματείου με σκοπό τη συστηματική εργασία, την προαγωγή της μουσικής ιδέας και τη μελλοντική εκτέλεση ακόμα και εισαγωγών όπερας. Ως πρώτος πρόεδρος του σωματείου αναφέρεται ο Ζαχαρίας Παπαντωνίου, ενώ οι πρώτες συναντήσεις των μελών της μαντολινάτας άρχισαν από το 1896, πριν την επίσημη ίδρυσή της ως σωματείου.


    


    3. Το νομικό πλαίσιο λειτουργίας των συλλόγων


    


    Ένας λόγος για τη μεγάλη διάδοση των συλλόγων που παρατηρείται αυτή την περίοδο είναι το χαλαρό νομικό πλαίσιο που δεν παρακώλυε την ίδρυσή τους. Συγκεκριμένα, μετά το 1847 καταργήθηκαν σε διάφορες ευρωπαϊκές χώρες οι διατάξεις που επέβαλλαν κυβερνητική άδεια για την ίδρυση επαγγελματικών και άλλων σωματείων, πράγμα που επιτάχυνε την εμφάνιση των συλλόγων στην Ευρώπη. Το γεγονός αυτό οδήγησε και το ελληνικό Σύνταγμα του 1864 να διακηρύξει ότι δεν απαιτείται κυβερνητική άδεια για την ίδρυση «συνεταιρισμών». Μέχρι τότε υπήρχε αβεβαιότητα αν τα σωματεία μπορούσαν να ιδρυθούν ή όχι με κυβερνητική άδεια (Γκούτος 1988· Κουλούρη 1997).[2] Σύμφωνα με τον Γκούτο, η νέα αυτή αντίληψη που έφερε η διάταξη αυτή του συντάγματος για τα σωματεία φαίνεται ότι υπήρξε η κυριότερη αιτία της ανάπτυξης της σωματειακής κίνησης τα έτη μετά το 1864 στην Ελλάδα. Δεύτερος λόγος, κατά τον ίδιο, για τον οποίο σημειώθηκε έξαρση στην ίδρυση σωματείων ήταν η «ψυχολογία μόδας» που είχε διαμορφωθεί γύρω στα μέσα του 19ου αιώνα και η οποία μεταφέρθηκε από την Ευρώπη. Το ίδιο νομικό πλαίσιο συνεχίστηκε μέχρι το 1914, οπότε ψηφίστηκε ο Νόμος 281 «Περί σωματείων», ο οποίος θεωρείται αφετηρία της συνδικαλιστικής νομοθεσίας στην Ελλάδα.


    Καθώς δεν ήταν απαραίτητη η κυβερνητική άδεια για τη σύσταση σωματείων, μπορούμε να καταλάβουμε ότι τα δημοσιευμένα στην Εφημερίδα της Κυβερνήσεως εγκριτικά διατάγματα αντιπροσωπεύουν ένα μέρος μόνο των σωματείων που είχαν ιδρυθεί εκείνη την εποχή. Όπως παρατηρεί η Κουλούρη (1997), οι σχετικές αιτήσεις για την ίδρυση ενός σωματείου αποσκοπούσαν μάλλον στην απόκτηση κύρους, με την επισήμανση ότι τα σωματεία που προτίμησαν να αποκτήσουν την κρατική έγκριση ήταν ακριβώς και εκείνα που επέδειξαν υπολογίσιμη δράση. Από τα παραπάνω μπορεί κανείς να διαπιστώσει ότι πριν από τη θεσμική εμφάνιση ενός σωματείου είναι πιθανό να υπήρχαν άτυπες μορφές συλλογικότητας στο πλαίσιο μικρών ομάδων που συνδέονταν μεταξύ τους με οικογενειακές, φιλικές ή επαγγελματικές σχέσεις (Κουλούρη 1997).


    Τα επίσημα έγγραφα στα οποία χαράσσεται το πλαίσιο λειτουργίας των μουσικών συλλόγων, περιγράφονται οι δομές και καθορίζεται η οργάνωσή τους είναι τα καταστατικά τους. Η έγκριση των καταστατικών γινόταν με την εξής διαδικασία: Τα σωματεία που ήθελαν να εγκριθεί με διάταγμα το καταστατικό τους το υπέβαλλαν με σχετική αίτηση στον αρμόδιο νομάρχη, ο οποίος, αφού διενεργούσε κάποιο σχετικό έλεγχο, διαβίβαζε το φάκελο στο Υπουργείο Εσωτερικών. Οι αρμόδιοι διοικητικοί υπάλληλοι του υπουργείου ετοίμαζαν το ειδικό διάταγμα με το οποίο θα εγκρινόταν το καταστατικό, το οποίο υπογραφόταν από τον Υπουργό Εσωτερικών και τον βασιλιά και δημοσιευόταν στην Εφημερίδα της Κυβερνήσεως σε λίγες εβδομάδες από την υποβολή της αίτησης (Γκούτος 1988).


    Τα εγκριτικά διατάγματα των καταστατικών ακολουθούσαν μία τυποποιημένη διατύπωση, η οποία μέχρι το 1890 ήταν κατά κανόνα η εξής:


    


    Γεώργιος Α΄ βασιλεύς των Ελλήνων. Προτάσει του Ημετέρου επί των Εσωτερικών Υπουργού, εγκρίνομεν το καταστατικόν της ενταύθα συσταθείσης εταιρείας […] και επικυρούμεν τους εξής ενδιαλαμβανομένους όρους. Ο Ημέτερος επί των Εσωτερικών Υπουργός δημοσιεύσει και εκτελέσει το παρόν διάταγμα. Εν Αθήναις τη[…]Γεώργιος. Ο Υπουργός των Εσωτερικών[…]. (στο Μπαρμπάκη 2009, 108)


    


    Την περίοδο 1890-1914 τα εγκριτικά διατάγματα είχαν την εξής διατύπωση κατά κανόνα:


    


    Προτάσει του Ημετέρου επί των Εσωτερικών Υπουργού, εγκρίνομεν τον από[…]εξ άρθρων[…]οργανισμόν της εν Αθήναις εταιρείας[…]διατάσσομεν δ’ ίνα εντός της πρώτης τριμηνίας εκάστου έτους υποβάλληται τω Υπουργείω των Εσωτερικών η λογοδοσία της εταιρείας διά το προηγούμενον έτος, επιφυλασσόμενοι ν’ ανακαλέσωμεν την έγκρισιν ημών εν περιπτώσει παραβάσεως ή μη εκτελέσεως όρου τινός του εγκρινομένου καταστατικού ή μη υποβολής λογοδοσίας τινός. Ο αυτός Υπουργός εκτελέσει το παρόν διάταγμα, δημοσιευθησόμενον εν τη Εφημερίδι της Κυβερνήσεως μετά του εγκρινομένου οργανισμού.(στο Μπαρμπάκη 2009, 108)


    


    Η υποχρέωση των συλλόγων να υποβάλλουν στο υπουργείο την ετήσια λογοδοσία τους, η οποία εφαρμόζεται από το 1890, είναι ίσως η μόνη μορφή ελέγχου της λειτουργίας των σωματείων που επιβάλλεται από τις κυβερνητικές αρχές μέσα στο υπάρχον ελαστικό νομικό πλαίσιο. Αναφέρεται η ανάκληση της έγκρισης των καταστατικών πέντε σωματείων λόγω παράβασης του καταστατικού ή λόγω μη υποβολής έκθεσης πεπραγμένων και η ανάκληση μερικών ακόμα χωρίς αιτιολόγηση (Γκούτος 1988). Σε κάποιες περιπτώσεις, μαζί με την έγκριση του καταστατικού δημοσιεύεται στην Εφημερίδα της Κυβερνήσεως και το ίδιο το καταστατικό του συλλόγου. Για μία δεκαπενταετία δημοσιεύονται όλα τα καταστατικά στην Εφημερίδα της Κυβερνήσεως, και συγκεκριμένα από το 1884 μέχρι τις 17-6-1899, ενώ τις χρονιές πριν και μετά το διάστημα αυτό η δημοσίευση καταστατικών γίνεται σποραδικά. Ειδικότερα, η δημοσίευση των καταστατικών των συλλόγων πριν το 1884 δεν φαίνεται να αποτελούσε συνήθη πρακτική. Ο Γκούτος (1988) μάλιστα επισημαίνει ότι το 1880 δημοσιεύεται για πρώτη φορά καταστατικό επαγγελματικού σωματείου, το καταστατικό του Διδασκαλικού Μετοχικού Ταμείου.


    


    4. Οι μουσικοί σύλλογοι στην Ελλάδα και στην υπόλοιπη Ευρώπη. Επωνυμίες και ορολογία


    


    Παρόμοιες ενώσεις συναντώνται αρκετά νωρίτερα στην Ευρώπη, με πρώτες τις λέσχες (clubs) που πρωτοεμφανίζονται στην Αγγλία, ενώ στη Γαλλία παρόμοιοι όμιλοι κυρίως ψυχαγωγικού χαρακτήρα ήταν γνωστοί με την ονομασία «κύκλοι» (cercles) και «σαλόνια» (salons). Στα υπόλοιπα ευρωπαϊκά κράτη παρατηρούμε την ανάπτυξη άλλων πρόδρομων μορφών, όπως τα «μουσικά κολλέγια» (collegia musica) στη Γερμανία και τις «ακαδημίες» (accademiae) στην Ιταλία. Μέσα σε αυτού του είδους τις συναναστροφές οι αριστοκράτες στην περίπτωση των σαλονιών, σύμφωνα με το διαχωρισμό που κάνει η Harrison (2003), και οι αστοί στην περίπτωση των λεσχών και των κύκλων περιχαράκωναν τη διασκέδασή τους με το να εμποδίζουν την είσοδο ανθρώπων έξω από την κοινωνική τους τάξη. Συγκεκριμένα, στο καταστατικό μιας λέσχης αναφέρεται ότι δημιουργήθηκε για να εξασφαλιστούν διασκεδάσεις παρόμοιες μ’ αυτές που βρίσκει κανείς στα δημόσια καφέ, χωρίς όμως τα μειονεκτήματα που προκύπτουν από τις καταστρεπτικές συνήθειες που μπορούν να προκληθούν από την τυχαία συναναστροφή με άτομα αγνώστων ηθών (Agulhon 1977· Harrison 2003).


    Παρόμοια με τις λέσχες, η ίδρυση των οποίων στην Ελλάδα είναι ευρωπαϊκή επιρροή, το ρεύμα της «συλλογομανίας» έγινε κατά μίμηση των αντίστοιχων προτύπων του εξωτερικού. Η Κουλούρη (1997) χαρακτηρίζει την εισαγωγή της σωματειακής κοινωνικής οργάνωσης, μετά τα μέσα του 19ου αιώνα, στο ελληνικό κράτος ως πραγματική καινοτομία προσθέτοντας ότι το πρότυπο οργάνωσης των σωματείων προέρχεται από την Αγγλία και έχει κατακτήσει την ευρωπαϊκή κοινωνία ήδη από τις δεκαετίες του 1820 και 1830.


    Η παραπάνω διαπίστωση, που ισχύει για τους συλλόγους γενικά, επεκτείνεται και στην περίπτωση των ελληνικών μουσικών συλλόγων που ιδρύονται την τελευταία τριακονταετία του 19ου αιώνα επηρεασμένοι από αντίστοιχους συλλόγους του εξωτερικού, καθώς ήδη τις δεκαετίες του 1820 και 1830 κάνουν την εμφάνισή τους οι περισσότερες και σημαντικότερες φιλαρμονικές εταιρείες στην Ευρώπη και την Αμερική. Ενδεικτικά αναφέρεται ότι στη Γαλλία, παρότι θεωρήθηκε έθνος του οποίου τα μουσικά ενδιαφέροντα περιορίζονταν κυρίως στην όπερα και το μπαλέτο, υπήρξε εμφάνιση πολλών εταιρειών ενόργανης μουσικής από τo 1828, οπότε και ιδρύθηκε η Εταιρεία Συναυλιών του Κονσερβατουάρ (Société des Concerts du Conservatoire) με πολλές άλλες εταιρείες να ακολουθούν μέχρι το ορόσημο του 1871, οπότε ιδρύθηκε η Εθνική Εταιρεία Μουσικής (Société Nationale de Musique). Μεταξύ των δύο αυτών ορίων ιδρύθηκαν στο Παρίσι περίπου 125 εταιρείες που εκτέλεσαν έργα για ορχήστρα ή μουσική δωματίου. Πολλές από αυτές διήρκεσαν πολύ λίγο, ακόμα και για μία καλλιτεχνική περίοδο (Cooper 1981). Η επιρροή από τους ξένους μουσικούς συλλόγους μπορεί να διαπιστωθεί και από την ονομασία των ελληνικών μουσικών συλλόγων, οι περισσότεροι από τους οποίους έχουν παρόμοιες επωνυμίες με αυτούς του εξωτερικού, με τις λέξεις «Φιλαρμονική (Εταιρεία)», «Μουσικός Σύλλογος» ή «Μουσική Εταιρεία» να αποτελούν μέρος των επωνυμιών τους.


    Ενδιαφέρουσα είναι η παρακολούθηση της σημασίας των λέξεων στην Ελλάδα, όπως καταγράφεται στα ετυμολογικά και εγκυκλοπαιδικά λεξικά. Στη Μεγάλη Ελληνική Εγκυκλοπαιδεία στο λήμμα «φιλαρμονική» αναφέρεται ότι με τον όρο αυτό επικράτησε στην Ελλάδα να ονομάζεται η ορχήστρα από τις οικογένειες των ξύλινων και χάλκινων πνευστών, καθώς και των κρουστών οργάνων, ενώ στη Δύση, όπως γράφει η ίδια εγκυκλοπαίδεια, με την ίδια λέξη εννοείται κυρίως εταιρεία συμφωνικών συναυλιών. Στο παραπάνω υπάρχει και ο όρος «φιλαρμονία», ο οποίος αναφέρεται στην αγάπη προς την αρμονία και προς τη μουσική (στο Μπαρμπάκη 2009, 76). Στο εγκυκλοπαιδικό λεξικό του Ελευθερουδάκη υπάρχει το επίθετο «φιλαρμονικός» με την έννοια του φίλου της μουσικής αρμονίας ή της μουσικής γενικά, ενώ το θηλυκό, «φιλαρμονική», εμφανίζεται ουσιαστικοποιημένο και σημαίνει το σωματείο ερασιτεχνών μουσικών (στο Μπαρμπάκη 2009, 76). Οι παραπάνω όροι είναι μεταφράσεις των αντίστοιχων ευρωπαϊκών «philharmonic» ή «phil(h)armonia», που συναντάμε για πολλούς ευρωπαϊκούς μουσικούς οργανισμούς, με παραλλαγές ανάλογα με τη γλώσσα κάθε χώρας (π.χ. philharmonique στη γαλλική, philharmonisch(e) στη γερμανική, filarmonic-o/a στην ιταλική). Οι εταιρείες αυτές, που εμφανίζονται στις αρχές του 19ου αιώνα, διέθεταν όχι μόνο μπάντα, όπως συνήθως οι ελληνικές με την αντίστοιχη ονομασία, αλλά πλήρη ορχήστρα και χορωδία, ενώ αποτελούνταν άλλοτε από επαγγελματίες, άλλοτε από ερασιτέχνες και άλλοτε από το συνδυασμό των δύο κατηγοριών. Πολλές από αυτές παρουσίαζαν εξειδικευμένο ρεπερτόριο, όπως έργα θρησκευτικής μουσικής, έργα νεότερων συνθετών της χώρας όπου ανήκε η εταιρεία, ακόμα και έργα ενός μόνο συνθέτη.[3]


    Ο όρος «ακαδημία», που αποτέλεσε τον πρόδρομο των μουσικών συλλόγων του 19ου αιώνα (Brown & Fenlon 2008), έχει πολλαπλή σημασία ανάλογα με τη χρονική περίοδο που χρησιμοποιούνταν. Μεταξύ άλλων έχει χρησιμοποιηθεί για επίσημες ενώσεις ανθρώπων που συζητούσαν για διάφορα πνευματικά ζητήματα, ανάμεσα στα οποία και μουσικά, καθώς και για εταιρείες που χρηματοδοτούσαν μουσικές παραστάσεις ή για εκπαιδευτικά ιδρύματα, για μουσικούς ή ακόμα και για συναυλίες. Ονομαστές ήταν οι ιταλικές ακαδημίες του 16ου αιώνα στη Βενετία, τη Φλωρεντία, τη Σιένα και αλλού, όπου συζητούνταν διάφορα μουσικά θέματα ή χρηματοδοτούνταν θεατρικές παραστάσεις και παραστάσεις όπερας, μέχρι και τον 18ο αιώνα. Η πρώτη αποκλειστικά εστιασμένη στη μελέτη της μουσικής ήταν η ακαδημία της Βερόνας που ιδρύθηκε το 1543. Οι μουσικές συναυλίες που δίνονταν εκεί προορίζονταν τις περισσότερες φορές αποκλειστικά για τα μέλη, ενώ σε κάποιες περιπτώσεις δίνονταν και δημόσιες συναυλίες. Οι δύο πιο φημισμένες ακαδημίες της Ιταλίας στην ιστορία της μουσικής, η Φιλαρμονική Ακαδημία (Accademia Filarmonica) της Μπολόνιας, η οποία λειτουργεί μέχρι τις μέρες μας, και η Ακαδημία των Αρκάδων (Accademia degli Arcadi) της Ρώμης, ιδρύθηκαν τον 17ο αιώνα. Από το 1861 ως το τέλος του αιώνα ιδρύονται 21 φιλαρμονικές ακαδημίες για τη δημόσια εκτέλεση ορχηστρικής μουσικής στα μεγαλύτερα μουσικά κέντρα της Ιταλίας. Στη Γαλλία αντίστοιχα, η πρώτη ακαδημία, με την ονομασία Ακαδημία της Ποίησης και της Μουσικής (Académie de Poésie et de Musique) ιδρύθηκε το 1570 και σκοπός της ήταν να αναβιώσει την ποίηση και τη μουσική των αρχαίων Ελλήνων και Ρωμαίων. Στις συναντήσεις της ακαδημίας, εκτός από μουσική, συζητούνταν και άλλα θέματα, όπως φιλοσοφία και μαθηματικά. Το κλείσιμο της ακαδημίας αυτής ακολούθησε η ίδρυση άλλων μέσα στον 17ο αιώνα, κάποιες από τις οποίες διατηρήθηκαν και τον 18ο αιώνα. Στη Γερμανία ιδρύονται ακαδημίες για την καλλιέργεια των τεχνών και των επιστημών, η Ακαδημία των Τεχνών (Akademie der Künste) και η Ακαδημία των Επιστημών (Akademie der Wissenschaften), στο Βερολίνο, το 1696 και το 1700 αντίστοιχα. Πιο εξειδικευμένη στη μουσική ήταν η Ακαδημία Τραγουδιού του Βερολίνου (Berliner Singakademie) που ιδρύθηκε το 1791, ενώ παρόμοιες ακαδημίες τραγουδιού με τον όρο Ακαδημία τραγουδιού (Singakademie) συναντάμε στη Γερμανία και τον 19ο αιώνα. Στην Αγγλία το ρόλο των ακαδημιών στη διάδοση της μουσικής ικανοποιούσαν τα διάφορα σχολεία και πανεπιστήμια, όπως και οι κύκλοι της αυλής μέχρι τον 18ο αιώνα.


    Από τον 18ο αιώνα οι ακαδημίες απευθύνονταν σε συνεχώς διευρυνόμενο κοινό, ενώ τον 19ο αιώνα με την ίδια ονομασία συναντάμε σε πολλές πόλεις της Ευρώπης εκπαιδευτικά ιδρύματα μουσικής υπό την αιγίδα της πολιτείας. Στα τέλη του 18ου αιώνα είχε γίνει συνήθεια στις μουσικές ακαδημίες να προσκαλούν το κοινό να ακούει παραστάσεις ανά τακτά διαστήματα. Έτσι, σταδιακά, μερικές από αυτές τις εταιρείες μετατράπηκαν σε οργανισμούς συναυλιών. To γεγονός της σύνδεσης των συναυλιών με τις ακαδημίες μαρτυρείται από το γεγονός ότι μέχρι και τον 19ο αιώνα στην Ιταλία, ή ακόμα και στη Βιέννη, αντί της λέξης «κονσέρτο» χρησιμοποιούνταν η λέξη «ακαδημία» (Plantinga 1984). Η πρώτη χώρα που φαίνεται να ξεκίνησε το θεσμό των εταιρειών συναυλιών, ως ιδρυμάτων αποκλειστικά για το σκοπό των μουσικών παραστάσεων μη συνδεδεμένων με το θέατρο, ήταν η Αγγλία. Η πρώτη τέτοια εταιρεία ήταν η Ακαδημία Αρχαίας Μουσικής, το παράδειγμα της οποίας ακολούθησαν και άλλες ευρωπαϊκές χώρες (Grazia 1993). Σε μία ακαδημία του Παρισιού, η οποία ιδρύθηκε το 1741 με την επωνυμία Ακαδημαϊκή Εταιρεία των Παιδιών του Απόλλωνα ή των «Μυστών του Απόλλωνος», όπως την ονομάζει ο Συναδινός (1919, 172) (Société Académique des Enfants d’Apollon), παρουσίασε συνθέσεις του το 1882 ο Σπύρος Σαμάρας και, λόγω των καλών εντυπώσεων που άφησε από τη συναυλία, εκλέχτηκε αμέσως μέλος της εταιρείας (Συναδινός 1919).


    Ακαδημίες με την έννοια της ένωσης προσώπων που συζητούσαν μουσικά, λογοτεχνικά και γενικότερα καλλιτεχνικά θέματα συναντάμε από τον 16ο αιώνα στα Επτάνησα και στην Κρήτη, όπως η Ακαδημία των Ζωντανών(Accademia dei Vivi) στο Ρέθυμνο (1561),Ακαδημία των Περιέργων(Accademia degli Stravaganti) στον Χάνδακα (περίπου 1590),Ακαδημία των Αγόνων(Accademia degli Sterili) στα Χανιά (1632) και Ακαδημία των Αγρύπνωνή των Επαγρυπνούντων Ζακυνθίων, όπως τους ονομάζει ο Ρώμας (2004)(Accademia degli Vigilanti) στη Ζάκυνθο (1625). Στο Teatro dei Parnassiani που ιδρύθηκε στη Ζάκυνθο το 1844 είχε αναπτύξει δράση ο σύλλογος Φιλοδραματική Ακαδημία των Παρνασσιστών(Accademia Filodrammatica dei Parnassiani). Στην Κέρκυρα ιδρύθηκε το 1656 ένα παρόμοιο ίδρυμα με το όνομα Ακαδημία των Εξησφαλισμένων ή κατά τον ιταλικό τίτλο, που όφειλε να έχει κατά διαταγή της διοίκησης, Accademia degli Assicurati. Η Ακαδημία διαλύθηκε κατά την πολιορκία της Κέρκυρας από τους Τούρκους το 1716. Ύστερα από κάποιο διάστημα ιδρύθηκε παρόμοιας φύσεως ίδρυμα, ηΑκαδημία των Γονίμων ή των Ευκάρπων, κατά τον Ρώμα(2004) (Accademia dei Fertili) και κατά το 1732 ηΑκαδημία των Περιπλανωμένων(Accademia degli Erranti) που διαλύθηκε κατά την κατάλυση της βενετικής κυριαρχίας από τον Ναπολέοντα Βοναπάρτη το 1797· επίσης, η Ακαδημία των Λογίων και Επιστημόνων που διαλύθηκε το 1802, ενώ, όπως αναφέρθηκε, ρόλο ακαδημίας διεκδικούσε και η Φιλαρμονική Εταιρεία Κέρκυρας (Μπαρμπάκη 2009). Τέλος, σημαντικό ρόλο στη διάδοση των ακαδημιών παίζουν και οι διεθνείς ή εθνικές εκθέσεις προϊόντων (Ρωμανού 2006).


    Στο Μόναχο ιδρύθηκαν τον 19ο αιώνα ιδιωτικές εταιρείες με ονόματα όπως Harmonie, Frohsinn και Museum, στις οποίες μπορούσε να ακούσει κανείς φημισμένους βιρτουόζους, όπως τους Hummel και Moscheles. Οι βραδινές συναυλίες που γίνονταν σ’ αυτές τις εταιρείες είχαν μεγάλη απήχηση (Münster2008).


    Αντίστοιχος με τον όρο «ακαδημία» για ενώσεις ερασιτεχνών και επαγγελματιών που ασχολούνταν με τη μουσική ήταν στη Γερμανία, από τον 16ο αιώνα και εξής, ο όρος «collegium musicum». Ο όρος αναφέρεται σε μία ένωση από λάτρεις της μουσικής και ερασιτέχνες που πραγματοποιούσαν τακτικές συναντήσεις για την εκτέλεση μουσικής. Τέτοιοι οργανισμοί ήταν χαρακτηριστικοί στη μουσική ζωή των αστών από τον 16ο μέχρι τον 18ο αιώνα. Παρά το λατινικό του όνομα ο όρος χρησιμοποιήθηκε, εκτός από τη Γερμανία, σε γερμανόφωνες και γενικότερα προτεσταντικές χώρες, όπως η Ελβετία και η Ολλανδία, αλλά και στην Αμερική από μετανάστες προτεσταντικών εκκλησιών. Δεν υπήρχε σταθερός τύπος σ’ αυτούς τους οργανισμούς, αλλά διέφεραν ως προς τον αριθμό και την κοινωνική προέλευση των μελών τους, τον ιδιωτικό ή δημόσιο χαρακτήρα της ένωσης, το ρόλο που έπαιζαν οι επαγγελματίες μουσικοί και την εκλογή του ρεπερτορίου. Το κοινό χαρακτηριστικό ήταν η προέλευσή τους από τη μορφωμένη μεσαία τάξη και το ότι ήταν ερασιτεχνικοί οργανισμοί (Platen & Fenlon 2008). Σταδιακά άρχισαν να ζητάνε τη βοήθεια επαγγελματιών μουσικών και, όσο η ποιότητα των εκτελέσεών τους βελτιωνόταν, τόσο προσήλκυαν περισσότερο κοινό που πλήρωνε εισιτήριο για να τις παρακολουθήσει. Στη Λειψία τη δεκαετία του 1830 ο J. S. Bach ήταν διευθυντής του τοπικού collegium musicum, που έδινε παραστάσεις με οργανική μουσική και καντάτες. Ο Telemann ίδρυσε και διεύθυνε collegia musica σε δύο γερμανικές πόλεις, τη Φρανκφούρτη και το Αμβούργο. Η ανάμιξη των δύο συνθετών σε αυτές τις μουσικές δραστηριότητες πραγματοποιήθηκε σε μια στιγμή που άρχισε να φαίνεται καθαρά ότι το μέλλον της ευρωπαϊκής μουσικής έπαυε να περιορίζεται στην παροχή υπηρεσιών προς την εκκλησία και την αυλή και προσανατολιζόταν προς τη μορφωμένη μεσαία τάξη, το ενδιαφέρον της οποίας επιδίωκε να κερδίσει και η οποία θα αναδεικνυόταν προστάτης της μουσικής παραγωγής και διακίνησης (Plantinga 1984). Η τάση για μεγαλύτερο επαγγελματισμό, από το δεύτερο μισό του 18ου αιώνα, οδήγησε στην εγκατάλειψη αυτών των ενώσεων, με αποτέλεσμα τον 19ο αιώνα ο όρος και το περιεχόμενό του να αποτελεί ένα ιστορικό απολίθωμα. Ο όρος αναβίωσε κατά τον 20ό αιώνα, κυρίως για ιδρύματα που είχαν ως κύριο έργο την εκτέλεση παλιάς μουσικής. Αυτές οι εταιρείες είχαν συνήθως μικρό αριθμό μελών, τα περισσότερα των οποίων ήταν ανώτατα στελέχη της τοπικής κοινωνίας, όπως γιατροί, δικηγόροι, έμποροι ή δημοτικοί άρχοντες, οι οποίοι συγκεντρώνονταν στο σπίτι κάποιου μέλους ή σε κάποιον άλλο χώρο και είτε έπαιζαν μουσική μόνοι τους είτε παρακολουθούσαν συναυλίες. Ο ιδιωτικός χαρακτήρας αυτών των ενώσεων φαινόταν από το ότι ήταν εξαρτημένες από μεμονωμένα ιδρυτικά μέλη, με συνέπεια συχνά να διαλύονται όταν τα μέλη τους μετακόμιζαν ή πέθαιναν (Platen & Fenlon 2008).


     


    5. Τα σωματεία και οι μορφές των κοινωνικών σχέσεων. Προσπάθειες συνθέσεων


    


    Η ανάπτυξη της σωματειακής δραστηριότητας στην ελληνική κοινωνία το δεύτερο μισό του 19ου αιώνα σηματοδότησε νέες μορφές κοινωνικών σχέσεων, οι οποίες αποτέλεσαν αντικείμενο μελέτης κυρίως της κοινωνιολογίας. Ένα από τα χαρακτηριστικά της κοινωνικής ζωής που ασκείται στο συλλογικό πλαίσιο είναι η θεσμική οργάνωση, όπως αυτή υπαγορεύεται από τους ποικίλους κανονισμούς και διατάξεις που διέπουν τη λειτουργία των σωματείων. Η θεσμική αυτή οργάνωση προϋποθέτει ότι οι σχέσεις που καλλιεργούνται μέσα στο πλαίσιο ενός συλλόγου διέπονται από συγκεκριμένους κανόνες, όπως αυτοί ρυθμίζονται από τα καταστατικά των συλλόγων. Ο συνεκτικός ιστός ανάμεσα στα άτομα που συνιστούν ένα σύλλογο είναι η ιδιότητα του «μέλους», το οποίο αποτελεί τη βάση της ιεραρχίας. Μία σειρά από προϋποθέσεις καθορίζουν τις διάφορες παραλλαγές της ιδιότητας των μελών, με κύριες αυτές των τακτικών, έκτακτων, ενεργών, αντεπιστελλόντων και επίτιμων. Οι ισότιμες σχέσεις μεταξύ των μελών εκφράζονται από το δικαίωμα ψήφου. Ένα δεύτερο χαρακτηριστικό της κοινωνικότητας που χαρακτηρίζει τις σωματειακές οργανώσεις είναι ο δημόσιος χαρακτήρας της, σε αντιδιαστολή με τον ιδιωτικό χαρακτήρα παλιότερων δομών της κοινωνικής ζωής, όπως το καφενείο, η αγορά ή το κουρείο (Κουλούρη 1997). Ο δημόσιος χαρακτήρας τους και η θεσμική τους λειτουργία αποτυπώνεται σε μία σειρά από ανοιχτές κατά κανόνα διαδικασίες, όπως ήταν οι εγγραφές μελών, οι γενικές συνελεύσεις, οι αρχαιρεσίες και η δημοσίευση εκθέσεων πεπραγμένων.


    Η σωματειακή ζωή αποτελεί, όπως παρατήρησαν πολλοί μελετητές, έκφραση της νεοτερικότητας που ήρθε να αντικαταστήσει παραδοσιακές δομές της κοινωνικής ζωής. Η συλλογική δράση χαρακτηρίστηκε προπομπός της κοινωνίας των πολιτών, καθώς μέσα στο πλαίσιο των συλλόγων δίνεται η δυνατότητα στους πολίτες να δραστηριοποιηθούν και να παρέμβουν σε κοινωνικά προβλήματα. Οι κοινωνικές αυτές ομάδες που λειτουργούσαν αντισταθμιστικά προς το εθνικό κράτος άρχισαν να αναπτύσσονται στην Ευρώπη από την εποχή του Διαφωτισμού (Γιαννιτσιώτης 2001· Κουλούρη 1997· Πολίτης 2003). Οι εθελοντικές συσσωματώσεις πρόσφεραν κάτι παραπάνω από τη δυνατότητα να περνάει κάποιος τον ελεύθερο χρόνο του μεταξύ φίλων. Παγίωσαν κοινωνικές σχέσεις ανάμεσα στους ισχυρούς της κοινωνίας της πόλης, δημιούργησαν την αλληλεγγύη της ομάδας, έπλασαν μία συνείδηση τάξης. Η εθελοντική συσσωμάτωση λειτουργούσε συμπληρωματικά ως προς την ιδιωτική άτυπη συνάντηση σε σπίτια για την εκδήλωση της αστικής κοινωνικότητας (Κουλούρη 1997, 33). Οι παραπάνω διαπιστώσεις ισχύουν με περιορισμούς για την ελληνική κοινωνία, καθώς η τελευταία δεν είχε επαρκώς διαρθρωθεί σε τάξεις και οι αντιθέσεις δεν κατορθώθηκε να εκφραστούν από οργανωμένες κοινωνικές ομάδες που να εκφράζουν ένα μέρος της κοινωνίας. Αυτό είχε ως αποτέλεσμα οι τάσεις που κυριαρχούν να είναι συνήθως ή εθνικές ή ατομικές, πράγμα που διαπιστώνεται από την ύπαρξη προσωποπαγών κομμάτων, εφημερίδων που τις γράφει ένας άνθρωπος, «συλλόγων που συσπειρώνουν φίλους», όπως επισημαίνει ο Πολίτης (2003, 86-88).


    Αρκετοί μουσικοί σύλλογοι στην προσπάθειά τους να εδραιωθούν επιδίωξαν τη στήριξη επιφανών συνθετών κινούμενοι μέσα στο παραπάνω θεσμοθετημένο πλαίσιο, συνηθέστερα παρέχοντας την ιδιότητα του επίτιμου μέλους. Για παράδειγμα, η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών είχε χαρακτηρίσει επίτιμα μέλη της τους συνθέτες Gounod, Thomas, Saint-Saëns, Massenet και Goldmark, όπως επίσης και τον Σπύρο Σαμάρα (Μπαρμπάκη 2009). Ο τελευταίος ήταν εξάλλου ένας από τους συνθέτες του οποίου τη στήριξη επιδίωξαν αρκετοί σύλλογοι και στις αρχές του 20ού αιώνα, καθώς διέθετε τότε μεγάλη φήμη λόγω της επιτυχίας που είχαν οι όπερές του σε λυρικά θέατρα του εξωτερικού. Η Αθηναϊκή Μανδολινάτα ήταν ένας από αυτούς και ακόμη ο Εθνικός Μουσικός Σύλλογος, ο οποίος ιδρύθηκε το 1907 και είχε ως κύριο έργο τη διάσωση και διάδοση των ελληνικών δημοτικών τραγουδιών. Σε συνέντευξή του στην εφημερίδα Ακρόπολις ο Σαμάρας εκφράζει τα συγχαρητήριά του για την ιδέα συγκροτήσεως του συλλόγου, αν και, όπως φαίνεται από το περιεχόμενο των λόγων του, βλέπει την εργασία της καταγραφής και συλλογής των ασμάτων υπό το πνεύμα των εκπροσώπων των εθνικών μουσικών σχολών. Οι τελευταίοι ενέτασσαν δημοτικές ή δημοτικοφανείς μελωδίες στο συνθετικό τους έργο χρησιμοποιώντας τες ως δομικά υλικά συνθέσεων δυτικοευρωπαϊκού τύπου, κάτι που τους διαφοροποιεί από το πνεύμα της εθνομουσικολογικής επιστήμης (Μπαρμπάκη 2009). Παρόμοια, ο Richard Wagner είχε οριστεί επίτιμο μέλος του Eλληνικού Μουσικού Συλλόγου, που ιδρύθηκε το 1880 στην Κωνσταντινούπολη. Το γεγονός αυτό μπορεί να θεωρηθεί ως παράδειγμα της ιδέας του Γεώργιου Παπαδόπουλου ότι η ελληνική εκκλησιαστική μουσική θα μπορούσε να αναπτυχθεί παράλληλα με την ευρωπαϊκή ως ισότιμή της (Romanou & Barbaki 2011).


    Στο ίδιο πλαίσιο προσπάθειας σύσφιγξης κοινωνικών σχέσεων καταγράφονται και συνεργασίες διαφόρων μουσικών συλλόγων μεταξύ τους ή και μεταξύ συλλόγων γενικότερου εκπαιδευτικού ή πολιτιστικού ενδιαφέροντος. Για παράδειγμα, ο Παπαδόπουλος (1890/2002) αναφέρει ότι ο Μουσικός Σύλλογος «Ορφεύς» της Κωνσταντινούπολης ζήτησε τη συνδρομή του Ελληνικού Φιλολογικού Συλλόγου, ο οποίος πρόσφερε στη βιβλιοθήκη του πρώτου τη σειρά του περιοδικού του συγγράμματος, καθώς και διάφορα άλλα βιβλία. Ένα άλλο παράδειγμα αποτελούν οι μουσικοί σύλλογοι του Πειραιά, οι οποίοι επιδίωξαν σε αρκετές περιπτώσεις την ένωσή τους με αντίστοιχους συλλόγους της Αθήνας: Το 1874 ή κατ’ άλλες πηγές το 1873, ο σύλλογος «Μελπομένη» του Πειραιά ενώθηκε με τη Φιλαρμονική Εταιρεία «Ευτέρπη» για να αποτελέσει παράρτημα της τελευταίας στον Πειραιά, με αποτέλεσμα να ονομάζεται από τότε και στο εξής «Ευτέρπη Πειραιώς». Η ένωση των δύο εταιρειών θεωρήθηκε διάβημα που θα μπορούσε να συντελέσει σε στενότερο σύνδεσμο των δύο πόλεων. Η συνεργασία ενός άλλου μουσικού συλλόγου του Πειραιά με την ονομασία «Καλλιτεχνική Οικογένεια» με τον Όμιλο Φιλομούσων Αθήνας δημιούργησε κλίμα αισιοδοξίας για την ενδυνάμωση και την επίτευξη των στόχων του πρώτου (Μπαρμπάκη 2009). Επίσης, ο Όμιλος Φιλομούσων Πειραιά προχώρησε σε επαφές με μη μουσικούς συλλόγους, όπως ο Φιλολογικός Σύλλογος «Παρνασσός» και ο Όμιλος Ερετών Σύρου, τον οποίο υποδέχτηκε ο πρώτος στην πόλη του Πειραιά. Τον Φεβρουάριο του 1893 πραγματοποιήθηκε η ένωση του Ομίλου Φιλομούσων Πειραιά με τη Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών. Η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών διατηρούσε σχέσεις και με άλλα σωματεία, μουσικά και μη, όπως ο Φιλολογικός Σύλλογος «Παρνασσός» και η Φιλαρμονική Εταιρεία Κέρκυρας. Στις γιορτές για την πεντηκονταετηρίδα της τελευταίας, τον Αύγουστο του 1890, η εταιρεία επέδωσε ψήφισμα, ενώ η ορχήστρα της έδωσε σειρά συναυλιών στην αίθουσα του «Παρνασσού». Η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών είχε επίσης επεκτείνει το δίκτυο των σχέσεών της στο εξωτερικό, κυρίως με τον διάσημο τότε σε όλη την Ευρώπη Ανδρικό Ωδικό Σύλλογο της Βιέννης (Wiener Männergesangverein), ο οποίος επισκέφτηκε την Αθήνα το 1891, όπου τον υποδέχτηκαν τα μέλη της εταιρείας.[4] Οι αναφορές του τύπου στο γεγονός υπήρξαν πολλές και εκτενείς. Η απήχηση της παραπάνω επίσκεψης υπήρξε σημαντική, καθώς η γνωριμία των δύο συλλόγων οδήγησε στην πρόσληψη του διευθυντή της βιεννέζικης χορωδίας Eduard Kremser στο τιμόνι της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών, εγκαινιάζοντας μία νέα εποχή για το χορωδιακό τραγούδι στην Ελλάδα (Μπαρμπάκη 2009). Η εταιρεία υποδέχτηκε και έναν ακόμα σύλλογο του εξωτερικού, συγκεκριμένα της Λειψίας, με την επωνυμία Εταιρεία Ανατολικών Σπουδών (Deutsche Morgenländische Gesellschaft), η οποία επισκέφτηκε την Αθήνα στις 31 Ιουλίου 1894. Η ίδια εταιρεία είχε πρωτοστατήσει και στις εκδηλώσεις φιλοξενίας ενός άλλου γερμανικού συλλόγου, γυμναστών αυτή τη φορά, τον Ιούλιο του 1892 μαζί με μέλη της γερμανικής παροικίας της Αθήνας. Η γιορτή αποτέλεσε, όπως αναφέρει ο Χρυσάφης (1930), σημαντικό προηγούμενο, που η Ελλάδα επικαλέστηκε υπέρ της όταν δύο χρόνια μετά προσπάθησε να εξασφαλίσει τη συμμετοχή της Γερμανίας στους Ολυμπιακούς του 1896. Δυόμισι χρόνια μετά την επίσκεψή του στην Ελλάδα, ο γερμανικός σύλλογος απέστειλε αναμνηστική πλάκα στην εταιρεία για την υποδοχή της, στην οποία ήταν γραμμένη με χρυσά γράμματα η επιγραφή: «Ευγνωμόνως μνημονεύοντες των εν Αθήναις εορτών και της ξενίας της Φιλαρμονικής Εταιρείας τον δ’ ανατιθέασιν οι μετασχόντες της πρώτης ανά την Ανατολήν θαλασσοπορίας Γερμανοί Γυμνασταί. 1892» (Χρυσάφης 1930, 148).


    


    6. Η συνεισφορά της αστικής τάξης στη διαμόρφωση των μουσικών συλλόγων


    


    Από τις αναφορές των ονομάτων που υπάρχουν στις πηγές όσων διατέλεσαν μέλη σε μουσικούς συλλόγους μπορεί να διαπιστωθεί η ανάμιξη σε αυτούς πολλών εκπροσώπων της ελληνικής αστικής τάξης, η οποία κάνει δυναμική την παρουσία της στο προσκήνιο το τελευταίο τρίτο του 19ου αιώνα. Όπως παρατηρεί η Σαριμούτσου (1994) στη διπλωματική της εργασία για τους μουσικούς συλλόγους του Πειραιά, δινόταν τόσο μεγάλη σημασία στα σωματεία από την τοπική κοινωνία, που πολλά επιφανή μέλη της κοινωνίας του Πειραιά μετείχαν στα συμβούλια αυτών των οργανισμών για να δώσουν σε αυτά μεγαλύτερη αίγλη.


    Η παραπάνω παρατήρηση που αφορά στους μουσικούς συλλόγους μπορεί να γενικευτεί για όλους τους συλλόγους του 19ου αιώνα στην Ελλάδα και στην υπόλοιπη Ευρώπη. Ο τύπος σωματείου που κυριαρχεί τον 19ο αιώνα είναι, όπως παρατηρεί η Κουλούρη (1997), εκείνος που έχει οριστεί στη γερμανική βιβλιογραφία ως «αστικός όμιλος» (bürgelicher Verein), που συσπείρωνε δηλαδή κατεξοχήν την αστική τάξη και εξέφραζε τις αξίες της, όπως ήταν οι αρχές της ισότητας και της ατομικότητας με παράλληλη περιφρόνηση προς τα προνόμια της καταγωγής.


    Ανατρέχοντας στα ελληνικά λεξικά του 19ου αιώνα, ο Γιαννιτσιώτης (2001) παρατηρεί ότι ο όρος «αστός» και τα παράγωγά του περιγράφουν τον άνθρωπο της πόλης σε αντιδιαστολή με αυτόν της υπαίθρου, τον ξένο ή τον μέτοικο και παράλληλα αυτόν που έχει λεπτούς και ευγενικούς τρόπους σε αντίθεση με τον αγροίκο, ενώ επισημαίνει την απουσία κωδικοποίησης με κοινωνικό περιεχόμενο στην ελληνική λεξικογραφία του 19ου αιώνα. Το νόημα του όρου μεταβάλλεται εντελώς στον 20ό αιώνα. Τη δεκαετία του 1930 ο αστός ανήκει σε μία κατηγορία πολιτών με συγκεκριμένη ιδεολογία και έξεις που έρχονται συχνά σε αντίθεση με αυτές άλλων κοινωνικών ομάδων, όπως του εργάτη. Τη μεταμόρφωση αυτή του πολιτισμού από παραδοσιακό σε αστικό δυτικού τύπου υφίστανται, με λίγο πολύ όμοιο τρόπο, πλήθος πολιτισμών από όλον τον κόσμο κατά τον 19ο και 20ό αιώνα (Ρωμανού 2003). Η ανάμιξη των αστών στη σωματειακή δραστηριότητα που παρατηρείται στην Ελλάδα ήταν συνήθης πρακτική στην Ευρώπη αρκετές δεκαετίες νωρίτερα.


    Παρατηρεί μάλιστα κανείς σε πολλές περιπτώσεις ότι, όσο ανεβαίνουμε ιεραρχικά στη διοίκηση ενός συλλόγου, συναντάμε ανθρώπους με όλο και μεγαλύτερο κοινωνικό κύρος, πράγμα που ισχύει ακόμα και για συλλόγους που διέθεταν σύνολα τα οποία απαρτίζονταν από μέλη λαϊκών τάξεων, όπως ήταν οι μπάντες. Ο Russell (1979) για παράδειγμα, στη μελέτη του για μία βιομηχανική περιοχή της Αγγλίας, παρατηρεί ότι, ενώ το κύριο σώμα των εκτελεστών και του κοινού στις μπάντες της περιοχής προερχόταν από την εργατική τάξη, η οποία συνεισέφερε οικονομικά για τη συντήρησή τους, αρκετές μπάντες είχαν προέδρους με πολύ υψηλή κοινωνική θέση και προσθέτει ότι χωρίς τη στήριξη των πιο πλούσιων μελών της τοπικής κοινωνίας οι μπάντες αυτές δεν θα μπορούσαν να πετύχουν, επισημαίνει δε ότι τα μέλη των διοικητικών συμβουλίων σπάνια ήταν εκτελεστές. Το ίδιο συναντάμε και σε πολλούς ελληνικούς συλλόγους, καλλιτεχνικούς, αθλητικούς και άλλους, στους περισσότερους από τους οποίους η διοίκηση ασκούνταν από υψηλόβαθμα στελέχη της αστικής τάξης, τα οποία είχαν αγάπη και ενδιαφέρον για το αντικείμενο των συλλόγων τους χωρίς να το ασκούν, τουλάχιστον επαγγελματικά. Για παράδειγμα, στο προεδρείο των εικαστικών συλλόγων συναντάμε συνήθως παράγοντες της πολιτικής, κοινωνικής και πνευματικής ζωής, οι οποίο διακρίνονται ως φιλότεχνοι, ενώ, αντίθετα, οι καλλιτέχνες που ανήκουν στο διοικητικό συμβούλιο των συλλόγων μετέχουν συνήθως ως σύμβουλοι (Μαυρομιχάλη 2001). Παρόμοιες διαπιστώσεις μπορούν να γίνουν και για τους μουσικούς συλλόγους, με εξαίρεση κάποιους από τους εκκλησιαστικούς, όπου τα πρόσωπα που ασκούν τη διοίκηση δεν διαφοροποιούνται από εκείνους που δίδασκαν στις μουσικές σχολές. Φαίνεται ότι αυτό καθίσταται ένας από τους λόγους της κακοδαιμονίας των εκκλησιαστικών μουσικών συλλόγων, γι’ αυτό, σχετικά με τη διοίκηση του συνδέσμου «Ρωμανός ο Μελωδός» που ιδρύθηκε το 1909, το περιοδικό Φόρμιγξ πρότεινε να μην ανατεθεί σε μουσικό, αλλά σε φιλόμουσο με διοικητικές ικανότητες και οι μουσικοί να αποτελέσουν μία τεχνική επιτροπή που να επιλύει τα μουσικά ζητήματα, κάτι που δεν εισακούστηκε (Μπαρμπάκη 2009).


    Επισημαίνεται επίσης ότι η συγκρότηση μπάντας αποτελούσε κύριο στόχο των περισσότερων μουσικών συλλόγων, κάτι που οφείλεται στη σημαντική θέση αυτών των συνόλων στη ζωή των πόλεων, δεδομένου ότι οι μπάντες έχουν ως κύριο έργο τους αφενός τη διασκέδαση των κατοίκων των πόλεων, αφετέρου τη μουσική επένδυση των εορταστικών επετείων και εκδηλώσεων, όπως και την υποδοχή επίσημων προσώπων. Δεν είναι τυχαίο μάλιστα ότι, στην ορολογία της εποχής, οι μη στρατιωτικές μπάντες ονομάζονταν αστικές «μουσικές» (Μπαρμπάκη 2009). Με την παραπάνω ορολογία χαρακτηρίζεται συχνά η μπάντα της Φιλαρμονικής Εταιρείας Κέρκυρας.


    Ανάμεσα στις κατηγορίες επιφανών πολιτών που δραστηριοποιούνται έντονα ως μέλη των διοικητικών συμβουλίων των συλλόγων ή ως τακτικά μέλη, ισχυρή είναι η παρουσία των πολιτικών. Μεταξύ αυτών διακρίνεται η ισχυρή πολιτική προσωπικότητα του Τρικούπη, ο οποίος επέδειξε προσωπικό ενδιαφέρον για την καλλιτεχνική ζωή του τόπου, αναλαμβάνοντας την προεδρία του θεατρικού τμήματος του Μουσικού και Δραματικού Συλλόγου. Παράλληλα με τον Τρικούπη μία σειρά πολιτικών, δημάρχων, βουλευτών, υπουργών και πρωθυπουργών παρελαύνει από τους μουσικούς συλλόγους, μερικοί από τους οποίους είναι οι: Αλέξανδρος Κουμουνδούρος, Αλέξανδρος Κοντόσταυλος, Ευθύμιος Κεχαγιάς, Λεωνίδας Δεληγεώργης, Θρασύβουλος Ζαΐμης, Νικόλαος Μαυροκορδάτος, Ανάργυρος Σιμόπουλος, Αλέξανδρος Σκουζές, Στέφανος Σκουλούδης, Τιμολέων Φιλήμονας, Δημήτριος Καλλιφρονάς. Επίσης, μεταξύ των ενεργών μελών της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών διακρίνουμε το όνομα του καθηγητή της Νομικής και υπουργού Γεωργίου Στρέιτ (Μπαρμπάκη 2009). Η συχνή παρουσία πολιτικών ανάμεσα στα μέλη των διοικητικών συμβουλίων των συλλόγων δεν μπορεί να αποσυνδεθεί από την προσπάθειά τους για επέκταση των πελατειακών τους σχέσεων. Δεύτερο πόλο, ίσως τον σημαντικότερο, αποτέλεσαν οι Έλληνες της διασποράς, που ενίσχυσαν τους μουσικούς συλλόγους ασκώντας διοίκηση και κυρίως προσφέροντας σημαντική οικονομική συνδρομή. Άλλωστε πάγιο αίτημα των διοικήσεων των μουσικών συλλόγων, όπως αυτό διατυπωνόταν στα επίσημα έγγραφα των συλλόγων, μεταξύ των οποίων οι εκθέσεις πεπραγμένων, ή στις αναφορές του τύπου, ήταν η ενίσχυσή τους από τους ομογενείς. Για παράδειγμα, όπως φαίνεται στον πίνακα 1.1, η Φιλαρμονική Εταιρεία «Ευτέρπη» είχε ανακηρύξει ως επίτιμα μέλη μία σειρά Ελλήνων της Κωνσταντινούπολης, οι οποίοι προφανώς είχαν συνδράμει οικονομικά.
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    Πίνακας 1.1Επίτιμα μέλη Φιλαρμονικής Εταιρείας «Ευτέρπη» από την Κωνσταντινούπολη(Πηγή: Εφημερίδα Εφημερίς 13-12-1874).


    


    Από τους παραπάνω, ο δυναμικότερος οικονομικός παράγοντας της εποχής υπήρξε κατά γενική ομολογία ο Ανδρέας Συγγρός, φυσιογνωμία η οποία επαινέθηκε από πολλούς και λοιδορήθηκε από περισσότερους. Ο Συγγρός κυριάρχησε στην οικονομική ζωή της Ελλάδας για 25 περίπου χρόνια, δεν περιορίστηκε όμως σε μία απλή επέκταση των επιχειρηματικών του δραστηριοτήτων, αλλά θέλησε να επιβληθεί και στην κοινωνική ζωή του τόπου αναλαμβάνοντας πολυσχιδή δράση. Όπως παρατηρούν οι επιμελητές της έκδοσης των Απομνημονευμάτων του (Συγγρός 1998) Αγγέλου και Χατζηιωάννου, είναι ίσως η πρώτη φορά που ένας άνθρωπος των επιχειρηματικών κύκλων κινείται κοινωνικά με τέτοιο τρόπο, πολυέξοδο και κοσμικό, ενώ οι ίδιοι επισημαίνουν ότι το σύνολο των κληροδοτημάτων του φανερώνει τη διάθεσή του να συμμετέχει «στην εύρυθμη λειτουργία των αστικών αναγκών της Αθήνας», συμπεριλαμβανομένης της ψυχαγωγικής πλευράς της αστικής ζωής, όπως εκφράζεται με το θέατρο και τη μουσική. Εκτός από τον Μουσικό και Δραματικό Σύλλογο, στον οποίο πρόσφερε, μεταξύ άλλων, τη μεγάλη δωρεά των 15.000 στερλινών λιρών που οδήγησε στην αναδιοργάνωση του Ωδείου Αθηνών το 1891, με θετικές κατά μερικούς και αρνητικές κατ’ άλλους συνέπειες, ο Συγγρός ενίσχυσε οικονομικά όλους τους μουσικούς συλλόγους της δεκαετίας του 1870: τη Φιλαρμονική Εταιρεία «Ευτέρπη», τον Μουσικό Σύλλογο Πειραιά «Μελπομένη», καθώς και τον Εκκλησιαστικό Μουσικό Σύλλογο, του οποίου ήταν επίτιμο μέλος. Είχε, εξάλλου, όπως όλοι οι μεγαλοαστοί της εποχής, μια επαφή με τις τέχνες μέσα από την παρακολούθηση θεατρικών και μουσικών παραστάσεων στα μεγάλα ευρωπαϊκά αστικά κέντρα αλλά και την πενταετούς διάρκειας εκμάθηση πιάνου στην Πόλη, χωρίς ιδιαίτερες επιδόσεις, όπως αναφέρει ο ίδιος (Μπαρμπάκη 2009).


    Το δίπολο των πολιτικών ανδρών και των πλούσιων Ελλήνων του εξωτερικού, που διαμόρφωσαν τις εξελίξεις στην Ελλάδα, έρχονται να συμπληρώσουν και άλλοι επιφανείς άνδρες, στους οποίους μπορεί κανείς να διακρίνει παλιούς ευγενείς από τα Επτάνησα, το Φανάρι και τη Μολδοβλαχία, που έχαιραν σεβασμού παρόλο που οι τίτλοι τους δεν είχαν πια νομική αξία, όπως οι οικογένειες Σούτσου και Μαυροκορδάτου, καθώς και γηγενείς Αθηναίους, όπως η οικογένεια Καλλιφρονά.


    Έχει διαπιστωθεί επίσης η ταυτόχρονη ενασχόληση πολλών εκπροσώπων της αστικής τάξης με περισσότερους από έναν συλλόγους. Η Κουλούρη (1997) αναφέρεται στην οικονομική και πνευματική ελίτ του Πειραιά, πολλά μέλη της οποίας, όπως συμβαίνει και με τα αντίστοιχα αθηναϊκά σωματεία, εμφανίζονται ταυτόχρονα σε διοικητικά συμβούλια διαφορετικών συλλόγων. Το ίδιο ισχύει και με τους μουσικούς συλλόγους, στους καταλόγους των τακτικών μελών των οποίων, των μελών των διοικητικών συμβουλίων, των δωρητών ή διαφόρων επιτροπών, συναντάει κανείς συχνά τα ίδια πρόσωπα, τα οποία πολλές φορές αναμιγνύονται και σε άλλους συλλόγους, εξωμουσικούς (Μπαρμπάκη 2009).


    Κάποιοι μελετητές προσπάθησαν να αναλύσουν τους λόγους για τους οποίους οι φορείς της μεσαίας αστικής τάξης ενεπλάκησαν με τη διοίκηση των συλλόγων. Ο Russell (1979), προσπαθώντας να ανιχνεύσει τα κίνητρα της ανάμιξης των μεσοαστών σ’ αυτούς τους οργανισμούς, εκτός από την αγάπη τους για τη μουσική, επισημαίνει τη θέλησή τους για επέκταση σε νέους χώρους. Επίσης, τονίζει την πεποίθηση των αστών ότι μέσω της μουσικής καλλιέργειας η εργατική τάξη θα μπορούσε να μην αποτελεί πια απειλή για την κοινωνία. Ο Γιαννιτσιώτης (2001), στο ίδιο κλίμα επίσης, πιστεύει ότι με τις δραστηριότητές τους οι αστοί επιχειρούν να παγιώσουν τον ηγετικό τους ρόλο στην τοπική κοινωνία.


    Παρ’ όλο όμως το δυναμισμό της, η ελληνική αστική τάξη δέχτηκε συχνά έντονη κριτική, κυρίως για στείρο μιμητισμό ξένων προτύπων, και η παρουσία της χαρακτηρίστηκε από μεγάλη μερίδα ιστορικών «σκιώδης». Για παράδειγμα, ο Φίλιας (2000) τονίζει ότι η ύπαρξη «νησίδων» που μιμούνταν ξένα πολιτιστικά υποδείγματα, σε πόλεις όπως η Αθήνα, η Πάτρα, η Σύρος και άλλες, δεν σήμαινε καθόλου τον ουσιαστικό ενστερνισμό των αστικών αξιών των ανεπτυγμένων κοινωνιών της Δύσης (Φίλιας 2000). Ο Εμμανουήλ Ροΐδης, με την ελαφρά ειρωνεία της γραφής του, θα περιγράψει τις συνήθειες του Έλληνα αστού του 19ου αιώνα με τα εξής λόγια:


    


    μη αφίνουσαι[οι διανοητικές δυνάμεις του αστού]ούτε στιγμήν εν τω ημερονυκτίω του ούτε γωνίαν εν τω εγκεφάλω του προς καλλιέργειαν άλλου ιδανικού, πλην του συνισταμένου εκ μετοχών τινών της Εθνικής Τραπέζης, θεωρείου πρώτης σειράς, αιθούσης μετά κλειδοκυμβάλου, ταξιδίου το θέρος εις την Ευρώπην, και Γαλλίδος διά τα τέκνα του παιδαγωγού.(Ροΐδης 2005, 116)


    


    7. Μουσικοί σύλλογοι και άσκηση φιλανθρωπίας


    


    Μία από τις συνισταμένες της ιδεολογίας των αστών τον 19ο αιώνα είναι η άσκηση φιλανθρωπίας. Για τους σκοπούς, όπως και για τον τρόπο άσκησής της, υπήρχε μεγάλη διάσταση απόψεων (Harrison 2003).


    Σε στατιστική έκθεση του τμηματάρχη της Δημόσιας Οικονομίας του Υπουργείου Εσωτερικών Αλέξανδρου Μανσόλα, που υποβλήθηκε στη διεθνή έκθεση του Παρισιού το 1878, καταγράφονται 39 αγαθοεργά «καταστήματα» σε λειτουργία στην Ελλάδα. Η λειτουργία τόσων ιδρυμάτων του είδους αυτού εκείνη την εποχή χαρακτηρίζεται από τον Μαρκεζίνη (1966) αξιόλογο επίτευγμα. Επίσης, ο Bickford-Smith (1893/1993), στο βιβλίο του για την Ελλάδα την εποχή του Γεωργίου Α΄, χαρακτηρίζει ως σπάνια για ένα νεοσύστατο κράτος την ύπαρξη τόσο πολλών φιλανθρωπικών ιδρυμάτων, καθώς αυτά, όπως ισχυρίζεται, αποτελούν ένδειξη ενός πολιτισμού με βαθιές ρίζες. Τα περισσότερα από αυτά τα φιλανθρωπικά ιδρύματα υποστηρίζονται από διάφορους συλλόγους που, επιχειρώντας να καλύψουν την απουσία της κρατικής πολιτικής από το πεδίο της κοινωνικής πρόνοιας, αναλαμβάνουν να μεριμνήσουν για τη βελτίωση των συνθηκών ζωής των φτωχών κοινωνικών στρωμάτων (Κορασίδου 1995). Η φιλανθρωπική δραστηριότητα συνέβαλε στη διαμόρφωση ενός νέου πεδίου κοινωνικής δράσης που οδήγησε στην απόκτηση μιας επιπρόσθετης κοινωνικής εξουσίας από μέρους των διανοουμένων με σκοπό να μετατρέψει τους εν δυνάμει εχθρούς της κοινωνίας σε χρήσιμους πολίτες, επιτελώντας έτσι κοινωνικό έργο.


    Το σημαντικότερο πεδίο της φιλανθρωπικής δράσης στην Αθήνα κατά το δεύτερο μισό του 19ου αιώνα είναι η μέριμνα για τη φυσική και ηθική προστασία της παιδικής ηλικίας. Βασικό στόχο της φιλανθρωπικής δραστηριότητας αποτέλεσε η ηθική διάπλαση των φτωχών, και ιδίως των απόρων παιδιών και νέων. Με τον τρόπο αυτό οι Ευρωπαίοι αστοί, καλλιεργώντας τη μετάδοση αστικών αξιών και συλλογικών πρακτικών, επιδίωκαν τον προσεταιρισμό των εργατών ώστε να τους αποτρέψουν από πιθανές κοινωνικές εξεγέρσεις. Επομένως παρατηρεί κανείς ότι η διάθεση για τη βελτίωση της μοίρας των εργατών συχνά συνοδευόταν από την επιθυμία της αστικής τάξης να ασκεί τον έλεγχό της στα εργατικά στρώματα.


    Η επαγγελματική εκπαίδευση και κυρίως η πρακτική άσκηση σε μία βιοποριστική τέχνη αποτέλεσαν το σημαντικότερο μέσο για την ηθικοποίηση των παιδιών τον 19ο αιώνα και για το λόγο αυτό δημιουργήθηκαν νυχτερινές τάξεις σχολείων ενηλίκων και λαϊκές βιβλιοθήκες (Γιαννιτσιώτης 2001· Θεοδώρου 1999· Κορασίδου 1995). Στο στόχο αυτό, της ηθικοποίησης των χαμηλών στρωμάτων μέσω της εκπαίδευσης που υπαγορεύεται από τις παραπάνω απόψεις περί φιλανθρωπίας των αστών του 19ου αιώνα, ανταποκρίνεται με τον καλύτερο τρόπο η μουσική. Επίσης, η μουσική, εκτός από σημαντική δραστηριότητα που συντελούσε στη βελτίωση του ήθους, θεωρήθηκε σημαντική και ως μέσο βιοπορισμού. Στο πλαίσιο αυτό, εισήχθη σε όλη την Ευρώπη το δόγμα «μουσική για τον λαό», το οποίο κορυφωνόταν σε περιόδους κατά τις οποίες η μεσαία τάξη έδειχνε έντονο ενδιαφέρον για την πολιτική συμπεριφορά των εργατικών τάξεων. Όπως θα φανεί με παραδείγματα στη σχετική ενότητα του επόμενου κεφαλαίου, το ίδιο ακριβώς δόγμα με την ίδια επιχειρηματολογία επαναλαμβάνεται συχνά και στην Ελλάδα προκειμένου να παροτρυνθούν οι νέοι, ιδίως από τα χαμηλότερα κοινωνικά στρώματα, να ασχοληθούν με τη μουσική.


    


    8. Μουσικοί σύλλογοι και ερασιτεχνισμός


    


    Κυρίαρχη τάση ανάμεσα στους συμμετέχοντες στους μουσικούς συλλόγους είναι αυτή του ερασιτέχνη μουσικού. Η έννοια του ερασιτέχνη, η οποία συχνά αναφέρεται στις πηγές του 19ου αιώνα, έχει σε πολλές περιπτώσεις διαφορετική σημασία από τη σημερινή, με βασική διάκριση την απουσία αρνητικού περιεχομένου που συνήθως δίνεται σήμερα στον όρο. Συγκεκριμένα, ο όρος, όπως προσδιορίζεται σε ευρωπαϊκά και αμερικανικά λεξικά του 19ου αιώνα, ταυτίζεται με την ετυμολογία του, που σημαίνει τον εραστή των τεχνών. Στα λεξικά αυτά αναφέρεται ότι ερασιτέχνης θεωρείται όποιος έχει μεγάλη αφοσίωση σε κάτι και αγαπά τις καλές τέχνες χωρίς να τις εξασκεί επαγγελματικά, σε αντιδιαστολή με τον επαγγελματία μουσικό. Συμπερασματικά, ο διαχωρισμός σε ερασιτέχνη και επαγγελματία στα λεξικά του 19ου αιώνα αφορά στο βαθμό που οι τέχνες αποτελούν επαγγελματική απασχόληση και σε καμία περίπτωση δεν έχει αξιολογικό χαρακτήρα, αφού ο διαχωρισμός ανάμεσα σε ερασιτέχνη και επαγγελματία δεν γινόταν στο επίπεδο των γνώσεων, αλλά της επαγγελματικής ή μη ενασχόλησης με τις τέχνες. Από τα μέσα του 20ού αιώνα και μετά ο όρος ερασιτέχνης αρχίζει να αποκτά αρνητικό περιεχόμενο και να χαρακτηρίζει καλλιτέχνη κατώτερης στάθμης (Μπαρμπάκη 2009).


    Η ερασιτεχνική ενασχόληση με δραστηριότητες όπως τα σπορ ή οι τέχνες συνδέεται με την έννοια του ελεύθερου χρόνου, η οποία διαμορφώνεται παράλληλα με την ανάπτυξη των πόλεων και την άνοδο της αστικής τάξης κυρίως τον 19ο αιώνα. Οι αθλητικοί, οι μουσικοί και γενικότερα οι ψυχαγωγικοί σύλλογοι συνδέονται κατεξοχήν με τη διαχείριση του ελεύθερου χρόνου. Προϋπόθεση παρουσίας ελεύθερου χρόνου αποτελούσε η ύπαρξη εργασίας, με τις αργίες να καθορίζουν το χρόνο διασκέδασης των πολιτών. Από την άλλη, η ύπαρξη δραστηριοτήτων του ελεύθερου χρόνου προϋποθέτει σε κάποιο στοιχειώδη, έστω, βαθμό οικονομική άνεση, καθώς οι διάφορες ερασιτεχνικές δραστηριότητες απαιτούσαν, εκτός από χρόνο, προσπάθεια και συχνά προϋπάρχουσες γνώσεις και δεξιότητες, και χρήμα, πράγμα που απέκλειε τα φτωχά μέλη της κοινωνίας, που έπρεπε να διαθέσουν όλες τις πνευματικές και σωματικές τους δυνάμεις για την εξασφάλιση της επιβίωσης. Τη στενή σύνδεση του ερασιτεχνισμού με τον ελεύθερο χρόνο και την οικονομική ευρωστία της μεσαίας αστικής τάξης επισημαίνει μεταξύ άλλων ο Hobsbawm (2002/1987), ο οποίος αναφερόμενος στον αθλητισμό τονίζει ότι κανένας ερασιτέχνης δεν μπορούσε πραγματικά να διακριθεί στον τομέα αυτό αν δεν ήταν σε θέση να αφιερώσει πολύ χρόνο, κάτι που απέκλειε τα μέλη των εργατικών τάξεων από μία τέτοια ενασχόληση, εκτός αν ήταν αμειβόμενη.


    Στο χώρο της μουσικής, χαρακτηριστικό παράδειγμα της σύνδεσης του ερασιτέχνη με ανώτερα κοινωνικά στρώματα είναι ο Νικόλαος Μάντζαρος (1795-1872). Η εμμονή του Μάντζαρου να μη δέχεται χρήματα για τα μαθήματα που παρέδιδε στο σπίτι του και για τις υπηρεσίες του στη Φιλαρμονική Εταιρεία Κέρκυρας δικαιολογείται από τον κοινωνικό συμβολισμό που θα είχε μία τέτοια κίνηση, παρατηρεί ο Καρδάμης (2003). Ο συνθέτης, όντας αριστοκράτης, θεωρούσε την επ’ αμοιβή προσφορά υπηρεσιών του ως μη αρμόζουσα στην κοινωνική του θέση. Παρόμοια κατάσταση περιγράφεται από τον Dahlhaus (1980/1989), ο οποίος αναφέρει ότι οι πολίτες της μεσαίας τάξης υποτιμούσαν κοινωνικά τον επαγγελματία μουσικό, ενώ από την άλλη έπαιζαν σε κουαρτέτα εγχόρδων, τραγουδούσαν σε χορωδιακές εταιρείες και έπαιζαν σε ερασιτεχνικές ορχήστρες. Την ίδια πραγματικότητα καταγράφει ο ελληνικός τύπος του 19ου αιώνα, όπου ως ερασιτέχνες μουσικοί προερχόμενοι από τη μεσαία και την ανώτερη αστική τάξη περιγράφονται δεξιοτέχνες μουσικών οργάνων ή τραγουδιού, οι οποίοι εμφανίζονταν συνηθέστερα ως σολίστες, αλλά και, δευτερευόντως, συγκροτώντας μουσικά σύνολα, όπως και ως συνθέτες εφήμερων κυρίως έργων. Οι παραπάνω είχαν τις περισσότερες φορές γνώσεις ενός μουσικού οργάνου ή τραγουδιού πριν εγγραφούν μέλη στους μουσικούς συλλόγους. Ανήκαν στην κατηγορία των τακτικών ή μουσικά ενεργών, όπως χαρακτηρίζονται σε κάποια καταστατικά, μελών των μουσικών συλλόγων και για τη διατήρηση της ιδιότητας αυτής πλήρωναν τακτική συνδρομή διατηρώντας όλα τα δικαιώματα και τις υποχρεώσεις των τακτικών μελών που όριζε το καταστατικό, όπως συμμετοχή στις συναυλίες και τις γενικές συνελεύσεις της εταιρείας.[5]


    Μία ενδιάμεση κατάσταση ισχύει τις περισσότερες φορές για τα μέλη μουσικών συνόλων, συνηθέστερα χορωδιών και σπανιότερα ορχηστρών πνευστών. Τα μέλη των συνόλων αυτών, που θα τα χαρακτηρίζαμε ως ημιερασιτέχνες, προέρχονταν από κατώτερα στρώματα της αστικής τάξης. Εκτός από τη μικρή αμοιβή που λάμβαναν, μία ακόμα σημαντική διαφορά τους από τους ερασιτέχνες της προηγούμενης κατηγορίας είναι ότι οι πρώτοι σπάνια είχαν την ιδιότητα του τακτικού μέλους μιας εταιρείας, ενώ συνηθέστερα ήταν μαθητές του μουσικού σχολείου της. Υπάγονταν εξάλλου σε μία σειρά υποχρεώσεων που όριζε ο κανονισμός των σχολών, ο οποίος μεταξύ άλλων καθόριζε τις επίσημες εμφανίσεις τους, καθώς και τη διατήρηση και φύλαξη των στολών τους και των μουσικών οργάνων που χρησιμοποιούσαν, με την υποχρέωση να καταβάλλουν χρηματικά πρόστιμα για τη μη τήρηση των κανόνων.


    


    9. Σωματεία κοινωνικής αλληλεγγύης. Πρώτες προσπάθειες για κατοχύρωση του επαγγέλματος του μουσικού


    


    Παράλληλα με την ανάπτυξη των ερασιτεχνικών μουσικών συλλόγων που προέκυψαν ως καρπός του ελεύθερου χρόνου των αστών, ο 19ος αιώνας σηματοδότησε και την ανάπτυξη του κλάδου των επαγγελματιών μουσικών, καθώς ο αυξανόμενος πλούτος της μεσαίας τάξης οδήγησε σε μεγαλύτερη ζήτηση για δημόσιες συναυλίες (Cooper 1981). Για παράδειγμα, αναφέρεται ότι η Φιλαρμονική του Λονδίνου δημιουργήθηκε στις αρχές του 19ου αιώνα από επαγγελματίες μουσικούς που εργάζονταν στο Λονδίνο και αναζητούσαν μία σταθερή σκηνή για την εκτέλεση «σοβαρής», κυρίως ορχηστρικής, μουσικής, περιχαρακώνοντας με τον τρόπο αυτό την επαγγελματική τους υπόσταση από ανθρώπους που περιγράφονταν ως ερασιτέχνες (Ehrlich 1995). Η συγγραφή της ιστορίας του επαγγέλματος του μουσικού έχει πραγματοποιηθεί για χώρες με προηγμένη μουσική ζωή, όπως η Αγγλία, όπου επαγγελματίες μουσικοί καταγράφονται από τον 18ο αιώνα (Ehrlich 1985). Παρόμοια εργασία μένει να γίνει και για τα ελληνικά δεδομένα.


    Σε μερικά καταστατικά των μουσικών συλλόγων της περιόδου που εξετάζουμε διαπιστώνει κανείς τον «αλληλοβοηθητικό» τους, όπως λεγόταν, χαρακτήρα, δηλαδή την προσπάθεια συγκρότησης δικτύων σχέσεων επαγγελματικής αλληλεγγύης ανάμεσα στα μέλη. Οι προσπάθειες αυτές είναι αλληλένδετες με τα πρώτα βήματα κατοχύρωσης του επαγγέλματος του μουσικού, πράγμα που είχε ως επακόλουθο και τη διαμόρφωση επαγγελματικής συνείδησης. Ο πρώτος μουσικός σύλλογος στην Ελλάδα με αμιγώς τέτοιο περιεχόμενο και ο μόνος στην υπό εξέταση περίοδο, σύμφωνα με τα μέχρι τώρα δεδομένα, ήταν ο Σύνδεσμος των εξ επαγγέλματος Μουσικών. Η ίδρυση του συνδέσμου φανερώνει ότι οι επαγγελματίες μουσικοί άρχισαν να αυξάνονται και να διεκδικούν καλύτερες συνθήκες εργασίας (Μπαρμπάκη 2009). Το σωματείο, του οποίου το καταστατικό (που δεν έχει βρεθεί) εγκρίθηκε το 1900, δεν επέδειξε αξιόλογη δράση. Την πρώτη δεκαετία του 20ού αιώνα αναφέρεται ο Σύνδεσμος των Ιεροψαλτών «Ρωμανός ο Μελωδός», με έντυπη έκδοση καταστατικού το 1909. Ο σύνδεσμος επιχείρησε να υλοποιήσει τις εξαγγελίες που είχε διατυπώσει ο Εκκλησιαστικός Μουσικός Σύλλογος της Αθήνας 35 χρόνια νωρίτερα. Στο καταστατικό του τελευταίου γίνονται οι πρώτες χρονολογικά νύξεις σε καταστατικό μουσικού συλλόγου σε θέμα σχετικό με εργασιακά δικαιώματα, προβλέποντας τη σύνταξη ειδικού κανονισμού που θα όριζε τα περί της σχολής και του ταμείου συντάξεως μουσικών (Μπαρμπάκη 2009).


    Την εξασφάλιση εργασιακών δικαιωμάτων στους μουσικούς είχαν επιχειρήσει να κατοχυρώσουν κάποιοι ακόμα μουσικοί σύλλογοι στα καταστατικά τους, χωρίς όμως οι προσπάθειες αυτές να υλοποιηθούν τελικά. Στα καταστατικά της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών του 1892 και του 1894 διατυπώνεται η πρόθεση ίδρυσης ταμείου συντάξεως, όχι μόνο για τους μουσικούς της μπάντας της εταιρείας αλλά και για άλλους διακριθέντες μουσικούς και αναξιοπαθούντες, ενώ εισοδήματα του ταμείου προβλέπονταν να είναι εισφορές, καθώς και δωρεές και κληροδοτήματα που θα πραγματοποιούνταν προς αυτό. Προβλεπόταν μάλιστα η σύνταξη ιδιαίτερου κανονισμού για τη λειτουργία του ταμείου, ενώ σε περίπτωση διάλυσης της εταιρείας όλη η κινητή και ακίνητη περιουσία της προβλεπόταν να περιέλθει στην κυριότητα του ταμείου. Επίσης, σε εσωτερικό κανονισμό της Μουσικής Εταιρείας που εκδόθηκε το 1901 αναφέρεται η δυνατότητα του Διοικητικού Συμβουλίου να καταρτίσει στην εταιρεία τμήμα από τα ενεργά μέλη που μετέχουν στα μουσικά σύνολά της και ανήκουν στην τάξη των επαγγελματιών μουσικών, όπως και να ιδρύσει Ταμείο Αλληλοβοηθείας των μελών. Στον κανονισμό «των μουσικών σωμάτων και των σχολών της Μουσικής Εταιρείας» της ίδιας χρονιάς, αναφέρεται η ίδρυση ταμείου με πόρους τις συνδρομές των μελών και τα έσοδα από τις συναυλίες που δίνονταν για το σκοπό αυτό. Η περιουσία του ταμείου προβλεπόταν να διατίθεται σε μέλη που αντιμετώπιζαν προβλήματα υγείας ή βρίσκονταν σε ένδεια. Επιπλέον, στον παραπάνω κανονισμό της εταιρείας αναφέρεται και η ίδρυση τμήματος ορχήστρας υπό τη διοίκηση επταμελούς εφορείας, η οποία θα φρόντιζε για την εξασφάλιση εργασίας στους μουσικούς της ορχήστρας σε θέατρα εκτός Αθηνών (Μπαρμπάκη 2009).


    Η δημιουργία παρόμοιων σωματείων προηγήθηκε κατά πολύ στην Ευρώπη, όπου η εδραίωση και η διάδοση του επαγγέλματος του μουσικού ήταν γεγονός από τον 18ο αιώνα. Αναφέρεται για παράδειγμα η Βασιλική Εταιρεία των Μουσικών (Royal Society of Musicians), το πρώτο επαγγελματικό σωματείο της Αγγλίας που ιδρύθηκε το 1738 «για την υποστήριξη των ξεπεσμένων μουσικών ή των οικογενειών τους», και το Νέο Μουσικό Ταμείο (New Musical Fund), που ιδρύθηκε το 1786 στο Λονδίνο και στο οποίο μπορούσαν να εγγραφούν ημιεπαγγελματίες από την επαρχία, ή η Ένωση των Καλλιτεχνών Μουσικών (Association des Artistes Musiciens), που ιδρύθηκε στο Παρίσι το 1843 με σκοπό όχι μόνο να εξασφαλίσει σύνταξη στους μουσικούς, αλλά επίσης την ανάπτυξη της τέχνης (Grazia 1993· Rink 2002).


    


    10. Η εκπροσώπηση των ασθενέστερων κοινωνικών ομάδων: Η συμμετοχή των γυναικών και των νέων στους μουσικούς συλλόγους


    


    Πολλοί από τους φιλανθρωπικούς συλλόγους και οργανώσεις απαρτίζονταν από γυναίκες, οι οποίες αναλάμβαναν συχνά τη διοργάνωση συναυλιών, χοροεσπερίδων και παρόμοιων εκδηλώσεων για φιλανθρωπικούς σκοπούς. Η διοργάνωση άλλωστε παρόμοιων εκδηλώσεων και η εν γένει συμμετοχή των γυναικών σε φιλανθρωπικούς συλλόγους ήταν ο μοναδικός σχεδόν χώρος εκδήλωσης της γυναικείας πρωτοβουλίας (Ζιώγου-Καραστεργίου 1986· Κουλούρη 1997· Μαυρομιχάλη 2001). Οι γυναίκες που συμμετείχαν σε τέτοιου είδους δραστηριότητες ανήκαν στα υψηλότερα κοινωνικά στρώματα και οι σύζυγοί τους είχαν επίσης συνεισφορά σε μουσικούς, και όχι μόνο, συλλόγους. Μερικά από τα παραδείγματα που μπορεί να συναντήσει κανείς είναι της Ιφιγένειας, συζύγου του τραπεζίτη Ανδρέα Συγγρού, της Ζωής, συζύγου του επίσης ομογενή τραπεζίτη Ευαγγέλου Βαλτατζή, Σοφίας, συζύγου του αρχαιολόγου Ερρίκου Σλίμαν (Heinrich Schliemann), και Σοφίας, συζύγου του αρχιτέκτονα Ερνέστου Τσίλλερ (Ernst Ziller). Στην περίπτωση δύο μουσικών συλλόγων, του Μουσικού και Δραματικού Συλλόγου και της Αθηναϊκής Μανδολινάτας, αναφέρονται τα ονόματα επιτροπών κυριών που είχαν αναλάβει τη διοργάνωση συναυλιών και άλλων εκδηλώσεων, κυρίως φιλανθρωπικού χαρακτήρα.


    


    
                  	      Ονοματεπώνυμο μέλους




      	      Ονομασία επιτροπής




      	      Ιδιότητα μέλους στην επιτροπή




      	      Ονομασία συλλόγου







            	      Αγελάστου Βιργινία




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση συναυλιών




      	      Μέλος




      	      Αθηναϊκή Μανδολινάτα







            	      Βαλσαμάκη Αμαλία




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση συναυλιών




      	      Μέλος




      	      Αθηναϊκή Μανδολινάτα







            	      Γαλβάνη Αδριανή




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση συναυλιών




      	      Μέλος




      	      Αθηναϊκή Μανδολινάτα







            	      Δάλλα Σοφία




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση φιλανθρωπικών εσπερίδων




      	      Μέλος




      	      Μουσικός και Δραματικός Σύλλογος







            	      Εμπεδοκλέους Χριστίνα




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση συναυλιών




      	      Μέλος




      	      Αθηναϊκή Μανδολινάτα







            	      Ζαλοκώστα Φανή




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση συναυλιών




      	      Μέλος




      	      Αθηναϊκή Μανδολινάτα







            	      Μαυρομμάτη Ειρήνη




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση φιλανθρωπικών εσπερίδων




      	      Μέλος




      	      Μουσικός και Δραματικός Σύλλογος







            	      Μερκάτη Καικιλία




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση συναυλιών




      	      Μέλος




      	      Αθηναϊκή Μανδολινάτα







            	      Μεταξά Φώφη




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση συναυλιών




      	      Μέλος




      	      Αθηναϊκή Μανδολινάτα







            	      Μομφερράτου Μαρία




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση συναυλιών




      	      Μέλος




      	      Αθηναϊκή Μανδολινάτα







            	      Πάλλη Αγγελική




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση συναυλιών




      	      Μέλος




      	      Αθηναϊκή Μανδολινάτα







            	      Πάλλη Ελένη




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση συναυλιών




      	      Μέλος




      	      Αθηναϊκή Μανδολινάτα







            	      Παπούδωφ Αλεξάνδρα




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση φιλανθρωπικών εσπερίδων




      	      Μέλος




      	      Μουσικός και Δραματικός Σύλλογος







            	      Πολιτάκη Ελένη




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση συναυλιών




      	      Μέλος




      	      Αθηναϊκή Μανδολινάτα







            	      Ράϊνεκ Βάριγκα




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση φιλανθρωπικών εσπερίδων




      	      Μέλος




      	      Μουσικός και Δραματικός Σύλλογος







            	      Ρεβελάκη Ειρήνη




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση φιλανθρωπικών εσπερίδων




      	      Μέλος




      	      Μουσικός και Δραματικός Σύλλογος







            	      Σκένδερ Αντιόπη




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση συναυλιών




      	      Μέλος




      	      Αθηναϊκή Μανδολινάτα







            	      Σλήμαν Ναντίνα




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση συναυλιών




      	      Μέλος




      	      Αθηναϊκή Μανδολινάτα







            	      Συγγρού Ιφιγένεια




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση φιλανθρωπικών εσπερίδων




      	      Μέλος




      	      Μουσικός και Δραματικός Σύλλογος







            	      Ψύχα Ισαβέλλα




      	      Επιτροπή για τη διοργάνωση συναυλιών




      	      Μέλος




      	      Αθηναϊκή Μανδολινάτα








    


    


    Πίνακας 1.2 Επιτροπές κυριών μουσικών συλλόγων(Πηγή:Εφημερίδες Εφημερίς 19-12-1884 καιΕμπρός 12-5-1906,10-4-1907, 6-1-1908, 11-1-1909)


    


    Η πρώτη αναφορά σε συμμετοχή γυναικών για τους μουσικούς συλλόγους που εξετάζονται εδώ είναι στο καταστατικό του Μουσικού και Δραματικού Συλλόγου του 1871 (στο Μπαρμπάκη 2009), που προβλέπει την εκλογή από τα μέλη του συλλόγου δύο πενταμελών επιτροπών από γυναίκες με κύριο έργο τη διάδοση της μουσικής στο γυναικείο φύλο. Η μία ονομάζεται επιτροπή «επί της παιδαγωγικής μουσικής», με σκοπό τη διευκόλυνση της εισαγωγής της μουσικής στα σχολεία θηλέων και την επιθεώρηση της διδασκαλίας αυτής, και η δεύτερη, επιτροπή «επί του ωδείου», με σκοπό την προστασία και επιθεώρηση των μαθητριών και των γυναικών ηθοποιών του θεατρικού θιάσου του ωδείου. Επίσης, σε μεταγενέστερη έκθεση πεπραγμένων διατυπώνεται πρόταση του συμβουλίου για διορισμό εξαμελούς επιτροπής κυριών. Οι επιτροπές αυτές, σύμφωνα με το καταστατικό, είχαν δικαίωμα να εκλέγουν πρόεδρο, αντιπρόεδρο και γραμματέα, καθώς και να ψηφίζουν σε συζητήσεις με τις άλλες επιτροπές του ωδείου για θέματα που τις αφορούσαν. Παρ’ όλα αυτά δεν γνωρίζουμε αν τελικά συγκροτήθηκαν, καθώς δεν είναι γνωστά τα ονόματα των γυναικών που τυχόν τις απάρτιζαν. Επίσης, στα καταστατικά της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών, του Ομίλου Φιλομούσων, της Μουσικής Εταιρείας του 1897 και της Αθηναϊκής Μανδολινάτας δίνεται το δικαίωμα στις γυναίκες να εκλέγονται μέλη όλων των κατηγοριών με τα ίδια δικαιώματα με τα υπόλοιπα μέλη, αν και σε καταστατικό του Ομίλου Φιλομούσων αναφέρεται ότι οι γυναίκες που είναι τακτικά μέλη δεν έχουν δικαίωμα να παρίστανται στις συνεδρίες. Ικανοποιητική είναι η παρουσία των γυναικών που είχαν την ιδιότητα του τακτικού και σπανιότερα του αντεπιστέλλοντος μέλους του Μουσικού και Δραματικού Συλλόγου για την περίοδο 1871-1891.


    Πάντως σε κανένα διοικητικό συμβούλιο μουσικού συλλόγου της περιόδου δεν φαίνεται να υπάρχει η παρουσία γυναίκας. Η πρώτη επιβεβαιωμένη μαρτυρία για την παρουσία γυναικών σε διοικητικό συμβούλιο συλλόγου είναι για τον Εθνικό Γυμναστικό Σύλλογο. Η εκλογή έγινε το διάστημα 1900-1901 και όλες οι γυναίκες, η Ιουλία Καλλιγά, η Αγγελική Κουντουριώτη και η Βιργινία Αγελάστου, εκλέχτηκαν σε θέσεις συμβούλου. Μάλιστα η τελευταία συμμετείχε και στην επιτροπή της Αθηναϊκής Μανδολινάτας για τη διοργάνωση των συναυλιών του συλλόγου (Μπαρμπάκη 2009).


    Η συμμετοχή των γυναικών στους μουσικούς συλλόγους, αν ιδωθεί με τα δεδομένα της σημερινής εποχής, θα θεωρηθεί εξαιρετικά περιορισμένη. Για τα δεδομένα όμως της κοινωνίας των τελών του 19ου αιώνα δεν εκπλήσσει η μικρή παρουσία των γυναικών στους περισσότερους συλλόγους, μουσικούς και μη. Η θέση των γυναικών στους μουσικούς συλλόγους ήταν περιορισμένη ακόμα και στη δυτική Ευρώπη, όπου το επάγγελμα της γυναίκας μουσικού ήταν ήδη κατοχυρωμένο. Η Harrison (2003), τονίζοντας τις διακρίσεις φύλου και κοινωνικής τάξης που υπήρχαν στις εταιρείες της Γαλλίας των μέσων του 19ου αιώνα, αναφέρει ότι η ίδρυση της Εταιρείας για τη Μουσική και τη Φωνητική (Société pour la Musique et la Phonétique) στην Μπεζανσόν της Γαλλίας το 1839 συνάντησε την εχθρική στάση των τοπικών αρχών και της αστυνομίας, επειδή η εταιρεία δεχόταν γυναίκες, κάτι που θεωρούνταν ανάρμοστο για τα ήθη, και προσθέτει ότι η είσοδος γυναικών σε σωματείο της Γαλλίας του 19ου αιώνα ήταν δείγμα ότι αυτό είχε χάσει τον ηθικό του προσανατολισμό. Η ιδιωτική σφαίρα αποτελούσε το χώρο ανάληψης δράσης των γυναικών, ενώ οι άντρες προορίζονταν για τη δημόσια. Ο Weber (2004) παρατηρεί την κυριαρχία του ανδρικού φύλου στα συμβούλια των εταιρειών που διοργάνωναν συναυλίες κλασικής μουσικής στις αίθουσες συναυλιών των μεγάλων δυτικοευρωπαϊκών πρωτευουσών του 19ου αιώνα, καθώς η τυπικά οργανωμένη ηγεσία παραδοσιακά θεωρούνταν κατάλληλη για τους άνδρες, ενώ οι γυναίκες ασκούσαν άτυπη επίδραση αναλαμβάνοντας τη διοργάνωση συναυλιών στα σαλόνια. Η περίπτωση της Βασιλικής Εταιρείας των Γυναικών Μουσικών (Royal Society of Female Musicians) στην Αγγλία, η οποία κατά τις δεκαετίες 1840 και 1850 οργάνωνε συναυλίες με σκοπό τη συγκέντρωση χρημάτων για άρρωστες ή ηλικιωμένες γυναίκες μουσικούς, χαρακτηρίζεται ως ορόσημο για την ιστορία της ηγεσίας των γυναικών στη μουσική ζωή (Weber 2004).


    Σε μία εποχή που οι κοινωνικές προκαταλήψεις δεν επέτρεπαν εύκολα στη γυναίκα να έχει πεδίο δράσης έξω από την οικογένεια, η συμμετοχή της ως μέλους σε εξωραϊστικούς συλλόγους και οργανώσεις με σκοπό την προαγωγή των γραμμάτων και των τεχνών θεωρήθηκε καινοτομία (Μερτύρη 2000). Η Μαυρομιχάλη (2001) παρατηρεί ότι η Εταιρεία των Φιλοτέχνων πρωτοπορεί επιτρέποντας στο καταστατικό της του 1887 την εκλογή γυναικών σε όλες τις κατηγορίες μελών, με το δεδομένο ότι οι γυναίκες της αστικής τάξης αποκτούν θέση μόνο ως επίτιμα μέλη στους συλλόγους μέσα από τις δραστηριότητές τους στο χώρο της εκπαίδευσης και της φιλανθρωπίας. Επισημαίνει μάλιστα ότι η συζήτηση για τη συμμετοχή των γυναικών σε συλλόγους είχε αρχίσει από το 1870, χρονιά που ο Φιλολογικός Σύλλογος «Παρνασσός» αρνήθηκε τη συμμετοχή γυναικών ως μελών, παρότι αυτές διέθεταν σπουδαία μόρφωση. Επομένως, αν ληφθούν υπόψη τα παραπάνω, καταλαβαίνουμε ότι η ύπαρξη άρθρου στο καταστατικό της Φιλαρμονικής Εταιρείας «Ευτέρπη», που αναφέρει, ήδη από το 1871, ότι τα μέλη διαιρούνται σε τακτικά, έκτακτα, επίτιμα «εξ αμφοτέρων των φύλων αδιακρίτως» (στο Μπαρμπάκη 2009, 103), είναι πρωτοποριακή. Πολύ νωρίτερα εξάλλου, μόλις το 1842 που συντάσσεται το καταστατικό της Φιλαρμονικής Εταιρείας Κέρκυρας, ορίζεται στο άρθρο 9 ότι στην κατηγορία των θεμελιωτών, δηλαδή κάτι αντίστοιχο με τα τακτικά μέλη, μπορούν να βρίσκονται και γυναίκες (Μπαρμπάκη 2009).


    Τη δυνατότητα των γυναικών να μετέχουν στο δημόσιο πεδίο μέσω των συλλόγων επισημαίνει και ο Γιαννιτσιώτης (2001, 261), ο οποίος τονίζει ότι «περισσότερο όμως από τις γυναίκες, οι σύλλογοι γίνονταν μέσο έκφρασης ενός νέου συλλογικού υποκειμένου, αυτού της νεολαίας». Πολλές είναι οι αναφορές του τύπου στη συμμετοχή «νέων καλλίστων οικογενειών» στην ίδρυση των μουσικών συλλόγων, όπως στις περιπτώσεις του συλλόγου «Ορφεύς» και του Ομίλου Φιλομούσων στην Αθήνα. Πρότυπό τους αποτέλεσε ο Φιλολογικός Σύλλογος «Παρνασσός» που «τον εσύστησαν ολίγα παιδία εντός των μαγειρείων των οικιών των» (εφημερίδα Εφημερίς: αναφέρεται στο Μπαρμπάκη 2009, 103). Οι παραπάνω διαπιστώσεις περί νέων μελών αφορούσαν συνήθως στα τακτικά ή μουσικώς ενεργά μέλη, δηλαδή τα μέλη των μουσικών συνόλων, και σπανιότερα τα μέλη των διοικητικών συμβουλίων, που ήταν συνήθως ωριμότεροι και καταξιωμένοι, κοινωνικά και οικονομικά, πολίτες.
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      [1] Η Ιόνιος Ακαδημία λειτούργησε στην Κέρκυρα από το 1824 μέχρι το 1829, αρκετά χρόνια δηλαδή πριν την προσάρτηση του νησιού στο ελληνικό κράτος, αποτελώντας το πρώτο πανεπιστημιακό ίδρυμα στον ελλαδικό χώρο. Εκεί ο ρόλος της μουσικής εκπαίδευσης περιορίστηκε σε αυτόν της εκκλησιαστικής μουσικής με καθηγητή τον Ιωάννη Αριστείδη και περιορισμένο ενδιαφέρον των Κερκυραίων μαθητών, καθώς η μουσική παράδοση του νησιού τους ήταν προσανατολισμένη στην όπερα και πολύ λίγο στην εκκλησιαστική μουσική (Ρωμανού 2006).

    


    
      [2] Εντυπωσιακό πάντως είναι ότι η συλλογική δραστηριότητα δεν αναχαιτίστηκε ούτε σε περιπτώσεις που η νομική ατμόσφαιρα δεν ήταν καθόλου φιλική για τα σωματεία, όπως στη μετεπαναστατική Γαλλία, όπου τα εθελοντικά σωματεία αντιμετωπίστηκαν ως μία διαρκής απειλή υπονόμευσης και κινδύνου για την εθνική ασφάλεια (Harrison 2003).


      

    


    
      [3] Λεπτομέρειες για φιλαρμονικές εταιρείες της Ευρώπης και της Αμερικής μπορούν να αναζητηθούν στο Root,D. (εκδ.),Grove Music Online,στα αντίστοιχα λήμματα των πόλεων, π.χ. «NewYork», 5: Orchestrasandbands, «NewOrleans», 2: Concertmusic, «Vienna», 4: (1740-1806), 5: (1806-1945), «Berlin», 1: Sacredmusic, 2: Secularmusic, «London», VI: Musicallife, 1800-1945/2: Concertlife, «Moscow», 3: 1703-1918, «Bologna», «Liverpool».

    


    
      [4] Για τη χορωδία υπάρχουν αρκετές αναφορές στο διαδίκτυο, όπου κανείς μπορεί να διαπιστώσει την αλληλεπίδρασή της με διάσημους συνθέτες της εποχής, όπως οι Liszt και JohannStraussII. (Βλ. http://piz.nmz.de/naxos/N_Texte/b223250gr.htm/). Επίσης, στο Antonicek (2013) υπάρχουν αναφορές στη χορωδία υπό τη διεύθυνση του Κρέμσερ και προγράμματα συναυλιών από εμφανίσεις του 1892.

    


    
      [5] Μερικά χαρακτηριστικά παραδείγματα ερασιτεχνών-μελών μουσικών συλλόγων που προέρχονταν από τα ανώτερα κοινωνικά στρώματα και εμφανίζονται συχνά σε συναυλίες των μουσικών συλλόγων είναι οι Λέων Μελάς, τσέλο, Νικόλαος Ρωκ, τραγούδι και Έκτωρ Ρωμάνος, πιάνο. Επίσης, «δεξιός παίκτης του κλειδοκυμβάλου» χαρακτηρίζεται από την εφημερίδα Εφημερίς (στο Μπαρμπάκη 2009, 144-145, σημ. 613) ο δήμαρχος Αθηναίων, και μέλος πολλών συλλόγων, Τιμολέων Φιλήμων.
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    Κεφάλαιο Β΄ Η διδασκαλία της μουσικής στα ελληνικά αστικά κέντρα το δεύτερο μισό του 19ου αιώνα


    


    


    Σύνοψη


    Toπαρόν κεφάλαιο πραγματεύεται θέματα μουσικής εκπαίδευσης στην Ελλάδα του 19ου αιώνα. Μέσα από το πρίσμα της γενικευμένης υποχρεωτικής εκπαίδευσης που καθιερώνεται αυτή την εποχή σε ολόκληρη την Ευρώπη, εξετάζεται η παροχή δωρεάν μουσικής εκπαίδευσης στην Ελλάδα και παρουσιάζονται τα κύρια εκπαιδευτικά ιδρύματα τα οποία την παρείχαν. Παρουσιάζονται επίσης τα είδη των διδασκόμενων μαθημάτων και ανιχνεύονται οι κοινωνικοί λόγοι για τους οποίους κάποια από αυτά προτιμήθηκαν περισσότερο από άλλα. Επιπλέον, διερευνάται η συνεισφορά των Δυτικοευρωπαίων και των δυτικής παιδείας Ελλήνων μουσικών στη διδασκαλία της μουσικής, όπως και η θέση της εκκλησιαστικής μουσικής στην εκπαίδευση. Τέλος, θίγονται επιμέρους θέματα, όπως ο ρόλος της μουσικής στη γυναικεία εκπαίδευση του 19ου αιώνα, καθώς και η επαγγελματική εξέλιξη των μαθητών μουσικής.


    


    Προαπαιτούμενη γνώση


    Προαπαιτείται η γνώση της ιστορίας της Ελλάδας του δεύτερου μισού του 19ου αιώνα μέσα από τη μελέτη ενός βιβλίου γενικής ιστορίας της εποχής, με έμφαση στις αντιλήψεις της ιστορικής συνέχειας του ελληνισμού (αρχαία Ελλάδα-Βυζάντιο-νεότερη Ελλάδα). Επίσης, η γνώση της ιστορίας της εκπαίδευσης στην Ελλάδα κατά την υπό εξέταση εποχή, που μπορεί να αναζητηθεί σε ένα βιβλίο ιστορίας της ελληνικής εκπαίδευσης.


    


    1. Ο ρόλος των μουσικών συλλόγων στην παροχή δωρεάν μουσικής εκπαίδευσης


    


    Η διάδοση της μουσικής στα κατώτερα αστικά στρώματα αποτελεί έναν από τους κύριους στόχους των μουσικών συλλόγων κατά το δεύτερο μισό του 19ου αιώνα. Τον στόχο αυτό προσπαθούν να πραγματοποιήσουν με δύο κυρίως τρόπους, την παροχή δωρεάν ή με χαμηλό κόστος μουσικής εκπαίδευσης και τη διοργάνωση συναυλιών με μικρό εισιτήριο (Barbaki 2013). Η πρώτη απαίτηση, της παροχής δωρεάν μουσικής εκπαίδευσης, διατυπώνεται στα καταστατικά και στις εκθέσεις πεπραγμένων πολλών μουσικών συλλόγων, πρόθεση που σε αρκετές περιπτώσεις υλοποιήθηκε. Για παράδειγμα, ανάμεσα στους μαθητές της Φιλαρμονικής Εταιρείας «Ευτέρπη», δωρεάν διδάσκονταν το μάθημα της ωδικής οι μαθήτριες των δημοτικών σχολείων, όπως άλλωστε γινόταν και με τους άπορους μαθητές της εκκλησιαστικής μουσικής. Χωρίς οικονομική επιβάρυνση, επίσης, η εταιρεία παρείχε στους μαθητές τα αναγκαία όργανα για τη διδασκαλία, καθώς και τη χειρόγραφη και έντυπη μουσική. Για τους υπόλοιπους μαθητές της ωδικής και της εκκλησιαστικής μουσικής, σύμφωνα με δημοσιεύματα του τύπου, τα δίδακτρα ήταν 2 δρχ. το μήνα, ενώ για την ενόργανη μουσική και για τη «μελοποιία», δηλαδή τη σύνθεση τραγουδιού, 8 και 15 δρχ. αντίστοιχα. Οι παραπάνω τιμές χαρακτηρίζονται στα δημοσιεύματα ως ικανοποιητικές (εφημερίδες Αιών και Παλιγγενεσία: στο Μπαρμπάκη 2009, 201). Ο Μπεκατώρος (1904) παραδίδει την ανεπιβεβαίωτη πληροφορία ότι η εταιρεία είχε ιδρύσει νυχτερινές σχολές, όπου οι νέοι διδάσκονταν δωρεάν. Δωρεάν γίνονταν επίσης τα μαθήματα ωδικής, φλάουτου και πιάνου κατά τα πρώτα έτη λειτουργίας του Ωδείου Αθηνών. Μετέπειτα όμως εισήχθη η καταβολή διδάκτρων. Σε αγγελία του 1877 ορίζεται η τιμή των 2 δρχ. μηνιαίως για την ωδική και των 6 για τη διδασκαλία ενός οργάνου, ενώ όσοι παρακολουθούσαν και την ωδική και ένα όργανο ταυτόχρονα πλήρωναν επίσης 6 δρχ. Το 1891 η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών όρισε δίδακτρα για τους μαθητές της, που ανέρχονταν σε 5 δρχ. το μήνα, πράγμα που προξένησε δυσάρεστη αίσθηση, καθώς η πληρωμή διδάκτρων ερχόταν σε αντίθεση με το καταστατικό της εταιρείας. Πράγματι, τα τρία πρώτα καταστατικά της εταιρείας ορίζουν σαφώς ότι η διδασκαλία της μουσικής όφειλε να παρέχεται δωρεάν (στο Μπαρμπάκη 2009). Στο καταστατικό του 1894 παύει να αναγράφεται το στοιχείο της δωρεάν διδασκαλίας, αναφέρεται όμως ότι η εταιρεία οργάνωσε τις μουσικές σχολές της ώστε να είναι προσιτές σε όλες τις κοινωνικές τάξεις, λόγω των φθηνών διδάκτρων.


    Πρότυπο των παραπάνω μουσικών συλλόγων στον τομέα της λαϊκής εκπαίδευσης αποτέλεσε η Φιλαρμονική Εταιρεία Κέρκυρας, η οποία παρείχε δωρεάν μουσική εκπαίδευση σε αρκετούς απόρους νέους, των οποίων η εταιρεία αναλάμβανε συχνά ακόμα και τη γενικότερη μόρφωση. Η διδασκαλία απόρων νέων δωρεάν προβλέπεται και στο άρθρο 7 του καταστατικού της. Σε αγγελία της εταιρείας στην επίσημη εφημερίδα του Ιονίου Κράτους, αρ. 518 με ημερομηνία 16-11-1840, αναφέρεται ότι προκειμένου να οργανωθεί μία «αστική μουσική» προσκαλούνται νέοι 15 ετών και άνω με κλίση στη μουσική. «Δεν φέρει εμπόδιον κανέν αν τις εξ αυτών δεν ηξεύρη ν’ αναγνώση και να γράψη, καθότι η Εταιρεία θέλει περί τούτου προβλέψει…» συμπληρώνεται (Μοτσενίγος 1958, 131).


    Aπό τα περιορισμένα στοιχεία που διαθέτουμε, είμαστε σε θέση να γνωρίζουμε ότι οι νέοι που μάθαιναν μουσική στις φιλαρμονικές εταιρείες και στους μουσικούς συλλόγους ήταν μαθητές, σπουδαστές, υπάλληλοι και, στον μεγαλύτερο βαθμό, εργάτες, προέρχονταν δηλαδή συνήθως από χαμηλά κοινωνικοοικονομικά στρώματα. Σε μερικές περιπτώσεις, ως αντάλλαγμα για την παροχή δωρεάν μουσικών γνώσεων, ήταν υποχρεωμένοι να ψυχαγωγούν τους πολίτες τις Κυριακές και τις εορτές.


    Η τάση για παροχή μουσικής εκπαίδευσης, από τους μουσικούς συλλόγους, σε νέους από χαμηλά κοινωνικά στρώματα μπορεί να ερμηνευθεί μέσα από τη φιλανθρωπική διάσταση της εκπαίδευσης, στην οποία πρωτεύουσα θέση έχουν οι ηθικοί στόχοι. Ο έντονα ηθικός χαρακτήρας που διαπερνά τα εκπαιδευτικά συστήματα σε ολόκληρη την Ευρώπη από τον 18ο αιώνα, για να γενικευθεί τον 19ο, καθιστά τον ρόλο της μουσικής σημαντικό στην εκπαίδευση, πρωτίστως για τη συμβολή της στην ηθική ανάπτυξη του παιδιού. Σημαντική στην κατεύθυνση αυτή ήταν η συμβολή του διάσημου Ελβετού παιδαγωγού Johann Heinrich Pestalozzi. Στη λαϊκή εκπαίδευση που προτάθηκε από τον Pestalozzi η μουσική έπαψε να είναι συνδεδεμένη κοινωνικά με μία προνομιούχα τάξη και λειτουργικά με την εκκλησία. Αντ’ αυτών έγινε ένα ισχυρό μέσο για την εκπαίδευση του πληθυσμού, καλλιεργώντας την ευαισθησία. Η υλοποίηση του λεπτομερούς αυτού προγράμματος λαϊκής εκπαίδευσης, κατά τον 19ο αιώνα, είχε ως συνέπεια τη μαζική απόκτηση μουσικών γνώσεων με έμφαση στις συγκινησιακές επιδράσεις των ακουστικών φαινομένων, ακόμα και αυτών που είχαν ελάχιστη ή αμφίβολη καλλιτεχνική ποιότητα. Αυτό που είχε ο Pestalozzi στο μυαλό του δεν ήταν η εκπαίδευση της μουσικής ως τέχνης, αλλά η εκπαίδευση με στόχο τον άνθρωπο και όχημα τη μουσική. Η επίδραση των ιδεών του Pestalozzi έφτασε στην Ελλάδα κυρίως μέσω του πρώτου κυβερνήτη της χώρας Ιωάννη Καποδίστρια, που είχε έλθει σε επαφή μαζί του και είχε επηρεαστεί από τις παιδαγωγικές του αντιλήψεις, καθώς και μέσω των Αμερικανών μισιοναρίων που εισήγαγαν στο ελληνικό εκπαιδευτικό σύστημα προτάσεις του παιδαγωγικού του έργου (Barbaki 2015· Kastanis 2007).


    Εκτός από την απήχηση των ιδεών του Pestalozzi στο ελληνικό εκπαιδευτικό σύστημα κατά τον 19ο αιώνα (ο βαθμός της οποίας δεν έχει ακόμα πλήρως διερευνηθεί), η πρακτική της παροχής δωρεάν παιδείας, στέγης και τροφής σε παιδιά του λαού είχε ως πρότυπο τα κονσερβατόρια και τις φιλαρμονικές εταιρείες ευρωπαϊκών πόλεων, ιδίως γαλλικών και ιταλικών, που λειτουργούσαν από τον 16ο αιώνα στην παραπάνω βάση (Choron 1810/1971· Weber & Arnold 2008).


    Αναρίθμητες είναι οι αναφορές στη συμβολή της μουσικής στην ηθική διάπλαση των εξαθλιωμένων νέων, λόγω δυσμενών οικογενειακών, κοινωνικών και οικονομικών συνθηκών. Σ’ αυτό το πλαίσιο, η εκμάθηση της μουσικής θεωρήθηκε μία διασκεδαστική δραστηριότητα του ελεύθερου χρόνου, η οποία ήταν ταυτόχρονα και ηθικά ωφέλιμη, σε αντίθεση με την παραμονή σε κακόφημα κέντρα διασκέδασης που θα μπορούσαν να αποβούν καταστροφικά για το ήθος αλλά και για τα οικονομικά των νέων. Για παράδειγμα, σε έγγραφο της Φιλαρμονικής Εταιρείας Κέρκυρας, με ημερομηνία 4 Αυγούστου 1854, η εταιρεία ευχαριστεί τη διοίκηση του νησιού για την οικονομική προσφορά της και επισημαίνει τη θετική επίδραση που έχει στα ήθη των μαθητών, τονίζοντας ότι η χρηματική αυτή βοήθεια θεωρείται «σωτήριον μέτρον διά την εταιρείαν και τον τόπον υπό την έποψιν ως είρηται της ηθικής νέων διατελεσάντων ποτέ εν ταις κραιπάλαις και προξενησάντων ζημίαν ενίοτε τη Κοινωνία» (στο Καπάδοχος 1991, 112-113). Τους ίδιους άλλωστε σκοπούς διατυπώνουν και πολλοί άλλοι σύλλογοι εκπαιδευτικού, εθνικού ή πολιτιστικού χαρακτήρα. Για παράδειγμα, τα μαθήματα του Φιλολογικού Συλλόγου Κωνσταντινουπόλεως απευθύνονταν αποκλειστικά «προς τας λαϊκάς τάξεις της ημετέρας κοινωνίας» με στόχο «την ηθικήν των διαμόρφωσιν και την διανοητικήν των ανάπτυξιν», όπως επισημαίνει επίσημο έγγραφο της εποχής (στο Εξερτζόγλου 1996, 66-67). Αρκετές φορές οι Έλληνες διανοούμενοι επικαλούνται την αυθεντία των αρχαίων Ελλήνων για να ενισχύσουν τα επιχειρήματά τους για την ηθοπλαστική δύναμη της μουσικής. Να σημειωθεί εδώ ότι οι συχνές αναφορές στους αρχαίους Έλληνες από πνευματικούς ανθρώπους στην Ελλάδα του 19ου αιώνα γίνονται στο πλαίσιο αναζήτησης της εθνικής ταυτότητας του ελληνισμού.


    Μέσω της διδασκαλίας της μουσικής, εκτός από την ικανοποίηση του παραπάνω ηθικού στόχου, εξυπηρετούνταν και ένας ακόμα: αυτός της εξασφάλισης ενός επαγγέλματος που θα προσπόριζε τα προς το ζην. Πολλά άρθρα στον τύπο της εποχής και αγγελίες μουσικών συλλόγων τονίζουν αυτή τη δεύτερη διάσταση της μουσικής εκπαίδευσης. Μάλιστα, από πολλές γραπτές πηγές διαπιστώνεται ότι τελικά αρκετά μέλη των μουσικών συλλόγων, χορωδοί και –ακόμα περισσότερο– μέλη μπάντας, ακολούθησαν το επάγγελμα του μουσικού, κυρίως με την ιδιότητα του δασκάλου μουσικής σε δημόσια σχολεία ή του μουσικού στρατιωτικής μπάντας. Αυτό μπορεί κανείς να το διαπιστώσει στο παρακάτω δημοσίευμα της εφημερίδαςΕφημερίςμε αφορμή τη λογοδοσία της Φιλαρμονικής Εταιρείας Κέρκυρας για το 52ο έτος της. Στο δημοσίευμα αναφέρεται ότι πλήθος νέων διδάσκονται οργανική και φωνητική μουσική,


    


    ουχί μόνον προς τον σκοπόν ατομικής μορφώσεως, αλλά και καθιστάμενοι καλοί μουσικοί χρησιμοποιούσι την γνώσιν των ταύτην ως βιοποριστικόν επάγγελμα, οι πλείστοι δε εκ των εν Επτανήσω και τη λοιπή Ελλάδι μουσικών εκεί επορίσθησαν τας μουσικάς αυτών γνώσεις. Σπανίως σωματείον εν Ελλάδι–και αν αφαιρέση τις τον φιλολογικόν σύλλογον «Παρνασσόν», δεν βλέπομεν άλλο– προώδευσε τοσούτο και έφερε τόσον πρακτικά και εκπολιτιστικά αποτελέσματα όσον η Φιλαρμονική Εταιρεία Κερκύρας.[…]Ό,τι επεδίωξεν ο φιλολογικός σύλλογος «Παρνασσός» διά των σχολείων των απόρων παίδων το επιδιώκει και η Φιλαρμονική Εταιρεία διά των μουσικών αυτής σχολών. Κυρίως ειπείν, η Φιλαρμονική Εταιρεία Κερκύρας δεν είνε μουσική εταιρεία όπως εννοείται αύτη ενταύθα. Σκοπός αυτής δεν είνε η συντήρησις υπ’ αυτής μουσικής μόνον ορχήστρας, όπως εκπληροί τας μουσικάς ανάγκας της πόλεως, όπως η ιδική μας Φιλαρμονική, η οποία άλλως ουδεμίαν εκπληροί ανάγκην, αλλ’ είνε ωδείον πραγματικόν, συστηματικώς εργαζόμενον[…].(εφημερίδαΕφημερίς: στο Μπαρμπάκη 2009, 206)


    


    


    2. Η συνεισφορά των Δυτικοευρωπαίων και των δυτικής παιδείας Ελλήνων μουσικών στην ελληνική μουσική εκπαίδευση τον 19ο αιώνα


    


    Οι καθηγητές μουσικής και διευθυντές μουσικών συνόλων οι οποίοι δίδαξαν μουσική στο ελληνικό κράτος το δεύτερο μισό του 19ου αιώνα προέρχονται από δύο κυρίως δεξαμενές, τη δυτική Ευρώπη και τα Επτάνησα. Το γεγονός του δανεισμού τεχνογνωσίας από το εξωτερικό δεν αφορούσε μόνο στη μουσική. Η Μερτύρη (2000) επισημαίνει τη συμβολή των ξένων ειδικών στην ανάπτυξη της χώρας σε διάφορους τομείς από την ίδρυση του ελληνικού κράτους και μετά, παρατηρώντας ότι η πολιτική αυτή ήταν γνωστή ήδη από τα χρόνια της επανάστασης, όταν όλοι οι ξένοι που προσφέρθηκαν να υπερασπιστούν τα δίκαια του έθνους έτυχαν ευνοϊκής υποδοχής. Το πρώτο κύμα των Δυτικοευρωπαίων μουσικών εμφανίζεται στην Αθήνα, την πρωτεύουσα του ανεξάρτητου κράτους, γύρω στα μέσα του 19ου αιώνα: πρόκειται από τη μια για Βαυαρούς μουσικούς που ακολούθησαν την έλευση του Όθωνα στην Ελλάδα και από την άλλη για Ιταλούς που ήρθαν στην Αθήνα, πολλοί μέσω της Επτανήσου, όπου προηγουμένως είχαν εργαστεί. Οι περισσότεροι από τους μουσικούς αυτούς εγκαταστάθηκαν μόνιμα στην Ελλάδα παρέχοντας μουσική εκπαίδευση και διευθύνοντας και επανδρώνοντας μουσικά σύνολα, κυρίως στρατιωτικά, συχνά σε περισσότερα από ένα αστικά κέντρα του ανεξάρτητου ελληνικού κράτους, με κυριότερα το Ναύπλιο, την Ερμούπολη, την Πάτρα και την Αθήνα. Την «υπερκινητικότητα» μουσικών, κυρίως Ιταλών και Ελλήνων από τα Επτάνησα, στον ελληνικό χώρο επισημαίνει και η Ρωμανού (Romanou 2003· Ρωμανού2006) αποδίδοντάς τη στην πληθωρική παραγωγή μουσικών στην Ιταλία, στη δημιουργία στρατιωτικών μουσικών συνόλων στην Ελλάδα και, κυρίως, στην πολιτική κατάσταση στη χώρα. Οι περισσότεροι μάλιστα Ιταλοί μουσικοί καθιερώθηκαν στη συνείδηση των συγχρόνων τους ως Έλληνες, γι’ αυτό και τα ονόματά τους εμφανίζονται στις πηγές εξελληνισμένα. Ένα δεύτερο κύμα παρατηρείται κατά την τελευταία δεκαετία του 19ου αιώνα. Πρόκειται πάλι κυρίως για Ιταλούς και Γερμανούς μουσικούς – οι δεύτεροι ως επί το πλείστον φορείς της μεγάλης γερμανικής παράδοσης στη χορωδιακή μουσική.


    Στη συνέχεια θα γίνει συνοπτική αναφορά στους μουσικούς αυτούς, οι οποίοι είχαν τη μεγαλύτερη συνεισφορά στη μουσική εκπαίδευση της εποχής.[1] Η διδασκαλία που πρόσφεραν παρεχόταν είτε ιδιωτικά, είτε σε παρθεναγωγεία και σε άλλα δημόσια και ιδιωτικά εκπαιδευτήρια, είτε σε στρατιωτικές μπάντες και μπάντες ορφανοτροφείων, είτε, συνηθέστερα, σε μουσικούς συλλόγους και εταιρείες. Ίσως ο πιο αναγνωρισμένος για τη συνεισφορά του υπήρξε ο Ραφαήλ Παριζίνι ή εξελληνισμένα Παριζίνης(RaffaeleParisini), καθηγητής και μουσικός διευθυντής της Φιλαρμονικής Εταιρείας «Ευτέρπη», ο οποίος πριν την εγκατάστασή του στην Αθήνα συνεργάστηκε με τον Μάντζαρο στη Φιλαρμονική Εταιρεία Κέρκυρας.[2]ΟΠαριζίνηςδίδαξε το μάθημα της ωδικής σε μαθήτριες δημοτικών σχολείων, καθώς επίσης πολυφωνική εκκλησιαστική μουσική, αρμονία, αντίστιξη και σύνθεση, καθώς και τσέλο, φλάουτο και κλαρινέτο στους μαθητές της εταιρείας «Ευτέρπη». Δίδαξε επίσης τσέλο στο Ωδείο Αθηνών κατά το σχολικό έτος 1874-1875,όμως τη χρονιά εκείνη ο θάνατος ανέκοψε το έργο του. Για την προσφορά του στην εταιρεία ανακηρύχτηκε, παμψηφεί, ευεργέτης της, ενώ, παράλληλα με την ομόθυμη αναγνώριση των συγχρόνων του, τιμήθηκε από την ελληνική πολιτεία με τον Αργυρό Σταυρό των Ιπποτών για την αφιλοκερδή διδασκαλία της «φωνητικής μουσικής» στα δημοτικά εκπαιδευτήρια. Η κηδεία του έγινε δημοσία δαπάνη με τη συνοδεία της μπάντας της βασιλικής φρουράς, των μελών της εταιρείας και πλήθους κόσμου. ΟΦρειδερίκος Βολονίνι, ή όπως αναφέρεται στις πηγές Βολονίνης, Βολωνίνης ή Πολωνίνης(FedericoBolognini), ένας εκ των υποδιευθυντώντης «Ευτέρπης», ήταν ο πρώτος καθηγητής βιολιού στην εταιρεία, καθώς και στο Ωδείο Αθηνών. Δίδαξε στην «Ευτέρπη» καθ’ όλα τα χρόνια της λειτουργίας της, 1871-1876, και στο Ωδείο Αθηνών το διάστημα 1872-1893. Συνδέθηκε με τη Φιλαρμονική Εταιρεία της Μπολόνιας και υπήρξε μέλος μιας οικογένειας μουσικών που συναντώνται στον ελληνικό χώρο με το ίδιο επώνυμο, ένας εκ των οποίων υπήρξε καθηγητής της «οργανικής μουσικής» στη Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών το έτος 1895. Πιάνο δίδαξαν στο Ωδείο Αθηνών οιΆγγελος Μασκερόνης ή Μασκερόνι(Angelo Mascheroni) καιΕρρίκος Σταγκαπιάνος ή Σταγκαπιάνο(EnricoStanca(m)pianoή Stagapiano). Ο Μασκερόνης διατέλεσε επίσης καθηγητής αρμονίας και ωδικής και διεύθυνε τον μελοδραματικό θίασο του ωδείου, ενώ ο Σταγκαπιάνος εκτός από το πιάνο δίδαξε και διεύθυνε τη χορωδία του ωδείου. ΟΙωσήφ ή Γκιουζέπε Γουίδας ήΓουίδα, ή Γουίδης σύμφωνα με τις πηγές(GiujepήGiuseppeGuida ήGuido), επίσης Ιταλός, υπήρξε για λίγο διάστημα καθηγητής τσέλου στο Ωδείο Αθηνών, από το 1875 μέχρι μάλλον το 1878. Είχε πλούσιο διδακτικό έργο στο Ωδείο Αθηνών και ιδιωτικά, και επίσης συμμετείχε σε πάρα πολλές συναυλίες που έγιναν στην Αθήνα και τον Πειραιά πλαισιώνοντας με άλλους δασκάλους μουσικής μικρά ορχηστρικά σύνολα ή εμφανιζόμενος με την κόρη του Ελβίρα (Elvira), που έπαιζε πιάνο ή τραγουδούσε. Άλλοι Ιταλοί μουσικοί ήταν οι Ιωάννης Μπάτσης ή Μπάτσι(Giovanni Bacci) και Πέτρος Βαλεριάνης ή Βαλεριάνι(PietroValeriani), καθηγητές πιάνου και βιολιού, αντίστοιχα, στη Φιλαρμονική Εταιρεία «Ευτέρπη». Ο τελευταίος ανακηρύχτηκε επίσης επίτιμος πρόεδρος και υποδιευθυντής της μουσικής του συλλόγου «Ορφεύς» του Πειραιά σε συνεδρίαση του συλλόγου τον Μάιο του 1874. Συχνά απαντώμενος στον τύπο της εποχής είναι οΣπύρος [;] Λακαλαμίτας ή Λακαλαμίτα(Lacalamita), ο οποίος δίδαξε πιάνο και ωδική στο Ωδείο Αθηνών.Σημαντικό ρόλο στα πρώτα χρόνια λειτουργίας της Φιλαρμονικής Εταιρείας Κέρκυρας διαδραμάτισαν οι αδελφοί Λιβεράλ(λ)η ή Λιμπεράλ(λ)η (Liberali), Αντώνιος (Antonio) και Ιωσήφ (Giuseppe) , γιοι του Ιταλού αρχιμουσικού του Βρετανικού συντάγματος Δομένικου (Domenico) Liberali και της Ζακύνθιας Αικατερίνης Μηλιοράτη.Δηλωτική της αντίληψης για την ελληνικότητα των δύο μουσικών, που είχαν όχι μόνο οι ίδιοι για τον εαυτό τους αλλά και η κοινωνία της εποχής τους, είναι η εκτεταμένη χρήση του επωνύμου Ελευθεριάδης, μετάφραση του ιταλικούLiberali, και από τους δύο, καθώς και το γεγονός ότι ο Αντώνιος φαίνεται να πέθανε ορθόδοξος (Καρδάμης 2010). Τις υπηρεσίες τους στη μουσική εκπαίδευση της Κέρκυρας προσέφεραν επίσης αρκετοί Ιταλοί μουσικοί που συνδέθηκαν με το θέατροSanGiacomoτης Κέρκυρας, όπως ο βιολονίσταςGiovanniPallota.Ανάμεσα στο διδακτικό προσωπικό της Φιλαρμονικής Εταιρείας Κέρκυρας είναι αρκετοί Έλληνες με ιταλικά ονόματα και Ιταλοί με εξελληνισμένα, με αποτέλεσμα να είναι δύσκολος σε κάποιες περιπτώσεις ο προσδιορισμός της εθνικότητάς τους(Romanou&Barbaki2011). Σημαντική ήταν επίσης η συμβολή του Ιανουάριου Φαβρικέζη ή Φαμπρικέζη ή Φαβρικέζι (Gennaro Fabbrichesi) από τη Νάπολη στη διάδοση της όπερας στην Αθήνα κατά την οθωνική περίοδο (Σαμπάνης 2011).


    Στη συγκρότηση της μπάντας της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών σημαντική ήταν η συνεισφορά του Βιτσέντζο ντε-Μέι, τον οποίο οι πηγές αναφέρουν συχνά ως Βικέντιο Δεμαίη ή Δεμέη (VicenzodeMei(s). Ο ντε-Μέι ήταν ένας από τους Ιταλούς που ήλθαν στην Αθήνα την τελευταία δεκαετία του 19ου αιώνα και ανέλαβε τη διεύθυνση της μπάντας το 1897. Η μπάντα εμφανίστηκε επί σειρά ετών μέχρι τα τέλη της πρώτης δεκαετίας του 20ού αιώνα, κυρίως στο Φάληρο. Δίδαξε επιπλέον βιολί στο Ωδείο Αθηνών το διάστημα 1896-1898, ενώ νωρίτερα είχε διατελέσει καθηγητής βιολιού στη Φιλαρμονική Εταιρεία Κέρκυρας. Ένας επίσηςIταλός, δεύτερης γενιάς, ήταν ο γερμανικής καταγωγήςΡικάρντο Μπονιτσιόλι, εξελληνισμένα Ριχάρδος Μπονιτσιόλης ή Βονιτσιόλης (RiccardoBonicioliήFrühmann), ο οποίος είχε επισκεφτεί για πρώτη φορά την Αθήνα το 1892 ως διευθυντής ιταλικού μελοδραματικού θιάσου που μετά από ολιγοήμερη δράση ναυάγησε οικονομικά. Ο Μπονιτσιόλης ανέλαβε τη διεύθυνση του Ομίλου Φιλομούσων το 1893-1895 και δίδαξε στο Ωδείο Αθηνών το διάστημα 1893-1894. Εμφανίζεται στην Κέρκυρα, την Αθήνα, την Ισπανία, την Πορτογαλία, τη Ρωσία και τη Ν. Αμερική. Συνδέθηκε, όπως οι περισσότεροι Ιταλοί μουσικοί που βρέθηκαν στην Αθήνα και τον Πειραιά, με τη Φιλαρμονική Εταιρεία Κέρκυρας, της οποίας ήταν αρχιμουσικός και επίτιμος εταίρος. Ο πιανίσταςΛουδοβίκος ντι-Μέντο, δε-Μέντο(ς), Διμέντος ή Διμέντιος (Luigi[;]diMento), μέλος κάποιου ιταλικού μελοδραματικού θιάσου που επισκέφθηκε την Ελλάδα, διεύθυνε τη χορωδία του μουσικού ομίλου «Απόλλων», η οποία έλαβε το τρίτο βραβείο μεταξύ τριών χορωδιών στοΑβερώφειον μουσικόν διαγώνισμα οργανικών και ωδικών θιάσωντον Οκτώβριο του 1892. Διατέλεσε επίσης διευθυντής της χορωδίας του Πειραϊκού Συνδέσμου σε εμφανίσεις που αυτή πραγματοποίησε τα έτη 1895-1896, ίσως και λίγο μετέπειτα, ενώ στη συνέχεια διεύθυνε τη χορωδία του Ελληνικού Μελοδράματος. Από γονείς Ιταλούς, γεννημένος στη Σύρο, ήταν ο πιανίστας και συνθέτηςΛουδοβίκος Σπινέλ(λ)ης ή Σπινέλι (Luigi[;] Spinelli). Εμφανίζεται να διευθύνει διάφορες χορωδίες, όπως τη χορωδία με την επωνυμία «Η Ένωσις» στο προαναφερθένΑβερώφειον μουσικόν διαγώνισματου 1892. Πέθανε στις 26 Απριλίου 1904.


    Ανάμεσα στα ονόματα των Βαυαρών μουσικών που πρόσφεραν τις μουσικές τους υπηρεσίες στον ελλαδικό χώρο ξεχωρίζει ο Γεώργιος Γαϊδεμβέργερ(GeorgGaidemberger),πατέρας του τσελίσταΡοδόλφου Γαϊδεμβέργερ (RudolphGaidemberger). Τον συναντάμε σε πολλούς μουσικούς συλλόγους να διδάσκει κυρίως χάλκινα πνευστά και να οργανώνει μουσικές μπάντες. Υπήρξε υποδιευθυντής της εταιρείας «Ευτέρπη» σε όλα τα έτη της λειτουργίας της, όπου δίδαξε βιολί και χάλκινα πνευστά, ενώ δίδαξε επίσης τσέλο και χάλκινα στο Ωδείο Αθηνών. Είχε αναλάβει, επιπλέον, τη διδασκαλία και διεύθυνση της μπάντας του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα και των «τεχνιτών και βιομηχάνων»[3]που εκπαιδεύονταν στο Ωδείο Αθηνών, με βοηθό του, στην πρώτη, τον επίσης βαυαρικής καταγωγήςΦραντς Έμκεν, Έμκε ή Έμγε (FranzΕmken) (Μπαρμπάκη 2005). Ο τελευταίος δίδαξε στο Ωδείο Αθηνών κλαρινέτο και κοντραμπάσο, από το 1874 μέχρι τον Ιανουάριο του 1884 που απεβίωσε. Σημαντική ήταν η συμβολή των Γαϊδεμβέργερ, πατέρα και γιου, και στη μουσική ανάπτυξη του Πειραιά, καθώς συνδέθηκαν με την μπάντα του Ζάννειου Ορφανοτροφείου, την μπάντα του μουσικού συλλόγου του Πειραιά «Μελπομένη» και την μπάντα της Φιλαρμονικής Πειραιά. Σε εκτενές άρθρο στην εφημερίδαΕφημερίς, με αφορμή την κηδεία του πατρός Γαϊδεμβέργερ που έγινε στις 9 Αυγούστου 1894, τονίζεται η συνεισφορά των Γερμανών μουσικών, καθώς, όπως χαρακτηριστικά αναφέρεται, αυτοί είναι «οι αναμέλψαντες τα πρώτα μέλη της ευρωπαϊκής μουσικής εν Αθήναις» όπου, πριν «την μεταφοράν της πρωτευούσης εκ Ναυπλίου εις Αθήνας, μόνον τα τραχύφωνα τύμπανα και οι οξείς αυλοί αντήχουν εν τη πρωτευούση» (στο Μπαρμπάκη 2009, 181).


    


    Καθηγητής και μέλος της Φιλαρμονικής Εταιρείας «Ευτέρπη» ήταν ο βαυαρικής καταγωγής Κρίστιαν ή Χριστιανός Βέλκερ (ChristianWelcker), ο οποίος διατέλεσε ένας από τους υποδιευθυντές μουσικής της εταιρείας, όπου δίδαξε κλαρινέτο και φλάουτο, εκκλησιαστική μουσική σε επεξεργασία για πολυφωνική χορωδία, καθώς και ωδική, αρμονία και σύνθεση. Ένας ακόμα Γερμανός μουσικός υπήρξε ο αρχιμουσικόςΓεώργιος Φριμ (GeorgFrim), πατέρας της διάσημης στην εποχή της πιανίστας Αικατερίνης Φριμ, ο οποίος διατέλεσε δάσκαλος πιάνου στην «Ευτέρπη». ΟΙούλιος Ένιγγ (JuliusEnnig) δίδαξε ωδική στην «Ευτέρπη» και στο Ωδείο Αθηνών κατά την τριετία 1877-1880, καθώς και στη σχολική εκπαίδευση. ΟΑνδρέας Σάιλερ, όπως επικράτησε να λέγεται αντί του ορθού Ζάιλερ (Andrea Seiler) ήταν ένας από τους πρώτους Βαυαρούς που ήρθαν με την έλευση του Όθωνα στην Ελλάδα και από τους πιο δημοφιλείς μουσικούς της εποχής. Συνέδεσε το όνομά του με πολλές μπάντες μουσικών συλλόγων της Αθήνας και του Πειραιά, στις οποίες ήταν διευθυντής. Στη συγκρότηση ενός ήσσονος μουσικού συλλόγου, του «Ορφέα» του Πειραιά (1872), συναντάμε το όνομα ενός ακόμα Γερμανού στρατιωτικού μουσικού, τουΜιχαήλ Μάγγελ (Michael ή Vinzenz Ernest Maggel) και του γιου του Νικολάου. Ο πατέρας ήταν από τους πρώτους μουσικούς που ήρθαν στην Ελλάδα, λόγος για τον οποίο χαρακτηρίζεται από την εφημερίδαΕφημερίς«αρχαίος μουσικοδιδάσκαλος» (στο Μπαρμπάκη 2009, 182). Για την προσφορά του είχε λάβει το βαθμό του ταγματάρχη και το παράσημο του Σταυρού του Σωτήρος.


    Πολλοί Ιταλοί μουσικοί συμμετέχουν επίσης στη μουσική ζωή δύο πολυεθνικών πόλεων της Ανατολής με έντονο το ελληνικό στοιχείο, της Σμύρνης και της Κωνσταντινούπολης. Από τους πρώτους Ιταλούς που συνδέθηκαν με τους Έλληνες της Κωνσταντινούπολης είναι ο Φωσκήνης (GaetanoFoschini), ο οποίος από το 1871 εμφανίζεται στην Αθήνα και τον Πειραιά (Ρωμανού 2006). Μεταξύ άλλων καταγράφεται επίσης ο Ιταλός ΡαφαήλΡίτσης ή Ρίτσι (RaffaeleRicci), ο οποίος διεύθυνε τη μεγάλη μικτή χορωδία του μουσικού συλλόγου «Ορφεύς» της Κωνσταντινούπολης, με ρεπερτόριο περισσότερων των 50 έργων Ευρωπαίων συνθετών. Ήταν επίσης διευθυντής δεκαπενταμελούς γυναικείας χορωδίας, στον ίδιο σύλλογο, που απαρτιζόταν από κορίτσια των ανώτερων κοινωνικών στρωμάτων του Φαναρίου (Παπαδόπουλος 1890/2002).


    Από το δεύτερο κύμα Γερμανών μουσικών που ήρθαν στην Αθήνα στα τέλη του αιώνα ξεχωρίζει ο διευθυντής και δάσκαλος της χορωδίας, καθώς και καθηγητής ωδικής και εγχόρδων της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών, Μόριτζ και εξελληνισμένα Μαυρίκιος Ούγγερ ή Ούγκερ (MoritzU(n)ger). Η θητεία του στην εταιρεία, που διήρκεσε από το 1891 μέχρι το 1894, χαρακτηρίζεται επιτυχημένη. Είχε αναλάβει και τη διεύθυνση της χορωδίας του Ομίλου Φιλομούσων Πειραιά, μετά τη συγχώνευσή του με τη Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών, η οποία πραγματοποιήθηκε το 1893.Διευθυντής της χορωδίας της Φιλαρμονικής ΕταιρείαςΑθηνών χρημάτισε ένας ακόμα Βιεννέζος μουσικός, οΈντουαρντ Κρέμσερ (Edward ή Eduard Kremser). Είχε διατελέσει το 1869 διευθυντής του περίφημου Ανδρικού Ωδικού Συλλόγου της Βιέννης (Wiener Männergesangverein), ο οποίος επισκέφθηκε την Αθήνα στις 12 Μαΐου 1891. Μετά την επίσκεψη της παραπάνω χορωδίας ο Κρέμσερ κλήθηκε να διευθύνει, εκ περιτροπής με τον Ούγγερ, τη χορωδία της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών, δίνοντας πετυχημένες εμφανίσεις την ίδια χρονιά. Επίσης διεύθυνε τη χορωδία και την ορχήστρα της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών, την πρώτη τα έτη 1898 και 1899 και τη δεύτερη από το 1898 μέχρι το 1902. Οι δύο μουσικοί, Ούγγερ και Κρέμσερ, συνέβαλαν στην πρόοδο του χορωδιακού κινήματος στην Ελλάδα (Μπαρμπάκη 2009).


    Παρά τη μεγάλη προσφορά τους στη μουσική εκπαίδευση της περιόδου που εξετάζουμε, δεν έλειψαν και οι αντιρρήσεις για την πρόσληψη μουσικών από το εξωτερικό, δεδομένου ότι η πρόσκλησή τους στην Ελλάδα προκειμένου να αναλάβουν τη διεύθυνση των μουσικών συλλόγων κατά τη δεκαετία του 1890 θεωρήθηκε δείγμα ξενομανίας. Για παράδειγμα, το περιοδικόΜουσική Εφημερίςθεωρεί την ξενομανία ως αιτία για την οποία αντικαταστάθηκε ο πρώτος διευθυντής της ορχήστρας του Ομίλου Φιλομούσων Ναπολέων Λαμπελέτ από τον Μπονιτσιόλη, που ανέλαβε το 1893, παρά την αναγνώριση της προσφοράς του τελευταίου (στο Μπαρμπάκη 2009). Η επιτυχία των μουσικών συλλόγων θεωρείται κάτω από αυτές τις συνθήκες «ψευδοφανής και πρόσκαιρος», καθώς εκείνοι που θα αναδεικνύονται [μαθητές] δεν θα αξιοποιούνται [ως δάσκαλοι], αλλά «θα πετιώνται εις τους δρόμους» και θα αναζητείται πάλι κάποιος ξένος, «κανένα δέκατον όγδοον βιολί καμιάς γκραντ-όπερας ή χιλιοστόν έννατον πιάνο κάποιου κονσερβατουάρ», σύμφωνα με την εφημερίδαΝέα Εφημερίς(στο Μπαρμπάκη 2009, 184).


    Εκτός από τους Δυτικοευρωπαίους μουσικούς σημαντική ήταν η προσφορά των μουσικών ελληνικής καταγωγής, οι οποίοι όμως έζησαν μεγάλο μέρος της ζωής τους και έλαβαν μουσική παιδεία σε ευρωπαϊκά κέντρα. Στην περίπτωση αυτή ανήκει ο έφορος του Ωδείου Αθηνών Αλέξανδρος Κατακουζηνός, ο οποίος είχε πραγματοποιήσει μουσικές σπουδές στο Παρίσι και τη Βιέννη. Διατήρησε τη θέση του εφόρου από την αρχή της λειτουργίας του ωδείου μέχρι την αναδιοργάνωση του 1891, ενώ λίγο μετά, την 1η Οκτωβρίου 1892, πέθανε. Η άφιξη του Κατακουζηνού στην Ελλάδα το 1870 από την Οδησσό της Ρωσίας, ύστερα από πρόσκληση της βασίλισσας Όλγας για να αναλάβει τον εκκλησιαστικό χορό των ανακτόρων, θεωρείται από τους συγχρόνους του ισάξιας σημασίας με του Παριζίνη. Μάλιστα, όπως είχε γίνει και με τον τελευταίο για την προσφορά του, του απονεμήθηκε το παράσημο του Σταυρού του Σωτήρος, καθώς και το παράσημο του αγίου Στανισλάου από τον αυτοκράτορα της Ρωσίας. Παρόμοια με τον Νικόλαο Μάντζαρο, για τον οποίο θα γίνει λόγος στη συνέχεια, η οικία του Κατακουζηνού είχε μετατραπεί σε σχολείο όπου φοιτούσαν νέοι, αρκετοί από τους οποίους ακολούθησαν το επάγγελμα του μουσικού, όπως ο τενόρος Ιωάννης Αποστόλου. Ο Κατακουζηνός υπήρξε επίσης ποιητής και συνθέτης παιδικών ασμάτων, ενώ είχε αναλάβει τη διδασκαλία της ωδικής στο Ωδείο Αθηνών, καθώς και της αρμονίας. Στην κηδεία του παρευρέθηκε όλο το προσωπικό του ωδείου και εκφωνήθηκε επικήδειος από τον πρόεδρο της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών Σπύρο Σπάθη, ο οποίος άλλωστε ήταν μαθητής του θανόντος στην ανακτορική χορωδία που διεύθυνε. Η Σοφία Δούδου, απόφοιτος της Μουσικής Ακαδημίας της Βιέννης και μετέπειτα σύζυγος του αρχιτέκτονα Ερνέστου Τσίλλερ (ErnstZiller), διακεκριμένη πιανίστα της εποχής, δίδαξε πιάνο για τις προχωρημένες μαθήτριες στο Ωδείο Αθηνών για το χρονικό διάστημα 1877-1880, αποσύρθηκε όμως σύντομα από τη διδασκαλία λόγω του γάμου της. Μία ακόμα εμβληματική γυναικεία μορφή είναι η Αύρα Θεοδωροπούλου-Δρακοπούλου, με ευρύτατη μόρφωση και σημαντική κοινωνική δράση. Γεννημένη στην Αδριανούπολη της Θράκης, με σπουδές πιάνου και ιστορίας της μουσικής και άριστη γνώση δύο γλωσσών, δίδαξε πιάνο στο Ωδείο Αθηνών από το 1900 και για αρκετά χρόνια.


    Η τελευταία μεγάλη κατηγορία μουσικών που είχαν σημαντική συνεισφορά στη μουσική εκπαίδευση της Ελλάδας είναι οι Επτανήσιοι μουσικοί. Κεφαλαιώδους σημασίας είναι η παιδαγωγική συμβολή του Νικόλαου Χαλικιόπουλου Μάντζαρου, «του πρώτου γηγενούς μουσικού που κατανόησε σε βάθος τις ανάγκες και τις ελλείψεις της μουσικής παιδείας της Κέρκυρας» (Καρδάμης 2010, 15). Ο Μάντζαρος γαλούχησε μουσικά, και μάλιστα αφιλοκερδώς και αδιακρίτως κοινωνικής καταγωγής, ολόκληρη γενιά μουσικών στην Κέρκυρα, αρχικά στο σπίτι του, το οποίο είχε μετατρέψει σε κονσερβατόριο. Στη συνέχεια, από τον Απρίλιο του 1841 μέχρι το θάνατό του το 1872, δίδαξε στη Φιλαρμονική Εταιρεία Κέρκυρας, τη δημιουργία της οποίας είχε εμπνευστεί δύο δεκαετίες νωρίτερα (Καρδάμης 2010). Σκοπός του ήταν η δημιουργία μιας μουσικής ακαδημίας κατά τα ευρωπαϊκά πρότυπα, που θα αναλάμβανε τη μουσική διαπαιδαγώγηση της Επτανήσου. Σημαντική υπήρξε η φυσιογνωμία του Ναπολέοντα Λαμπελέτ, μέλους οικογένειας μουσικών. Εγκαταστάθηκε στην Αθήνα το 1885, όπου συνεργάστηκε με το Ωδείο Αθηνών ύστερα από πρόσκληση του ιδρύματος. Η διδασκαλία του χαρακτηρίστηκε «ευμέθοδος» και καθρεφτίστηκε στις τότε συναυλίες του ωδείου. Δοκιμάζοντας απογοητεύσεις και προσβολές από τους διευθύνοντες συμβούλους, αναγκάστηκε το 1887 να παραιτηθεί, «καθότι μέλη τινα του τότε συμβουλίου ενόουν τον διδάσκαλον, τυφλόν όργανον της αμαθείας των», όπως γράφει ο ίδιος στο περιοδικό Μουσική Εφημερίς (στο Μπαρμπάκη 2009, 185), στο οποίο ήταν διευθυντής. Συγκεκριμένα, ο λόγος της παραίτησής του, σύμφωνα με τον ίδιο, είναι ότι του ζητήθηκε από ένα μέλος της διοίκησης του ωδείου σε κάποια συναυλία να μη συνοδεύσει στο πιάνο ενόσω θα διεύθυνε τη χορωδία του ωδείου, γιατί παρίστατο η βασιλική οικογένεια και δεν επιτρεπόταν να της γυρίσει την πλάτη. Σε σύγκρουση είχε έρθει και με τη διεύθυνση της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών, τη χορωδία της οποίας είχε αναλάβει κατά την αρχή της λειτουργίας της, το 1888, διότι «ο τότε προεδρεύων δυστυχώς ων κατά το 1/4 μουζικάντες εζηλοτύπει την ικανότητα οιουδήποτε άλλου μουσουργού και ενόει να είναι σεβαστή η πάντοτε εσφαλμένη γνώμη του εις οιονδήποτε καλλιτεχνικόν ζήτημα», όπως ισχυρίζεται σε άρθρο του στο παραπάνω περιοδικό (στο Μπαρμπάκη 2009, 185). Στις ενέργειες του Λαμπελέτ οφείλεται η σύσταση του Ομίλου των Φιλομούσων Αθηνών, απ’ όπου αναγκάστηκε σε παραίτηση λόγω ξενομανίας, όπως αναφέρει. Μεγάλη ήταν η συμβολή του επίσης στη μουσική ζωή του Πειραιά. Σε πρωτοβουλία του οφείλεται η ίδρυση του Ομίλου Φιλομούσων Πειραιά, όπου δίδαξε το 1890. Επίσης, συνέβαλε στην ίδρυση ενός ακόμα βραχύβιου συλλόγου του Πειραιά, με την επωνυμία «Καλλιτεχνική Οικογένεια», του οποίου διεύθυνε την ορχήστρα και τη χορωδία κατά το 1893, έτος που ο σύλλογος ανέπτυξε κάποια δραστηριότητα. Ένας ακόμα Επτανήσιος, Κερκυραίος μαλτέζικης καταγωγής, ο Λορέντζο Καμηλιέρι, εξελληνισμένα Λαυρέντιος Καμηλιέρης (Lorenzo Camilieri), εμφανίζεται στα μουσικά δρώμενα της εποχής αναλαμβάνοντας τη διεύθυνση της ορχήστρας του Ομίλου Φιλομούσων το 1896. Υπήρξε, όπως οι περισσότεροι Επτανήσιοι μουσικοί, απόφοιτος του Ωδείου της Νάπολης SanPietro a Majella και μετά τη σταδιοδρομία του στην Ελλάδα ακολούθησε καριέρα στο εξωτερικό. Τον επίσης Επτανήσιο, αυτή τη φορά Κεφαλονίτη, μαθητή του Μάντζαρου, Φρειδερίκο Στήβενς συναντάμε στην Ερμούπολη ως εργολάβο ιταλικού θιάσου όπερας, στη συνέχεια ως συνθέτη και δάσκαλο στο Παρίσι, ενώ στα τέλη του 1879 γίνεται «αποτυχημένος» διευθυντής του Ωδείου Αθηνών (Ρωμανού 2006, 104).


    Οι αδελφοί Καίσαρη, κερκυραϊκής καταγωγής, προέρχονται από αριστοκρατική οικογένεια, αφού ο πατέρας τους Νικόλαος ήταν νομικός με σημαίνουσα θέση στην πόλη. Ο Ιωσήφ Καίσαρης, μαθητής της Φιλαρμονικής Εταιρείας Κέρκυρας, εμφανίζεται ως στρατιωτικός μουσικός στην Πάτρα, την Ερμούπολη και την Αθήνα κατά το δεύτερο μισό του 19ου αιώνα. To 1896 έλαβε μέρος στις εκδηλώσεις των πρώτων Ολυμπιακών Αγώνων της Αθήνας ως αρχιμουσικός της μπάντας της Ηνωμένης Φρουράς και συνέθεσε το εμβατήριο Νενικήκαμεν για τις ανάγκες των αγώνων (Καρδάμης 2004· Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004). Αποφοίτησε με χρυσό αριστείο από τις σχολές της Φιλαρμονικής το 1867. Του χορηγήθηκε μάλιστα βεβαίωση από τον Μάντζαρο, με ημερομηνία 6-1-1866, ότι είχε παρακολουθήσει επιμελώς για δύο χρόνια μαθήματα αρμονίας και ότι κρίνεται άξιος για ενορχηστρωτής και διευθυντής μπάντας. Μετά την Κέρκυρα συνέχισε τις σπουδές του στο Κονσερβατόριο SanPietroaMajella της Νάπολης, όπου έλαβε στις διπλωματικές του εξετάσεις ιδιαίτερους επαίνους από τον Verdi (Καρδάμης 2004). Ο αδελφός του Σπύρος, επίσης μαθητής στη Φιλαρμονική της Κέρκυρας, διατέλεσε καθηγητής μουσικής σε αρκετούς μουσικούς συλλόγους και φιλαρμονικές εταιρείες, μεταξύ των οποίων η Φιλαρμονική Πειραιά, στην οποία ανέλαβε το 1894 αντικαθιστώντας τον Γεώργιο Γαϊδεμβέργερ, ο οποίος είχε εντωμεταξύ πεθάνει. Οι σχέσεις του με τη φιλαρμονική, όπως και του αδελφού του Ιωσήφ, με τον μουσικό σύλλογο «Μελπομένη» δεν φαίνεται να ήταν ιδιαίτερα καλές, όπως προκύπτει από σειρά επίσημων εγγράφων του Ιστορικού Αρχείου Δήμου Πειραιά (στο Μπαρμπάκη 2009). Η απόλυση και η αντικατάστασή του από τον Ανδρέα Σάιλεραποφασίστηκαν σε συνεδρίαση της επιτροπής της φιλαρμονικής στις 27 Δεκεμβρίου του 1895 και την ίδια μέρα κοινοποιήθηκε το γεγονός και στους δύο ενδιαφερομένους. Με την κοινοποίηση της απόλυσής του, η οποία έγινε μέσω κλητήρα, ζητήθηκε από τον Καίσαρη να παραδώσει τα όργανα, τα βιβλία και τα υπόλοιπα αντικείμενα της φιλαρμονικής στον αντικαταστάτη του. Ως λόγο απόλυσης ο Καίσαρης ανέφερε τον επαναδιορισμό του στην μπάντα της φρουράς Αθηνών (Μπαρμπάκη 2009).


    


    3. Είδος, χρόνος και διάρκεια σπουδών στις σχολές μουσικής των μουσικών συλλόγων


    


    Αρκετές πληροφορίες για τη λειτουργία των μουσικών σχολών αντλούμε από τα καταστατικά και ακόμα περισσότερες από τους κανονισμούς λειτουργίας των μουσικών συλλόγων (στο Μπαρμπάκη 2009). Επιπλέον, από τρεις κατηγορίες πηγών, τις εκθέσεις πεπραγμένων των μουσικών συλλόγων, τα δημοσιεύματα του τύπου, όπως είναι οι αναγγελίες έναρξης μαθημάτων, καθώς και από αρχειακό υλικό, όπως χειρόγραφοι ονομαστικοί κατάλογοι μαθητών (στο Μπαρμπάκη 2009), πληροφορούμαστε για το τι λειτούργησε στην πράξη, καθώς οι προθέσεις των συντακτών των κανονισμών και των καταστατικών δεν έφτασαν να υλοποιούνται σε όλες τις περιπτώσεις.


    Σχετικά με το είδος των σπουδών των σχολών μουσικής, παρατηρούμε ότι ο γενικός διαχωρισμός είναι μεταξύ της «οργανικής» μουσικής, της «φωνητικής» μουσικής και της μουσικής σύνθεσης όπου υπάγονται τα θεωρητικά μαθήματα. Στην πρώτη κατηγορία, της «οργανικής» μουσικής, όπως ονομάζεται η ενόργανη μουσική, περιλαμβάνονται όλες οι οικογένειες των οργάνων, συγκεκριμένα των εγχόρδων με δοξάρι, εγχόρδων νυκτών και εγχόρδων «πληκτών», δηλαδή πληκτροφόρων, με εκπρόσωπό τους το «κλειδοκύμβαλο», όπως ονομάζεται το πιάνο εκείνη την εποχή. Επίσης, περιλαμβάνονται οι οικογένειες των «πνευστών οργάνων εκ ξύλου» και «πνευστών μεταλλικών οργάνων» ή «εκ μετάλλου», όπως αναφέρονται τα ξύλινα και τα χάλκινα πνευστά, καθώς και των κρουστών. Αυτό όμως δεν σημαίνει ότι όλοι οι σύλλογοι και οι εταιρείες διατηρούσαν σχολές για όλα τα παραπάνω όργανα, αλλά κάθε σύλλογος, ανάλογα με τον μουσικό προσανατολισμό του και το διδακτικό προσωπικό που διέθετε, έδινε έμφαση σε μία ή περισσότερες οικογένειες οργάνων και είδη μουσικής. Η δεύτερη σχολή, της «φωνητικής» μουσικής, περιελάμβανε τη διδασκαλία της μονωδίας και, συνηθέστερα, του χορωδιακού τραγουδιού. Λιγότερες αριθμητικά σε σχέση με τις δύο προηγούμενες ήταν οι σχολές των θεωρητικών μαθημάτων. Σε κάποιους κανονισμούς προβλεπόταν πάντως η διδασκαλία της αρμονίας με στόχο την ικανότητα σύνθεσης για έγχορδα ή για πιάνο και με διετή διάρκεια σπουδών.


    Η συνολική διάρκεια σπουδών κυμαινόταν ανάμεσα σε τρία και τέσσερα χρόνια, ενώ η ύλη των μαθημάτων σε πολύ λίγες περιπτώσεις αναγράφεται λεπτομερώς. Ο προβλεπόμενος εβδομαδιαίος χρόνος διδασκαλίας ήταν για τις περισσότερες περιπτώσεις που γνωρίζουμε τρεις ώρες. Για παράδειγμα, ο κανονισμός της Φιλαρμονικής Εταιρείας «Ευτέρπη» προβλέπει ωριαία διδασκαλία τρεις φορές την εβδομάδα για την εκμάθηση ενός οργάνου. Παρόμοια και στο Ωδείο Αθηνών, το πρόγραμμα του οποίου μέχρι την αναδιοργάνωση του 1891 δεν παρουσιάζει σημαντικές αποκλίσεις από αυτό των υπόλοιπων μουσικών συλλόγων, για τη διδασκαλία του φλάουτου αφιερώνονταν τρεις ώρες την εβδομάδα. Εκτός από λίγες περιπτώσεις μουσικών συλλόγων, στα καταστατικά των οποίων αναγράφεται με σαφήνεια ότι η διδασκαλία γινόταν και ατομικά και ομαδικά, όπως για παράδειγμα στο καταστατικό της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών, στις περισσότερες περιπτώσεις φαίνεται ότι δεν προβλεπόταν εξατομικευμένη διδασκαλία για την εκμάθηση ενός οργάνου ή για τη διδασκαλία του τραγουδιού. Αυτή γινόταν μέσα σε χορωδιακά ή ορχηστρικά σύνολα ή ο μαθητής είχε τη δυνατότητα να μελετάει συγκεκριμένες ώρες την εβδομάδα, παρουσία και άλλων μαθητών, και να δέχεται τις οδηγίες του δασκάλου, όπως γίνεται και σήμερα σε πολλές φιλαρμονικές εταιρείες. Οι ώρες διδασκαλίας ήταν απογευματινές ή βραδινές, επειδή τα μαθήματα απευθύνονταν σε εργαζόμενους νέους. Για παράδειγμα, στους κανονισμούς δύο μουσικών συλλόγων του Πειραιά, της «Μελπομένης» και της Φιλαρμονικής Πειραιά, αναφέρεται ότι η διδασκαλία γινόταν κάθε βράδυ τις εργάσιμες μέρες και την ημέρα κατά τις εορτάσιμες, σύμφωνα με το εγκεκριμένο πρόγραμμα σπουδών (στο Μπαρμπάκη 2009). Στη Φιλαρμονική Εταιρεία Κέρκυρας εγγράφονταν εσωτερικοί και εξωτερικοί άρρενες μαθητές πάνω από 15 ετών για επαγγελματική εκπαίδευση, ενώ γίνονταν επίσης δεκτά αγόρια και κορίτσια τα οποία διδάσκονταν πιάνο και θεωρητικά. Τα μαθήματα γίνονταν κατά κανόνα τρεις ώρες το πρωί και μία ώρα το απόγευμα. Σε ένα φυλλάδιο που δημοσιεύτηκε για την επέτειο των 50 χρόνων της εταιρείας αναφέρεται ότι το 1890 φοιτούσαν στη σχολή μουσικής 171 σπουδαστές, σχεδόν διπλάσιος αριθμός απ’ ό,τι τα προηγούμενα χρόνια, εκ των οποίων επτά σπούδαζαν αρμονία, 15 πιάνο, τέσσερις τραγούδι, 22 βιολί και βιόλα, πέντε τσέλο, εννέα κοντραμπάσο, 11 ξύλινα πνευστά και 87 προπαρασκευαστικά μαθήματα, χωρίς να συμπεριλαμβάνονται τα μέλη της ορχήστρας πνευστών σ’ αυτούς τους αριθμούς. Κατά τη διάρκεια των 50 χρόνων λειτουργίας της σχολής είχαν καταγραφεί 1.627 σπουδαστές (Romanou & Barbaki 2011).


    Μια αξιοσημείωτη παρατήρηση είναι ότι οι ίδιοι δάσκαλοι δίδασκαν συχνά διαφορετικά αντικείμενα και διαφορετικά όργανα, πολλές φορές ανόμοια μεταξύ τους, όπως φλάουτο και πιάνο ή κοντραμπάσο και πιάνο, γεγονός που δείχνει την έλλειψη εξειδίκευσης. Σε αρκετές περιπτώσεις οι κανονισμοί των μουσικών συλλόγων οριοθετούν το πλαίσιο λειτουργίας τους, καθορίζοντας τα καθήκοντα και τις υποχρεώσεις των μαθητών. Στις υποχρεώσεις των μαθητών περιλαμβάνεται η υποχρεωτική παρουσία τους στις πρόβες, τις συναυλίες και τα μαθήματα με έγκαιρη προσέλευση και άμεση αποχώρηση από αυτά, ενώ πολλές φορές τα μέλη των μουσικών συνόλων για τη συμμετοχή τους σε κάποια μουσική δραστηριότητα εκτός του συλλόγου απαιτούνταν να ζητούν σχετική άδεια. Σε κάποιες περιπτώσεις προβλέπεται η δυνατότητα παρουσίας ακροατών στις παραδόσεις με τη συγκατάθεση του διευθυντή και των δασκάλων, χωρίς να διατηρούν τα δικαιώματα των σπουδαστών και με την υποχρέωση να μη θορυβούν. Στο πλαίσιο της κόσμιας συμπεριφοράς που επιβάλλουν οι κανόνες στους μαθητές συμπεριλαμβάνεται και η απαγόρευση του καπνίσματος. Επίσης, σε πολλούς κανονισμούς υπάρχει απαγόρευση στους μαθητές να αλλάζουν, χωρίς σχετική άδεια, κλάδο μαθημάτων, ενώ σε αρκετούς αναγράφεται ότι τα μαθήματα γίνονταν χωριστά για τα αγόρια και τα κορίτσια. Αν οι μαθητές παρέβαιναν κάποιες από τις παραπάνω υποχρεώσεις τους, βαρύνονταν με ποινές, κοινές στους κανονισμούς πολλών μουσικών συλλόγων, οι οποίες κατηγοριοποιούνται σε πέντε είδη, κλιμακούμενες από τις ελαφρύτερες στις βαρύτερες: παραινέσεις κατ’ ιδίαν, επίπληξη ενώπιον της τάξης, προσωρινή απομάκρυνση από την παράδοση, επίπληξη ενώπιον του προεδρείου του Διοικητικού Συμβουλίου και οριστική αποβολή ύστερα από έγκριση του προεδρείου του Διοικητικού Συμβουλίου. Σε αρκετούς κανονισμούς αναφέρεται επίσης η επιβολή χρηματικών προστίμων για περιπτώσεις όπως αδικαιολόγητες απουσίες από τις συναυλίες ή από τα μαθήματα, μη έγκαιρη παράδοση των οργάνων, καθώς και πρόκληση βλάβης σε όργανο ή στον ιματισμό. Σε κάποιες περιπτώσεις, για να γίνει κάποιος δεκτός ως μαθητής είχε και ένα φυσικό πρόσωπο ως εγγυητή για την πληρωμή των διδάκτρων και για τις υπόλοιπες υποχρεώσεις του μαθητή, ενώ ενίοτε απαιτούνταν γραμματικές γνώσεις ή ακόμα απολυτήριο σχολαρχείου. Κατώτερο όριο ηλικίας για τους μαθητές, όπου υπάρχει, είναι τα εννέα σε μία περίπτωση και τα 12 για τις περισσότερες χρόνια.


    Στους κανονισμούς και στα καταστατικά των μουσικών συλλόγων προσδιορίζονται με ακρίβεια οι αρμοδιότητες του μουσικού διευθυντή και των δασκάλων, καθώς και θέματα όπως οι ετήσιες εξετάσεις των μουσικών σχολών, η λήψη πτυχίων, η πραγματοποίηση συναυλιών και γιορτών και η σύσταση μουσικών διαγωνισμών. Επίσης, στα επίσημα έγγραφα των μουσικών συλλόγων αναγράφεται η διάρκεια του σχολικού έτους, που ήταν εννεάμηνη ή δεκάμηνη, και οι επίσημες αργίες, που ήταν οι Κυριακές, η 24η, 25η και 26η Δεκεμβρίου, η 1η Ιανουαρίου, τα Θεοφάνεια, η Καθαρά Δευτέρα, η 25η Μαρτίου, η Μεγάλη Εβδομάδα μέχρι την Τρίτη της Διακαινησίμου, η Ανάληψη, καθώς και η 23η Απριλίου και η 21η Μαΐου, μέρες της ονομαστικής γιορτής του βασιλιά Γεωργίου και του διαδόχου Κωνσταντίνου αντίστοιχα.


    


    4. Η διδασκαλία πνευστών οργάνων και η συγκρότηση μπάντας


    


    Η διδασκαλία των πνευστών οργάνων κατείχε τη σημαντικότερη θέση στους περισσότερους μουσικούς συλλόγους και φιλαρμονικές εταιρείες, αφού η συγκρότηση μπάντας αποτελούσε ένα από τα κύρια μελήματά τους. Από τα ξύλινα πνευστά, τη σημαντικότερη θέση κατείχε το φλάουτο. Η διάδοση του φλάουτου επισημαίνεται και στο πεζογράφημα Η Στρατιωτική ζωή εν Ελλάδι, κείμενο ανώνυμου Έλληνα υπαξιωματικού που τυπώθηκε στη Βράιλα το 1870. Στο έργο αυτό, η περιοχή της Νεαπόλεως στην Αθήνα κατά το δεύτερο μισό του 19ου αιώνα χαρακτηρίζεται ως συνοικία του φλάουτου, καθώς πολλοί φοιτητές που διέμεναν στην περιοχή μάθαιναν το συγκεκριμένο όργανο (Vitti 2000). Το φλάουτο εξάλλου ήταν ιδιαίτερα δημοφιλές μεταξύ των αστών σε όλη την Ευρώπη του 19ου αιώνα και πολλές συνθέσεις για το όργανο αυτό γράφονται αυτή την εποχή (Carew 2002). Δεύτερο σε δημοφιλία ξύλινο πνευστό το οποίο διδασκόταν στους μουσικούς συλλόγους ήταν ο «ευθύαυλος», το κλαρινέτο. Διαδεδομένη στους μουσικούς συλλόγους ήταν και η διδασκαλία των χάλκινων πνευστών, σε κάποιες περιπτώσεις όμως αυτή διακόπηκε με το σκεπτικό ότι τα χάλκινα πνευστά διδάσκονταν επιτυχώς στις στρατιωτικές μπάντες.


    Η βαρύτητα που δόθηκε από τις φιλαρμονικές εταιρείες στη συγκρότηση συνόλων μπάντας είχε ως συνέπεια ο όρος «φιλαρμονική» στην Ελλάδα να ταυτιστεί ακόμα και σήμερα σχεδόν αποκλειστικά με το μουσικό αυτό σύνολο. Όπως επισημαίνει ο Καρδάμης (2010), η μπάντα αποτελούσε μέσο άμεσης και κοινωνικά διευρυμένης μουσικής ακρόασης, σε μία εποχή που δεν υπήρχαν συστήματα αναπαραγωγής ήχου και ραδιόφωνο ή τηλεόραση. Σ’ αυτό βοηθούσε και το ηχόχρωμα των πνευστών που, όντας πιο οξύ, είναι ιδανικό για υπαίθριες συναυλίες. Στους ανοιχτούς χώρους, που έπαιζαν οι μπάντες, συγχρωτίζονταν άνθρωποι από όλες τις κοινωνικές τάξεις, κάτι που δεν γινόταν στο θέατρο, το οποίο ήταν κοινωνικά περιχαρακωμένο και απευθυνόταν στα μεσαία και ανώτερα αστικά στρώματα. Η ενασχόληση των λαϊκών στρωμάτων με τις μπάντες ήταν το κύριο μέσο μουσικής τους εκπαίδευσης και ταυτόχρονα τους παρείχε επαγγελματικό εφόδιο, ενώ παράλληλα εξυπηρετούσε και τις ανάγκες των αστών για ψυχαγωγία. Κατά τον 19ο αιώνα και τις πρώτες δεκαετίες του 20ού η μπάντα δεν ξεπέρασε την κοινή αντίληψη ότι πρόκειται για μουσικό σχήμα συνδεδεμένο με λαϊκές συγκεντρώσεις, κάτι που ίσχυε ως προς την αντιμετώπιση που είχαν αυτά τα σύνολα σε όλη την Ευρώπη (Καρδάμης 2010). Η Φιλαρμονική Εταιρεία Κέρκυρας, η «πρώτη κατά τα ευρωπαϊκά πρότυπα οργανωμένη πλήρης μουσική σχολή του νεότερου ελληνισμού» (Καρδάμης 2010, 7), λειτούργησε όλο τον 19ο αιώνα ως μουσικό εκπαιδευτήριο στο οποίο το σύνολο της μπάντας είχε τον κύριο ρόλο. Στην ιδρυτική πράξη της εταιρείας τονίζεται ότι σκοπός της είναι η δημιουργία ορχήστρας πνευστών και οι πρώτες επίσημες ανακοινώσεις καλούσαν τους Κερκυραίους να στελεχώσουν την μπάντα. Η μπάντα αποτελούσε το λαοφιλέστερο μουσικό σύνολο, σε αντίθεση με τις άλλες μουσικές δραστηριότητες της εταιρείας, που ήταν περισσότερο κλειστές και κατά συνέπεια αποκομμένες από την ευρύτερη κοινωνική αντίληψη περί μουσικής. Αποτελούνταν από άτομα που προέρχονταν από ασθενείς οικονομικά τάξεις, σε αντίθεση με τις τάξεις του πιάνου και των εγχόρδων, οι οποίες απαρτίζονταν συνήθως από μαθητές ανώτερων κοινωνικών στρωμάτων (Καρδάμης 2010). Ο πρώτος διευθυντής της μπάντας της εταιρείας ήταν ο Αντώνιος Λιμπεράλης μέχρι το θάνατό του, στις αρχές του 1842, οπότε τη θέση του κατέλαβε ο αδελφός του Ιωσήφ, μέχρι τότε υποδιευθυντής. Από τις τελευταίες δεκαετίες του 19ου αιώνα ως τα τέλη του 1970 η μπάντα εμφανιζόταν κάθε εβδομάδα την καλοκαιρινή περίοδο. Στους μουσικούς που απάρτιζαν την ορχήστρα πνευστών της εταιρείας παρέχονταν σπουδές υψηλού επιπέδου, κυρίως διότι η ορχήστρα, λόγω των συχνών εμφανίσεων, είχε εντατική προετοιμασία. Μέχρι σήμερα τα καλύτερα χάλκινα πνευστά της χώρας προέρχονται συνήθως από τις μπάντες των φιλαρμονικών των Ιονίων νησιών.


    Παρόμοια μουσικά σύνολα, με μικρότερη ή μεγαλύτερη διάρκεια ζωής, συναντά κανείς σε όλα τα ελληνικά αστικά κέντρα του 19ου αιώνα. Ένα τέτοιο παράδειγμα ήταν το μουσικό σύνολο που λειτούργησε ο μουσικός σύλλογος του Πειραιά «Μελπομένη». Η λειτουργία του συνόλου ξεκίνησε στις 4 Ιουνίου 1871 με 12 μαθητές, αριθμός που αυξήθηκε στη συνέχεια, και η εξάσκηση των μαθητών γινόταν κατά τις βραδινές ώρες, διότι οι μαθητές δούλευαν, κυρίως ως εργάτες (Μπαρμπάκη 2009). Μία ακόμα μπάντα του Πειραιά ήταν η μπάντα της Φιλαρμονικής του Δήμου Πειραιά, της οποίας τον κύριο κορμό αποτέλεσαν οι απόφοιτοι και οι μαθητές της μπάντας του Ζάννειου Ορφανοτροφείου, σε συνεργασία με αποφοίτους της μπάντας του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα. Κατά τον 19o αιώνα διευθυντές της μπάντας της Φιλαρμονικής Πειραιά διατέλεσαν κατά χρονολογική σειρά οι Γεώργιος και Ροδόλφος Γαϊδεμβέργερ, Σπύρος Καίσαρης και Ανδρέας Σάιλερ.


    Η ίδρυση σχολής πνευστών αποτέλεσε ένα από τα κύρια μελήματα της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών. Η σχολή είχε δύο τμήματα προπαρασκευαστικά για την μπάντα υπό τη διεύθυνση του Νάζαρο Σεράο (NazaroSerao). Τα μέλη της μπάντας φορούσαν ειδική στολή και διέθεταν στρατιωτική πειθαρχία, όπως αναφέρεται σε λογοδοσία της εταιρείας, ενώ μεγάλο μέρος των οργάνων προερχόταν από τον διαλυμένο «θίασο», δηλαδή την μπάντα, του «Παρνασσού», ο οποίος τα παραχώρησε στην εταιρεία. Επίσης το Υπουργείο Στρατιωτικών παραχώρησε αρχικά μερικά όργανα, τα οποία αργότερα αφαιρέθηκαν για μικροπολιτικές σκοπιμότητες, με αποτέλεσμα για την απόκτηση νέων οργάνων να ζητηθεί η συνδρομή των Ελλήνων που διέμεναν στην Ελλάδα αλλά και στο εξωτερικό. Για την αγορά καινούργιων οργάνων μάλιστα, ο πρόεδρος της εταιρείας Σπύρος Σπάθης επισκέφθηκε τη Βιέννη. Για τη σύσταση της σχολής έναυσμα δόθηκε από την πρόοδο του αντίστοιχου τμήματος της Φιλαρμονικής Εταιρείας Κέρκυρας, «εξ ης δυνάμεθα να είπωμεν ότι εκοσμήθησαν αι πλείους στρατιωτικαί μουσικαί διά της κατατάξεως εν αυταίς των εκείθεν εξερχομένων μαθητών» και «διότι ο παρατηρούμενος ζήλος προς την εκμάθησιν των πνευστών οργάνων εις τας διαφόρους εργατικάς τάξεις δεν έπρεπε ποσώς να παραμεληθή» (Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών περίοδος Α΄. Λογοδοσία της διετούς διαχειρίσεως 1889 και 1890 απαγγελθείσα εν συνεδρία τη 6 Ιανουαρίου 1891 υπό Σ. Σπάθη, προέδρου της Εταιρείας: στο Μπαρμπάκη 2009, 228). Ο «οργανικός θίασος» της εταιρείας απαρτιζόταν κυρίως από εργάτες οι περισσότεροι από τους οποίους είχαν μουσικές γνώσεις, καθώς και από μαθητές της εταιρείας. Στις αγγελίες του σχολικού έτους 1895-1896 αναφέρεται ότι στη σχολή των πνευστών γίνονται δεκτοί μαθητές δωρεάν, ενώ υπό τη νέα διοίκηση της εταιρείας, από το 1893 μέχρι το 1896, η μπάντα συμπληρώθηκε από 35 όργανα από νέους διαφόρων επαγγελμάτων.


    Η σχολή πνευστών οργάνων της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών λειτούργησε από τον Οκτώβριο του 1901 με καθηγητή τον Έντουαρντ Κρέμσερ και 100 περίπου μαθητές κατά το πρώτο έτος λειτουργίας της. Η εταιρεία διέθετε ήδη μπάντα, πριν τη δημιουργία της παραπάνω σχολής, με διευθυντή τον Βιτσέντζο ντε-Μέι, η οποία έπαιζε στο Φάληρο. Στο Μοτσενίγειο Αρχείο (στο Μπαρμπάκη 2009) υπάρχει επιστολή μελών της μπάντας της εταιρείας με ημερομηνία 29-9-1899, με την οποία εκ μέρους όλου του «μουσικού σώματος», δηλαδή της μπάντας, εκφράζουν τις ευχαριστίες τους προς τον ντε-Μέι για τη συνεισφορά του και διατυπώνουν την επιθυμία να του ανατεθεί η διεύθυνση της μπάντας και για τη νέα χρονιά. Από τις υπογραφές στην παραπάνω επιστολή είμαστε σε θέση να γνωρίζουμε κάποια ονόματα των μελών της μπάντας. Σκοπός του μουσικού αυτού συνόλου, οι τελευταίες αναφορές στο οποίο τοποθετούνται το 1907, αναγράφεται ότι ήταν:


    


    η ενίσχυσις νέων, αγαπώντων την μουσικήν και προικισμένων με μουσικόν τάλαντον, και η διάδοσις της μουσικής εις τον λαόν, διά της συγκροτήσεως φιλαρμονικής ορχήστρας εκ πνευστών οργάνων, ήτις θα έδιδεν υπαιθρίους λαϊκάς συναυλίας εις τας τότε κεντρικάς πλατείας των Αθηνών, Ομονοίας και Συντάγματος.(Βοβολίνης 1958, λήμμα «Μουσική Εταιρεία Αθηνών»).


    


    Την μπάντα του Πειραϊκού Συνδέσμου διεύθυνε αρχικά ο Σπύρος Καίσαρης, ο οποίος δίδασκε δωρεάν χάλκινα πνευστά. Η μπάντα αποτελούνταν από 25 περίπου όργανα και εμφανιζόταν στο Πασαλιμάνι και στις πλατείες του Πειραιά, σε μια περίοδο που η Φιλαρμονική του Δήμου Πειραιά ήταν υπό διάλυση, αποκαθιστώντας έτσι τη δημόσια εικόνα της πόλης. Είχε δική της σημαία και η στολή των μουσικών ήταν συνδυασμός κίτρινου και μαύρου, ενώ διευθυντής της, στην επαναλειτουργία του μουσικού τμήματος του Πειραϊκού Συνδέσμου, το 1902, ήταν ο Άνλδοβις. Μάλιστα στην επαναλειτουργία του μουσικού τμήματος η μπάντα εξοπλίστηκε με πλήρη συλλογή οργάνων από το εξωτερικό.


    Ακριβή στοιχεία για τα είδη και τον αριθμό των οργάνων δεν διαθέτουμε, ούτε για την ηλικία και τις επαγγελματικές δραστηριότητες των μελών των συνόλων μπάντας. Αυτό που πρέπει να θεωρηθεί δεδομένο για τη συγκεκριμένη χρονική περίοδο είναι η αποκλειστική παρουσία ανδρών, κάτι που ισχύει και στην Ευρώπη την ίδια εποχή. Ο Russell (1979) σημειώνει ότι οι γυναίκες ήταν αποκλεισμένες από τις μπάντες στο δυτικό Γιόρκσαϊρ μέχρι τον Β΄ Παγκόσμιο Πόλεμο. Παρ’ όλα αυτά μετείχαν στην οργάνωση των μπαντών πουλώντας εισιτήρια σε λοταρίες και οργανώνοντας παζάρια, ενώ η πλειονότητα του κοινού στις συναυλίες των μπαντών ήταν επίσης άνδρες.


    Οι μπάντες των φιλαρμονικών εταιρειών απαρτίζονταν εν μέρει από μαθητές των συλλόγων, κυρίως φτωχούς νέους, οι οποίοι δούλευαν ως επί το πλείστον ως εργάτες σε διάφορα εργοστάσια, και εν μέρει από επαγγελματίες μουσικούς, συνήθως απόστρατους μουσικούς ή αποφοίτους ορφανοτροφείων.


    Η διδασκαλία της μουσικής στα ορφανοτροφεία και η συγκρότηση μπάντας ήταν καθιερωμένη ευρωπαϊκή πρακτική τον 19ο αιώνα και είχε ως πρότυπο στον ελλαδικό χώρο το Ορφανοτροφείο της Αίγινας, της πρώτης πρωτεύουσας της Ελλάδας, το οποίο ιδρύθηκε από τον Καποδίστρια το 1828. Το μάθημα της μουσικής εισήχθη στο ορφανοτροφείο το 1829 και η συγκρότηση μπάντας αποτέλεσε ένα από τα πρώτα μελήματά του (Barbaki 2015). Η ίδια πρακτική, συγκρότησης μπάντας από τροφίμους ορφανοτροφείων ή φυλακών, ακολουθήθηκε τον 19ο αιώνα και τις πρώτες δεκαετίες του 20ού σε πολλά αστικά κέντρα του ελλαδικού χώρου, αλλά ακόμα και εκτός της επικράτειας του ελληνικού κράτους. Μία τέτοια περίπτωση αποτελεί το Παπάφειο Ορφανοτροφείο στην υπό τουρκική κατοχή Θεσσαλονίκη, το οποίο ιδρύθηκε το 1903 και ενσωμάτωσε αμέσως το μάθημα της μουσικής στο πρόγραμμα σπουδών δίνοντας ιδιαίτερη βαρύτητα στη συγκρότηση μπάντας. Μέσα από την εκμάθηση της μουσικής τα ιδρύματα αυτά επιδίωκαν την ηθική καλλιέργεια και την εξασφάλιση ενός βιοποριστικού μέσου για τους τροφίμους τους (Barbaki 2015).


    Στην υπό εξέταση περίοδο σημαντική συνεισφορά στη συγκρότηση μπάντας από μαθητές ορφανοτροφείων και απόρους νέους είχε ο Μουσικός και Δραματικός Σύλλογος κατά τα πρώτα χρόνια της λειτουργίας του, ο οποίος είχε αναλάβει τη διδασκαλία της μουσικής στις μπάντες του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα, της Σχολής Απόρων Παίδων του «Παρνασσού» και των «τεχνιτών και βιομηχάνων» (Μπαρμπάκη 2005). Η τελευταία αναφορά στον «θίασο τεχνιτών και βιομηχάνων» του Ωδείου Αθηνών, που από τον Οκτώβριο του 1877 ονομάζεται μόνο «τεχνιτών», είναι μία αγγελία στον τύπο με την οποία καλούνταν τα μέλη της μπάντας να συγκεντρωθούν με τα μουσικά τους όργανα στο ωδείο στις 13 Ιουλίου 1879. Η μπάντα της Σχολής Απόρων Παίδων του «Παρνασσού», ξανά υπό τη μουσική καθοδήγηση του Ωδείου Αθηνών, πραγματοποιεί δημόσιες εμφανίσεις από το 1884 μέχρι το 1891, οπότε οι αναφορές των εφημερίδων σε αυτή σταματούν. Χαρακτηριστική είναι η περιγραφή της εφημερίδας Εφημερίς στην πρώτη δημόσια δοκιμή της μπάντας τον Ιανουάριο του 1884: «Οι μικροί μαθηταί, οι εφημεριδοπώλαι και οι οψοφόροι της αγοράς έκαμον αληθή θαύματα» (στο Μπαρμπάκη 2009, 226). Στη σύντομη συνεργασία του Μουσικού και Δραματικού Συλλόγου με τη Σχολή Απόρων Παίδων του «Παρνασσού» υπήρχε η προϋπόθεση ο πρώτος να χορηγεί τα αναγκαία όργανα, βιβλία και αναλόγια και ο «Παρνασσός» 170 δρχ. για αμοιβή των δασκάλων. Η διδασκαλία άρχισε την 1η Ιουνίου 1883 από τους Γεώργιο Γαϊδεμβέργερ και Φραντς Έμκεν και σταμάτησε την 1η Σεπτεμβρίου 1884, καθώς δεν επήλθε το επιθυμητό αποτέλεσμα, πράγμα που ο Μουσικός και Δραματικός Σύλλογος χρέωσε στον «Παρνασσό» επισημαίνοντας τις συχνές αλλαγές στα μέλη της μπάντας, την άτακτη φοίτησή τους στο ωδείο και την έλλειψη διαρκούς επίβλεψης από μέρους των αρμοδίων (Μπαρμπάκη 2009). Η πρώτη εμφάνιση της μπάντας του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα περιγράφεται ζωηρά από τον τύπο. Το θέαμα των τριάντα περίπου παιδιών που κρατούσαν στον ώμο χάλκινα όργανα, κάποια μεγαλύτερα από τα ίδια καθώς δεν ξεπερνούσαν στην ηλικία τα δώδεκα χρόνια, περιγράφεται ως συγκινητικό. Το κοινό επευφήμησε τον θίασο «όστις δι’ ενοργάνων στομάτων εν μεγίστη αρμονία εξεδήλωσε πρώτην τότε φοράν την ευγνωμοσύνην του προς την εκθρέψασαν αυτόν κοινωνίαν» (εφημερίδα Τάξις:στο Μπαρμπάκη 2009, 226). Η συνεργασία του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα με τον Μουσικό και Δραματικό Σύλλογο συνεχίστηκε και υπό τη νέα διεύθυνση του ωδείου, από το 1891 και εξής. Σε άρθρο της εφημερίδας Εφημερίς αναφέρεται ότι, ύστερα από κοινή συνεννόηση του Δ.Σ. του Μουσικού και Δραματικού Συλλόγου και του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα, αποφασίστηκε να εκλεγούν οι πιο προικισμένοι μουσικά τρόφιμοι του ορφανοτροφείου, μέχρι τον αριθμό 30, και να εκπαιδευτούν στο Ωδείο Αθηνών στη χορωδία και στην «οργανική μουσική», ώστε να καταστούν ικανοί «να μετέρχωνται ως βιοποριστικόν επάγγελμα τας εν τω Ωδείω αποκτηθείσας συστηματικάς μουσικάς γνώσεις» (στο Μπαρμπάκη 2009, 226). Ο λόγος που πάρθηκε αυτή η απόφαση ήταν τα καλά αποτελέσματα της εν λόγω συνεργασίας και στο παρελθόν, αφού «εκ των Ελλήνων εκτελεστών μουσικής ο μάλλον θαυμαζόμενος εξήλθεν εκ του Ορφανοτροφείου Χατζή-Κώστα», σύμφωνα με το ίδιο άρθρο, όπου εννοείται ο διάσημος φλαουτίστας Ευρυσθένης Γκίζας.


    Ενεργή παρουσία το δεύτερο μισό του 19ου αιώνα είχε επίσης η μπάντα του Ζάννειου Ορφανοτροφείου στον Πειραιά. Τη δαπάνη για τη μισθοδοσία της μπάντας, που συγκροτήθηκε στις 8 Σεπτεμβρίου 1884, είχε αναλάβει ο Δήμος Πειραιά. Ο πρώτος διευθυντής της ήταν ο Γρηγόριος Γεώργεβιτς ή Γεώργοβιτς, ο οποίος αντικαταστάθηκε την επόμενη χρονιά με απόφαση του δημοτικού συμβουλίου, το οποίο θεώρησε ότι λόγω αδεξιότητας ο Γεώργεβιτς είχε ελάχιστα συμβάλει στη μουσική εκπαίδευση των μελών της μπάντας. Αναφορές για την προσπάθεια συγκρότησης μπάντας από μέλη του ορφανοτροφείου ξεκινούν από το 1878. Η οικονομική συνδρομή του Δήμου Πειραιά στην μπάντα του ορφανοτροφείου πρέπει να συνεχίστηκε για αρκετά χρόνια, ενώ το 1890 αποφασίζεται να αφαιρεθούν 1.500 δρχ. από ποσό που δινόταν υπέρ της μπάντας του ορφανοτροφείου και να δοθούν ως υποτροφία σε ορφανά του ορφανοτροφείου.


    


    5. Σχολές εγχόρδων. Συγκρότηση ορχήστρας


    


    Από τα έγχορδα όργανα με δοξάρι το πιο διαδεδομένο ήταν το βιολί, ενώ δεύτερο όργανο σε δημοφιλία ήταν η «βάρβιτος», όπως ονομαζόταν το τσέλο. Όπως παραδίδουν οι πηγές, η διδασκαλία των παραπάνω οργάνων, σύμφωνα με τη συνήθη πρακτική της εποχής για όλα τα όργανα, διαρκούσε τρεις ώρες εβδομαδιαίως. Οι αναφορές στη συγκρότηση πλήρους ορχήστρας ή ορχήστρας εγχόρδων με δοξάρι από μαθητές και μέλη των μουσικών συλλόγων είναι λιγότερες συγκριτικά με τις μπάντες, αλλά και τις μαντολινάτες, δηλαδή τις ορχήστρες νυκτών εγχόρδων. Ο λόγος είναι προφανής: Τα όργανα της ορχήστρας απαιτούσαν μακροχρόνια ενασχόληση, σε αντίθεση με την μπάντα ή τη μαντολινάτα, που μπορούσε να συγκροτηθεί μετά από ολιγόμηνη προετοιμασία των μελών τους, χωρίς μάλιστα συνήθως τα μέλη των συνόλων αυτών να έχουν προγενέστερες μουσικές γνώσεις. Για τον λόγο αυτό οι ερασιτέχνες που απάρτιζαν τις ορχήστρες ήταν, όπως αναφέρθηκε, αστοί μεσαίων ή ανώτερων κοινωνικών στρωμάτων, οι οποίοι διέθεταν την πολυτέλεια του ελεύθερου χρόνου, αλλά και οικονομική άνεση για την αγορά των οργάνων. Καθώς οι ερασιτέχνες συνήθως δεν επαρκούσαν, πολλές ορχήστρες πλαισιώνονταν από τους μαθητές που εκπαιδεύονταν στις σχολές εγχόρδων των μουσικών συλλόγων, όπως και από επαγγελματίες μουσικούς, οι οποίοι συνήθως δεν ανήκαν στην εταιρεία που συγκροτούσε την ορχήστρα.


    Ευκολότερη από τα έγχορδα με δοξάρι ήταν η εκμάθηση των νυκτών εγχόρδων και για το λόγο αυτό η διάδοση των ορχηστρών νυκτών εγχόρδων ήταν μεγάλη. Ιδίως από τα τέλη της δεκαετίας του 1880 και για δύο περίπου δεκαετίες παρατηρείται σταδιακά αυξανόμενη εμφάνιση δασκάλων μαντολίνου, οι οποίοι ίδρυσαν ιδιωτικές σχολές και έδιναν συναυλίες μαντολίνου και κιθάρας. Τη διάδοση του μαντολίνου φανερώνει και ο αριθμός των αγγελιών που δημοσιεύονται στον τύπο την ίδια χρονική περίοδο για πωλήσεις μαντολίνων και μαθήματα του οργάνου. Η διάδοση των νυκτών εγχόρδων εκείνη την εποχή ήταν εξάλλου γεγονός στη δυτική Ευρώπη, κάτι το οποίο είναι γνωστό στους αστικούς κύκλους της Αθήνας. Σε άρθρο της εφημερίδας Εφημερίς (στο Μπαρμπάκη 2009, 235) αναφέρεται ότι στους μουσικούς κύκλους του Παρισιού άρχισε να εκδηλώνεται αντίδραση κατά του «κλειδοκυμβάλου» και της άμετρης χρήσης του από τις «νεάνιδες», ενώ όλο και περισσότερο κάνουν την εμφάνισή τους όργανα όπως η άρπα, το μαντολίνο και η κιθάρα. Πράγματι, το μαντολίνο και τα όργανα της οικογένειάς του γίνονται εξαιρετικά δημοφιλή στην Ευρώπη και στην Αμερική. Στην Ιταλία μάλιστα οι ερασιτεχνικές μαντολινάτες γνωρίζουν μεγάλη δημοτικότητα τις δύο τελευταίες δεκαετίες του 19ου αιώνα (Tyler 2008). Η μεγάλη ανάπτυξη του μαντολίνου δικαιολογεί την ύπαρξη αρκετών ορχηστρών νυκτών εγχόρδων την παραπάνω περίοδο στην Ελλάδα, αλλά και τις επισκέψεις αντίστοιχων ορχηστρών του εξωτερικού. Για παράδειγμα, εκτός από μία διάσημη στην εποχή της μαντολινάτα με το όνομα Ισπανική Εστουντιαντίνα που έδωσε συναυλίες στην Αθήνα τον Απρίλιο του 1886, επισκέφτηκε την Αθήνα και τον Πειραιά μία ακόμα μαντολινάτα εκτός ελληνικής επικράτειας, η Ελληνική Σμυρναϊκή Μανδολινάτα ή «Ορφεύς» (Μπαρμπάκη 2009).


    Για τη σύνθεση των ορχηστρών τα στοιχεία που διαθέτουμε είναι περιορισμένα και πολλά ερωτήματα μένουν αναπάντητα, όπως ο ακριβής αριθμός των οργάνων που τις αποτελούσαν ή τα ονόματα των εκτελεστών τους. Είναι πάντως ευνόητο πως όταν οι πηγές αναφέρονται στη συγκρότηση ορχήστρας δεν εννοούν πλήρεις ορχήστρες, καθώς η σύνθεσή τους υπαγορευόταν από το υπάρχον κάθε φορά δυναμικό των μελών τους, με τις ορχήστρες της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών, της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών και του Ομίλου Φιλομούσων να εμφανίζονται περισσότερο πλήρεις από τις υπόλοιπες. Επίσης, η ορχήστρα τις περισσότερες φορές εμφανίζεται αυτόνομα, ενώ σπανιότερα συνοδεύει χορωδία ή φωνή. Εξάλλου, σε μερικές περιπτώσεις όταν οι πηγές μιλάνε για ορχήστρα είναι πιθανό να εννοούν ορχήστρα πνευστών, δηλαδή μπάντα. Στα όργανα που απάρτιζαν μία μαντολινάτα, εκτός από αυτά της οικογένειας του μαντολίνου και την κιθάρα, περιλαμβανόταν ενίοτε το βιολί και σπανιότερα και το τσέλο. Τέλος, σχετικά με τη συμμετοχή γυναικών, φαίνεται ότι όλες οι ορχήστρες αποτελούνταν μόνο από άνδρες, καθώς δεν υπάρχει καμία αναφορά που να ενισχύει την αντίθετη άποψη. Η πρώτη εμφάνιση γυναικών σε ορχήστρα είναι πιθανό να αφορά στην ορχήστρα νυκτών της Αθηναϊκής Μανδολινάτας στις αρχές του 20ού αιώνα. Οι πρώτες αναφορές για εκμάθηση μαντολίνου και κιθάρας από γυναίκες χρονολογούνται από το 1905, με τη Φωτεινή Βλαβιανού να αποφοιτά πρώτη από τη σχολή της Αθηναϊκής Μανδολινάτας το 1909. Ενδεχομένως κάποιες από τις μαθήτριες αυτές να συμμετείχαν την πρώτη δεκαετία του 20ού αιώνα στην ορχήστρα νυκτών του συλλόγου (Μπαρμπάκη 2009).


    Στη Φιλαρμονική Εταιρεία Κέρκυρας, ο Σπυρίδων Παπαγεώργιος σημειώνει ότι τα σύνολα εγχόρδων πολύ συχνά ανέστειλαν τη λειτουργία τους εξαιτίας οικονομικών προβλημάτων (στο Καρδάμης 2010), σε αντίθεση με τη σχολή πνευστών που λειτουργούσε αδιάλειπτα. Το 1884 έγινε μία προσπάθεια να ενδυναμωθούν οι σπουδές στην οικογένεια των εγχόρδων με δοξάρι, χρηματοδοτούμενη από την κυβέρνηση της Ιονίου Πολιτείας, η οποία κάλεσε για το λόγο αυτό τον Ερνέστο Τσέντολα (ErnestoCentola), απόφοιτο του κονσερβατόριου της Νάπολης. Είκοσι πέντε μαθητές γράφτηκαν χάρη στις προσπάθειες του Τσέντολα, από τον οποίο κατά πάσα πιθανότητα εμπλουτίστηκε η βιβλιοθήκη της φιλαρμονικής με μεθόδους βιολιού (Romanou&Barbaki2011).Μία άλλη ενδιαφέρουσα παρατήρηση σχετικά με τη σχολή εγχόρδων της εταιρείας είναι ότι οι μαθητές του κοντραμπάσου είναι περισσότεροι από αυτούς του βιολοντσέλου, κάτι που συνδέεται με την πρακτική που παραμένει κατά τη διάρκεια του 19ου αιώνα στην ορχήστρα της ιταλικής όπερας, να αντικαθίσταται το τσέλο από το κοντραμπάσο(Romanou&Barbaki2011). Το 1893 ο πρόεδρος της εταιρείας Ιωάννης Πάλιος τονίζει την ανάγκη ενίσχυσης της διδασκαλίας των εγχόρδων, όπως και του πιάνου και της φωνητικής (Καρδάμης 2010). Στη σχολή εγχόρδων της εταιρείας δέσποζε η δραστήρια μορφή του βιολονίστα Μάριου Φαρούγγια (Καρδάμης 2010). Δάσκαλος κοντραμπάσου φαίνεται να ήταν οGiuseppeMarangoni(Romanou&Barbaki2011).


    Στην Αθήνα οι πρώτες αναφορές σε συγκρότηση ορχήστρας γίνονται από τη Φιλαρμονική Εταιρεία «Ευτέρπη» και τον Μουσικό και Δραματικό Σύλλογο. Την ορχήστρα της πρώτης απάρτιζαν μέλη της εταιρείας και ερασιτέχνες μουσικοί μαζί με τους επαγγελματίες «μουσικοδιδασκάλους» της εταιρείας, όπως φαίνεται από τις αναφορές στις συναυλίες της «Ευτέρπης». Την ίδια περίοδο γίνεται η συγκρότηση της ορχήστρας του Μουσικού και Δραματικού Συλλόγου μαζί με την ίδρυση των πρώτων μουσικών σχολών του. Σε αγγελία του συλλόγου καλούνται όσοι γνωρίζουν μουσικά όργανα να προσέρχονται σε τακτά χρονικά διαστήματα για να κάνουν πρόβες, ώστε να αποτελέσουν «σύστημα συνωδίας» (εφημερίδες Αιών και Παλιγγενεσία: στο Μπαρμπάκη 2009, 233).


    Στη Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών λειτουργούσε σχολή εγχόρδων υπό τη διεύθυνση του Ανδρέα Σάιλερ. Στη σχολή λειτουργούσαν πέντε προπαρασκευαστικά τμήματα εγχόρδων. Στα τέσσερα από αυτά διδάσκονταν βιολί περίπου 30 μαθητές με καθηγητές τους Πέτρο Βαλεριάνη, Νικόλαο Σεράο και βοηθούς δασκάλους τους Βασίλειο Ξάνθη και Ευάγγελο Μπαμιέρο, ενώ στο πέμπτο τμήμα διδάσκονταν τσέλο τρεις μαθητές από τον Ροδόλφο Γαϊδεμβέργερ (Μπαρμπάκη 2009). Πρόθεση της εταιρείας ήταν η σταδιακή συμπλήρωση της ορχήστρας από μαθητές της εταιρείας. Με αφορμή την πρώτη της εμφάνιση σε χορό που δόθηκε από τον Δήμο Αθηναίων στο Ζάππειο, υπό τη διεύθυνση του Σάιλερ και με την παρουσία εκλεκτής μερίδας της κοινωνίας, αναφέρεται ότι την ορχήστρα της σχολής αποτελούσαν «νέοι καλλίστων οικογενειών, φέροντες πάντες την μέλαιναν επίσημον περιβολήν και επί της κομβιοδόχης εν είδει παρασήμου το αργυρούν μετάλλιον της εταιρείας» (εφημερίδα Εφημερίς: στο Μπαρμπάκη 2009, 234). Το 1894 ανέλαβε τη διεύθυνση της ορχήστρας της εταιρείας ο Διονύσιος Λαυράγκας, ο οποίος στα Απομνημονεύματά του (χ.χ.) τη χαρακτηρίζει μέτρια. Από τα έγχορδα θεωρεί ότι μόνο τρεις με τέσσερις ερασιτέχνες είχαν κάποια ικανότητα, ενώ κρίνει τα υπόλοιπα έγχορδα, που ήταν μεταξύ άλλων δημοδιδάσκαλοι και μαθητές της εταιρείας, ως απολύτως αμελητέα, ενώ τα πνευστά και κρουστά, που αποτελούνταν εξ ολοκλήρου από στρατιωτικούς μουσικούς, ως δευτέρας ποιότητας (Λαυράγκας χ.χ).


    Λόγω της έλλειψης πνευστών, ο Λαυράγκας είχε συμφωνήσει με τον διευθυντή της ορχήστρας του Ομίλου Φιλομούσων Ριχάρδο Μπονιτσιόλη να δανείζονται τα πνευστά αυτά και οι δύο σύλλογοι εκ περιτροπής για τις συναυλίες. Την ορχήστρα της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών συμπλήρωναν επαγγελματίες μουσικοί, που εργάζονταν ταυτόχρονα και στον Όμιλο Φιλομούσων. Έτσι συγκροτήθηκε μια ορχήστρα 35-40 μουσικών που ονομάστηκε από το Δ.Σ. «Ορχήστρα της Φιλαρμονικής» χωρίς όμως στην ουσία η σύνθεση της ορχήστρας να έχει διαφορά από εκείνη της ορχήστρας του Ομίλου Φιλομούσων, όπως σημειώνει ο Λαυράγκας (χ.χ.). Το 1896 την ορχήστρα αποτελούσαν 50-60 άτομα, εκ των οποίων 30 περίπου βιολιά. Την ίδια χρονιά τα ενεργά μέλη της ορχήστρας και της χορωδίας δώρισαν στον Διονύσιο Λαυράγκα μία μπαγκέτα σε ένδειξη εκτίμησης. Τα ονόματά τους υπάρχουν σε φάκελο του Μοτσενίγειου Ιστορικού Αρχείου Νεοελληνικής Μουσικής, Εθνική Βιβλιοθήκη της Ελλάδος (στο Μπαρμπάκη 2009). Καθηγητές εγχόρδων της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών ήταν για το έτος 1894-1895 οι Ιωσήφ Γουίδας, τσέλο, Σπύρος Μπεκατώρος και Βασίλειος Ξάνθης, βιολί, για τα έτη 1894-1896 ο Σεράο, κοντραμπάσο και βιόλα, ενώ για το έτος 1895-1896 ο Βολονίνης υιός και ο Ροδόλφος Γαϊδεμβέργερ. Στην ορχήστρα του Ομίλου Φιλομούσων, εκτός από τον κύριο κορμό που ήταν ίδιος, όπως είπαμε, με της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών, ανήκαν και οι ερασιτέχνες Παντελής Καρυδιάς, Νικόλαος Ρωκ και Κωνσταντίνος Λάσκαρης, οι οποίοι θεωρούνταν οι καλύτεροι σολίστ των Αθηνών. Ενώ αρχικά η ορχήστρα εγχόρδων και ο χορός δεν ξεπερνούσαν τα 15 μέλη, την περίοδο που διεύθυνε ο Καμηλιέρης την ορχήστρα του ομίλου αυτή αριθμούσε 70 μουσικούς, από τους οποίους οι 40 ήταν μέλη του ομίλου, ενώ οι υπόλοιποι πιθανόν να ήταν επαγγελματίες, χωρίς αυτό να διευκρινίζεται στις πηγές (Μπαρμπάκη 2009).


    Μικτή συμφωνική ορχήστρα υπό τη διεύθυνση του Έντουαρντ Κρέμσερ διέθετε η Μουσική Εταιρεία Αθηνών, η οποία έδωσε αρκετές συναυλίες. Τη διεύθυνση της ορχήστρας του Πειραϊκού Συνδέσμου είχε αρχικά ο Λουδοβίκος ντι-Μέντο και μετέπειτα ο Λουδοβίκος Σπινέλης. Μία ακόμα ορχήστρα ερασιτεχνών, χωρίς να υπάγεται σε κάποιο σύλλογο, ήταν η ορχήστρα υπό τη διεύθυνση του Αδαμαντίου Ρεμαντά, όπως προκύπτει από δημοσιεύματα του 1888. Ο τελευταίος εμφανίζεται λίγα χρόνια μετά, το 1893, να διδάσκει στον Όμιλο Φιλομούσων Πειραιά, χωρίς όμως να προσδιορίζεται αν είχε συγκροτήσει ορχήστρα στον όμιλο.


    Το πιο δημοφιλές σωματείο στην Ελλάδα για τη διάδοση των νυκτών εγχόρδων ήταν η Αθηναϊκή Μανδολινάτα. Σε σύντομο ιστορικό του σωματείου στο περιοδικό Μουσική Επιθεώρησις αναφέρεται ότι η ορχήστρα νυκτών εγχόρδων αποτελούνταν στο ξεκίνημά της από 18 όργανα, σε σύνολο 38 μαθητών που αριθμούσε η σχολή το 1901. Στο παραπάνω περιοδικό η ορχήστρα νυκτών της Αθηναϊκής Μανδολινάτας διαχωρίζεται από μία άλλη ορχήστρα, πιθανώς εγχόρδων με δοξάρι, που αναφέρεται ότι διατηρούσε η εταιρεία και που αποτελούνταν αρχικά από 32 όργανα. Μεταξύ των πρώτων μελών της ορχήστρας νυκτών συγκαταλέγονται γνωστοί και διακεκριμένοι Αθηναίοι της εποχής. Το σωματείο συνδέθηκε στενά με τη φυσιογνωμία του ιδρυτή και διευθυντή του Νικολάου Λάβδα, ο οποίος έκανε και την ενορχήστρωση των έργων που εκτελούσε η μαντολινάτα στις συναυλίες. O τελευταίος συνέθεσε επίσης έργα ελληνικής έμπνευσης και εναρμόνισε και δημοτικά άσματα.


    Ο πιο γνωστός «μανδολινιστής» της δεκαετίας του 1890 ήταν ο Άγγελος Τυπάλδος, που είχε μάλιστα αναλάβει τη διδασκαλία του πρίγκιπα Γεωργίου, σπουδή που διήρκεσε για λίγο διάστημα, καθώς ο πρίγκιπας αντικατέστησε το μαντολίνο με την «τυρολική κιθάρα» (zither) προσλαμβάνοντας ως δάσκαλό του τον Γεώργιο Γαϊδεμβέργερ. Η μαντολινάτα του Τυπάλδου έδωσε συναυλίες κυρίως στην Πάτρα και στην Αθήνα και σπανιότερα σε άλλες πόλεις, όπως η Θεσσαλονίκη και η Σύρος.


    Εκτός από τον Τυπάλδο, μεταξύ των σολιστών μαντολίνου και κιθάρας, οι οποίοι δίνουν συναυλίες σε διάφορες πόλεις της Ελλάδας, αναφέρονται ο αυτοδίδακτος «κιθαροκρούστης» Δ. Δαμιανός από την Ιωνία, που έκανε περιοδεία σε πόλεις εντός και εκτός Ελλάδας, όπως Κωνσταντινούπολη, Οδησσό, Μασσαλία, Παρίσι, Λονδίνο, Θεσσαλονίκη και Μεσολόγγι. Με την κιθάρα του εμφανίζεται να απομιμείται τους ήχους διαφόρων οργάνων, καθώς και της ανθρώπινης φωνής. Εκτός από τις παραπάνω πόλεις, πραγματοποίησε αρκετές εμφανίσεις σε αίθουσες συναυλιών και ξενοδοχεία στην Αθήνα και στον Πειραιά. Στο προσκήνιο την ίδια εποχή εμφανίζονται επίσης διάφοροι άλλοι σολίστες του μαντολίνου, καθώς και ολόκληρες οικογένειες «μανδολινιστών» (Μπαρμπάκη 2009).


    


    6. Η διδασκαλία του πιάνου


    


    Στον αντίποδα των παραπάνω οργάνων, ιδίως των πνευστών και των νυκτών εγχόρδων, που απευθύνονταν σε νέους μεσαίων και κατώτερων στρωμάτων, βρίσκεται το πιάνο. To πιάνο διατηρεί αναμφισβήτητα τη θέση του δημοφιλέστερου οργάνου στην Ευρώπη κατά τον 19ο αιώνα, αποτελώντας έκφραση του αστικού πολιτισμού, με τη διάδοσή του να είναι αποτέλεσμα περισσότερο κοινωνικών και λιγότερο μουσικών παραγόντων. Η ενασχόληση με το πιάνο θεωρήθηκε επιβεβλημένη για τα μέλη των υψηλών κοινωνικά αστικών στρωμάτων και προσδιοριστική της τάξης τους, καθώς και δείγμα κοινωνικής ανόδου για τα χαμηλότερα κοινωνικά στρώματα (Dahlhaus 1989· Hobsbawm2006/1976·Russell 1979). Το ίδιο παρατηρείται και στον ελληνόφωνο χώρο, εντός και εκτός επικράτειας ελληνικού κράτους. Η Erol (2014) αναφερόμενη στη μουσική ζωή της Κωνσταντινούπολης τον 19ο αιώνα επισημαίνει ότι η ενασχόληση με το πιάνο ήταν ένα από τα δυτικοευρωπαϊκά αγαθά τα οποία διαχώριζαν τα υψηλά κοινωνικά στρώματα από τα χαμηλά. Προσθέτει μάλιστα ότι, σύμφωνα με ένα άρθρο που δημοσιεύτηκε στο περιοδικό του Ελληνικού Φιλολογικού Συλλόγου Κωνσταντινούπολης το 1863, οι ελληνικές ορθόδοξες οικογένειες της Κωνσταντινούπολης ξόδευαν περισσότερα χρήματα για την εκπαίδευση στο πιάνο και τη φωνητική μουσική των παιδιών τους παρά για την εκπαίδευσή τους στην ελληνική γλώσσα.


    Το πιάνο υπήρξε άλλωστε καθ’ όλη τη χρονική περίοδο που εξετάζουμε το μόνο όργανο στο οποίο είχαν ευρεία πρόσβαση οι γυναίκες. Δεν είμαστε σε θέση, ελλείψει στοιχείων, να προσδιορίσουμε το ποσοστό των γυναικών έναντι των ανδρών που παρακολουθούσαν μαθήματα πιάνου στην Ελλάδα, με μία πρόχειρη όμως ματιά στα προγράμματα συναυλιών και στις αναφορές του τύπου της εποχής για τα μαθήματα πιάνου μπορούμε να διαπιστώσουμε ότι οι γυναίκες ήταν συντριπτικά περισσότερες. Η ίδια διαπίστωση ισχύει και για την υπόλοιπη Ευρώπη. Ο Weber στη μελέτη του για την κοινωνική δομή των συναυλιών σε μεγάλες ευρωπαϊκές πρωτεύουσες τον 19ο αιώνα παρατηρεί για παράδειγμα ότι η διάκριση των φύλων υπαγόρευε στις γυναίκες να μαθαίνουν να τραγουδούν ή να παίζουν πιάνο, όχι όμως και όργανα ορχήστρας, τα οποία ήταν πεδίο των ανδρών. Επομένως, η πλειονότητα των ερασιτεχνών που εκτελούσαν τα βασικά όργανα της κλασικής παράδοσης ήταν άνδρες. Επισημαίνει επίσης ότι για τα κορίτσια η εκμάθηση του πιάνου δεν ήταν χόμπι, αλλά κοινωνική υποχρέωση, αναπόσπαστο κομμάτι της ανατροφής τους. Ο χώρος όπου έπαιζαν πιάνο περιοριζόταν, στον μεγαλύτερο βαθμό, στο περιβάλλον της οικογένειας και η ικανότητα παιξίματος πιάνου διεύρυνε τις δυνατότητες εξασφάλισης ενός καλού γάμου (Weber 2004).


    Στην Ελλάδα της εποχής, πιάνο μπορούσαν οι μαθητές και οι μαθήτριες να διδαχτούν κατ’ οίκον, σε ορισμένες φιλαρμονικές εταιρείες ή μουσικούς συλλόγους και στο Ωδείο Αθηνών. Επίσης, το μάθημα του πιάνου υπήρχε στα προγράμματα των παρθεναγωγείων και παρότι ήταν προαιρετικό, καθώς οι μαθήτριες που το παρακολουθούσαν πλήρωναν επιπλέον δίδακτρα, από τις αναφορές στον τύπο φαίνεται ότι ήταν μεγάλη η συμμετοχή σε αυτό των μαθητριών των ιδιωτικών παρθεναγωγείων, λόγω του κοινωνικού συμβολισμού του μαθήματος. Στον Μουσικό και Δραματικό Σύλλογο που διοικούσε το Ωδείο Αθηνών, το πιάνο έχει την πρωτοκαθεδρία ανάμεσα στα διδασκόμενα αντικείμενα. Κατά την εισαγωγή του πιάνου, μόλις στο τρίτο έτος της λειτουργίας του, το 1874-1875, και συγκεκριμένα από την 1η Δεκεμβρίου του 1874, η καθολική επικράτησή του ήταν άμεση, μεταξύ κυρίως των κοριτσιών. Πρώτος δάσκαλος ήταν ο Ερρίκος Σταγκαπιάνος, ενώ για εγγραφή γίνονταν δεκτοί μόνο όσοι είχαν γνώσεις του οργάνου, πράγμα που ίσχυε άλλωστε για όλα τα όργανα στο ωδείο (Μπαρμπάκη 2009). Η αθρόα προσέλευση γυναικών ως μαθητριών, είτε του πιάνου είτε της ωδικής, στο Ωδείο Αθηνών, σε μία εποχή που η πρόσβαση των γυναικών στη γνώση ήταν περιορισμένη, δεν μπορεί να θεωρηθεί αυτονόητη. Η Μερτύρη, αναλογιζόμενη το ότι η εισαγωγή της πρώτης φοιτήτριας στη Φιλοσοφική Σχολή έγινε το 1890, θεωρεί την εισαγωγή μαθητριών στο ωδείο δύο δεκαετίες νωρίτερα ως προσπάθεια υπερπήδησης των κοινωνικών προκαταλήψεων όσον αφορά στην κατοχύρωση των δικαιωμάτων των Ελληνίδων στη μόρφωση (Μερτύρη 2000).


    Στους περισσότερους από τους υπόλοιπους μουσικούς συλλόγους της Αθήνας, η διδασκαλία του «κλειδοκυμβάλου» κατέχει πολύ μικρότερο μέρος στο πρόγραμμα των διδασκομένων μαθημάτων σε σχέση με τη «φωνητική» μουσική και τα όργανα ορχήστρας. Το γεγονός αυτό μπορεί να εξηγηθεί αφενός μεν από την προτεραιότητα που δινόταν από τους μουσικούς συλλόγους στη συγκρότηση μουσικών συνόλων, ενώ το πιάνο ήταν όργανο σολιστικού χαρακτήρα, αφετέρου δε από τον μεγαλοαστικό χαρακτήρα του πιάνου, που δεν ταίριαζε με τον λαϊκό προσανατολισμό των περισσότερων μουσικών συλλόγων. Εξαίρεση αποτελεί η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών, η οποία διατηρούσε ιδιαίτερο τμήμα για το πιάνο, όπου δικαιούνταν να εγγράφονται μόνο οι μαθήτριες της χορωδίας, με δάσκαλο τον Λουδοβίκο ντι-Μέντο. Το πιάνο ήταν επίσης το κύριο όργανο που διδάσκονταν τα κορίτσια που φοιτούσαν στη Φιλαρμονική Εταιρεία Κέρκυρας. Υπάρχει, για παράδειγμα, ανακοίνωση συναυλίας με ημερομηνία 31 Μαρτίου 1859 στο Μοτσενίγειο Αρχείο, στο πρόγραμμα της οποίας περιλαμβάνονται πολλά έργα για πιάνο, μεταξύ των οποίων μία πόλκα-μαζούρκα «για 18 χέρια, σε τρία πιάνα και ένα “organummelodium”» (στο Ρωμανού 2006, 87). Πρώτος δάσκαλος ήταν ο Ιωσήφ Λιμπεράλης και οι μαθήτριες φοιτούσαν στην τάξη των ερασιτεχνών. Μεταξύ των έργων που βρίσκονται στο μουσικό Αρχείο της Φιλαρμονικής Εταιρείας Κέρκυρας, οι μέθοδοι και οι συνθέσεις πιάνου κατέχουν μεγάλο μέρος (Romanou & Barbaki 2011).


    Η ραγδαία διάδοση του πιάνου στις τάξεις των κοριτσιών των μεσαίων και ανώτερων κοινωνικών στρωμάτων δέχεται την έντονη κριτική πνευματικών ανθρώπων της εποχής, μεταξύ των οποίων παιδαγωγοί και δάσκαλοι μουσικής, όπως και δημοσιογράφων. Η Αθηνά Σερεμέτη, καθηγήτρια πιάνου με σημαντική μόρφωση, και η Καλλιρόη Παρρέν, πρωτοπόρος του γυναικείου κινήματος και ιδρύτρια του Λυκείου των Ελληνίδων και του περιοδικού Εφημερίς των Κυριών, είναι δύο από τις πολλές περιπτώσεις που θα εξαπολύσουν βολές κατά της υπερβολής στη διδασκαλία του πιάνου επισημαίνοντας ότι κίνητρο των περισσότερων νεαρών κοριτσιών και των οικογενειών τους είναι η επίδειξη. Σε άρθρο της η τελευταία παρατηρεί ότι «η κυμβαλίζουσα και ψάλλουσα νεάνις είναι ο επιδεικνύμενος επισήμως και απηχών τίτλος του οικογενειακού πλούτου, της υποτιθεμένης αριστοκρατικής καταγωγής, της επισημότητος τέλος, ην πάντες και πάσαι διεκδικούμεν εν τη μικρά μας κοινωνία». Παρόλο που οι γονείς δεν καταλαβαίνουν τη μουσική, δαπανούν μεγάλα ποσά για να μαθαίνει η κόρη τους πιάνο, «το μόνο σχεδόν όργανον, εις την εκμάθησιν του οποίου επεκράτησεν η συνήθεια να επιδίδωνται παρ’ ημίν οι γυναίκες», συμπληρώνει (περιοδικό Εφημερίς των Κυριών: στο Μπαρμπάκη 2009, 163). Ο τύπος της εποχής χαρακτηρίζει μάλιστα την υπερβολική διάδοση του πιάνου νόσο, την οποία αποκαλεί «κλειδοκυμβαλομανία», επισημαίνοντας τις βλαβερές συνέπειές της στη σωματική και ψυχική υγεία των κοριτσιών, αλλά και την ενόχληση που προκαλεί σε όσους γίνονται παθητικοί ακροατές. Αρθρογράφος της εφημερίδας Εφημερίς, αναφερόμενος στη νόσο, θα πει ότι «δεν έχομεν ανάγκην πληθύος μετρίων κυμβαλιστριών, αλλά δροσερών νεανίδων, υγιών το πνεύμα και το σώμα, και ικανών όπως βαστάσωσι την μητρότητα και τα άχθη της οικοδεσποίνης» (εφημερίδα Εφημερίς: στο Μπαρμπάκη 2009, 163). Σε οξεία κριτική αρθρογράφου της ίδιας εφημερίδας με αφορμή την ετήσια μαθητική συναυλία του Ωδείου Αθηνών τον Μάιο του 1889 σχολιάζεται ότι οι περισσότερες μαθήτριες που αποφοιτούν δεν ασχολούνται καθόλου με το πιάνο μετά την αποφοίτησή τους, ούτε καν ερασιτεχνικά. Σχολιάζεται επίσης το γεγονός ότι οι μαθητές επί χρόνια μελετούν ένα και μόνο κομμάτι, συνήθως απόσπασμα όπερας, για να το παίξουν στο πιάνο σε κάποια συναυλία:


    


    επί του οποίου[πιάνου]άλλως τε δεν ήξευρε να παίξη άλλο τι ειμή μακρόν τεμάχιον από τον αιώνιον «Τροβατόρε». Δι’ ατρύτων μόχθων και κόπων επί μήνας ηγωνίζετο να της το μάθη ο διδάσκαλός της, και με αυτό επί τρία κατά συνέχειαν έτη δύο φοράς τον χρόνον έκαμνε την φιγούραν της εις τας εξετάσεις του Ωδείου.(εφημερίδα Εφημερίς: στο Μπαρμπάκη 2009, 163)


    


    Η έντονη κριτική κατά του πιάνου δεν αφορά μόνο στον τρόπο διδασκαλίας του στο Ωδείο Αθηνών, αλλά είναι γενικότερη και αφορά σε όλους τους χώρους όπου διδασκόταν το όργανο, όπως είναι τα παρθεναγωγεία. Για παράδειγμα, σε ομιλία που απάγγειλε η παιδαγωγός Καλλιόπη Κεχαγιά κατά την έναρξη των εξετάσεων του Ζαππείου Παρθεναγωγείου Κωνσταντινουπόλεως στις 20 Ιουνίου 1876, αναλύοντας τους στόχους και το πρόγραμμα του παρθεναγωγείου, ασκεί κριτική στον τρόπο διδασκαλίας της μουσικής, ιδίως του πιάνου. Θεωρεί ότι «το αναγκαίον τούτο της αγωγής αγλάισμα» πολύ απέχει του παιδαγωγικού του σκοπού με τον τρόπο που διδάσκεται. Γιατί αποβαίνει μέσο «εις διέγερσιν ανοικείων εις κόρην και νοσωδών αισθημάτων, παρορμώσα εις ματαιόσχολόν τινα ρεμβασμόν, εν ω ματαίως αναλίσκονται οι θησαυροί της γυναικείας καρδίας» (Φουρναράκη 1987, 270-278). Ο επίσης παιδαγωγός Κωνσταντίνος Ξανθόπουλος, σε κείμενό του για την εκπαίδευση των κοριτσιών του 1873, ισχυρίζεται ότι μόνο το μάθημα της ωδικής και όχι του πιάνου πρέπει να διδάσκεται στα σχολεία:


    


    Επειδή η βουλομένη και φύσιν προς ταύτην έχουσα και τα μέσα δύναται κατ’ οίκον να διδαχθή μετ’ αποτελέσματος ίσως ευαρέστου την οργανικήν, το κλειδοκύμβαλον δηλονότι. Αλλ’ αδύνατον να παραδράμωμεν εν σιγή την παρ’ ημίν ήδη εν ταις μεγαλοπόλεσι γενομένην περί το μουσικόν τούτο όργανον πολυδάπανον και δος ειπείν ολεθρίαν κενοσπουδίαν των κορασίων· διότι από τινων δεκαετηρίδων εκολλήθη εις τα ήθη ημών ο όλεθρος ούτος μετά πολλής φιλοτιμίας και αμίλλης να θέλωμεν να προικίσωμεν την κόρην μας ή μάλλον να την συστήσωμεν εις τους μνηστήρας προς τοις άλλοις ότι και κύμβαλον να παίζη έμαθε και Γαλλικά ψελλίζει. Και μετά πέντε ή πλειοτέρων ετών σπουδήν του κυμβάλου πλην τινων σκοπών, χορών και τεμαχίων τινών τί γνωρίζουσιν αι πλείσται των κυμβαλοπαικτριών; Ας ερωτηθώσιν οι επαΐοντες μουσικοδιδάσκαλοι εν τε Κωνσταντινουπόλει και εν Σμύρνη και εν Αθήναις και εν Σύρω αν μετρούνται με τους δακτύλους αι ικαναί οπωσούν ανεκτόν τι να παίζωσιν. Έπειτα τίς η εντεύθεν εκ της ολίγης λέγω πολυδαπάνου οργανικής μουσικής μόρφωσις καλαισθητική; Και δεν παρετηρήθη ότι η νέα μανθάνει και διδάσκεται κύμβαλον ενόσω διατελεί άγαμος και μετά τον γάμον αφίνει τοκύμβαλον να στολίζη της οικίας της την αίθουσαν, πλην ολιγίστων εξαιρέσεων; Όθεν διά πάντα ταύτα περιττόν θεωρούμεν και επιβλαβές δε ως χρόνου γε απώλειαν το μάθημα τούτο εις τα ανώτερα κορασιακά σχολεία.(Φουρναράκη 1987, 264-265)


    


    7. Η διδασκαλία του τραγουδιού και η συγκρότηση χορωδιακών συνόλων


    


    Η διδασκαλία του τραγουδιού αποτελούσε το δεύτερο σημαντικότερο διδακτικό αντικείμενο των μουσικών συλλόγων μετά τη διδασκαλία των πνευστών οργάνων για τη συγκρότηση μπάντας και το σημαντικότερο αντικείμενο διδασκαλίας στη σχολική μουσική εκπαίδευση, με αποτέλεσμα σε πολλές περιπτώσεις η τελευταία να ταυτιστεί με το τραγούδι. Δύο παραδείγματα σχολών τραγουδιού, με δασκάλους Επτανήσιους και τις δύο φορές, είναι αυτό της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών με δάσκαλο τον Ναπολέοντα Λαμπελέτ και αυτό της Φιλαρμονικής Εταιρείας Κέρκυρας με δάσκαλο τον Σπυρίδωνα Ξύνδα. Η πρώτη απαρτιζόταν από τρία τμήματα, χορωδία ανδρών από 30 μέλη, γυναικών από 14 και προπαρασκευαστικό τμήμα από 25, ενώ στη δεύτερη ο Ξύνδας δίδαξε όχι μόνο κοσμικό αλλά και εκκλησιαστικό τραγούδι. Σημαντική ήταν και η απήχηση της σχολής φωνητικής του ιδρύματος στους γόνους της τοπικής αριστοκρατίας (Καρδάμης 2010). Απώτερος στόχος της διδασκαλίας του τραγουδιού, είτε πρόκειται για τους μουσικούς συλλόγους είτε για τα σχολεία, είναι η συγκρότηση χορωδιακών συνόλων για την πραγματοποίηση εμφανίσεων. Μία από τις πρώτες, χρονικά, χορωδίες που συγκροτήθηκαν το β΄ μισό του 19ου αιώνα, ήταν αυτή του Ωδείου Αθηνών, στην οποία προσκλήθηκαν μέσω αγγελιών στον τύπο όσοι μαθητές είχαν προηγούμενες γνώσεις ωδικής, ώστε να προγυμνάζονται σε τακτές ώρες από δάσκαλο για να αποτελέσουν «σύστημα συναυλίας» (στο Μπαρμπάκη 2009, 215). Παράλληλα, ο σύλλογος πρωτοστάτησε στις προσπάθειες δημιουργίας ελληνικού μελοδραματικού θιάσου, συγκροτώντας τον πρώτο θίασο αυτού του είδους από μαθητές και αποφοίτους του ωδείου υπό τη διεύθυνση των καθηγητών του ωδείου Σταγκαπιάνου, Μασκερόνη και Μπεκατώρου. Οι μαθητές που έλαβαν μέρος ως σολίστες στις παραστάσεις του θιάσου ήταν οι Αδέλη Βέσελ, Κωνσταντίνος Σαγανόπουλος, Αθανασία Καραμάνου, Βασίλειος Πετροζίνης, Φωκ[ίων;] Φωτιάδης, Δημ[ήτριος;] Ραφαήλ, Φωτεινή Στεργίου, ενώ τη χορωδία του θιάσου, όπως και την ορχήστρα η οποία αποτελούνταν από 25 άτομα, απάρτιζαν επίσης μαθητές (Μπαρμπάκη 2009).


    Για τη χορωδία της Φιλαρμονικής Εταιρείας «Ευτέρπη» που λειτούργησε το ίδιο χρονικό διάστημα, αναφέρεται ότι κατόρθωνε να συμπληρώνει τις ελλείψεις του χορού των ιταλικών μελοδραματικών θιάσων που έρχονταν στην Αθήνα (Μοτσενίγος 1958). Μέλη της χορωδίας, εκτός των άλλων μαθητών, ήταν και οι μαθήτριες των δημοτικών σχολείων. Σχετικά με το θέμα της συμμετοχής γυναικών στην εταιρεία «Ευτέρπη», ο Μπεκατώρος θεωρούσε ότι η προσέλκυση μαθητριών δεν ήταν εύκολη, γιατί φοβούνταν, όπως και με τη συμμετοχή τους στο θέατρο, μήπως δυσφημιστεί το όνομά τους. Σταδιακά όμως άρχισαν να συμμετέχουν νέες «καλών οικογενειών» και έτσι παροτρύνθηκαν και άλλες καλλίφωνες νέες με αποτέλεσμα να σχηματιστεί χορός που χαρακτηρίστηκε θαυμάσιος (Μπεκατώρος 1904). Μετά τον Ναπολέοντα Λαμπελέτ, επόμενος διευθυντής και δάσκαλος της χορωδίας της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών, καθώς και καθηγητής ωδικής της εταιρείας, ήταν ο Μαυρίκιος Ούγγερ. Η θητεία του τελευταίου στη χορωδία της εταιρείας χαρακτηρίζεται πετυχημένη. Ο Χρονόπουλος (1988) αναφέρει ότι, όταν ο Ούγγερ ανέλαβε τη διεύθυνση της χορωδίας της εταιρείας, εξέτασε τους χορωδούς έναν έναν. Οι εξεταζόμενοι προσπαθώντας να επιδείξουν τη φωνή τους φώναζαν, πράγμα που δεν άρεσε στον Ούγγερ, και γι’ αυτό προσπάθησε να επιβάλει χρωματισμούς στα τραγούδια, κάτι άγνωστο μέχρι τότε. Μάλιστα, σύμφωνα με τον Χρονόπουλο (1988), η πρακτική αυτή των χρωματισμών δεν άρεσε στους χορωδούς και άρχισαν να αποχωρούν από τη χορωδία. Το 1894 ο Ούγγερ αντικαταστάθηκε από τον μουσικό διευθυντή της εταιρείας Διονύσιο Λαυράγκα. Όπως αναφέρει ο τελευταίος, οι πρόβες και τα μαθήματα χορωδίας έγιναν με ζήλο, με αποτέλεσμα οι ερασιτέχνες με την καθημερινή εξάσκηση να αποκτήσουν αρκετή ελαστικότητα και ελευθερία κινήσεως των φωνών. Η μέθοδος εκμάθησης ήταν πρακτική με το αυτί, καθώς, όπως αναφέρεται, κανένα από τα μέλη της χορωδίας δεν γνώριζε σολφέζ (Λαυράγκας χ.χ.). Σχετικά με την προέλευση των χορωδών της εταιρείας, ο Χατζηαποστόλου (1949) παραδίδει ότι μέλη της χορωδίας ανήκαν στον χορό του ελληνικού μελοδραματικού θιάσου. Το 1894, όπως και το 1896, η χορωδία απαρτιζόταν από 50 περίπου ερασιτέχνες. Ο Ούγγερ είχε επίσης αναλάβει τη χορωδία του Ομίλου Φιλομούσων Πειραιά, αλλά και την εν γένει διεύθυνση του ομίλου, εφόσον είχε επέλθει η ένωση του τελευταίου με τη Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών. Σε μεταγενέστερη πηγή, του 1895, αναφέρεται ότι τη διεύθυνση είχε ο Σπινέλης (Μπαρμπάκη 2009). Το σύνολο χορωδίας της Φιλαρμονικής Εταιρείας Κέρκυρας λάμβανε μέρος σε όλες τις καλλιτεχνικές δραστηριότητες της εταιρείας, ιδίως τις εθνικά φορτισμένες, αφού ήδη από την εποχή του Ύμνου εις την Ελευθερίαν η χορωδιακή εκδοχή κειμένων «εθνικού περιεχομένου» είχε απήχηση στον λαό (Καρδάμης 2010).


    Χορωδία εκτός από αυτή των νυχτερινών σχολών του, στην οποία θα αναφερθούμε στη συνέχεια, διατηρούσε και ο Πειραϊκός Σύνδεσμος. Η χορωδία συμμετείχε στους Ολυμπιακούς του 1896 υπό τη διεύθυνση του Σπινέλη και θεωρήθηκε το πιο δραστήριο σύνολο του συνδέσμου. Μεταξύ των μελών της χορωδίας στους αγώνες αναφέρονται οι Τάκης Πουρής, Ιωάννης Σακελλάριος και Βασίλειος Θεοφιλόπουλος. Μετά το 1900 η χορωδία του Πειραϊκού Συνδέσμου μονοπωλεί σχεδόν όλες τις εορτές υπό τη διεύθυνση του Θεμιστοκλή Πολυκράτη. Τραγούδησε στην αίθουσα του «Παρνασσού» όλον τον Ύμνον εις την Ελευθερίαν και εμφανίζεται επίσης σε πολλές περιπτώσεις δίπλα στον Περικλή Αραβαντινό, γνωστό ως Άραμη, καθώς και στους Ολυμπιακούς Αγώνες του 1906 (Μπαρμπάκη 2009).


    Εκτός από τα παραπάνω παραδείγματα χορωδιών, που ήταν υπό την αιγίδα μουσικών συλλόγων, εμφανίζονται πολυάριθμα παρόμοια μουσικά σύνολα χωρίς να ανήκουν σε ένα οργανωμένο σωματείο. Οι ομάδες αυτές, οι περισσότερες από τις οποίες βραχύβιου χαρακτήρα, αποκαλούνται συνήθως με τις γενικές ονομασίες «όμιλος», «χορός» ή «ωδικός θίασος» και κάποιες από αυτές έχουν ιδιαίτερες επωνυμίες. Η χορωδία με τις περισσότερες καταγεγραμμένες εμφανίσεις είχε συγκροτηθεί από τον Ναπολέοντα Λαμπελέτ και καταγράφεται συνήθως ως Όμιλος Ερασιτεχνών. Οι πρώτες αναφορές στην ύπαρξη της χορωδίας, στην οποία γίνονταν δεκτά παιδιά ηλικίας 8 ετών και άνω με δωρεάν φοίτηση, χρονολογούνται από το 1885 και καλύπτουν τα επόμενα έτη της δεκαετίας του 1880, ενώ λίγες είναι οι εμφανίσεις που καταγράφονται την επόμενη δεκαετία (Μπαρμπάκη 2009). Τη δεκαετία του 1890, που αποτελεί περίοδο ακμής του χορωδιακού κινήματος στην Ελλάδα, συναντάμε πολυάριθμα παρόμοια μουσικά σύνολα με ονομασίες όπως «Απόλλων», «Μέλισσα», «Ένωσις», «Πρόοδος» και «Ορφεύς». Αρκετές επίσης είναι οι τετράφωνες εκκλησιαστικές χορωδίες που εμφανίζονται σε κεντρικούς ναούς των Αθηνών και άλλων μεγάλων πόλεων. Μία τέτοια χορωδία μεταξύ των πολλών, με διευθυντή τον Θεοχάρη Γερογιάννη, ο οποίος υπήρξε μέλος του Εκκλησιαστικού Μουσικού Συλλόγου και της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών, αποτελούνταν από μαθητές των γυμνασίων της Αθήνας (Μπαρμπάκη 2009). Εκτός από τις εκκλησιαστικές χορωδίες, πολυφωνικές ή μη, χορωδίες συγκεκριμένου ρεπερτορίου ήταν αυτές υπό τη διεύθυνση των Γεωργίου Γαϊδεμβέργερ και Τιμόθεου Ξανθόπουλου, οι οποίες εμφανίστηκαν στα χορικά διαφόρων αρχαίων τραγωδιών. Τέλος, χορωδίες διέθεταν και τα ορφανοτροφεία, οι οποίες εμφανίζονταν συνοδευόμενες συνήθως από τις μπάντες των ιδρυμάτων (Μπαρμπάκη 2009). Τα μέλη των χορωδιών ανήκαν κυρίως στα κατώτερα στρώματα της αστικής τάξης και η παραπάνω ενασχόληση ασκούνταν στο πλαίσιο του ελεύθερου χρόνου τους ερασιτεχνικά ή ημιερασιτεχνικά, για την περίπτωση που εξασφάλιζαν κάποιο μικρό συμπλήρωμα στο εισόδημά τους από τη συμμετοχή τους.


    Ο τεράστιος αριθμός ερασιτεχνικών χορωδιών χαρακτηρίζει τη μουσική κουλτούρα της Ευρώπης αλλά και της Αμερικής από τον 18ο αιώνα, οπότε το χορωδιακό τραγούδι ήταν διάχυτο ανάμεσα στα κατώτερα στρώματα της αστικής τάξης, τα οποία συγκροτούσαν ιδιωτικές χορωδιακές εταιρείες που σπάνια έπαιρναν μέρος σε δημόσιες συναυλίες και συνήθως πραγματοποιούσαν τις πρόβες τους σε οικίες. Από τις αρχές όμως του επόμενου αιώνα, ιδίως από το 1830 κι εφεξής, άρχισαν να εμφανίζονται μεγάλοι χορωδιακοί οργανισμοί και να πραγματοποιούν δημόσιες συναυλίες. Εκτός από τον δημόσιο χαρακτήρα τους, ένα ακόμα χαρακτηριστικό που διαφοροποιεί τους μουσικούς οργανισμούς του 19ου αιώνα από τους παλαιότερους είναι ότι είχαν επωνυμίες, ενώ οι προηγούμενες άτυπες χορωδιακές ομάδες δεν είχαν, ως επί το πλείστον. Πολυάριθμες ερασιτεχνικές εταιρείες χορωδιακής μουσικής συναντάμε για παράδειγμα στην Αγγλία, σε πόλεις όπως το Γιορκ και το Λονδίνο. Επίσης στο Παρίσι των μέσων του 19ου αιώνα υπήρχαν διάφοροι τύποι χορωδιακών συνόλων: χορωδίες επαγγελματικές, ερασιτεχνικές, ανδρικές, γυναικείες, χορωδίες υπό την αιγίδα ιδιωτικών ή δημόσιων οργανισμών, σχολικές και εκκλησιαστικές χορωδίες. Η πλειονότητα των χορωδιακών εταιρειών στη Γαλλία του 19ου αιώνα αποτελούνταν από ερασιτέχνες και ελάχιστους «καλλιτέχνες» που ήταν επαγγελματίες. Το ίδιο ίσχυε για χορωδιακές εταιρείες από τα τέλη του 18ου αιώνα στην Ευρώπη και στην Αμερική. Τέλος, επισημαίνεται ότι, παρά το γεγονός ότι οι χορωδίες αυτές είχαν κυρίως ερασιτεχνικό χαρακτήρα, αυτό δεν τις εμπόδιζε να συμπράττουν με επαγγελματικές ορχήστρες. Έντονο ήταν το χορωδιακό κίνημα και στη Γερμανία, όπου οι χορωδίες είχαν συνήθως τις ονομασίες «Liedertafel», «Liederkranz», «Gesangverein» ή«Singakademie», ονομασίες οι οποίες συνήθως δήλωναν μέλη διαφορετικής κοινωνικής διαστρωμάτωσης. Για παράδειγμα, οι«Liedertafeln»έτειναν σε μεσαίες και χαμηλότερες κοινωνικές βαθμίδες. Στο πρότυπο όλων των χορωδιών αυτών ιδρύθηκαν στο Τέξας διάφορες χορωδιακές εταιρείες από Γερμανούς μετανάστες στα μέσα του 19ου αιώνα, ενώ οι χορωδιακές εταιρείες ήταν εξίσου διαδεδομένες σε διάφορες πόλεις της Αμερικής, όπως η Νέα Υόρκη (Μπαρμπάκη 2009).


    Ένα από τα αίτια της μαζικής συμμετοχής κυρίως των χαμηλότερων οικονομικά και κοινωνικά αστικών στρωμάτων, η οποία συντέλεσε στην ανάπτυξη του χορωδιακού κινήματος, είναι η εισαγωγή της διδασκαλίας της φωνητικής μουσικής στη δημόσια εκπαίδευση στις αρχές του 19ου αιώνα, στις μεγαλύτερες ευρωπαϊκές πόλεις. Το τελευταίο συντελέστηκε παράλληλα με τη βαθμιαία ελάττωση του αριθμού των εκκλησιαστικών χορωδιών, ως συνέπεια της εκκοσμίκευσης που είχε επέλθει στις ευρωπαϊκές κοινωνίες του 19ου αιώνα (Butt 2002· Russell 1979). Μέσω της συμμετοχής τους σε συλλόγους χορωδιακής μουσικής τα μέλη των χαμηλότερων κοινωνικά αστικών στρωμάτων αναζητούσαν αναγνώριση ως αστοί πολίτες (Harrison 2003). Ο Hobsbawm(2006/1976) δίνει μία ακόμα εξήγηση για την ανάπτυξη του φαινομένου της συμμετοχής των μικροαστών στους χορωδιακούς συλλόγους, επισημαίνοντας ότι με το θρίαμβο της πόλης και της βιομηχανίας άρχισε να παρατηρείται όλο και μεγαλύτερη αδιαφορία από την εργατική τάξη για την κληρονομιά του αγροτικού περιβάλλοντος, με ό,τι αυτή συνεπαγόταν. Έτσι, για παράδειγμα οι βιομηχανικοί εργάτες της Βοημίας έπαψαν στις δεκαετίες του 1860 και του 1870 να εκφράζονται μέσα από το δημοτικό τραγούδι και στράφηκαν στο επιθεωρησιακό. Για όσους είχαν ταπεινές πολιτισμικές αξιώσεις, αυτό το κενό άρχιζαν να το γεμίζουν οι πρόδρομοι της μετέπειτα λαϊκής μουσικής και της ψυχαγωγικής βιομηχανίας, ενώ οι πιο δραστήριοι, συνειδητοποιημένοι και φιλόδοξοι γέμιζαν το ίδιο κενό με τη συλλογική αυτενέργεια και οργάνωση. Στη Βρετανία, η εποχή που πολλαπλασιάστηκαν τα επιθεωρησιακά θέατρα στις μεγαλουπόλεις ήταν επίσης η εποχή που πολλαπλασιάστηκαν στις βιομηχανικές κοινότητες οι χορωδιακοί σύλλογοι και οι εργατικές ορχήστρες με ρεπερτόριο έργα δημοφιλών «κλασικών» της έντεχνης μουσικής. Εξάλλου, κάθε συλλογικό γεγονός των εργατικών τάξεων τον 19ο αιώνα, όπως πολιτικές συγκεντρώσεις ή αθλητικές δραστηριότητες, συνοδευόταν από μουσική (Russell 1979).


    Οι πολιτικές προεκτάσεις της μεγάλης διάδοσης του χορωδιακού κινήματος στην Ευρώπη του 18ου και του 19ου αιώνα έχουν επισημανθεί από πολλούς μελετητές. Ο Dahlhaus (1989) παρατηρεί ότι το χορωδιακό τραγούδι στη Γερμανία, την Αγγλία και τη Γαλλία του 19ου αιώνα είχε φτάσει τις αναλογίες ενός μαζικού κινήματος, του οποίου τις ρίζες αναζητά στο πνεύμα της Γαλλικής Επανάστασης. Ο πολιτικός χαρακτήρας του χορωδιακού κινήματος φανερώνεται επίσης από το ότι οι ερασιτεχνικές χορωδίες, ιδίως ανδρών, απαγορεύτηκαν στην Αυστρία κατά τη διάρκεια της Παλινόρθωσης, επειδή τροφοδοτούσαν απαγορευμένα δημοκρατικά και εθνικά αισθήματα (Butt 2002· Dahlhaus 1989). Όπως παρατηρεί ο Samson (2002), οι χορωδιακές εταιρείες εξέθρεφαν σε όλη την Κεντρική Ευρώπη την ιδέα μιας κοινής εθνικής κοινότητας ανάμεσα στους συμμετέχοντες από τη μεσαία τάξη. Για παράδειγμα, οι δραστηριότητες πολλών συναυλιακών εταιρειών στη Γαλλία τις δεκαετίες του 1850 και του 1860 προετοίμασαν το έδαφος για την Εθνική Εταιρεία Μουσικής (Société NationaledeMusique), ως μέρος της αναζωπύρωσης του γαλλικού εθνικισμού που οδήγησε στην ήττα του 1871 για τους Γάλλους στον γαλλοπρωσικό πόλεμο. Παρόμοιο χαρακτήρα είχαν οι δραστηριότητες πολλών χορωδιακών εταιρειών σε πόλεις της Γερμανίας, καθώς και της υπόλοιπης Κεντρικής Ευρώπης. Οι εταιρείες αυτές αποτελούνταν από ερασιτέχνες της μεσαίας τάξης. Παράλληλα με τις πολιτικές προεκτάσεις του φαινομένου της ανάπτυξης των χορωδιών που υπηρέτησαν τις εθνικιστικές επιταγές του 19ου αιώνα, η άνοδος του χορωδιακού κινήματος σχετίστηκε με τη δημιουργία κοινωνικής συνείδησης ανάμεσα στα μέλη της αστικής τάξης. Ο Butt (2002) στην προσπάθειά του να ερμηνεύσει τις μεγάλες διαστάσεις που έλαβε το χορωδιακό κίνημα υποστηρίζει ότι η χορωδία είναι το είδος της μουσικής που ταιριάζει περισσότερο στον μέσο άνθρωπο. Το γεγονός αυτό οφείλεται εν πολλοίς στο ότι οι χορωδίες απαιτούσαν λιγότερη εκπαίδευση σε σχέση με τις ορχήστρες και επομένως μπορούσαν να προσελκύσουν περισσότερους ανθρώπους στα μέλη τους. Η diGrazia (1993) επισημαίνει εξάλλου ότι, ψυχολογικά, το αστικό κοινό ήταν πιο κοντά στη χορωδία παρά στην ορχήστρα, διότι ο καθένας μπορούσε να συμμετέχει σε μία χορωδία με το δικό του ατομικό όργανο, που είναι η ανθρώπινη φωνή. Η ίδια παρατηρεί επίσης ότι το γεγονός πως τα άτομα μπορούσαν να συμμετέχουν σε μία καλλιτεχνική εμπειρία ως εκτελεστές, μαζί με τους γείτονες και τους συναδέλφους τους, έδωσε στις μάζες ένα μέσο άμεσης επαφής με τις τέχνες, κάτι που παλιότερα ήταν δικαίωμα μόνο της αριστοκρατίας (diGrazia 1993). Το γεγονός αυτό δημιούργησε ένα πνεύμα συντροφικότητας στο όνομα της τέχνης, πράγμα που συνετέλεσε πολύ στην επιτυχία της χορωδιακής μουσικής. Ο Weber (2004), κινούμενος στο ίδιο πνεύμα, επισημαίνει ότι το να αποκτήσει κανείς χορωδιακές ικανότητες ήταν μία ομαδική εμπειρία. Για τους λόγους αυτούς όσοι μετείχαν σε χορωδίες είχαν μεγαλύτερο ενδιαφέρον για τα σύγχρονα κοινωνικά φαινόμενα απ’ ό,τι οι εκτελεστές οργάνων, και αυτό φαίνεται από το ότι μετείχαν συχνά σε κινήματα διαμαρτυρίας. Κάτω από αυτό το πρίσμα, η ανάπτυξη των χορωδιών σε μητροπόλεις όπως το Λονδίνο, το Παρίσι και η Βιέννη χαρακτηρίζεται και ως αποτέλεσμα κοινωνικής δυσαρέσκειας στις αρχές του 19ου αιώνα στην Ευρώπη, κάτι που δεν διαπιστώνεται τα επόμενα χρόνια. Σταδιακά, συνεχίζει ο Weber, οι χορωδιακές εταιρείες από εκφραστές κοινωνικής δυσαρέσκειας εγκολπώνονται τις αξίες της μεσαίας τάξης, εκ των οποίων τα ιδανικά της αυτοβελτίωσης, διαμέσου της πειθαρχημένης μουσικής εκπαίδευσης, της ηθικής ορθότητας, διαμέσου της εκτέλεσης θρησκευτικής μουσικής, και της φιλανθρωπίας, διαμέσου συναυλιών για φιλανθρωπικούς σκοπούς. Το πρώτο ιδανικό, της αυτοβελτίωσης, αντικατοπτρίζεται στην προσπάθεια μόρφωσης των εργατών μέσω χορωδιακών συλλόγων σε χώρες όπως η Γερμανία και η Αγγλία. Για παράδειγμα, στη Γερμανία οι οργανώσεις «αυτομόρφωσης» (Bildungsvereine) όπου γράφονταν μαζικά οι «ευυπόληπτοι» εργάτες ήταν περίπου χίλιες το 1863, ενώ το 1872 λειτουργούσαν μόνο στη Βαυαρία όχι λιγότερες από δύο χιλιάδες (Hobsbawm2006/1976).


    Στην Ελλάδα του 19ου αιώνα οι δύο κύριες πηγές απ’ όπου αντλήθηκαν χορωδοί, και οι οποίες συντέλεσαν στην ανάπτυξη του χορωδιακού κινήματος στα ελληνικά αστικά κέντρα το δεύτερο μισό του 19ου αιώνα, ήταν τα Επτάνησα και ο ανακτορικός χορός των Αθηνών. Ο δεύτερος συγκροτήθηκε το 1870 με διευθυντή τον Αλέξανδρο Κατακουζηνό, ο οποίος προσκλήθηκε από τη βασίλισσα Όλγα από την Οδησσό όπου βρισκόταν, «αν και ήσαν και άλλοι μνηστήρες», όπως αναφέρει ο Μπεκατώρος (1904, 167). Στην επιλογή του έπαιξε ρόλο η ρωσική καταγωγή της βασίλισσας Όλγας. Ανάμεσα στα ονόματα των μελών του χορού συναντάμε πολλούς μετέπειτα διευθυντές χορωδιών, όπως οι Χρήστος Στρουμπούλης, Δημήτριος Ρόδιος, Θεμιστοκλής Πολυκράτης, δημοφιλείς τραγουδιστές της όπερας, όπως οι Ιωάννης Αποστόλου, Αθανάσιος Αμερικάνος και Βασίλειος Πετροζίνης. Επισημαίνεται ότι ο ανακτορικός χορός ήταν η πρώτη πολυφωνική χορωδία στην οποία συμμετείχαν και παιδιά (Φιλόπουλος 1993). Τον πρώτο διευθυντή της χορωδίας, τον Κατακουζηνό, αντικατέστησε το 1893 ο Θεόδωρος Φέρμπος. Σχετικά με την άλλη πηγή άντλησης χορωδών, τα Επτάνησα, σημαντικοί διευθυντές χορωδιών ήταν Επτανήσιοι, όπως οι Ναπολέων Λαμπελέτ και Διονύσιος Λαυράγκας. Η χορωδία μάλιστα του τελευταίου είχε κάνει αρκετή αίσθηση στην τέταρτη Ζάππεια Ολυμπιάδα, του 1888 (Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004). Εξάλλου, Κεφαλονίτες χορωδοί αποτέλεσαν τον κορμό της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών (Μοτσενίγος 1958).


    Το χορωδιακό κίνημα στην Ελλάδα δεν έλαβε ποτέ τις μεγάλες διαστάσεις που είχε γνωρίσει στα μεγάλα κέντρα της Ευρώπης και της Αμερικής, καθώς ούτε παρόμοια μουσική ανάπτυξη είχε παρατηρηθεί ούτε είχαν προηγηθεί τα κοινωνικά και πολιτικά δεδομένα που αναφέρθηκαν νωρίτερα και τα οποία ώθησαν στην άνθηση του χορωδιακού κινήματος στο εξωτερικό. Παρ’ όλα αυτά, αρκετοί, όπως είδαμε, είναι οι «ωδικοί θίασοι» που κάνουν την εμφάνισή τους. Στην ανάπτυξη του χορωδιακού κινήματος συντέλεσε σε κάποιο βαθμό η επίδραση από τις ευρωπαϊκές τάσεις, ιδίως από τους αντίστοιχους συλλόγους της Γερμανίας. Η έλξη που ασκούσαν ειδικά οι γερμανικοί χορωδιακοί σύλλογοι –και όχι άλλων χωρών– στην Αθήνα του 19ου αιώνα, και η οποία καταγράφεται στις πηγές, μπορεί να εξηγηθεί από την παρουσία των πρώτων μουσικών στην ελληνική πρωτεύουσα που ήταν κυρίως Γερμανοί, οι οποίοι είχαν εγκατασταθεί με την άφιξη του Όθωνα. Ένας από αυτούς, ο Γεώργιος Γαϊδεμβέργερ, υπήρξε ένας από τους ιδρυτές του Ωδικού Συλλόγου του Μονάχου, που απαρτιζόταν από υπαξιωματικούς της φρουράς της πόλης. Διατέλεσε διευθυντής του συλλόγου από την ίδρυσή του το 1849 μέχρι το 1853. Από την άλλη, Έλληνες από διάφορες περιοχές της Ελλάδας και της διασποράς μορφώνονται μουσικά στη Γερμανία μεταφέροντας την πλούσια χορωδιακή παράδοση της χώρας στην Ελλάδα. Για παράδειγμα, ο γνωστός την εποχή εκείνη πιανίστας Τιμόθεος Ξανθόπουλος, ο οποίος είχε πραγματοποιήσει μουσικές σπουδές στη Βιέννη, σε άρθρο του στην εφημερίδα Ακρόπολις (στο Μπαρμπάκη 2009, 211) υποστηρίζει την ανάγκη δημιουργίας «μουσικού σωματείου χορωδίας» σύμφωνα με το ευρωπαϊκό πρότυπο, και ιδίως της Γερμανίας, όπου σχεδόν κάθε εργοστάσιο έχει τον ωδικό σύλλογό του, το Gesangverein. Θεωρεί ότι «το αίσθημα της μουσικής ευρίσκεται παρ’ ημίν εις νηπιώδη κατάστασιν» και πιστεύει ότι ένας τέτοιος σύλλογος «εάν καταλλήλως οργανωθή δύναται να τελέση θαύματα μουσικής». Στην προσπάθεια αυτή ο Ξανθόπουλος προσφέρθηκε να τεθεί επικεφαλής, βρίσκοντας την υποστήριξη της εφημερίδας, η οποία πρότεινε τη σύσταση επιτροπής για τη συγκέντρωση χρημάτων για το σκοπό αυτό. Η απήχηση των γερμανικών χορωδιακών συλλόγων αποτυπώνεται και σε άλλα δημοσιεύματα του ελληνικού τύπου. Για παράδειγμα, σε άρθρο της εφημερίδας Εφημερίς (στο Μπαρμπάκη 2009, 212), με αφορμή την επίσκεψη διαφόρων χορωδιακών συλλόγων της Γερμανίας στον πρωθυπουργό της χώρας Otto von Bismarck, διατυπώνεται η άποψη ότι το γερμανικό τραγούδι αποτελεί ενοποιητικό μέσο για τον γερμανικό λαό, εφόδιο του βίου των Γερμανών και εφαλτήριο κάθε αισθήματος και κάθε πολιτικής ή ατομικής αρετής. Ο ανώνυμος αρθρογράφος της εφημερίδας συνεχίζει λέγοντας ότι κάθε γιορτή, τελετή, συντεχνία ή επάγγελμα έχουν στη Γερμανία τα ιδιαίτερα τραγούδια τους, σε αντίθεση με το τραγούδι των πόλεων στην Ελλάδα, που, όπως επισημαίνει, ήταν «ξεκουφαντικόν, προσποιητόν, με αχρείους στίχους, με γλυκανάλατους ήχους, αχαρακτήριστον μέχρι αηδίας. Δεν είχε τίποτε τοπικόν, τίποτε ελληνικόν, τίποτε ξενικόν, τίποτε φραγκικόν. Τοιαύτα είναι ενενηνταεννέα τοις εκατόν τα τραγούδια μας», για να προσθέσει: «Δεν απεκτήσαμεν ακόμη τραγούδια» και να συνεχίσει λέγοντας ότι τραγούδια «άξια του ονόματος» είχε η Ελλάδα την εποχή της Τουρκοκρατίας. Το γερμανικό χορωδιακό τραγούδι έγινε επίσης γνωστό στους Έλληνες μέσω των γερμανικών χορωδιακών συλλόγων που επισκέφτηκαν την Αθήνα κατά τη χρονική περίοδο που εξετάζουμε. Ένας από αυτούς ήταν ο Ανδρικός Ωδικός Σύλλογος της Βιέννης (Wiener Männergesangverein), που επισκέφθηκε την Αθήνα το 1891 και η παρουσία του οποίου έδωσε ώθηση στην ανάπτυξη του χορωδιακού κινήματος στην Ελλάδα (Μπαρμπάκη 2009).


    Ως ευρωπαϊκή επιρροή θα πρέπει να εξηγηθεί και η τάση συγκρότησης χορωδιών από ανθρώπους χαμηλών κοινωνικών στρωμάτων που επικρατεί στα τέλη του 19ου αιώνα στην Αθήνα και στον Πειραιά, καθώς η φήμη των πολυάριθμων χορωδιών «αυτομόρφωσης» ή «αυτοβελτίωσης», όπως αποκαλούνταν, οι οποίες απαρτίζονταν από εργάτες και λοιπούς εργαζομένους, είχε εξαπλωθεί. Εντασσόμενες στο ίδιο πλαίσιο και οι ελληνικές προσπάθειες προβάλλουν το ιδανικό της ηθικής βελτίωσης των εργαζόμενων νέων μέσω της επίδρασης της μουσικής. Μια χορωδία αυτής της κατηγορίας ήταν εκείνη που ιδρύθηκε το 1889 στο Ωδείο Αθηνών από τεχνίτες και «βιομηχάνους», η συμμετοχή της οποίας στις εξετάσεις του Ιουνίου στο ωδείο θεωρήθηκε πετυχημένη παρά το ολιγόμηνο της προετοιμασίας της (Μπαρμπάκη 2009). Μετά τους Ολυμπιακούς Αγώνες του 1896, ο Όμιλος Φιλομούσων αποφάσισε τη συγκρότηση «λαϊκής ωδικής σχολής» με σκοπό τη διδασκαλία της θεωρίας της μουσικής και την εξάσκηση στη χορωδία. Η διεύθυνση και η διδασκαλία και των δύο ανατέθηκε στον Καμηλιέρη. Η απόφαση του ομίλου χαρακτηρίζεται από την εφημερίδα Εφημερίς αξιέπαινη και επίσης εύκολη να πραγματοποιηθεί, γιατί τα εργατικά στρώματα χαρακτηρίζονται από την παρουσία άριστων φωνών. Η διδασκαλία, η οποία θα ήταν δωρεάν, προβλεπόταν να αρχίσει την 1η Νοεμβρίου 1896 (Μπαρμπάκη 2009). Ο όμιλος μετά από μικρό χρονικό διάστημα διαλύθηκε, η σχολή όμως συνέχισε τη δράση της υπό την αιγίδα της Μουσικής Εταιρείας από τον Ιανουάριο του 1898 και με τον ίδιο διευθυντή. Αρκετές σε αριθμό είναι οι αναφορές του τύπου για τη δράση της σχολής, καθώς και οι αγγελίες για την εγγραφή των μαθητών μέχρι τις αρχές του επόμενου αιώνα. Οι μαθητές ήταν «πάσης τάξεως και παντός επαγγέλματος», όπως αναφέρει δημοσίευμα εφημερίδας, επαγγελματίες, υπάλληλοι, καλλιτέχνες, φοιτητές, μαθητές της Ριζαρείου Σχολής, ακόμα και κληρικοί, κυρίως όμως προέρχονταν από τις εργατικές τάξεις. Στις πηγές γίνεται επίσης λόγος για επιλογή μαθητών ανάλογα με τα φωνητικά τους προσόντα. Ο Χρονόπουλος (1988, 28) αναφέρει ότι κανένας από τους 50 μαθητές που επέλεξε ο Καμηλιέρης δεν είχε μουσική κατάρτιση και αφηγείται χαρακτηριστικά ότι επαναλάμβανε στους εξεταζόμενους: «Clamarenonestcandare = το κραυγάζειν δεν είναι άδειν». Επαινετικές είναι ως επί το πλείστον οι αναφορές του τύπου με αφορμή τις δημόσιες εξετάσεις και τις γενικές δοκιμές των μαθητών της σχολής. Το 1899, οι μαθητές της εταιρείας, «εργατικοί και φοιτηταί» νέοι που διαθέτουν το βράδυ τους για την εκμάθηση της μουσικής, όπως αναφέρει αρθρογράφος της εφημερίδας Εμπρός (στο Μπαρμπάκη 2009, 213) με το ψευδώνυμο Ριπ, μπόρεσαν να διαβάζουν «σχεδόν εκ του προχείρου», πράγμα που ικανοποίησε το Δ.Σ. της εταιρείας. Αρκετές είναι οι αναφορές του τύπου στη χορωδία και τον διευθυντή της Καμηλιέρη. Η θητεία του Καμηλιέρη στην εταιρεία σταμάτησε το 1902, μάλλον ύστερα από σύγκρουση με το συμβούλιο της εταιρείας. Αργότερα συνέχισε την καριέρα του στην Αμερική, όπου το διάστημα 1916-1954 διεύθυνε τη χορωδία με την επωνυμία Λαϊκή Χορωδία της Νέας Υόρκης (People’s ChorusofNewYork), μία από τις χορωδίες της Νέας Υόρκης οι οποίες ενθάρρυναν τη λαϊκή συμμετοχή (Μπαρμπάκη 2009). Η εμβέλεια της χορωδίας της Μουσικής Εταιρείας φαίνεται να ήταν αρκετά μεγάλη, όπως διαπιστώνεται από τις συχνές αναφορές του τύπου σε αυτή. Ενδεικτικό της επίδρασης που είχε η χορωδία είναι και ένα έγγραφο της Φιλαρμονικής Πειραιά προς τον δήμαρχο της πόλης με ημερομηνία 25 Φεβρουαρίου 1898, στο οποίο ζητείται η προσωρινή παραχώρηση του πιάνου του δήμου. Μεταξύ των επιχειρημάτων που διατυπώνονται για την αναγκαιότητα του πιάνου είναι η χρήση του στο μάθημα της ωδικής, το οποίο προτίθεται να εισαγάγει η φιλαρμονική στις λαϊκές σχολές της κατά το πρότυπο της Μουσικής Εταιρείας, σύμφωνα με το έγγραφο (Ιστορικό Αρχείο Δήμου Πειραιά, φάκελος 1898Α: στο Μπαρμπάκη 2009). Στην ηθική καλλιέργεια ανθρώπων από χαμηλά κοινωνικά στρώματα στόχευε και η χορωδία που συγκρότησαν στον Πειραιά 30 «εργατικοί νέοι» με διευθυντή τον Μιχαήλ-Άγγελο Γενοβέζο. Η ωφέλεια ήταν διττή, σύμφωνα με τον τύπο: η διάδοση του μουσικού αισθήματος και η αποφυγή των κακόφημων κέντρων διασκέδασης. Στον Πειραιά, χορωδία απάρτισαν και μαθητές του σχολείου του μουσικού συλλόγου «Μελπομένη» (Μπαρμπάκη 2009).


    Για την ηλικιακή σύνθεση των μελών των χορωδιών, όπως και για την επαγγελματική τους απασχόληση, τα στοιχεία που διαθέτουμε είναι περιορισμένα. Υπάρχουν κάποιες αναφορές για συμμετοχή φοιτητών, ιδίως σε πατριωτικές εκδηλώσεις και παραστάσεις αρχαίου δράματος. Δεν γνωρίζουμε επίσης ποιος ήταν ο αριθμός των γυναικών και ποιος των ανδρών που συμμετείχαν στις χορωδίες. Στις εκθέσεις πεπραγμένων του Μουσικού και Δραματικού Συλλόγου το διάστημα 1880-1885 αναφέρεται περιορισμένη συμμετοχή ανδρών λόγω της επιστράτευσης, πράγμα που δεν επέτρεψε τη δημιουργία ανδρικού χορού (Μουσικός και Δραματικός σύλλογος. Έκθεσις των πεπραγμένων από 1 Ιουλίου 1880-31 Δεκεμβρίου 1882 (1883). Αθήνα: τυπογραφείο του Αιώνος· Μουσικός και Δραματικός σύλλογος. Έκθεσις των πεπραγμένων από 1 Ιανουαρίου 1883 μέχρι 31 Δεκεμβρίου 1885 (1886). Αθήνα: τυπογραφείο Ανέστη Κωνσταντινίδη: στο Μπαρμπάκη 2009). Επίσης, κυρίως σε θρησκευτικές εκδηλώσεις, όπως η περιφορά του επιταφίου ή η λειτουργία των Χριστουγέννων, εμφανίζονται και χορωδίες κοριτσιών που απαρτίζονται συνήθως από μαθήτριες παρθεναγωγείων. Από την άλλη, οι λαϊκές σχολές χορωδίας, όπως και οι χορωδίες που λειτουργούσαν παράλληλα με τις μπάντες των ορφανοτροφείων, φαίνεται να απαρτίζονταν μόνο από άνδρες. Παρόμοια, στις χορωδίες των εργατικών στρωμάτων της βιομηχανικής περιοχής του Γιόρκσαϊρ, μικρή ήταν η συμμετοχή των γυναικών ιδίως στην αρχή του 19ου αιώνα, ενώ στην πλειονότητά τους προερχόταν από τη μεσαία τάξη (Russell 1979).


    


    8. Η διδασκαλία των θεωρητικών μαθημάτων


    


    Η διδασκαλία των θεωρητικών μαθημάτων στην Ελλάδα του 19ου αιώνα αποτελούσε μέρος του προγράμματος σπουδών του Ωδείου Αθηνών, του μόνου ωδείου που λειτουργούσε στη χώρα κατά την υπό εξέταση χρονική περίοδο,[4] καθώς και αρκετών μουσικών συλλόγων και φιλαρμονικών εταιρειών.


    Τα θεωρητικά μαθήματα στη Φιλαρμονική Εταιρεία Κέρκυρας διδάσκονταν στο τμήμα σύνθεσης, που ήταν το δεύτερο τμήμα στο οποίο χωριζόταν η σχολή της εταιρείας, μαζί με το τμήμα εκτέλεσης. Το μάθημα των θεωρητικών το είχε αναλάβει από το 1842 μέχρι το θάνατό του ο Μάντζαρος, ο οποίος είχε γράψει για χρήση των μαθητών του θεωρητικά εγχειρίδια, τα οποία παραμένουν ανέκδοτα (παρατίθενται στο Ρωμανού 2006). Μετά το θάνατό του ακολούθησε ένα διάστημα απραξίας της σχολής για να αναλάβει στη συνέχεια ο Δομένικος Παδοβάνης ή Παδοβάς (DomenicoPadovani). Μετά το θάνατο και του Παδοβάνη, το 1892, η σχολή σύνθεσης υποβαθμίζεται σημαντικά (Καρδάμης 2010). Η Ρωμανού (2006) σημειώνει ότι οι θεωρητικοί της μουσικής έχαιραν μεγάλης υπόληψης στον πολιτισμό της Ιταλίας της εποχής, κάτι που υιοθέτησαν και τα Επτάνησα. Ο Μάντζαρος απαιτεί από τους μαθητές του να τηρούν σχολαστικά τους κανόνες της αντίστιξης και της αρμονίας, όπως έκανε και οZingarelli, δάσκαλός του στο Κονσερβατόριο της ΝάποληςSanPietroaMajella. Η προσήλωση στους κανόνες φαίνεται και στις κρίσεις έργων που υποβάλλονταν σε διαγωνισμούς της εταιρείας από το 1858 και μετά, τις οποίες κάνουν οι άλλοι δάσκαλοι της εταιρείας Δομένικος Παδοβάνης, Στυλιανός Δώριας Προσαλέντης και Σπυρίδων Ξύνδας. Η προτεραιότητα στην αρμονία και τη σχολαστική τήρηση των κανόνων έρχεται συχνά σε αντίθεση με το ελαφρύ ύφος της κρινόμενης μουσικής (Ρωμανού 2006).


    Κατά τη διδασκαλία των θεωρητικών μαθημάτων υιοθετήθηκε μία ημιπρακτική μέθοδος διδασκαλίας της αρμονίας μαζί με την αντίστιξη, πρακτική γνωστή με την ονομασία partimenti. Πρόκειται για μία ιδιαιτερότητα των Ιονίων νήσων που επισημάνθηκε από αρκετούς Ευρωπαίους μουσικούς. Στη βιβλιοθήκη της Φιλαρμονικής Εταιρείας Κέρκυρας φυλάσσεται υλικό γραμμένο με την τεχνική των partimenti. Πρόκειται κυρίως για συνθέσεις εκκλησιαστικής μουσικής γραμμένες συνήθως για τέσσερις αντρικές φωνές και κάποιες φορές για έξι, όπου στις τέσσερις αντρικές φωνές προστίθενται και δύο μέρη για σοπράνο. Όλες αυτές οι επεξεργασίες, οι οποίες έχουν γίνει από τον Μάντζαρο, έχουν οργανική συνοδεία πιάνου ή εκκλησιαστικού οργάνου (Ρωμανού 2006). Η σχολή σύνθεσης της εταιρείας περιλάμβανε επίσης τη διδασκαλία της μορφολογίας της μουσικής (Romanou & Barbaki 2011). Επίσης, στην αίθουσα της εταιρείας πραγματοποιούνταν πολύωρες συγκεντρώσεις, όπου ο Μάντζαρος ανέλυε μουσική και εκτελούσε ο ίδιος ή κάποιος άλλος μουσικός στο πιάνο τα παραδείγματα που ανέλυε (Ρωμανού 2006). Στη σχολή θεωρητικών της Φιλαρμονικής Εταιρείας Κέρκυρας γνωρίζουμε ότι φοίτησαν και μερικές μαθήτριες, οι οποίες διδάχτηκαν με τη μέθοδο των partimenti και έγραψαν μουσική για πιάνο (Romanou & Barbaki 2011).


    Η διδασκαλία των θεωρητικών μαθημάτων φαίνεται να είχε μικρότερη θέση στα προγράμματα σπουδών των μουσικών συλλόγων της Αθήνας και του Πειραιά απ’ ό,τι η διδασκαλία των οργάνων και του τραγουδιού. Σχετικά με τη διδασκαλία της «αρμονικής», δηλαδή της αρμονίας, στο άρθρο 8 του κανονισμού της εταιρείας «Ευτέρπη» αναφέρεται ότι στη σχολή γίνονταν δεκτοί όσοι τέλειωναν τη σπουδή της πρακτικής μουσικής, «φωνητικής» ή «οργανικής», όσοι δηλαδή ολοκλήρωναν τις σπουδές τους στο τραγούδι ή σε ένα όργανο. Η διδασκαλία των θεωρητικών μαθημάτων στην «Ευτέρπη» προέβλεπε τη διδασκαλία των κανόνων της αρμονίας, ώστε εντός δύο ετών οι μαθητές να μπορούν να συνθέτουν τετράφωνες συνθέσεις για έγχορδα και μουσική για πιάνο. Το παραπάνω μάθημα ονομάζεται «αρμονική» ή «μελοποιία», όρος που αποδίδεται στις πηγές ως contra-punto ή contrapunto. Το γεγονός της απόδοσης του όρου αυτού για την αρμονία και όχι για την αντίστιξη, όπως θα ανέμενε κανείς, μπορεί να υποδηλώνει είτε άγνοια της ορολογίας από μέρους όσων τη χρησιμοποιούσαν είτε την τεχνική των partimenti που υιοθετήθηκε, όπως είδαμε, στη Φιλαρμονική Εταιρεία Κέρκυρας την ίδια εποχή. Δάσκαλος του μαθήματος στην «Ευτέρπη» ήταν ο Ραφαήλ Παριζίνης. Αναφέρεται ότι ο τελευταίος συνέγραψε ένα ενδεκασέλιδο δοκίμιο θεωρίας μουσικής με τίτλο Επίτομος Γραμματική Μουσικής για τους μαθητές της εταιρείας, έργο που θεωρείται η πρώτη θεωρία της ευρωπαϊκής μουσικής στα ελληνικά και το οποίο δεν έχει ακόμα εντοπιστεί (Μπαρμπάκη 2009).


    Σύσταση σχολής αρμονίας γίνεται επίσης στο Ωδείο Αθηνών από το σχολικό έτος 1879-1880 με καθηγητή τον τότε διευθυντή του ωδείου Φρειδερίκο Στήβενς, χωρίς ωστόσο να διαθέτουμε πληροφορίες για το περιεχόμενο του μαθήματος.


    Στην παρούσα ενότητα, και όχι στη σχετική με τη διδασκαλία του τραγουδιού, επιλέξαμε να εξετάσουμε και το μάθημα της ωδικής, το οποίο συνδύαζε το τραγούδι με τις θεωρητικές γνώσεις. Το μάθημα, εκτός από τους μουσικούς συλλόγους, περιλαμβάνεται ως ειδικό θεωρητικό μάθημα στο πρόγραμμα σπουδών των ωδείων μέχρι σήμερα, αν και στην πράξη είναι ανενεργό. Επίσης, επικράτησε στη σχολική εκπαίδευση από την υπό εξέταση εποχή μέχρι το μεγαλύτερο μέρος του 20ού αιώνα. Το μάθημα συνδύαζε τη διδασκαλία του σολφέζ με γνώσεις μουσικής ορθογραφίας, θεωρίας και αρμονίας της μουσικής. Δύο είναι οι περιπτώσεις για τις οποίες διαθέτουμε επαρκή στοιχεία για τη λειτουργία του μαθήματος της ωδικής. Η πρώτη αφορά στη σχολή ωδικής που υπάρχει στον κανονισμό της Φιλαρμονικής Εταιρείας «Ευτέρπη». Όπως προκύπτει από τον κανονισμό, το μάθημα είχε θεωρητικό και πρακτικό χαρακτήρα, καθώς συνδύαζε γνώσεις θεωρίας, αρμονίας, ρυθμικού και μελωδικού σολφέζ, παράλληλα με την εκμάθηση τρίφωνων και τετράφωνων τραγουδιών. Οι μαθητές που ολοκλήρωναν αυτό το πρόγραμμα σπουδών, τετραετούς διάρκειας, προορίζονταν για την καριέρα του τραγουδιστή του λυρικού θεάτρου. Ενδιαφέρον ως προς το πεδίο της μουσικής ορολογίας είναι να παρακολουθήσει κανείς τους διάφορους μουσικούς όρους που απαντώνται στο πρόγραμμα. Για παράδειγμα, τα ημιτόνια ονομάζονται «ημίτονα», τα διαστήματα «διαστάσεις» και οι διαβατικοί φθόγγοι «διαβαίνοντες» (Καταστατικόν και κανονισμός της εν Αθήναις Φιλαρμονικής Εταιρείας η Ευτέρπη (1871). Αθήνα: τυπογραφείο Παρθενώνος: στο Μπαρμπάκη 2009, 160). Παρά τη συστηματική καταγραφή των σπουδών στον κανονισμό δεν γνωρίζουμε αν το πρόγραμμα της σχολής ολοκληρώθηκε στην ολιγόχρονη παρουσία της εταιρείας.


    Το μάθημα της ωδικής ήταν από τα πρώτα που συμπεριλήφθηκαν στο πρόγραμμα του Ωδείου Αθηνών, μαζί με την εκμάθηση βιολιού και φλάουτου. Είχε μάλιστα συσταθεί και ειδικό τμήμα ωδικής για δασκάλους δημοτικών σχολείων, που χωρίζονταν σε δύο τάξεις, ανάλογα με το φύλο, ενώ η διδασκαλία του μαθήματος πραγματοποιούνταν σε τρία ωριαία μαθήματα την εβδομάδα. Από δημοσίευμα του τύπου, με αφορμή τις μαθητικές εξετάσεις του ωδείου, προκύπτει ότι το μάθημα της ωδικής περιελάμβανε και ρυθμική ορθογραφία (ρυθμικό dictée). Συγκεκριμένα, στο δημοσίευμα επαινούνται οι μαθητές των «ωδικών τάξεων» με δάσκαλο τον Ένιγγ, διότι είχαν γράψει στον πίνακα επακριβώς με ρυθμικές αξίες ό,τι ρυθμό υπαγόρευε ο δάσκαλός τους, αποδεικνύοντας ότι γνωρίζουν την «ρυθμικήν» (εφημερίδα Εφημερίς: αναφέρεται στο Μπαρμπάκη 2009, 160). Βασικό συστατικό της ωδικής ήταν και η ρυθμική ανάγνωση (ρυθμικό solfège), όπως φαίνεται στην ετήσια ύλη των εξετάσεων για τους μαθητές της ωδικής που υπάρχει στον κανονισμό του Ωδείου Αθηνών το 1874. Συγκεκριμένα, στο πρώτο έτος οι μαθητές εξετάζονται στο ρυθμικό dictée και τραγουδούν από μία σειρά καθορισμένων ωδικών ασκήσεων, στο δεύτερο έτος εξετάζονται σε ρυθμική και μελωδική ανάγνωση και τραγουδούν πιο δύσκολες ασκήσεις από τους πίνακες, καθώς και δίφωνα, τρίφωνα και τετράφωνα τραγούδια, στο τρίτο έτος μεταφέρουν δοσμένα μουσικά θέματα σε άλλες τονικότητες (transporto) και τραγουδούν πολυφωνικά τραγούδια, ενώ στο τέταρτο έτος κάνουν μελωδική ανάγνωση σε ασκήσεις που περιέχουν και μετατροπίες και τραγουδούν πολυφωνικά τραγούδια (Μουσικός και Δραματικός σύλλογος. Κανονισμός του εν Αθήναις Ωδείου: στο Μπαρμπάκη 2009).


    


    9. Οι σχολές εκκλησιαστικής μουσικής


    


    Η συστηματική και ομοιόμορφη εκπαίδευση των ψαλτών αποτελούσε στην αντίληψη πολλών το όπλο που θα καθιστούσε την εκκλησιαστική μουσική θελκτική στον κόσμο και θα την έκανε να ξεπεράσει την απειλή της πολυφωνικής εκκλησιαστικής μουσικής. Παρ’ όλα αυτά, όπως θα δούμε στη συνέχεια, η εκπαίδευση των ψαλτών δεν πραγματοποιήθηκε συστηματικά κατά τον 19ο αιώνα, με μόνη εξαίρεση την Κωνσταντινούπολη. Η διδασκαλία της εκκλησιαστικής μουσικής στην Κωνσταντινούπολη καλλιεργείται αποκλειστικά στο χώρο της εκκλησίας το πρώτο μισό του 19ου αιώνα όπως και στο μεγαλύτερο μέρος του δεύτερου μισού του αιώνα. Οι πατριαρχικές σχολές είναι τα εκπαιδευτικά ιδρύματα της εκκλησίας που είναι επιφορτισμένα με το σκοπό αυτό. Όπως πηγή κάθε μουσικής πράξης για τους Επτανήσιους είναι το θέατρο, για τους Έλληνες της Κωνσταντινούπολης είναι η εκκλησία (Ρωμανού 2006). Το δεύτερο μισό του 19ου αιώνα ιδρύονται τρεις πατριαρχικές σχολές μουσικής, τα έτη 1866, 1868 και 1882, οι οποίες είναι οι κατά σειρά Τέταρτη, Πέμπτη και Έκτη Πατριαρχική Σχολή, αντίστοιχα, αφού είχαν ήδη ιδρυθεί οι τρεις πρώτες, τον 18ο και το πρώτο μισό του 19ου αιώνα. Οι σχολές αυτές στοχεύουν στη μελέτη της εκκλησιαστικής μουσικής με επιστημονικό τρόπο προσπαθώντας να διαφυλάξουν αλώβητη τη μουσική παράδοση, η οποία κατά τους Έλληνες της Κωνσταντινούπολης κινδύνευε από τον εκσυγχρονισμό της Νέας Μεθόδου του 1814, καθώς και από τη ραγδαία εξάπλωση του ευρωπαϊκού, και ιδίως του γαλλικού, πολιτισμού σε πολλές εκδηλώσεις της καθημερινής ζωής (Ρωμανού 1990). Στην Πέμπτη Πατριαρχική Σχολή τα ονόματα των μουσικοδιδασκάλων που αναφέρονται ότι δίδαξαν (στο Ρωμανού 2006) είναι ο πρωτοψάλτης Σταυράκης Γρηγοριάδης, ο λαμπαδάριος Γεώργιος Ραιδεστηνός και οι ενοριακοί ψάλτες Ιωάσαφ ο Ρώσσος, Δημήτριος Βυζάντιος, Παναγιώτης Κηλτζανίδης, Ονούφριος Βυζάντιος και Θεόδωρος Αριστοκλής. Επίσης, έργο της σχολής ήταν η περιοδική έκδοση ανέκδοτων μουσικών έργων με τίτλο Μουσική Βιβλιοθήκη. Μέχρι τη διάλυση της σχολής το 1872 εκδόθηκαν δύο τεύχη. Οι 60 μαθητές της Έκτης Πατριαρχικής Μουσικής Σχολής αποτελούσαν μία τάξη, στην οποία δίδαξαν οι πρωτοψάλτες Γεώργιος Βιολάκης και Ευστράτιος Παπαδόπουλος. Η διδασκαλία γινόταν τρεις ώρες την εβδομάδα. Η σχολή αυτή διαλύθηκε μετά από ολιγόμηνη λειτουργία (Παπαδόπουλος 1890/2002).


    Το 1881, λίγο πριν τη δημιουργία της Έκτης Πατριαρχικής Σχολής, συστήθηκε από τον πατριάρχη Ιωακείμ Γ΄ μία επιτροπή, η οποία ανέλαβε τον εκσυγχρονισμό της διδασκαλίας της βυζαντινής μουσικής και για το λόγο αυτό επιφορτίστηκε μεταξύ άλλων να καθορίσει τις ακριβείς υποδιαιρέσεις των διαστημάτων των ήχων της βυζαντινής μουσικής, όπως επίσης να υπολογίσει με τη χρήση μετρονόμου τη ρυθμική αγωγή η οποία θεωρούνταν κατάλληλη για τα εκκλησιαστικά μέλη (Παπαδόπουλος 1890/2002). Στην επιτροπή εργάστηκαν οι Γερμανός Αφθονίδης, Γεώργιος Βιολάκης, Ευστράτιος Παπαδόπουλος, Ιωάσαφ Ρώσσος, Παναγιώτης Κηλτζανίδης, Νικόλαος Ιωαννίδης και ο μαθηματικός Ανδρέας Σπαθάρης. Για τον ακριβή καθορισμό των διαστημάτων της εκκλησιαστικής μουσικής η επιτροπή ανέλαβε να κατασκευάσει ένα όργανο που να τα αποδίδει, καθώς θεωρήθηκε ότι η ευαισθησία των ψαλτών στα διαστήματα της βυζαντινής μουσικής κινδύνευε να αλλοιωθεί από την εξάπλωση του ίσου συγκερασμού δεδομένης της αντικατάστασης της μακρόχρονης και βιωματικής μάθησης από την ταχεία και βασισμένη σε κανόνες που έφερε η μεταρρύθμιση του Χρύσανθου. Τα διαστήματα ορίστηκαν εμπειρικά σε μονόχορδο και οι μαθηματικές τους σχέσεις καθορίστηκαν από τον μαθηματικό Ανδρέα Σπαθάρη. Τον Ιούνιο του 1882 με τις οδηγίες της επιτροπής κατασκευάστηκε ένα πληκτροφόρο πνευστό όργανο σε δύο οκτάβες, που ονομάστηκε Ιωακείμειο ψαλτήριο, το οποίο παρήγε τα διαστήματα που καθόρισε η επιτροπή. Το όργανο χρησιμοποιήθηκε για διδασκαλία από την Έκτη Πατριαρχική Σχολή με δασκάλους τους Γεώργιο Βιολάκη και Ευστράτιο Παπαδόπουλο, αν και η σχολή λειτούργησε μόνο μερικούς μήνες (Ρωμανού 2006). Το 1898 κατασκευάστηκε και δεύτερο όργανο, παρεμφερές, με έξοδα του πατριάρχη Κωνσταντίνου Ε΄, από το όνομα του οποίου ονομάστηκε Κωνσταντίνειο ψαλτήριο. Το όργανο δωρήθηκε στον Εκκλησιαστικό Μουσικό Σύλλογο, όπου χρησιμοποιήθηκε για διδασκαλία τουλάχιστον ως το 1903 (Ρωμανού 2006). Η διατήρηση των διαστημάτων της εκκλησιαστικής μουσικής στη μουσική ακοή είναι ένα θέμα που απασχολεί πολύ τους μουσικούς της εποχής. Στις περιπτώσεις που το θέμα γίνεται αντικείμενο διαλόγου μεταξύ των μουσικών δυτικής και ανατολικής μουσικής παιδείας γίνεται φανερή η διάσταση στη σύλληψη του προβλήματος: για τους μουσικούς ανατολικής μουσικής παιδείας η κλίμακα με τις λεπτές διαστηματικές αποχρώσεις είναι βιωμένη μουσική ευαισθησία, την οποία καλούνται να εκφράσουν θεωρητικά. Αντίθετα, οι μουσικοί δυτικής παιδείας θεωρούν το πρόβλημα ανύπαρκτο, κάτι που κατά τη γνώμη τους αποδεικνύει η αδυναμία των ανατολικής παιδείας μουσικών να το καθορίσουν θεωρητικά (Ρωμανού 2006).


    Στον κυρίως ελλαδικό χώρο δεν υπάρχουν εκκλησιαστικές σχολές για την καλλιέργεια της εκκλησιαστικής μουσικής. Το μάθημα υπάρχει στα προγράμματα σπουδών –σε περιορισμένη ωστόσο έκταση και βαρύτητα– των ιερατικών σχολών, οι οποίες ιδρύθηκαν σε διάφορες πόλεις της Ελλάδας και τέθηκαν υπό την άμεση διεύθυνση του Υπουργείου Εκκλησιαστικών και Εκπαιδεύσεως και υπό την επιτήρηση της Ιεράς Συνόδου, σύμφωνα με βασιλικό διάταγμα του 1856 (Αντωνίου 1987 Β΄). Για παράδειγμα, το 1856 και το 1857 ιδρύονται με βασιλικά διατάγματα τρία εκκλησιαστικά σχολεία, στη Στερεά Ελλάδα με έδρα τη Χαλκίδα, στην Πελοπόννησο με έδρα την Τρίπολη και στο Αιγαίο με έδρα την Ερμούπολη. Το 1865 ιδρύεται ένα ακόμα στην Κέρκυρα, το οποίο διαλύθηκε το 1887 λόγω έλλειψης μαθητών, και το 1885 ιδρύεται στη Λάρισα (Σοφιανός 1988). Η μεγαλύτερη εκκλησιαστική σχολή είναι η Ριζάρειος Εκκλησιαστική Σχολή, η οποία ιδρύθηκε το 1841 στην Αθήνα από τους αδελφούς Μάνθο και Γεώργιο Ριζάρη και λειτουργεί μέχρι σήμερα. Στο πρόγραμμα σπουδών της σχολής του έτους 1867, το μάθημα της εκκλησιαστικής μουσικής κατέχει πέντε ώρες την εβδομάδα στην α΄ τάξη σε σύνολο 28 ωρών, τρεις ώρες στη β΄ σε σύνολο 30 ωρών και τρεις ώρες στην γ΄ τάξη σε σύνολο 32 ωρών, ενώ απουσιάζει εντελώς από την δ΄ και την ε΄ τάξη. Η υποβαθμισμένη θέση της εκκλησιαστικής μουσικής στο πρόγραμμα της σχολής φαίνεται και από τα προγράμματα μαθημάτων των ετών 1890-1891 και 1891-1892, απ’ όπου το μάθημα απουσιάζει στο τέταρτο και πέμπτο έτος σπουδών, ενώ διατηρούνται μαθήματα όπως η γυμναστική και τα γαλλικά. Στο πρόγραμμα του 1894 το μάθημα της εκκλησιαστικής μουσικής διδάσκεται μία ώρα σε κάθε ένα από τα πέντε έτη σπουδών. Τέλος, στη διαίρεση των μαθημάτων σε πρωτεύοντα και δευτερεύοντα που γίνονται στον κανονισμό της σχολής του έτους 1893 η εκκλησιαστική μουσική καταλαμβάνει τη θέση δευτερεύοντος μαθήματος (Αντωνίου 1987 Β΄).


    Ακόμα πιο περιορισμένη είναι η διδασκαλία της εκκλησιαστικής μουσικής στα σχολεία γενικής παιδείας στο ελληνικό κράτος, αφού υπάρχει ως διδασκόμενο μάθημα δύο ωρών μόνο στα διδασκαλεία του ελληνικού κράτους και στα τρία έτη λειτουργίας τους σύμφωνα με βασιλικό διάταγμα του 1888 (Αντωνίου 1987 Β΄). Στην πράξη όμως το μάθημα δεν διδάσκεται στις περισσότερες περιπτώσεις λόγω έλλειψης προσωπικού. Το ίδιο φαίνεται να συνέβαινε και στα σχολεία της Κωνσταντινούπολης, αφού ο Γεώργιος Παπαδόπουλος παρατηρεί ότι εάν στα ελληνικά σχολεία τα παιδιά διδάσκονταν μόνο ευρωπαϊκά τραγούδια θα έπρεπε να διδάσκονται και τη «δική μας», δηλαδή την ελληνική μουσική, όπως θεωρεί τη βυζαντινή μουσική. Προτείνει μάλιστα τη μεταγραφή των ευρωπαϊκών τραγουδιών στη νευματική σημειογραφία της βυζαντινής μουσικής (Παπαδόπουλος 1890/2002).


    Ενίοτε επισημαίνεται η έλλειψη οργανωμένης εκπαίδευσης στην εκκλησιαστική μουσική από την εκκλησία και το κράτος. To 1888 ο Αλέξανδρος Ρίζος Ραγκαβής θα γράψει εκτενές άρθρο με τίτλο «Περί της Εκκλησιαστικής μουσικής», στο οποίο προτείνει να ιδρυθεί στην Αθήνα διδασκαλείο της εκκλησιαστικής μουσικής, όπου να κληθούν δάσκαλοι από την Κωνσταντινούπολη «ουδέ μέχρι κεραίας, νεωτερίζοντες, αλλ’ έμπειροι και καλλίφωνοι, οίτινες να εκδιώξωσιν, είπου εισί, τας ερρίνους φωνάς, και να καταρτήσωσι ψάλτας εννοούντες τι και πώς ψάλλουσι, μέχρις ου η εκκλησιαστική αρχή, ουχί άλλη, κρίνη ότι εισίν αναγκαίαι μεταρρυθμίσεις ίνα επανέλθωμεν εις την αρχαίαν της τέχνης εντέλειαν, αφ’ ης παρεξέβημεν ίσως» (στο Μπαρμπάκη 2009, 35-36). Σε παρόμοιο πνεύμα κινείται και επιστολή του Γεωργίου Νάζου στην εφημερίδα Εστία, στην οποία αναφέρονται μεταξύ άλλων ως προϋποθέσεις επίτευξης μουσικής μόρφωσης του λαού οι εκκλησιαστικοί ηγέτες να αναλάβουν να προσκαλέσουν μουσικούς προς ρύθμιση της εκκλησιαστικής μουσικής και να εισαχθεί η ευρωπαϊκή μουσική στις ιερατικές σχολές (Δροσίνης 2002/1938). Το αίτημα για οργανωμένη εκπαίδευση στην εκκλησιαστική μουσική δεν θα βρει την ικανοποίησή του παρά μόνο από το 1903 και εξής, οπότε ιδρύθηκε η Σχολή Βυζαντινής Μουσικής του Ωδείου Αθηνών με διευθυντή τον Κωνσταντίνο Ψάχο.


    Έξω από το χώρο της εκκλησίας και του κράτους η διδασκαλία της εκκλησιαστικής μουσικής καλλιεργείται σε μουσικούς συλλόγους, είτε σε αμιγείς συλλόγους εκκλησιαστικής μουσικής είτε ως χωριστό αντικείμενο σε κάποιους από τους συλλόγους ευρωπαϊκής μουσικής παιδείας, όπως η Μουσική Εταιρεία Αθηνών, η Φιλαρμονική Εταιρεία Κέρκυρας και η Φιλαρμονική Εταιρεία «Ευτέρπη». Στο καταστατικό της τελευταίας προβλέπεται η διδασκαλία της εκκλησιαστικής μουσικής σε «τετραφωνία», ενώ στη μέθοδο διδασκαλίας του Εκκλησιαστικού Μουσικού Συλλόγου της Αθήνας και της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών συμπεριλαμβάνεται η θεωρητική και πρακτική διδασκαλία της εκκλησιαστικής βυζαντινής μουσικής για την κατάρτιση ιεροψαλτών. Στις περιπτώσεις όπου αναγράφεται διάρκεια σπουδών της σχολής εκκλησιαστικής μουσικής, αυτή ήταν τριετής (Μπαρμπάκη 2009). Στην πρώτη περίπτωση, των αμιγών συλλόγων, ανήκουν οι σύλλογοι εκκλησιαστικής μουσικής της Αθήνας και της Κωνσταντινούπολης που παρουσιάστηκαν στο πρώτο κεφάλαιο.


    


    10. Οι μουσικοί σύλλογοι και η «εθνική» μουσική. Ο ρόλος των συλλόγων εκκλησιαστικής μουσικής


    


    Σε πολλές περιπτώσεις προβάλλεται ο στόχος της εκμάθησης της εκκλησιαστικής μουσικής αποκλειστικά από «εξωτερικά» μέλη, από την κοσμική, δηλαδή τη μη εκκλησιαστική μουσική της ελληνικής παράδοσης, η οποία ονομάζεται με ελάχιστες αμφισβητήσεις, όπως επισημαίνει η Ρωμανού (2006), «εθνική». Σκοπός του παραπάνω εγχειρήματος ήταν η προσέγγιση της «εθνικής» μουσικής από μεγαλύτερο μέρος του πληθυσμού και όχι μόνο από αυτούς που ήθελαν να ακολουθήσουν το επάγγελμα του ψάλτη. Η μελέτη της μουσικής αυτής γίνεται με εφόδια που προσφέρει η κυρίαρχη μουσική παιδεία της εκκλησιαστικής μουσικής και σημειογραφίας (Ρωμανού 2006). Για τον λόγο αυτό συγκροτούνται επιτροπές που επιφορτίζονται με τη δημιουργία βιβλίων από «εξωτερικά» μέλη, σε βυζαντινή παρασημαντική, τα οποία θα χρησίμευαν ως μέθοδοι για την εκμάθηση της μουσικής, χωρίς να είναι απαραίτητη γι’ αυτό το σκοπό η θητεία σε εκκλησιαστικούς χορούς. Πρόθεση των εμπνευστών αυτών των προσπαθειών ήταν οι συλλογές αυτές να διοχετευθούν στη σχολική εκπαίδευση. Μία τέτοια επιτροπή συγκροτήθηκε το 1881 από τον Ελληνικό Μουσικό Σύλλογο Κωνσταντινούπολης. Τα μέλη της αποτελούσαν οι Γεώργιος Παπαδόπουλος, Γεώργιος Ραιδεστηνός, Παναγιώτης Κηλτζανίδης, Αλέξανδρος Γεωργιάδης, Αλέξανδρος Νομισματίδης, Πολυχρόνιος Παχείδης και Δημήτριος Κυφιώτης. Η επιτροπή ανέλαβε την έκδοση συλλογής «εθνικών» τραγουδιών, στην οποία θα περιλαμβάνονταν και συνθέσεις ειδικά γραμμένες για το σκοπό αυτό «επί τη βάσει των μελών της εθνικής ημών μουσικής και προς χρήσιν των εν σχολείοις παίδων». Η χαλάρωση όμως που επήλθε στο σωματείο ματαίωσε, σύμφωνα με τον Παπαδόπουλο (1890/2002), τις φιλοδοξίες του συλλόγου.


    Λίγα χρόνια νωρίτερα, το 1875, ο Εκκλησιαστικός Μουσικός Σύλλογος Αθηνών προκήρυξε διαγωνισμό για τη συγγραφή σχετικού εγχειριδίου με την ονομασία Νικοδήμειον διαγώνισμα από το όνομα του ναυάρχου Κωνσταντίνου Νικοδήμου που πρόσφερε 1.000 δρχ. στον νικητή. Η αποτυχία του διαγωνισμού, στον οποίο εστάλη ένα μόνο χειρόγραφο, και αυτό ατελές και ανεπαρκές ως προς τους όρους του διαγωνισμού, οδήγησε στην επανάληψή του το 1880 με το ίδιο έπαθλο με τον προηγούμενο διαγωνισμό. Αρμόδιος γι’ αυτό το έργο θεωρήθηκε ξανά ο Εκκλησιαστικός Μουσικός Σύλλογος. Τα αποτελέσματα του δεύτερου αυτού διαγωνισμού δεν είναι γνωστά (Μπαρμπάκη 2009). Η παραπάνω ιδέα οφείλεται στον πρόεδρο του συλλόγου Παναγιώτη Κουπιτώρη, ο οποίος σε ομιλία του προτείνει ένα σύστημα εκμάθησης της παραδοσιακής μουσικής που να αποτελείται αποκλειστικά από «εξωτερικά» μέλη σε όλους τους ήχους, από τα απλούστερα στα συνθετότερα, το οποίο να διδαχθεί στα γυμνάσια του κράτους και στα ανώτερα παρθεναγωγεία. Η εκμάθηση της παραδοσιακής μουσικής από τη νεολαία θεωρούσε ότι θα συντελούσε στο να καταστεί αυτή «εθνικόν παίδευμα» και να εισαχθεί «στις ποικίλες περιστάσεις του βίου» παύοντας να αποτελεί αποκλειστικό έργο μιας ομάδας ανθρώπων, των ψαλτών, όπως παρατηρεί ο Κουπιτώρης στην ομιλία του (στο Μπαρμπάκη 2009, 275-276).


    Η διδασκαλία των δημοτικών τραγουδιών σε βυζαντινή παρασημαντική στα σχολεία υπάρχει ως πρόθεση και ως πρόταση σε πολλές περιπτώσεις, χωρίς όμως τελικά να πραγματοποιηθεί. Μία τέτοια περίπτωση αποτελεί η πρόταση που διατυπώθηκε από τον Εκκλησιαστικό Μουσικό Σύλλογο της Αθήνας, ο οποίος ενέκρινε τη συλλογή δημοτικών τραγουδιών που είχε υποβάλει σε βυζαντινή παρασημαντική ο Αντώνιος Σιγάλας στον Γ΄ διαγωνισμό των Ολυμπίων το 1875. Στις κρίσεις που δημοσίευσε ο σύλλογος προς την επιτροπή των Ολυμπίων χαρακτηρίζει τη συλλογή ως έργο εθνικό θεωρώντας ότι συντελεί στην ανάπτυξη της πατρώας μουσικής και συμβάλλει στην επίλυση του «μουσικού ζητήματος». Εκτός από εθνική, το βιβλίο κρίνεται σημαντικό και από μουσική και παιδαγωγική άποψη, γι’ αυτό προτείνεται από την επιτροπή του συλλόγου να εισαχθεί ως διδακτικό βιβλίο στα σχολεία. Από την πλευρά της η επιτροπή των Ολυμπίων, με έγγραφο που υπέβαλε στο Υπουργείο Εκκλησιαστικών και Εκπαιδεύσεως, ζήτησε την οικονομική συνδρομή του υπουργείου προς τον Σιγάλα για να εκδώσει το έργο του, κάτι που πραγματοποιήθηκε το 1880 (Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004). Μερικά τραγούδια της συλλογής του Σιγάλα, ο οποίος ήταν μάλιστα αντεπιστέλλον μέλος του Εκκλησιαστικού Μουσικού Συλλόγου, ακούστηκαν σε ομιλία του Παναγιώτη Αγαθοκλή τον Νοέμβριο του 1874 στην αίθουσα του συλλόγου. Στην περίπτωση του Σιγάλα, η Ρωμανού (1996) έχει επισημάνει ότι από τα 400 τραγούδια της συλλογής του μόνο τα 60 μπορούν να θεωρηθούν δημοτικά, σύμφωνα με τα κριτήρια της σύγχρονης εθνομουσικολογικής επιστήμης.


    Το ενδιαφέρον του Εκκλησιαστικού Μουσικού Συλλόγου για το δημοτικό τραγούδι πρέπει να συνδεθεί με την επαφή των μελών του με τον Γάλλο συνθέτη Louis-AlbertBourgault-Ducoudray που επισκέφθηκε την Αθήνα. Ο Bourgault-Ducoudray ήταν ο συγγραφέας του βιβλίου Trente mélodies populaires de Grèce et d’Orient, που δημοσιεύτηκε το 1876 και περιείχε παραδοσιακές μελωδίες από τα ταξίδια του στην Ελλάδα και στην Ανατολή, τις οποίες κατέγραψε σε εναρμόνιση δική του για πιάνο. Το βιβλίο αυτό είχε πολύ μεγάλη απήχηση στους κύκλους των Ελλήνων μουσικών της εποχής του, αν και είχαν προηγηθεί και άλλες συλλογές παραδοσιακών ελληνικών τραγουδιών. Ένας από τους λόγους που εξηγούν τον αντίκτυπο αυτό μπορεί να θεωρηθεί η σύγκριση που γίνεται στο βιβλίο ανάμεσα στους τρόπους της ελληνικής παραδοσιακής και της αρχαίας ελληνικής μουσικής, σύγκριση η οποία ικανοποιούσε τη διάχυτη, εκείνη την εποχή, ιδεολογία της ιστορικής συνέχειας του ελληνισμού, καθώς και το γεγονός ότι ο Bourgault-Ducoudray συνδέθηκε με πολλούς μουσικούς στη Σμύρνη, την Κωνσταντινούπολη και την Αθήνα. Σε εκδήλωση μάλιστα που πραγματοποιήθηκε στο πλαίσιο τακτικής συνεδρίασης του Εκκλησιαστικού Μουσικού Συλλόγου στις 2 Φεβρουαρίου 1875, τα μέλη του συλλόγου έψαλαν εκκλησιαστικά άσματα και των τριών γενών ενώπιον «κάποιου Γάλλου μουσικού που έφτασε επί τούτω», όπως αναφέρεται στην εφημερίδα Εφημερίς (στο Μπαρμπάκη 2009, 174), εννοώντας τον Bourgault-Ducoudray.


    Σε άλλες περιπτώσεις, από φορείς του δυτικού πολιτισμού ως εθνικά άσματα νοούνται τραγούδια Ευρωπαίων συνθετών διαδεδομένα στη Δύση, για τα οποία προτείνεται η επένδυσή τους με ελληνικούς στίχους, ώστε να δημιουργηθεί ένα σώμα τραγουδιών κατάλληλο για τα σχολεία. Την άποψη αυτή εκφράζει μεταξύ άλλων ο Γρηγόριος Παππαδόπουλος, τμηματάρχης του Υπουργείου Εξωτερικών και επιμελητής του Ελληνικού Εκπαιδευτηρίου, σε ομιλία που εκφώνησε κατά την τελετή εγκαινίων του Ωδείου Αθηνών. Ο Παππαδόπουλος προτείνει σχέδιο δράσης για τη διάδοση των «εθνικών ασμάτων», όπως τα χαρακτηρίζει, στον λαό, με τα εξής σκέλη: τη συλλογή των καλύτερων παιδαγωγικών ασμάτων της Δύσης και τη διασκευή τους σε εθνικά άσματα, τον καταρτισμό χορωδίας παίδων και, τέλος, την εισαγωγή του μαθήματος της ωδικής στα σχολεία. Για την πραγματοποίηση του τελευταίου προτείνει τη μουσική εκπαίδευση όλων των δασκάλων στο ωδείο με απλή μέθοδο και όσο το δυνατό λιγότερο χρόνο μαθητείας. Μέσα στο ίδιο σχέδιο της προβολής της ελληνικότητας εντάσσεται η πρότασή του για τη μελοποίηση ποιημάτων με ελληνική μουσική, χωρίς σε αυτή να προσδίδονται υφολογικά γνωρίσματα που χαρακτηρίζουν το ελληνικό δημοτικό τραγούδι. Τα παραπάνω παραδείγματα φανερώνουν την έλλειψη συνειδητής διάκρισης ανάμεσα στο ελληνικό τραγούδι γενικά και στο ελληνικό δημοτικό τραγούδι που επικρατεί στην Ελλάδα κατά τον 19ο αιώνα, αφού κάθε τραγούδι με ελληνικό στίχο ή μελοποιημένο από Έλληνα συνθέτη χαρακτηρίζεται αδιακρίτως ως εθνικό (Μπαρμπάκη 2009).


    Το δημοτικό τραγούδι, όπως αυτό τραγουδιόταν από τους ανθρώπους της υπαίθρου, αρχίζουν να το αναζητούν οι σύλλογοι για την ελληνική μουσική που ιδρύονται την πρώτη δεκαετία του 20ού αιώνα. Οι σύλλογοι αυτοί διατυπώνουν προτάσεις για τη συλλογή και συστηματική καταγραφή των δημοτικών τραγουδιών με μεθόδους της εθνομουσικολογικής επιστήμης. Οι προτάσεις τους δεν κατέστη εφικτό να υλοποιηθούν από τους ίδιους, αλλά η πραγματοποίησή τους, ιδίως της συλλογής των δημοτικών τραγουδιών, δεν άργησε να γίνει από τους μετέπειτα φορείς. Συγκεκριμένα, το 1910, το Ωδείο Αθηνών, μετά από διεργασίες μερικών ετών, έκανε την αρχή πραγματοποιώντας την πρώτη αποστολή καταγραφής δημοτικών τραγουδιών στην Πελοπόννησο. Συμμετείχαν ο διευθυντής της Σχολής Βυζαντινής Μουσικής του ωδείου Κωνσταντίνος Ψάχος, ο καλλιτεχνικός διευθυντής του Γεώργιος Νάζος και ο διευθυντής της ορχήστρας του ωδείου με το εξελληνισμένο όνομα Αρμάνδος Μαρσίκ (ArmandMarsick).


    Την ιδέα της συλλογής των δημοτικών τραγουδιών και των λαϊκών μουσικών οργάνων, ώστε να αποσταλούν ως δείγμα της ελληνικής μουσικής στην παγκόσμια Μουσική και Θεατρική Έκθεση της Βιέννης του 1891, είχε ο Γεώργιος Νάζος. Σ’ αυτή την πρόταση υπήρχαν σύμφωνες γνώμες αλλά και αντιρρήσεις (Δροσίνης 1938/2002).


    


    11. Η αναδιοργάνωση του Ωδείου Αθηνών


    


    Κατά τα πρώτα χρόνια λειτουργίας του το πρόγραμμα σπουδών του Ωδείου Αθηνών, όπως είδαμε, ήταν διαμορφωμένο όπως αυτά των μουσικών συλλόγων της ίδιας περιόδου. Το πρόγραμμα του ωδείου και η ύλη των διδασκόμενων μαθημάτων άρχισαν να διαφοροποιούνται από το 1891, έτος της αναδιοργάνωσής του, και εξής. Την αναδιοργάνωση και διεύθυνση του ωδείου ανέλαβε ο Γεώργιος Νάζος, ο οποίος έζησε για 10 χρόνια, 1879-1889, στο Μόναχο, όπου ζούσε η αδελφή του, σύζυγος του ζωγράφου Νικόλαου Γύζη, και σπούδασε στο Ωδείο του Μονάχου χωρίς να μπορέσει ωστόσο να ολοκληρώσει τις σπουδές του. Η αναδιοργάνωση πραγματοποιήθηκε χάρη σε κληροδότημα 15.000 στερλινών λιρών που άφησε στη διαθήκη του ο Ανδρέας Συγγρός με τον όρο να γίνει νέος του διευθυντής ο Γεώργιος Νάζος. Προκειμένου να λάβει το ωδείο το κληροδότημα αυτό, σύμφωνα και με την απαίτηση της διαθήκης του Συγγρού, ο Νάζος είχε αποστείλει στη σύζυγο του δωρητή Ιφιγένεια σχέδιο του νέου κανονισμού του ωδείου, σύμφωνα με το οποίο ο σκοπός του ωδείου ήταν διττός: (α) η διδασκαλία για την πλήρη κατάρτιση καλλιτεχνών και δασκάλων μουσικής και (β) η διδασκαλία προς μόρφωση ερασιτεχνών (Δροσίνης 1938/2002). Σύμφωνα με το παραπάνω σχέδιο, προτείνεται η συστηματική μόρφωση των ερασιτεχνών πάνω σε ευρύτερες επιστημονικές και καλλιτεχνικές βάσεις, ιδιαιτέρως όμως το βάρος πέφτει στην πρώτη κατηγορία, από την οποία θα παραχθούν μουσικοί «ων πάντως στερείται η ημετέρα κοινωνία» (στο Δροσίνης 1938/2002, 427). Ο επαγγελματικός χαρακτήρας του ωδείου μετά την αναδιοργάνωση αποτελεί πράγματι ειδοποιό διαφορά στον νέο προσανατολισμό του, πράγμα που διατυπώνεται σαφώς στο πρώτο άρθρο, όπου λέγεται ότι σκοπός του ωδείου είναι ο καταρτισμός «αοιδών», «τεχνιτών» των διαφόρων μουσικών οργάνων («instrumentalists»), μουσικοδιδασκάλων, μελοποιών, διευθυντών χορών και ορχηστρών «πανοργανίων», καθώς και ηθοποιών για την όπερα και το θέατρο πρόζας (στο Μπαρμπάκη 2009, 40). Ο δεύτερος στόχος του ωδείου, σύμφωνα με το σχέδιο του νέου κανονισμού, η διδασκαλία για τη μόρφωση των ερασιτεχνών, υλοποιήθηκε με το σχηματισμό προκαταρκτικών τάξεων. Η προκαταρκτική πιάνου για αρχαρίους ξεκίνησε τη λειτουργία της τον Σεπτέμβριο του 1893, ενώ δύο χρόνια μετά άρχισε να λειτουργεί και προκαταρκτική τάξη βιολιού (Δροσίνης 1938/2002). Με τις τάξεις αυτές επιδιώχθηκε η επίτευξη πολλαπλών στόχων, η μουσική εκπαίδευση της νεολαίας, η μόρφωση του διδακτικού προσωπικού και η μουσική καλλιέργεια του κοινού. Ως προς τη μόρφωση του διδακτικού προσωπικού, ο Νάζος σε άρθρο του στην εφημερίδα Εστία στις 18-3-1899 παρουσιάζει μία πρόταση από δέκα σημεία για την εξάπλωση της μουσικής στην κοινωνία, δύο από τα οποία αναφέρονται στην εισαγωγή του μαθήματος της μουσικής στην κατώτερη και μέση εκπαίδευση, καθώς και στη μουσική εκπαίδευση των δασκάλων, ώστε να μπορούν να διδάξουν τη μουσική στα δημοτικά σχολεία (Δροσίνης 1938/2002).


    Ο κανονισμός κυκλοφόρησε σύντομα σε έντυπη μορφή και στα 55 του άρθρα χαράσσει τις νέες γραμμές οργάνωσης των μαθημάτων. Σύμφωνα με αυτόν (Μουσικός και Δραματικός Σύλλογος. Κανονισμός του εν Αθήναις Ωδείου 1892), το ωδείο διαιρείται στις εξής πέντε σχολές: (α) προκαταρκτική, (β) οργανική, (γ) ωδική, (δ) θεωρητική και (ε) δραματική. Στην προκαταρκτική σχολή διδάσκονται όλοι οι μαθητές που στερούνται κάθε προγενέστερης μουσικής γνώσης. Στην οργανική σχολή περιλαμβάνεται το υποχρεωτικό μάθημα του πιάνου, για όλους τους μαθητές εκτός από τους μαθητές της δραματικής σχολής, το ειδικό μάθημα του πιάνου, καθώς και το μάθημα των εγχόρδων, των πνευστών και των κρουστών. Η ωδική σχολή διαιρείται σε τμήμα χορωδίας και τμήμα μονωδίας. Το μάθημα της χορωδίας είναι επίσης υποχρεωτικό, όπως του πιάνου, για όλους τους μαθητές πλην αυτών της δραματικής. Στη θεωρητική σχολή διδάσκεται αρμονία, η οποία επίσης είναι υποχρεωτική για όλους τους μαθητές πλην αυτών της αντίστιξης και της δραματικής, καθώς και το μάθημα της αντίστιξης. Τέλος, η πέμπτη σχολή είναι η δραματική. Για την εγγραφή στο ωδείο απαιτούνται: (1) μουσική ή δραματική ιδιοφυΐα, (2) άμεμπτη ηθική αγωγή και (3) άδεια φοιτήσεως από τους γονείς ή κηδεμόνες. Κατώτερο όριο για τους μαθητές είναι η ηλικία των 9 ετών, ενώ μικρότεροι μαθητές γίνονται δεκτοί μόνο σε εξαιρετικές περιπτώσεις ιδιαίτερης κλίσης. Για τους μαθητές της μονωδίας και της δραματικής κατάλληλη θεωρείται η ηλικία των 15 ετών, εκτός από εξαιρετικές ιδιοφυΐες. Ο κανονισμός προβλέπει επίσης και τη φοίτηση έκτακτων μαθητών στη σχολή της χορωδίας και στα γενικά γυμνάσματα της ορχήστρας (Κανονισμός 1892).


    Το πρόγραμμα σπουδών που εισήγαγε ο Νάζος προσιδιάζει στα αντίστοιχα των γερμανικών ανώτατων μουσικών σχολών και του Κονσερβατουάρ του Παρισιού (Ρωμανού 2006). Αποτελέσματα της αναδιοργάνωσης, σύμφωνα με τη Ρωμανού (2006), ήταν: η δημιουργία μουσικής σχολής με γερές βάσεις κατάλληλη να αναδείξει τα μεγάλα μουσικά ταλέντα του τόπου, όπως τον Νίκο Σκαλκώτα και τον Δημήτρη Μητρόπουλο που σπούδασαν στο ωδείο· η σύσταση συμφωνικής ορχήστρας, που πρωτοδημιουργήθηκε το 1903 από τον καθηγητή βιολιού και θεωρητικών Φρανσουά Σουαζύ (FrançoisChoisy), ορχήστρα από την οποία αργότερα, το 1942, προήλθε η Κρατική Ορχήστρα Αθηνών· ο εμπλουτισμός του ρεπερτορίου των συναυλιών με αριστουργήματα Γερμανών και άλλων συνθετών. Οι αλλαγές αυτές, κατά τη Ρωμανού (2006), ουσιαστικά σημαίνουν την αντικατάσταση της ιταλικής παράδοσης από τη γερμανική, που είχε πια κυριεύσει όλη την Ευρώπη, ακόμα και την Ιταλία, κάτω από την επιρροή των ιδεών τουWagner. Συνέπεια του εκγερμανισμού του ρεπερτορίου είναι και η μεγάλη αύξηση των τάξεων πιάνου στο ωδείο (Ρωμανού 1996).


    Μία δυσμενής κριτική που εκφράστηκε σχετικά με την αναδιοργάνωση του ωδείου είναι ότι αποκλείστηκαν τα χαμηλά κοινωνικά στρώματα από αυτό λόγω των υψηλών διδάκτρων που επιβλήθηκαν. Μία ακόμα μομφή είναι ότι το ωδείο καταδίωξε το ελληνικό στοιχείο από τη μουσική, αφενός παύοντας από το διδακτικό προσωπικό έναν αριθμό Επτανησίων μουσικών και προσλαμβάνοντας ξένους, αφετέρου αποκλείοντας από το ρεπερτόριο των συναυλιών συνθέσεις ελληνικής μουσικής. Σφοδρές επικρίσεις στο παραπάνω θέμα διατυπώνει η εφημερίδα Καιροί σε σειρά άρθρων των αρχών του 1906 με τίτλο «Αποκαλύψεις διά το Ωδείον» και υπογραφή Ο Ριζοσπάστης. Η ζωή του ωδείου χαρακτηρίζεται τραγελαφική αντιγραφή ξένων ωδείων που λειτουργούν σε προηγμένα μουσικώς περιβάλλοντα και μία «φανατική εφαρμογή εις την μέθοδον ενός απεχθούς γερμανισμού», που μεταφυτεύτηκε από γερμανικές μετριότητες που δίδαξαν στο ωδείο, κάτι που είχε ως αποτέλεσμα το διωγμό των Ελλήνων μουσικών (εφημερίδα Καιροί, 13-11-1906). Μεταξύ αυτών που προσάπτουν την παραπάνω κατηγορία είναι κυρίως οι Επτανήσιοι μουσικοί που εκδιώχτηκαν από το ωδείο, όπως ο Ναπολέων Λαμπελέτ. Την ίδια άποψη συμμερίζεται και ο Μοτσενίγος (1958). Επικριτικές αναφορές ότι στο ωδείο είχαν προσληφθεί δάσκαλοι από το εξωτερικό, «αδρότατα μισθοδοτούμενοι», γίνονται και από τον Μπεκατώρο (1904, 164). Αναφορά στους υψηλούς μισθούς των καθηγητών γίνεται σε ανυπόγραφο άρθρο της εφημερίδας Εφημερίς με τίτλο «Αι εξετάσεις του ωδείου και η εξέτασις του ωδείου» του 1895, στο οποίο ασκείται επίσης κριτική για την πληθώρα μαθητριών στο πιάνο και την υποτυπώδη λειτουργία των άλλων τάξεων. Αναφέρεται με χαρακτηριστικά ειρωνικό πνεύμα ότι οι εξετάσεις στο ωδείο διεξήχθησαν όπως πάντα με επιτυχία, αφού παρήλασε η ίδια «λεγεών» μαθητριών και υποδιδασκαλισσών Εμπεδοκλέους, Φραβασίλη, Γιωτοπούλου, Πετροπούλου, Βέλλα, οι οποίες έπαιξαν μεταξύ άλλων έργα Chopin, Mendelssohn, Beethoven που διδάχτηκαν από τους ακριβοπληρωμένους καθηγητές τους στο πιάνο, γιατί οι άλλες τάξεις λειτουργούν υποτυπωδώς. Πράγματι, ένα από τα αποτελέσματα της αναδιοργάνωσης, εκτός από την αλλαγή του προγράμματος σπουδών και του προσανατολισμού του ιδρύματος, είναι ότι αυξήθηκε ο γυναικείος μαθητικός πληθυσμός του ωδείου και κατά συνέπεια διογκώθηκε δυσανάλογα με τις υπόλοιπες η τάξη του πιάνου, αφού εγγράφηκαν πολλές μαθήτριες, από τις «καλύτερες» οικογένειες της Αθήνας και του Πειραιά, που πριν έκαναν μαθήματα κατ’ οίκον, με αποτέλεσμα αρκετοί δάσκαλοι μουσικής να αναγκαστούν να φύγουν από την Αθήνα, γιατί δεν είχαν πια μαθητές (Μπεκατώρος 1904).


    Από την άλλη, για μία μερίδα του τύπου όπως οι εφημερίδες Εφημερίς, Ακρόπολις και Άστυ, η αναδιοργάνωση του ωδείου χαρακτηρίζεται επιβεβλημένη και συχνές είναι οι απαξιωτικές αναφορές στο επίπεδο σπουδών και την κτηριακή υποδομή του ωδείου μέχρι το 1891. Στην καυστική σε πολλές περιπτώσεις κριτική του τύπου για το ωδείο προστίθενται και οι αυστηρές κρίσεις του διοικητικού συμβουλίου του ωδείου πριν την αναδιοργάνωση, που αναγνωρίζει ότι δεν μπορεί να θεωρηθεί εφάμιλλο των ευρωπαϊκών. Ως πηγή του προβλήματος η διοίκηση θεωρεί το ότι το ωδείο έχει πρόβλημα προσανατολισμού, καθώς πολύ μικρό ποσοστό των μαθητών του, μόνο 4-5%, αναφέρεται ότι ακολουθούσαν το επάγγελμα του μουσικού. Προσπαθώντας να αναζητήσει τις αιτίες του προβλήματος, το συμβούλιο τις αποδίδει στο βραχυχρόνιο της ζωής του ωδείου και στους διαφορετικούς όρους που υπάρχουν σε σχέση με την Ευρώπη επισημαίνοντας ότι εκεί οι μαθητές γίνονται δεκτοί με αυστηρές εξετάσεις, κάτι που δεν συμβαίνει στο ελληνικό ωδείο, με αποτέλεσμα οι μαθητές του να αγνοούν ακόμα και τη μουσική σημειογραφία (Μπαρμπάκη 2009).


    


    12. Το μάθημα της μουσικής στη γυναικεία σχολική εκπαίδευση


    


    Η γυναικεία εκπαίδευση στην Ελλάδα του 19ου αιώνα είχε αφεθεί σχεδόν εξ ολοκλήρου στα χέρια της ιδιωτικής πρωτοβουλίας και ως εκ τούτου αποτελούσε προνόμιο ενός μικρού αριθμού κοριτσιών που ανήκαν σε μεσαία και ανώτερα κοινωνικά στρώματα. Η στοχοθεσία της γυναικείας εκπαίδευσης διαφοροποιείται σε σχέση με αυτή των ανδρών στην υπό εξέταση εποχή, αφού, σύμφωνα με το πρώτο Ωρολόγιο και Αναλυτικό Πρόγραμμα Μαθημάτων των Παρθεναγωγείων του 1893, η εκπαίδευση των κοριτσιών πρέπει να είναι προσαρμοσμένη «προς τας εκάστοτε προφαινομένας ψυχικάς τε και σωματικάς δυνάμεις, άμα δε μη αφισταμένη του φύλου και του προορισμού αυτών» (Ζιώγου-Καραστεργίου 1986). Οι διαφορετικοί στόχοι της αγωγής, ανάλογα με το φύλο, μπορούν εύκολα να εντοπιστούν στα σχολεία εκείνα που έχουν τμήματα για αγόρια και κορίτσια. Στον κανονισμό του Λυκείου και Παρθεναγωγείου Β. Γεννηματά, επισημαίνεται: «πάση δυνάμει μεριμνώμεν […] να παρασκευάσωμεν τους μεν παίδας χρηστούς πολίτας, τα δε κοράσια φρονίμους δεσποινίδας και αρίστας μητέρας» (Ζιώγου-Καραστεργίου 1986). Με το βασιλικό διάταγμα της 24ης Απριλίου 1881, άρθρο 3, η Πολιτεία για πρώτη φορά καθορίζει τους στόχους της γυναικείας εκπαίδευσης αναφορικά με το Διδασκαλείο της Φιλεκπαιδευτικής Εταιρείας: «Σκοπός της διδασκαλίας πάντων των εν τοις Παρθεναγωγείοις τούτοις διδασκομένων μαθημάτων τίθεται η ηθική κυρίως μόρφωσις των νεανίδων και η προπαρασκευή αυτών εις το διδασκαλικόν έργον. Προς τον σκοπόν δε τούτον ρυθμίζεται η διδασκαλία των μαθημάτων επί το πρακτικώτερον» (Αντωνίου 1987 Α΄). Όπως θα φανεί στη συνέχεια, η στοχοθεσία της γυναικείας εκπαίδευσης, η οποία εξειδικεύεται στο τρίπτυχο ηθικών, θρησκευτικών και εθνικών στόχων, είναι αυτή που καθορίζει το περιεχόμενο του μαθήματος της μουσικής στα σχολεία των κοριτσιών (Μπαρμπάκη 2014).


    Οι παραπάνω εκπαιδευτικοί στόχοι επηρεάζουν την επιλογή και την ύλη όλων των διδασκομένων μαθημάτων. Για παράδειγμα, στο κείμενο των συντακτών των εκπαιδευτικών νομοσχεδίων του 1889 Χαρίσιου Παπαμάρκου, επιθεωρητή εκπαίδευσης, και Γεωργίου Θεοτόκη, υπουργού Παιδείας στην κυβέρνηση Τρικούπη, διατυπώθηκε η θέση για πλήρη διαφοροποίηση στην εκπαίδευση των κοριτσιών από τα αγόρια, με το σκεπτικό ότι μαθήματα όπως η ζωολογία, η χημεία, η αριθμητική, καθώς και η γραμματική και η τεχνολογία, θεωρούνται «ήκιστα προσήκοντα» στην εκπαίδευση «του θήλεος φύλου». Αντίθετα, η «ακροτάτη κατά τα θήλεα παίδευσις» έπρεπε να περιλαμβάνει γνώσεις μουσικής, γυμναστικής, ζωγραφικής, αρχαίας ελληνικής ποίησης και ξένων γλωσσών (Ζιώγου-Καραστεργίου 1986β). Κυρίαρχη είναι η άποψη ότι η μουσική είναι κατάλληλη ως γυναικεία ενασχόληση, καθώς θεωρείται ταιριαστή με τη φύση της γυναίκας. Τη συναντάμε μεταξύ άλλων σε κείμενα των παιδαγωγών Ξενοφώντα Ζύγουρα και Παναγιώτη Ζωντανού (Μπακαλάκη & Ελεγμίτου 1987· Φουρναράκη 1987).


    Μία ακόμα συνέπεια αυτού του διαχωρισμού είναι ότι οι γνώσεις που προορίζονται για τη γυναίκα θεωρούνταν ότι έπρεπε να είναι απλούστερες από αυτές των ανδρών και πρακτικά προσανατολισμένες. Ακούγονται πολλές επικριτικές φωνές για τα περιττά στοιχεία της εκπαίδευσης των κοριτσιών, την έλλειψη πρακτικού προσανατολισμού, την τάση για επίδειξη και την ξενομανία. Στο στόχο της κριτικής μπαίνει και η τάση να φορτώνονται οι μαθήτριες με «διακοσμητικά» μαθήματα. Πρόκειται για τα μαθήματα που από την άλλη ασκούσαν μεγάλη γοητεία στην κοινωνία της εποχής, αν κρίνουμε και από τη μεγάλη προβολή τους στις διαφημίσεις των παρθεναγωγείων (Μπακαλάκη & Ελεγμίτου 1987). Στα μαθήματα αυτά συγκαταλέγεται η διδασκαλία διακοσμητικών εργόχειρων, τα γαλλικά, η ιχνογραφία, η καλλιγραφία και η μουσική, ιδίως το μάθημα του πιάνου. Η υπερβολική ενασχόληση με τα μαθήματα αυτά θεωρήθηκε ότι είχε ως αποτέλεσμα να παραμελούνται τα πρακτικά μαθήματα, που χρησίμευαν για τον μελλοντικό ρόλο του κοριτσιού ως οικοδέσποινας, κυρίως τα μαθήματα οικιακής οικονομίας. Συνήθως, μαζί με τις επικρίσεις τους για το μάθημα του πιάνου εκφράζονται θετικά για το μάθημα της ωδικής, με έμφαση στα τραγούδια εθνικού περιεχομένου (Ζιώγου-Καραστεργίου 1986β· Φουρναράκη 1987). Ανάμεσα στα ονόματα των μουσικών που αναφέρουν οι πηγές ότι δίδαξαν μουσική στα σχολεία των κοριτσιών είναι αυτά των Ιουλίου Ένιγγ, Ιανουάριου Φαβρικέζη, Ραφαήλ Παριζίνη, Γεωργίου Λαμπίρη, Αλέξανδρου Κατακουζηνού, Ιωάννη Σακελλαρίδη, Τιμόθεου Ξανθόπουλου, Γεωργίου Νάζου, Λίνας φον Λόττνερ, Αδέλης Βέσσελ κ.ά.


    Το υποχρεωτικά διδασκόμενο μάθημα μουσικής στα παρθεναγωγεία ήταν αυτό της ωδικής, για τη χρησιμότητα του οποίου υπάρχουν αρκετές αναφορές. Ανάμεσα στα τραγούδια που διδάσκονταν είχαν κυρίαρχη θέση τα τραγούδια εθνικού περιεχομένου. Η σημασία αυτών των ασμάτων στη γυναικεία εκπαίδευση συνδέεται με το πεδίο της γυναικείας προσφοράς, το οποίο συχνά διευρύνεται από το περιβάλλον της οικογένειας και περιλαμβάνει ολόκληρο το έθνος. Πολλές πηγές αναφέρουν την ανάγκη της πατρίδας για υποδειγματικές μητέρες και συζύγους, οι οποίες με κατάλληλη αγωγή –στην οποία σημαντική θέση έχουν και τα εθνικά άσματα– θα διαμορφώσουν τους μελλοντικούς πολίτες. Η ιδέα ότι η μητέρα είναι εκείνη που μεταδίδει στα παιδιά τα πρώτα στοιχεία της χριστιανικής θρησκείας και του εθνικού αισθήματος τροφοδοτεί την επιχειρηματολογία για τη γυναικεία εκπαίδευση σε όλο τον 19ο αιώνα και κατά την πρώτη δεκαετία του 20ού (Φουρναράκη 1987). Τη χρησιμότητα της διδασκαλίας των εθνικών ασμάτων στα σχολεία των κοριτσιών ως εξυπηρετικών των σκοπών της αγωγής υποστηρίζουν, μεταξύ άλλων, ο Βλάσιος Σκορδέλης σε δημοσίευμα του 1892 και η Καλλιόπη Κεχαγιά σε δημοσίευμα του 1876, η οποία θα πει ότι το μάθημα της Μουσικής σχεδόν παντού αποτυγχάνει του υψηλού του προορισμού όταν δεν διδάσκεται η «εθνική παιδαγωγική μουσική» (Φουρναράκη 1987). Σύμφωνα με την Αναστασοπούλου (Anastasopoulou 1997), στα τέλη του 19ου αιώνα άρχισε να προβάλλεται ο ρόλος των γυναικών στη διαφύλαξη των ελληνικών παραδοσιακών αξιών και της ελληνικής γλώσσας, καθώς και στο σχηματισμό της εθνικής ταυτότητας.


    Πολλές επίσης είναι οι γραπτές αναφορές της εποχής στις οποίες τονίζονται οι θρησκευτικοί και ηθικοί στόχοι της μόρφωσης των Ελληνίδων. Ανάμεσα στα μαθήματα που θεωρήθηκε ότι εκπληρώνουν αυτούς τους στόχους μαζί με τα θρησκευτικά, και ιδίως τη χριστιανική ηθική και τα παιδαγωγικά, συμπεριλαμβάνεται και η μουσική. Ο Αριστοτέλης Κουρτίδης, σε άρθρο του το 1887, αναφερόμενος στο Ελληνικό Παρθεναγωγείο της Αικατερίνης Λασκαρίδου επισημαίνει ότι το παρθεναγωγείο εκπλήρωσε τους παραπάνω στόχους εκτός των άλλων και με το μάθημα της μουσικής, στο οποίο «δεν επεζητείτο μηχανική τις εμπειρία περί την κρούσιν του κλειδοκυμβάλου […], αλλά βαθυτέρα τις μόρφωσις και ημέρωσις του ήθους» (Φουρναράκη 1987). Το Ράλλειο βραβείο απονέμεται εξάλλου στη μαθήτρια του Αρσακείου η οποία πρωτίστως επιδεικνύει καλή συμπεριφορά, αφού εκπαιδευτικοί στόχοι όπως η επιμέλεια και η πρόοδος στα μαθήματα είναι δευτερεύουσας σημασίας (Θαναηλάκη 2005). Η Φάνυ Χιλλ (Fanny Hill), διευθύντρια του ομώνυμου παρθεναγωγείου, στο ημερολόγιό της τον Φεβρουάριο του 1843 προβάλλει θετικά την προσήλωση του παρθεναγωγείου της στις παραδόσεις κατηγορώντας από την άλλη τη Φιλεκπαιδευτική Εταιρεία ότι διδάσκεται εκεί μόνο «μοντέρνα» μουσική, ενώ οι προσευχές και οι ύμνοι έχουν εγκαταλειφθεί (Θαναηλάκη 2005β). Η τελευταία κατηγορία έρχεται σε αντίθεση με άλλες πηγές, όπως άρθρο του Διομήδη Κυριακού στο περιοδικό Εστία το 1886, ο οποίος υποστηρίζει ότι ο θρησκευτικός και εθνικός χαρακτήρας του Αρσακείου διαπιστώνεται από τη σημαντική θέση που έχει μεταξύ άλλων η διδασκαλία εθνικών ασμάτων, καθώς και ανώνυμα άρθρα στην εφημερίδα Εφημερίς που επαινούν το Αρσάκειο για την εισαγωγή δημωδών ασμάτων «κατά την εθνικήν αυτών μελωδίαν» στις εξετάσεις (Φουρναράκη 1987).


    Τους ίδιους εκπαιδευτικούς σκοπούς προβάλλει και η επαγγελματική εκπαίδευση των γυναικών από χαμηλά κοινωνικά στρώματα, η οποία παρέχει περιορισμένες δυνατότητες σε σχέση με την εκπαίδευση των ανδρών. Και στην επαγγελματική εκπαίδευση κυριαρχούν οι περιορισμοί της γυναίκας στα του οίκου, με αποτέλεσμα ελάχιστα επαγγέλματα να θεωρούνται κατάλληλα για τις γυναίκες, με κυριότερο αυτό της δασκάλας, το οποίο θεωρείται ως το μόνο κατάλληλο και για τις γυναίκες των μεσαίων και ανώτερων κοινωνικών στρωμάτων. Όπως παρατηρεί ο Τσουκαλάς (1992), παρ’ όλη την έλλειψη συγκεκριμένων στοιχείων, είναι περίπου βέβαιο ότι το ποσοστό «επαγγελματοποίησης» των γυναικών που ολοκλήρωσαν τη μέση εκπαίδευσή τους, με εξαίρεση τις δασκάλες, είναι σχεδόν μηδενικό. Το επάγγελμα της δασκάλας εμφανίζεται διευρυμένο σε ποικίλες εκδοχές, όπως δασκάλα ερχοχείρων, γυμναστικής, νηπιαγωγός και παιδαγωγός σε σπίτια εύπορων οικογενειών (Ζιώγου-Καραστεργίου 1986). Μία ακόμα εκδοχή του επαγγέλματος της δασκάλας είναι αυτό της δασκάλας μουσικής, που θεωρούνταν αποδεκτό επάγγελμα σύμφωνα με τα ήθη της εποχής, σε αντίθεση με αυτό της μουσικού και ιδίως της τραγουδίστριας. Η Καλλιρόη Παρρέν, μία από τις προμάχους του πρακτικού προσανατολισμού της εκπαίδευσης των γυναικών, σε άρθρο της στο περιοδικό Εφημερίς των Κυριών με τίτλο «Εις τι να ασχοληθώμεν», παροτρύνει τα κορίτσια να ασχοληθούν με τη μουσική επαγγελματικά ως δασκάλες λέγοντας: «Η θέση της μουσικοδιδασκάλου εν τη κοινωνία είναι πολύ καλλιτέρα ή η της παιδαγωγού και διδασκάλου» (Εφημερίς των Κυριών: στο Μπαρμπάκη 2014). Ένα παράδειγμα είναι αυτό της Αδέλης Βέσσελ, γερμανικής καταγωγής, ταλαντούχας απόφοιτης της σχολής τραγουδιού του Ωδείου Αθηνών, για την οποία αφθονούν τα εγκωμιαστικά σχόλια στον τύπο της εποχής. Το όνομά της απαντάται σε αρκετές συναυλίες και παραστάσεις του μελοδραματικού θιάσου του ωδείου αποσπώντας τα επαινετικά σχόλια των εφημερίδων. Μάλιστα το 1879 διενεργήθηκε έρανος μέσα από τις στήλες της εφημερίδας Εφημερίς, ο οποίος διήρκεσε πέντε μήνες, ώστε να αγοραστεί ένα πιάνο για τη μελέτη της. Στην έκκληση της εφημερίδας ανταποκρίθηκαν πολλές Αθηναίες και Αθηναίοι, ακόμα και μαθητές του ωδείου, με αποτέλεσμα να συγκεντρωθεί το ποσό των 950 δρχ., ποσό με το οποίο αγοράστηκε το πιάνο (Μπαρμπάκη 2009). Ο Μπεκατώρος (1904) παρατηρεί ότι, παρά το μεγάλο της ταλέντο, δεν άσκησε το επάγγελμα της τραγουδίστριας, αλλά διάλεξε την οικογενειακή ζωή και μία καριέρα δασκάλας σε διάφορα παρθεναγωγεία, αποδίδοντας αυτήν της την επιλογή στα κοινωνικά δεδομένα της εποχής. Τα υπόλοιπα επαγγέλματα για τα οποία προορίζονται τα κορίτσια των κατώτερων στρωμάτων δεν ξεφεύγουν από το περιβάλλον της οικίας, όπως αυτό της οικιακής βοηθού ή επαγγέλματα σχετικά με τη ραπτική, την υφαντική, το κέντημα και άλλα παρόμοια.


    Η μη αποδοχή του επαγγέλματος της μουσικού ως μέσου βιοπορισμού είναι ο λόγος που, σε αντίθεση με τα αντίστοιχα ιδρύματα των αγοριών, το μάθημα της μουσικής έχει περιορισμένη έως μηδαμινή παρουσία στα ιδρύματα αυτά. Οι μόνες αναφορές στο μάθημα της μουσικής σε σχολεία επαγγελματικού προσανατολισμού για κορίτσια χαμηλών κοινωνικών στρωμάτων τον 19ο αιώνα είναι η λειτουργία χορωδιών στα ιδρύματα αυτά με σκοπό την εκμάθηση χριστιανικών και παρόμοιων ηθικοπλαστικού χαρακτήρα τραγουδιών. Παράδειγμα αποτελεί η χορωδία του Αμαλίειου Ορφανοτροφείου στην Αθήνα από το 1855, η οποία δίνει δημόσιες εμφανίσεις σε θρησκευτικές γιορτές, όπως η ακολουθία του επιταφίου της Μεγάλης Παρασκευής (Barbaki 2015).


    


    13. Η επαγγελματική εξέλιξη των μαθητών μουσικής


    


    Στα τέλη της δεκαετίας του 1880 το συμβούλιο του Ωδείου Αθηνών συνειδητοποιεί ως πρόβλημα το ότι ελάχιστοι μαθητές του ωδείου ακολουθούν το επάγγελμα του μουσικού. Αυτό μπορεί να το διαπιστώσει κανείς και από μία αγγελία σύμφωνα με την οποία προτιμώνται για εγγραφή στο ωδείο όσοι θέλουν να κάνουν καριέρα λυρικού τραγουδιστή ή επαγγελματία εκτελεστή οργάνου. Μάλιστα, αναγγέλλεται η χορήγηση χρηματικής αμοιβής στους διακριθέντες μαθητές του τσέλου και του κοντραμπάσου, πράγμα που εξηγείται από την έλλειψη των οργάνων αυτών (Μπαρμπάκη 2009). Αν και δεν έχουμε ποσοτικά δεδομένα για να δείξουμε το ποσοστό των μαθητών του ωδείου που ασχολήθηκαν επαγγελματικά με τη μουσική, μπορούμε να πούμε με βεβαιότητα ότι ήταν πράγματι πολύ μικρό, ακόμα και σε σχέση με τον αριθμό όσων τελικά κατόρθωσαν να αποφοιτήσουν.


    Σχετικά με τη σταδιοδρομία όσων ακολούθησαν το επάγγελμα του μουσικού, σε έκθεση πεπραγμένων του ωδείου τη δεκαετία του 1880 αναφέρεται ότι άλλοι απόφοιτοι του ωδείου κατατάχτηκαν σε χορωδίες ή σε ορχήστρες θεάτρων, άλλοι στις στρατιωτικές μπάντες, άλλοι δίδαξαν σε ιδιωτικά και δημόσια σχολεία, ενώ κάποιοι απορροφήθηκαν ως δάσκαλοι στο ωδείο. Μεταξύ όσων απορροφήθηκαν σε στρατιωτικές μπάντες, οι περισσότεροι κατατάχτηκαν στην μπάντα του πολεμικού ναυτικού, ενώ κάποιοι από τους παραπάνω ήταν τρόφιμοι του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα (Μπαρμπάκη 2009). Δύο εξ αυτών, ο Παναγιώτης Τζαβάρας και ο Ευρυσθένης Γκίζας, του οποίου ο πατέρας ήταν διευθυντής του ορφανοτροφείου, μαθητές του Παναγιώτη Ακτίπη στο φλάουτο, προσελήφθησαν από τον εργολάβο του Θεάτρου Αθηνών Γεώργιο Κωστόπουλο στην ορχήστρα του θεάτρου ενόσω φοιτούσαν στο ωδείο. Η εφημερίδα Εφημερίς τους χαρακτηρίζει ως «δύο εκ των δοκιμωτέρων μουσικών», ενώ επαινείται «ο αγαθός καρπός των χριστιανικών τούτων ιδρυμάτων» (στο Μπαρμπάκη 2009, 197).


    Σχετικά με την επαγγελματική εξέλιξη των μαθητών, διαφωτιστικό επίσης είναι ένα άρθρο της εφημερίδας Εφημερίς για την επαγγελματική ενασχόληση των 54 μαθητών του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα που αποφοίτησαν το 1885, σύμφωνα με το οποίο οι περισσότεροι ακολούθησαν το επάγγελμα του μουσικού σε σχολεία ή στις στρατιωτικές μπάντες. Την ίδια πορεία ακολούθησαν και τα μέλη του «θιάσου τεχνιτών και βιομηχάνων», ο οποίος αποτέλεσε τον κύριο κορμό της μπάντας του πολεμικού ναυτικού (Μπαρμπάκη 2009).


    Από τα ονόματα των αποφοίτων μπορεί να διακρίνει κανείς, εκτός από εκείνους που έγιναν μέλη σε διάφορες μπάντες και ορχήστρες, κάποιους που σταδιοδρόμησαν μετέπειτα στη μουσική, κυρίως ως δεξιοτέχνες οργάνων ή καθηγητές μουσικής. Ο δεξιοτέχνης του φλάουτου και υπότροφος του ωδείου στη Βιέννη Ευρυσθένης Γκίζας, που αναφέρθηκε παραπάνω, ήταν μία τέτοια περίπτωση. Φοίτησε στο ωδείο από το 1879 ως το 1883 με δάσκαλο τον Παναγιώτη Ακτίπη και λόγω του εξαιρετικού ταλέντου του στάλθηκε την ίδια χρονιά στη Βιέννη ως υπότροφος του ωδείου για να συνεχίσει τις σπουδές του, όπου αποφοίτησε με άριστα παμψηφεί και αργυρό μετάλλιο το 1887, και στη συνέχεια στο Παρίσι με διετή υποτροφία από τον Στεφάνοβικ (ή Στεφάνοβιτς) Σκυλίτση (ή Σκυλίτζη) (Μπαρμπάκη 2009).


    Ανάμεσα στους διακριθέντες αποφοίτους του ωδείου συγκαταλέγεται επίσης ο δεξιοτέχνης του βιολιού Σπύρος Μπεκατώρος. Υπήρξε επίσης υπότροφος του ωδείου, αυτή τη φορά στη Δρέσδη, με δαπάνες του Βασιλείου Μελά. Πήγε στη γερμανική πόλη το 1877 και παρέμεινε εκεί τέσσερα σχολικά έτη διακρινόμενος πολλές φορές στην αρμονία και τη σύνθεση κατά τους διαγωνισμούς των εκεί σχολών ωδικής, σύμφωνα με δημοσίευμα της εφημερίδας Παλιγγενεσία. Μετά την επιστροφή του από τη Γερμανία προσέφερε τις υπηρεσίες του στο ωδείο ως καθηγητής βιολιού, ενώ στην έκθεση πεπραγμένων του ωδείου των ετών 1886-1888 αναφέρεται ότι συγκρότησε ελληνικό μελοδραματικό θίασο με πολλούς αποφοίτους του ωδείου, υπό τη διεύθυνση του ίδιου (Μπαρμπάκη 2009).


    Αν και δεν αποφοίτησε από το ωδείο, διατέλεσε επίσης μαθητής του τα πρώτα χρόνια της λειτουργίας του και ο Σπύρος Σαμάρας, ο οποίος χαρακτηρίζεται «enfant prodige», δηλαδή παιδί θαύμα, κατά τη φοίτησή του στο ωδείο. Μετά το Ωδείο Αθηνών αναχώρησε για το Παρίσι για να τελειοποιήσει τις μουσικές του σπουδές, ή μάλλον για να τις αρχίσει, γιατί από τη φοίτησή του στο ωδείο δεν είχε ωφεληθεί ιδιαίτερα, όπως αναφέρει εκτενές άρθρο της εφημερίδας Εφημερίς (Μπαρμπάκη 2009).


    Υπότροφος του Ωδείου Αθηνών στη Βιέννη ήταν από τον Σεπτέμβριο του 1887 και ο βιολιστής Αλκιβιάδης Ανεμογιάννης, ο οποίος όμως δεν ολοκλήρωσε τις σπουδές του, γιατί, λόγω ασθενείας ή κατ’ άλλες πηγές λόγω έλλειψης οικονομικών πόρων, διακόπηκε η καταβολή της υποτροφίας του από το ωδείο και αναγκάστηκε να επιστρέψει στις αρχές του 1889 στην Αθήνα (Μπαρμπάκη 2009).


    Στους διακριθέντες μαθητές του ωδείου συμπεριλαμβάνεται επίσης ο απόφοιτος του τσέλου Ροδόλφος Γαϊδεμβέργερ, γιος του αρχιμουσικού Γεωργίου Γαϊδεμβέργερ, που διακρίθηκε σε αρκετές συναυλίες του ωδείου, το οποίο υπηρέτησε διδάσκοντας. Εξάλλου, όσοι από τους αποφοίτους του ωδείου ακολούθησαν το επάγγελμα του «μουσικοδιδασκάλου» δίδαξαν άλλοι σε ιδιωτικά εκπαιδευτήρια και παρθεναγωγεία και άλλοι στο ίδιο το ωδείο, όπως οι απόφοιτοι Βασίλειος Μανωλάτος και Γεώργιος Δούκας, που δίδαξαν το μάθημα της ωδικής. Κάποιοι άλλοι διακρίθηκαν ως διευθυντές χορωδιών, εκκλησιαστικών και μη, όπως οι Χρήστος Στρουμπούλης, Νικόλαος Κανακάκης και Θεμιστοκλής Πολυκράτης. Εκτός από τους επαγγελματίες και ημιεπαγγελματίες μουσικούς, άλλοι απόφοιτοι του ωδείου συνέχισαν τη μουσική τους δραστηριότητα ως ερασιτέχνες, όπως ο δικηγόρος Δημήτριος Ρόδιος, που έδωσε αρκετές δημόσιες εμφανίσεις στο βιολί και στο τραγούδι και ασχολήθηκε και με τη σύνθεση τραγουδιών (Μπαρμπάκη 2009).


    Ο επαγγελματικός χαρακτήρας του Ωδείου Αθηνών μετά την αναδιοργάνωσή του συντέλεσε στην αύξηση του αριθμού των αποφοίτων που ακολούθησαν το επάγγελμα του μουσικού. Από τους άνδρες ξεχωρίζει το όνομα του Αλέξανδρου Καζαντζή, απόφοιτου της τάξης του βιολιού, μετέπειτα τακτικού καθηγητή του Ωδείου των Βρυξελλών και πρώτου διευθυντή του Ωδείου Θεσσαλονίκης, σημερινού Κρατικού Ωδείου Θεσσαλονίκης. Από τις γυναίκες, αρκετές είναι αυτές που συνεχίζουν τη σταδιοδρομία τους στο ωδείο, συνήθως ως δασκάλες πιάνου. Μεταξύ άλλων διακρίνονται οι Έφη Εμπεδοκλή, η οποία αποφοίτησε με έπαινο εξαιρετικής ικανότητας, Μπετίνα Φραβασίλη, Σμαράγδα Πετροπούλου και Σοφία Βέλλα, η οποία ίδρυσε στον Πειραιά το Ωδείο Βέλλα μετέπειτα «Πειραϊκόν Ωδείον».


    Οι απόφοιτοι των σχολών της Φιλαρμονικής Εταιρείας Κέρκυρας είχαν αξιόλογη, για τα ελληνικά δεδομένα, κατάρτιση, κάτι που τους πρόσφερε και επαγγελματικές διεξόδους. Ένα μέρος τους συνέχιζαν τη μουσική τους σταδιοδρομία στην ορχήστρα του θεάτρου SanGiacomo ως εκτελεστές οργάνων ή χορωδοί, ενώ οι υπόλοιποι μουσικοί, στο μεγαλύτερο μέρος τους μάλιστα, ήταν ιταλικής καταγωγής. Από το 1844 συμμετέχουν όλο και περισσότερα μέλη της μπάντας της εταιρείας στην ορχήστρα του θεάτρου (Καρδάμης 2010). Το ίδιο παράδειγμα σύντομα ακολούθησαν και θεατρικοί ιμπρεσάριοι στη Ζάκυνθο και στην Κεφαλονιά. Οι περισσότεροι απόφοιτοι της εταιρείας απορροφήθηκαν σε στρατιωτικές μπάντες στην Ελλάδα και στην Αγγλία, ενώ επίσης συνέχισαν να τροφοδοτούν με πνευστά τις ορχήστρες της Αθήνας, ακόμα και μετά τον Β΄ Παγκόσμιο Πόλεμο. Ένα μέρος των μαθητών έγιναν επίσης καθηγητές στην εταιρεία και διευθυντές στα σύνολά της. Επίσης από τη δεκαετία του 1850 αρχίζουν να ανεβαίνουν από τη σκηνή του θεάτρου San Giacomo της Κέρκυρας συνθέσεις καθηγητών της Φιλαρμονικής (Romanou & Barbaki 2011).
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    [1] Για λόγους ομοιομορφίας η παράθεση των ονομάτων τους θα γίνεται ως εξής: Πρώτα θα αναγράφονται οι εξελληνισμένες εκδοχές των ονομάτων και σε παρένθεση τα ονόματα στη γραφή της γλώσσας προέλευσής τους. Στις μετέπειτα εμφανίσεις τους τα ονόματα όσων καθιερώθηκαν στη συνείδηση των συγχρόνων τους ως Έλλληνες, θα παρουσιάζονται στην επικρατέστερη εξελληνισμένη τους εκδοχή.

  


  
    [2] Γι’ αυτόν, όπως και για τους περισσότερους μουσικούς που αναφέρονται στη συνέχεια, παρέχει βιογραφικά στοιχεία ο Καλογερόπουλος (1998) στα αντίστοιχα λήμματα.

  


  
    [3] Ο Γιαννιτσιώτης (2001) επισημαίνει ότι ο όρος «βιομήχανος» για πολλές δεκαετίες περιλάμβανε μία ποικιλία επαγγελματικών δραστηριοτήτων που αντιστοιχούσαν κατά κύριο λόγο σε αυτές των τεχνιτών, των εργατών, αλλά και γενικότερα σε οποιαδήποτε τέχνη, μέχρι και τη γεωργική. Το 1837, η πρώτη καταγραφή των επιτηδευματιών της πόλης του Πειραιά περιλάμβανε 161 «βιομηχάνους».

  


  
    [4] Με εξαίρεση το Νέο Ωδείο ή Ωδείο Λότνερ που είχε ήδη ιδρύσει η Λίνα φον Λότνερ (Lina von Lottner) το 1899 όταν αποχώρησε από το Ωδείο Αθηνών, όπου δίδασκε πιάνο από το 1891. Το ωδείο τέθηκε υπό τη διοίκηση του μουσικού συλλόγου «Απόλλων» το 1903.

  


  
    ____________________________________________________


    



    Κεφάλαιο Γ΄ Παραστάσεις όπερας στην Ελλάδα το β΄ μισό του 19ου αιώνα


    


    Σύνοψη


    To παρόν κεφάλαιο εξετάζει τις παραστάσεις όπερας που δόθηκαν στα ελληνικά αστικά κέντρα το β΄ μισό του 19ου αιώνα. Γίνεται προσπάθεια καταγραφής, με βάση τα μέχρι τώρα ερευνητικά δεδομένα, των παραστάσεων όπερας που δόθηκαν στην ελληνική πρωτεύουσα, στα αστικά κέντρα των Επτανήσων και στις μεγάλες πόλεις της ελληνικής περιφέρειας. Παρουσιάζονται θέματα όπως το ρεπερτόριο των παραστάσεων, η σύνθεση των θιάσων και η υποδοχή του κοινού. Γίνεται επίσης συνοπτική αναφορά στα κυριότερα θέατρα που στέγασαν τις παραστάσεις όπερας. Τέλος, το κεφάλαιο πραγματεύεται δύο θέματα ειδικού ενδιαφέροντος: τις εμφανίσεις των ελληνικών θιάσων όπερας, οι οποίες εντάσσονται στο αίτημα της εποχής για τη δημιουργία «ελληνικού μελοδράματος», καθώς και τις συνθέσεις ελληνικής θεματολογίας.


    


    Προαπαιτούμενη γνώση


    Προαπαιτείται η εξοικείωση με την όπερα και τα είδη της, καθώς και η γνώση των χαρακτηριστικών των Εθνικών Μουσικών Σχολών, μέσα από τη μελέτη μιας ιστορίας της ευρωπαϊκής μουσικής και μιας ιστορίας της νεοελληνικής μουσικής.


    


    1. Η διάδοση της όπερας στα Επτάνησα τον 19ο αιώνα


    


    Η όπερα είναι το κύριο μουσικό είδος που καλλιεργείται στα Επτάνησα τον 19ο αιώνα. Είναι η μόνη περιοχή στον ελλαδικό χώρο όπου αναφέρονται παραστάσεις όπερας πριν τον απελευθερωτικό αγώνα. Μάλιστα οι πρώτες παραστάσεις καταγράφονται λίγο μετά το δεύτερο μισό του 18ου αιώνα.


    Στην Κέρκυρα, την πόλη των Επτανήσων με τη μεγαλύτερη οπερατική δραστηριότητα, οι παραστάσεις δίνονταν στο θέατρο San Giacomo. Πρόκειται για το παλαιότερο θέατρο σε ελληνικό έδαφος και για μία από τις πρώτες σκηνές ιταλικού τύπου που λειτούργησε κατά τον 18ο αιώνα όχι μόνο στον ελλαδικό χώρο αλλά και στην ευρύτερη περιοχή της ανατολικής Μεσογείου (Μαυρομούστακος 2011). Το θέατρο San Giacomo λειτουργεί όπως και όλα τα ιταλικά θέατρα όπερας με δύο περιόδους το χρόνο, μία το φθινόπωρο και μία το καρναβάλι, με μια συχνότητα έως και πέντε παραστάσεις την εβδομάδα. Κοινό του θεάτρου ήταν οι ξένοι και η αριστοκρατική τάξη των Ελλήνων, οι οποίοι ενοικίαζαν τα θεωρεία για όλο το χρόνο, καθώς και οι εύποροι αστοί, που παρακολουθούσαν τις παραστάσεις από την πλατεία.


    Οι περιγραφές της ατμόσφαιρας στο θέατρο της Κέρκυρας, η οποία έμοιαζε περισσότερο με κοσμική συγκέντρωση παρά με παρακολούθηση καλλιτεχνικής παράστασης, συμπίπτουν απόλυτα με ανάλογες περιγραφές από θέατρα του ιταλικού Νότου: ο κόσμος φλέρταρε, έπαιζε χαρτιά, έτρωγε, επισκεπτόταν τους γνωστούς του στα άλλα θεωρεία και άκουγε με προσοχή μόνο τις φημισμένες άριες (Ρωμανού 2006). Άλλωστε, η διάχυση της όπερας στις επιμέρους δραστηριότητες των ανθρώπων, καλλιτεχνικές και μη, είναι φανερή σε ποικίλες εκδηλώσεις της ζωής των πολιτών σε όλα τα Επτάνησα. Ακόμα και στα νησιά με συχνότητα οπερατικών παραστάσεων μικρότερη από την Κέρκυρα, τα θεατρικά ήθη επηρεάζουν κάθε άλλη εκδήλωση, κοσμική και εκκλησιαστική. Ο Λουκάτος (Loucatos & Malbert 1951) παρομοιάζει τη συμπεριφορά του εκκλησιάσματος σε χωριά της Κεφαλονιάς με αυτή του αστικού θεατρικού κοινού. Οι χωρικοί περιγράφονται να αντιμετωπίζουν την ψαλμωδία με αισθητικά κριτήρια, καθώς θεωρούσαν ότι συγκεκριμένες φωνές ψαλτών ήταν κατάλληλες για συγκεκριμένα είδη, π.χ. διαφορετικές φωνές για τις δοξολογίες και διαφορετικές για τα αναγνώσματα.


    Σε σχετική μελέτη του Καρδάμη (2012) διαβάζουμε ότι τον χειμώνα 1854-55 παρουσιάστηκαν στην Κέρκυρα τα εξής έργα: Ο Κρισπίνος και η κουμπάρα (Crispino e la comare) των αδελφών Ricci, Ο μικρός φούρναρης (Il Fornaretto) του GualtieroSanelli, La fiorina του CarloPedrotti, Ριγκολέτο (Rigoletto) του GiuseppeVerdi, Λουκρητία Βοργία (Lucrezia Borgia) του GaetanoDonizetti, Ο ζυθοποιός του Πρέστον (Il birrajo di Preston) του LuigiRicci, Το άστρο της Νεάπολης (Stella di Napoli) του GiovanniPacini. Η σημαντικότερη όμως στιγμή της οπερατικής εκείνης χρονιάς ήταν το επιτυχές ανέβασμα της όπερας Άννα Γουίντερ (Anna Winter) του Σπύρου Ξύνδα, που έκανε πρεμιέρα στις 8 Φεβρουαρίου 1855. Ως προς το ρεπερτόριο των παραστάσεων της περιόδου αυτής, κύρια πηγή πληροφοριών αποτελούν οι αγγελίες της περιόδου 1823-1887, οι οποίες φυλάσσονται στην Αναγνωστική Εταιρεία Κέρκυρας. Αναλυτικά, για την περίοδο 1851-1887 αναγγέλλονται οι όπερες όπως εμφανίζονται στον πίνακα που ακολουθεί:[1]


    


    
                  	      Όνομα συνθέτη




      	      Ονομασία όπερας




      	      Χρονολογία/-ες αναγγελίας παράστασης







            	      Auber, Daniel-François-Esprit




      	      Η βουβή του Πόρτιτσι(La muta di Portici)




      	      1853-54







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Η υπνοβάτις (La sonnambula)




      	      1855, 1875







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Βεατρίκη ντι Τέντα(Beatrice di Tenda)




      	      1862







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Πολιούτο, εξελλ.: Πολύευκτος (Poliuto)




      	      1851-52







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Λουκρητία Βοργία (Lucrezia Borgia)




      	      1854-55, 1875







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Μαρία ντε Ρούντεντς (Maria de Rudenz)




      	      1860







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Ο Δον Σεμπαστιάνο βασιλιάς της Πορτογαλίας(Don Sebastiano Re di Portogallo)




      	      1875







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Ολίβο και Πασκουάλε(Olivo e Pasquale)




      	      1877







            	      Ferrari, Giovanni Battista




      	      Οι τελευταίες μέρες του Σουλίου (Ultimi giorni di Suli)




      	      1867







            	      Ferrari, Serafino Amedeo de




      	      Πιπελέ (Pipelé)




      	      1876, 1877







            	      Flotow, Friedrich Adolf Ferdinand




      	      Μάρθα (Marta)




      	      1876







            	      Giosa, Nicolade




      	      Δον Κέκκος (Don Checco)




      	      1851, 1857







            	      Gomes, Carlos




      	      Ο Γκουαράνυ (Il Guarany)




      	      1877







            	      Gounod, Charles-François




      	      Φάουστ (Faust) (σε ιταλική μετάφραση)




      	      1872, 1875







            	      Grassoni, Giovanni




      	      Η Ματθίλδη του Βαλντέλμο (Matilde da Valdelmo)




      	      1859-60







            	      Mazza, Giuseppe




      	      Η πρόβα μιας όπερας σέρια(La prova di un’opera seria)




      	      1850-51







            	      Mercadante, Saverio




      	      Il bravo




      	      1855







            	      Mercadante, Saverio




      	      Ο όρκος (Il giuramento)




      	      1855-56







            	      Mercadante, Saverio




      	      Οι Νορμανδοί στο Παρίσι (I Normani a Parigi)




      	      1859-60







            	      Mercuri, Agostino




      	      Το βιολί του διαβόλου (Il violino del Diavolo)




      	      1878







            	      Meyerbeer, Giacomo




      	      Ρομπέρτο ο διάβολος(Roberto il Diavolo)




      	      1853-54







            	      Pacini, Giovanni




      	      Το άστρο της Νεάπολης (Stella di Napoli)




      	      1854-55







            	      Pedrotti, Carlo




      	      Fiorina o la fanciula di Claris




      	      1854-55







            	      Pedrotti, Carlo




      	      Όλοι μεταμφιεσμένοι (Tutti in maschera)




      	      1858-59







            	      Petrella, Errico




      	      Μάρκο Βισκόντι (Marco Visconti)




      	      1857-58







            	      Ricci, Luigi




      	      Ο ζυθοποιός του Πρέστον (Il birrajo di Preston)




      	      1854-55, 1877







            	      Ricci, Luigi




      	      Ο νέος Φίγκαρο(Il nuovo Figaro)




      	      1875







            	      Ricci, Luigi και Federico




      	      Ο Κρισπίνος και η κουμπάρα, εξελλ.: Ο Κρισπίνος και η νονά (Crispino e la comare)




      	      1854-55







            	      Rossi, Lauro




      	      Οι κιβδηλοποιοί ή ο Δον Ευτύχιος και η Σινφορόζα (I falsi monetari ovvero Don Eutichio e Sinforosa)




      	      1857-58







            	      Rossini, Gioacchino




      	      Ο κουρέας της Σεβίλης (Il barbiere di Siviglia)




      	      1855-56, 1875







            	      Rossini, Gioacchino




      	      Η Ματθίλδη του Σαμπράν (Matilde di Shabran)




      	      1874







            	      Sanelli, Gualtiero




      	      Λουίζα Στρότσι (Luisa Strozzi)




      	      1858-59







            	      Spontini, Gaspare




      	      Η Εστιάς (La Vestale)




      	      1859-60







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Οι Λομβαρδοί στην πρώτη σταυροφορία (I Lombardi alla prima crociata)




      	      1851-52, 1868-69







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Λουίζα Mίλλερ (Luisa Miller)




      	      1851-52, 1857-58







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ριγκολέτο (Rigoletto)




      	      1852-53







            	      Verdi, Giuseppe




      	      O τροβατόρε(Il trovatore)




      	      1852-53







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ναμπούκο (Nabucco)




      	      1855







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Η μάχη του Λενιάνο (La bataglia di Legnano)




      	      1855-56







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Μάκβεθ (Macbeth)




      	      1858-59







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Αρόλδος (Aroldo)




      	      1859







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Οι δύο Φόσκαροι (I due Foscari)




      	      1859







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ιωάννα του Γκουζμάν(Giovanna de Guzman)




      	      1860-61







            	      Verdi, Giuseppe




      	      [Ριγκολέτο]Viscardello




      	      1872







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ένας χορός μεταμφιεσμένων(Un ballo in maschera)




      	      1876







            	      Villanis, Angelo




      	      Η βασίλισσα του Λέοντος ή ένας σπανιόλικος νόμος (La regina di Leone ovvero una legge Spagnuola)




      	      1850-51







            	      Καρρέρ, Παύλος




      	      Ισαβέλλα του Άσπεν (Isabella d’Aspeno)




      	      1854, 1857-58







            	      Καρρέρ, Παύλος




      	      Άνθος της Μαρίας, εξελλ.: Μαριάνθη (Fior di Maria)




      	      1868







            	      Καρρέρ, Παύλος




      	      Η αναζήσασα (La rediviva)




      	      1856-57







            	      Λαμπελέτ, Εδουάρδος




      	      Η σκλάβα Ολέμα (Olema la schiava)




      	      1856-57







            	      Λαμπελέτ, Εδουάρδος




      	      Ο καταραμένος πύργος (Il castello maledetto)




      	      1862







            	      Λιμπεράλης, Ιωσήφ




      	      Μάρκος Μπότσαρης (Marco Bozzari) (1η πράξη)




      	      1857







            	      Ξύνδας, Σπυρίδων




      	      Άννα Γουίντερ (Anna Winter)




      	      1854-55







            	      Ξύνδας, Σπυρίδων




      	      Ο κόντε Τζουλιάνο (Il conte Giuliano)




      	      1857







            	      Ξύνδας, Σπυρίδων




      	      Ο υποψήφιος βουλευτής




      	      1867







            	      Ξύνδας, Σπυρίδων




      	      Ο νιόγαμπρος (Lo sposo novellο)




      	      1867







            	      Παδοβάνης, Δομένικος




      	      Δίρκη κόρη Αριστοδήμου (Dirce figlia di Aristodemo)




      	      1856-57







            	      Ροδοθεάτος, Διονύσιος




      	      Οιτόνα (Oitona)




      	      1876







            	      Σαμάρας, Σπύρος




      	      Φλόρα Μιράμπιλις, εξελλ.: Θαυμασία χλωρίς (Flora Mirabilis)




      	      1887








    


    


    Πίνακας 3.1 Αναγγελίες παραστάσεων όπερας στο San Giacomo της Κέρκυρας 1851-1887 (Πηγή: Ρωμανού 2006, 96-98)


    


    Όπως φαίνεται στον παραπάνω πίνακα, η κυριαρχία της ιταλικής όπερας είναι συντριπτική. Επίσης αναγγέλλονται όπερες Επτανησίων συνθετών, συγκεκριμένα των Σπυρίδωνα Ξύνδα, Εδουάρδου Λαμπελέτ, Παύλου Καρρέρ, Διονυσίου Ροδοθεάτου, Δομένικου Παδοβάνη, Ιωσήφ Λιμπεράλη και Σπύρου Σαμάρα, όλες πλην του Υποψηφίου βουλευτή του Ξύνδα, με λιμπρέτο στα ιταλικά. Άλλοι Επτανήσιοι συνθέτες οι οποίοι συνέθεσαν όπερες, χωρίς όμως αυτές να έχουν παρασταθεί έξω από τα Επτάνησα, είναι οι Γεώργιος Λαμπίρης, Φραγκίσκος Δομενεγίνης και Νικόλαος Τζανής-Μεταξάς (Σκανδάλη 2001). Γαλλικές όπερες ανέβηκαν μόνο τη θεατρική χρονιά 1853-54, το 1872 και το 1875 αλλά σε ιταλική μετάφραση, όπως φαίνεται από τους τίτλους τους που είναι στα ιταλικά. Επίσης, ανάμεσα στους τίτλους των έργων που παρουσιάζονται στον παραπάνω πίνακα, διακρίνει κανείς μία σύνθεση σχετική με την ελληνική επανάσταση, με τίτλο Οι τελευταίες μέρες του Σουλίου (Ultimi giorni di Suli) του Giovanni Battista Ferrari. Η ελληνική επανάσταση, όπως θα αναφερθεί και σε επόμενη ενότητα, αποτελεί πηγή έμπνευσης για πολλούς Ευρωπαίους συνθέτες από τις αρχές του 19ου αιώνα (Ρωμανού 2006· Ρωμανού 2011). Εκτός από τις προγραμματισμένες ιταλικές όπερες στο San Giacomo δίνονταν επίσης παραστάσεις με άλλα μουσικοθεατρικά είδη, όπως μπαλέτα, καντάτες και αυτοτελείς σκηνές για διάφορες περιστάσεις, όπως επετείους, οικονομική ενίσχυση καλλιτεχνών κλπ. (Ρωμανού 2006).


    Στην Κεφαλονιά σαφή στοιχεία για την παρουσία μελοδραματικών θιάσων έχουμε από το 1838, όπου ο φιλόμουσος δικαστής Αλέξανδρος Σολομός διαμόρφωσε το σπίτι του σε θέατρο χωρητικότητας 300 ατόμων και με δύο σειρές θεωρείων. Το θέατρο λειτούργησε μέχρι το 1856. Σημαντική πηγή αποτελεί ένας κανονισμός λειτουργίας του θεάτρου, με ημερομηνία 16 Δεκεμβρίου 1852, τον οποίο υπογράφει ο έπαρχος Δημήτριος Καρούσος. Ο κανονισμός αναφέρεται με λεπτομέρειες στις δικαιοδοσίες της επιτροπής και καθορίζει με ακρίβεια τις σχέσεις της τελευταίας με τον εργολάβο του θεάτρου, του οποίου περιορίζει δραστικά τη δικαιοδοσία. Η αντιπαράθεση της επιτροπής του θεάτρου και των θεατρικών εργολάβων, η οποία αποτυπώνεται στο παραπάνω έγγραφο, αποτελεί συχνό φαινόμενο στην ιστορία του θεάτρου στο νησί (Γεωργοπούλου 2011). Ο Σαμπάνης (2014α) στη μελέτη του για τις παραστάσεις όπερας στην Κεφαλονιά, που αποτελεί την πρώτη συστηματική προσέγγιση των παραστάσεων όπερας στο νησί, στηριζόμενος σε πρωτογενείς πηγές παρουσιάζει στοιχεία για τη χρονική περίοδο από το 1851 έως τη σεζόν 1863-64. Σχετικά με τη σεζόν 1851-52, δεν είναι γνωστό ποιες παραστάσεις πραγματοποιήθηκαν επιβεβαιωμένα. Περισσότερα στοιχεία διαθέτουμε για την επόμενη σεζόν, 1852-53, όπως για τη σύνθεση του θιάσου, για την εργολαβία και την επιτροπή του θεάτρου και για τις παραστάσεις όπερας της σεζόν. Συγκεκριμένα, ο θίασος χαρακτηρίζεται μετριότατος (Σαμπάνης 2014α), με αποτέλεσμα να γίνει αντικείμενο αποδοκιμασίας του κοινού. Η επόμενη σεζόν όπερας για την οποία γνωρίζουμε επιβεβαιωμένα ότι ανέβηκαν παραστάσεις είναι η σεζόν 1855-56, καθώς από την άνοιξη του 1853 έως το καλοκαίρι του 1855 δεν φαίνεται να δόθηκαν παραστάσεις όπερας στην Κεφαλονιά. Ο θίασος τη σεζόν αυτή απαρτίζεται από άσημους μονωδούς μέτριας ποιότητας.


    Στη λήξη της σεζόν, το πεπαλαιωμένο πια θέατρο «Σολομού» είχε ανάγκη εκτεταμένων επισκευών και για το λόγο αυτό τέθηκε η πρόταση ανέγερσης καινούργιου θεάτρου. Το 1857 συστάθηκε η ανώνυμη θεατρική εταιρεία με την επωνυμία «Εταιρεία του εν Κεφαλληνία θεάτρου», η οποία παρέλαβε από την κυβέρνηση ένα οικόπεδο στο Αργοστόλι, στο οποίο χτίστηκε την ίδια χρονιά το νέο θέατρο «Κέφαλος». Αποφασίστηκε επίσης η ετήσια κρατική επιχορήγηση των θιάσων όπερας να αυξηθεί στα 800 κολονάτα από 500 που ήταν μέχρι τότε. Το θέατρο λειτούργησε στα τέλη Οκτωβρίου ή στις αρχές Νοεμβρίου 1858. Από τότε έως τουλάχιστον μέχρι την ένωση της Κεφαλονιάς με την Ελλάδα το 1864 εμφανίζεται αξιοσημείωτη κανονικότητα στις κατ’ έτος διοργανώσεις των παραστάσεων, αντίθετα με ό,τι συνέβαινε στο νησί τις δύο προηγούμενες δεκαετίες (Σαμπάνης 2014α).


    Με την ανέγερση και τη λειτουργία του θεάτρου «Κέφαλος» το 1858 σηματοδοτείται η περίοδος ακμής της όπερας στην Κεφαλονιά κατά τον 19ο αιώνα. Οι θεατρικές παραστάσεις αποτελούν τη σημαντικότερη καλλιτεχνική και κοινωνική εκδήλωση και απασχολούν ζωηρά τόσο τον τοπικό τύπο όσο και τους κατοίκους (Γεωργοπούλου 2011). Ο θίασος της σεζόν 1858-59 ήταν πλήρης από πλευράς φωνών, χαρακτηρίζεται όμως μέτριος αναφορικά με την ποιότητα και τη φήμη των μονωδών. Μέτριας ποιότητας χαρακτηρίζεται και ο θίασος της επόμενης σεζόν, 1859-60. Κατά την επόμενη σεζόν, 1860-61, καταγράφεται ένταση στο οπερόφιλο κοινό του θεάτρου, διότι η αριστοκρατία του νησιού ανάμεσα στις δύο πριμαντόνες του θεάτρου υποστήριξε τη διάσημη και αρκετά προχωρημένης ηλικίας σοπράνο Carmela Marziali, ενώ ο απλός λαός τη νεαρή και άσημη Cristina Sternini. Τη σεζόν 1861-62 εμφανίζεται ένα σύνολο μονωδών άνισης ποιότητας και εμπειρίας. O θίασος της επόμενης σεζόν, 1862-63, είχε όλους τους φωνητικούς τύπους, και επίσης διέθετε ορισμένα στελέχη που ξεχώριζαν εμφανώς από το σύνολο. Τον Σεπτέμβριο 1863, λίγο δηλαδή πριν την έναρξη της επόμενης σεζόν, 1863-64, δημοσιεύτηκε στον ιταλικό τύπο η είδηση ότι θα παιζόταν στην Κεφαλονιά η ελληνικού ενδιαφέροντος όπερα Η αρραβωνιαστικιά του Μάρκου Μπότσαρη (La Fidanzata di Marco Bozzari) του Marco Frontini, από την Κατάνη της Σικελίας. Πληροφορίες όμως για το αν τελικά παίχτηκε η όπερα αυτή στην Κεφαλονιά δεν έχουν εντοπιστεί. Εκτός από τις όπερες που επιβεβαιωμένα ανέβηκαν τη σεζόν 1863-64, σε ευεργετικές βραδιές, δηλαδή σε βραδιές για την οικονομική ενίσχυση καλλιτεχνών, ακούστηκαν και αποσπάσματα από τις όπερες Σιμόν Μποκανέγκρα (Simon Boccanegra) του Verdi και Τα χίλια τάλληρα (I mille talleri) του Ιωάννη Ξίνδα.[2] Οι παραστάσεις όπερας δεν διακόπηκαν με την ενσωμάτωση της Κεφαλονιάς στο βασίλειο της Ελλάδας. Η επόμενη σεζόν, 1864-65, πραγματοποιήθηκε κανονικά. Η σεζόν άρχισε με το Ένας χορός μεταμφιεσμένων (Un ballo in maschera) του Verdi, κράτησε περίπου τεσσερισήμισι μήνες και θεωρήθηκε η λαμπρότερη από τότε που άνοιξε τις πύλες του το θέατρο «Κέφαλος». Αποσπάσματα αρκετών επίσης από τις όπερες που αναγράφονται στον πίνακα που ακολουθεί ακούστηκαν σε διάφορες ευεργετικές παραστάσεις των παραπάνω περιόδων όπερας (Σαμπάνης 2014α).


    


    
                  	      Όνομα συνθέτη




      	      Τίτλος όπερας




      	      Σεζόν παράστασης







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Νόρμα (Norma)




      	      1852-53 (πιθανώς), 1860-61







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Η υπνοβάτις (La sonnambula)




      	      1859-60







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Οι Καπουλέτοι και οι Μοντέγοι (I Capuleti e i Montecchi)




      	      1863-64







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Μαρία ντι Ροάν (Maria di Rohan)




      	      1858-59







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Λουκρητία Βοργία (Lucrezia Borgia)




      	      1862-63







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Gemma di Vergy




      	      1863-64







            	      Ferrari, Serafino Amedeo de




      	      Ο Πιπελέ ή Ο θυρωρός του Παρισιού (Pipelè ossia Il portinajo di Parigi)




      	      1862-63







            	      Ferrari, Giovanni Battista




      	      Οι τελευταίες μέρες του Σουλίου (Ultimi giorni di Suli)




      	      1859-60







            	      Fioravanti, Vincenzo




      	      Δον Προκόπιο (Don Procopio)




      	      1861-62







            	      Pacini, Giovanni




      	      Σαπφώ (Saffo)




      	      1858-59







            	      Pacini, Giovanni




      	      Μήδεια (Medea)




      	      1861-62







            	      Ricci, Luigi και Federico




      	      Ο Κρισπίνος και η κουμπάρα, εξελλ.: Ο Κρισπίνος και η νονά(Crispino e la comare)




      	      1855-56







            	      Rossini, Gioacchino




      	      Ο κουρέας της Σεβίλης (Il barbiere di Siviglia)




      	      1859-60







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Λουίζα Mίλλερ (Luisa Miller)




      	      1852-53







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Οι ληστές (I masnadieri)




      	      1852-53, 1855-56







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ο τροβατόρε (Il trovatore)




      	      1855-56, 1858-59, 1863-64







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Αττίλας (Attila)




      	      1855-56







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Η τραβιάτα (La traviata)




      	      1858-59, 1859-60







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ριγκολέτο (Rigoletto)




      	      1859-60







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Οι Λομβαρδοί (I Lombardi)




      	      1860-61







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ερνάνης (Ernani)




      	      1861-62







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ένας χορός μεταμφιεσμένων (Un ballo in maschera)




      	      1862-63







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Μάκβεθ (Macbeth)




      	      1863-64








    


    


    Πίνακας 3.2Παραστάσεις όπερας στην Κεφαλονιά 1851-1864 (Πηγή: Σαμπάνης 2014α)


    


    Στη Ζάκυνθο του 19ου αιώνα λειτουργεί το θέατρο «Απόλλων» από το 1835 μέχρι το 1870. Πρώτος ιδιοκτήτης του υπήρξε ο Ιταλός επιχειρηματίας-διευθυντής θιάσου ποικίλων θεαμάτων Gaetano Mele. Υπήρξε το πιο μακρόβιο και οργανωμένο χειμερινό θέατρο της Ζακύνθου πριν από την Ένωση, δεν κατόρθωσε όμως ποτέ να γίνει μια αξιόλογη θεατρική στέγη (Μουσμούτης 2011). Ο Σαμπάνης (2013) καταγράφει στη σχετική του μελέτη τις παραστάσεις που δόθηκαν στο θέατρο από τη σεζόν 1851-52 μέχρι τη σεζόν 1863-64 δίνοντας αναλυτικά στοιχεία για κάθε θεατρική σεζόν, συγκεκριμένα, μεταξύ άλλων, για τις όπερες που ανέβηκαν και για τις ημερομηνίες παράστασής τους, για τους καλλιτέχνες που συγκρότησαν τους θιάσους και για τους εργολάβους. Ο καλύτερος από όλους τις θιάσους όπερας από την αρχή λειτουργίας του θεάτρου θεωρείται από τον Σαμπάνη (2013) αυτός της σεζόν 1851-52. Επίσης σε ευεργετικές παραστάσεις ακούστηκαν αποσπάσματα και από τις όπερες Σαπφώ του Pacini και Βελισάριος (Belisario) του Donizetti. H επόμενη σεζόν ήταν πολύ μικρής διάρκειας και συμπεριλάμβανε μόνο την άνοιξη του 1853. Οι παραστάσεις δόθηκαν από τον θίασο ή μέρος του θιάσου, ο οποίος ήταν εκείνη την περίοδο στην Κεφαλονιά και είχε αναγκαστεί να διακόψει εκεί τις παραστάσεις λόγω χρεών. Επρόκειτο για έναν μέτριο θίασο άσημων μονωδών, μεταξύ των οποίων λίγοι ήταν οι καλλιτέχνες που ξεχώριζαν. Από τις μέχρι τώρα πληροφορίες δεν είναι γνωστό ποιες όπερες ανέβηκαν τη σεζόν αυτή στη Ζάκυνθο. O Σαμπάνης (2013) όμως θεωρεί ότι πρωτίστως θα πρέπει να αναζητηθούν οι όπερες Λουίζα Mίλλερ και Οι ληστές του Verdi και πιθανότατα Νόρμα του Bellini, οι οποίες παίχτηκαν νωρίτερα από τον ίδιο θίασο στην Κεφαλονιά. Ένα τετραετές κενό πληροφόρησης παρατηρείται μεταξύ Ιουνίου 1853 και Αυγούστου 1857, κάτι που κάνει ισχυρό το ενδεχόμενο να μην υπήρξαν παραστάσεις την παραπάνω περίοδο. Σε αντίθεση όμως με ό,τι συνέβαινε τις δύο προηγούμενες δεκαετίες, από τον Σεπτέμβριο του 1857 μέχρι την ενσωμάτωση των Ιονίων στο ελληνικό κράτος το 1864, παρατηρείται αξιοσημείωτη κανονικότητα στις παραστάσεις όπερας.


    Ο θίασος της σεζόν 1857-58 χαρακτηρίζεται μέτριος από ποιοτικής άποψης. Μεταξύ των μονωδών εμφανίζεται το όνομα της πριμαντόνας, σοπράνο Ισαβέλλας Ιατρά, μετέπειτα σύζυγος του Παύλου Καρρέρ. Την επόμενη σεζόν όπερας, 1858-59, ο θίασος χαρακτηρίζεται από τον Σαμπάνη (2013) πολυπληθέστατος, πολυδύναμος και ικανοποιητικού επιπέδου. Τη σεζόν αυτή ακούστηκαν αποσπάσματα από την όπερα Η υπνοβάτις του Bellini. Επίσης, ανέβηκε το έργο Lo Zingaro, το οποίο χαρακτηρίζεται ως «farsa» μη κατονομαζόμενου δημιουργού. Παρουσιάστηκε στο θέατρο κατά τη διάρκεια μιας βραδιάς που συμπεριλάμβανε και διάφορα αποσπάσματα από όπερες. Ίσως πρόκειται για μικρής διάρκειας έργο οπερατικής φύσης (Σαμπάνης 2013). Τη σεζόν 1857-58 ανέβηκε και η όπερα του Καρρέρ Ισαβέλλα του Άσπεν (Isabella d’Aspeno), σε διδασκαλία του ίδιου. Την επόμενη σεζόν, 1859-60, ακούστηκαν σε ευεργετικές παραστάσεις αποσπάσματα από τις όπερες Η τραβιάτα του Verdi και Ο Κρισπίνος και η κουμπάρα τωνFederico και Luigi Ricci. Πιθανώς οι δύο τελευταίες όπερες ανέβηκαν και ολόκληρες. Σε άλλη ευεργετική ακούστηκε απόσπασμα από τον Ναμπούκο του Verdi. Μάλιστα στις αρχές Ιανουαρίου 1860 αναφέρεται ένα σοβαρό επεισόδιο στην αίθουσα του θεάτρου με τους μονωδούς αρχικά να αποδοκιμάζονται και στη συνέχεια να έρχονται στα χέρια με τους θεατές. Το συμβάν, που έκανε το γύρο στον ιταλικό μουσικοθεατρικό τύπο προκαλώντας ειρωνικά σχόλια, είχε ως αποτέλεσμα το προσωρινό κλείσιμο του θεάτρου και τη φυλάκιση ενός από τους μονωδούς (Σαμπάνης 2013). Την επόμενη σεζόν, 1860-61, εμφανίζεται ένας πλήρης αλλά μέτριας ποιότητας θίασος. Εκτός από τις όπερες που παρουσιάζονται στον πίνακα, αναφέρεται απόσπασμα από τον Ερνάνη του Verdi σε ευεργετική παράσταση και ένα ντούο σε άλλη ευεργετική από την όπερα του Luigi Ricci Οι εκτεθειμένοι ή Ήταν δυο ή είναι τρεις (Gli esposti ovvero Eran due or son tre). Την επόμενη σεζόν, 1861-62, δίνει παραστάσεις ένας από τους χειρότερους ποιοτικά θιάσους που εμφανίστηκαν στη Ζάκυνθο σύμφωνα με τον Σαμπάνη (2013). Κατά τη διάρκεια της σεζόν φαίνεται ότι παρουσιάστηκαν προβλήματα συνδεόμενα όχι μόνο με μεμονωμένους μονωδούς, αλλά και με τη συνολική ποιότητα του θεάματος, όπως και με την εργολαβία. Είναι πιθανό να παίχτηκε τη σεζόν αυτή η κωμική όπερα Ο ζυθοποιός του Πρέστον του Luigi Ricci. Σε ευεργετική ακούστηκε επίσης απόσπασμα από τον Τροβατόρε του Verdi. Την επόμενη σεζόν, 1862-63, συνεχίζεται η πρακτική της συγκρότησης αμφίβολης ποιότητας θιάσων, η οποία είχε υιοθετηθεί στις δύο προηγούμενες σεζόν.


    Ο παρακάτω πίνακας παρουσιάζει τις όπερες που παίχτηκαν επιβεβαιωμένα στη Ζάκυνθο κατά την περίοδο 1851-1864:


    


    
                  	      Όνομα συνθέτη




      	      Τίτλος όπερας




      	      Σεζόν παράστασης







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Η υπνοβάτις (La sonnambula)




      	      1857-58







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Νόρμα (Norma)




      	      1858-59







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Οι Καπουλέτοι και οι Μοντέγοι (I Capuleti e i Montecchi)




      	      1862-63







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Μαρία ντι Ροάν (Maria di Rohan)




      	      1851-52







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Το νυχτερινό καμπανάκι (Il campanello di notte)




      	      1851-52, 1858-59, 1862-63







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Λουτσίαντι Λαμερμούρ (Lucia di Lammermoor)




      	      1859-60







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Λουκρητία Βοργία (Lucrezia Borgia)




      	      1860-61







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Τζέμμα ντι Βερζύ (Gemma di Vergy)




      	      1861-62







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Βελισάριος (Belisario)




      	      1862-63







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Η κόρη του συντάγματος (La figlia del reggimento)




      	      1862-63







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Ντον Πασκουάλε (Don Pasquale)




      	      1862-63







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Μαρία ντε Ρούντεντς (Maria de Rudenz)




      	      1863-64







            	      Fioravanti, Vincenzo




      	      Η επιστροφή του Κολουμέλα (Il ritorno di Columella)




      	      1859-60







            	      Giosa, Nicolade




      	      Δον Κέκκος (Don Checco)




      	      1858-59







            	      Mercadante, Saverio




      	      Ο όρκος (Il giuramento)




      	      1860-61







            	      Mercadante, Saverio




      	      Η Εστιάς (La vestale)




      	      1863-64







            	      Pedrotti, Carlo




      	      Όλοι μεταμφιεσμένοι (Tutti in maschera)




      	      1860-61







            	      Ricci, Federico και Luigi




      	      Ο Κρισπίνος και η κουμπάρα (Crispino e la comare)




      	      1857-58







            	      Ricci, Luigi




      	      Όποιος αντέχει νικά (Chi dura vince)




      	      1851-52







            	      Rossi, Lauro




      	      Οι κιβδηλοποιοί(I falsi monetari)




      	      1858-59







            	      Rossini, Gioacchino




      	      Ο κουρέας της Σεβίλλης (Il barbiere di Siviglia)




      	      1851-52, 1860-61







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ναμπούκο (Nabucco)




      	      1851-52







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ο τροβατόρε (Il trovatore)




      	      1857-58, 1858-59, 1862-63







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Η τραβιάτα (La traviata)




      	      1857-58, 1861-62, 1863-64







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ριγκολέτο (Rigoletto)




      	      1858-59, 1860-61







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Λουίζα Mίλλερ (Luisa Miller)




      	      1859-60







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Οι δύο Φόσκαροι (I due Foscari)




      	      1859-60







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Οι Λομβαρδοί (I Lombardi)




      	      1860-61







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Αττίλας (Attila)




      	      1861-62







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Οι ληστές (I masnadieri)




      	      1861-62







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ένας χορός μεταμφιεσμένων (Un ballo in maschera)




      	      1862-63







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ερνάνης (Ernani)




      	      1863-64







            	      Καρρέρ, Παύλος




      	      Ισαβέλλα του Άσπεν (Isabella d’Aspeno)




      	      1857-58







            	      Καρρέρ, Παύλος




      	      Η αναζήσασα (La rediviva)




      	      1858-59








    


    


    Πίνακας 3.3Παραστάσεις όπερας στη Ζάκυνθο 1851-1864 (Πηγή: Σαμπάνης 2013)


    


    Στη συνέχεια λειτουργεί στην πόλη το θέατρο «Φώσκολος» σε σχέδια του Τσίλλερ. To θέατρο αρχίζει να σχεδιάζεται το 1871 και καταστρέφεται από τους σεισμούς του 1893, για να ξαναχτιστεί το 1902. Την κοινωνική διάσταση της όπερας τον 19ο αιώνα επισημαίνει και ο Λούντζης (2011) για την περίπτωση της Ζακύνθου, κάτι που φανερώνει η συνύπαρξη των κοινωνικών τάξεων στο θέατρο της όπερας με συγκεκριμένη όμως χωροταξία, όπως και σε όλα άλλωστε τα θέατρα της περιόδου: η αριστοκρατία και οι αρχές στα θεωρεία, οι αστοί στην πλατεία, ο λαός στον εξώστη. Για να καταλάβει κανείς τη σημασία της διαταξικής συνύπαρξης στο ζακυνθινό λυρικό θέατρο του 19ου αιώνα, θα πρέπει να αναλογιστεί ότι τέτοια συνύπαρξη, ακόμα και στα τέλη του 18ου αιώνα, δεν υπήρχε ούτε καν στην εκκλησία. Για παράδειγμα, οι οικογένειες του Libro d’Oro διέθεταν ιδιωτικούς ναούς και κοιμητήρια στην πόλη ή στα φέουδά τους, ενώ οι λαϊκές συντεχνίες έχτιζαν τους δικούς τους ναούς στις συνοικίες, προσλαμβάνοντας επιφανείς ζωγράφους για να τους διακοσμήσουν, σε ανταγωνισμό προς τους ναούς της αριστοκρατίας. Η σχέση των Ζακύνθιων με την όπερα πιστοποιείται και από το γεγονός ότι αρκετοί είναι εκείνοι που πραγματοποιούν μουσικές σπουδές και στη συνέχεια διακρίνονται στο χώρο της όπερας ως συνθέτες, μαέστροι ή τραγουδιστές. Τα πιο αντιπροσωπευτικά παραδείγματα αποτελούν οι συνθέτες Παύλος Καρρέρ, Φραγκίσκος Δομενεγίνης, Αντώνιος Καπνίσης, Ιωσήφ Λιμπεράλης και Ιωσήφ Μαστρεκίνης. Επίσης, δύο μέλη της ζακυνθινής αριστοκρατίας, ο Παύλος Καρρέρ και ο Γεώργιος Δομενεγίνης, σταδιοδρομούν ως επαγγελματίες μαέστροι στο τοπικό λυρικό θέατρο, ενώ μια νεαρή αστή, η Ισαβέλλα Ιατρά, μετά από φωνητικές σπουδές στην Μπολόνια, ντεμπουτάρει το 1857 ως πρωταγωνίστρια στο θέατρο «Απόλλων» (Λούντζης 2011).


    


    2. Παραστάσεις όπερας στην Αθήνα


    


    Παρόμοια με τα Επτάνησα, η μουσική ζωή στην Αθήνα κυριαρχείται από την παρουσία της όπερας. Άλλωστε, κατά την πρώτη πεντηκονταετία του ανεξάρτητου κράτους, όταν κανείς μιλούσε για θέατρο, εννοούσε κατά κανόνα την όπερα. Αυτό φαίνεται και από τις σπάνιες αναφορές του τύπου στις παραστάσεις του θεάτρου πρόζας, σε αντίθεση με τις αναφορές για τις παραστάσεις όπερας, που είναι πολυάριθμες (Χατζηπανταζής 2002). Η Σκανδάλη (2001) διακρίνει στην Αθήνα δύο περιόδους στην ιστορική εξέλιξη της καλλιέργειας της όπερας: Η πρώτη (1837-1875) περιλαμβάνει την εισαγωγή της όπερας στην πρωτεύουσα με τις παραστάσεις να απευθύνονται στα ανώτερα στρώματα. Η πολιτική των ανακτόρων σε αυτήν την ιστορική φάση δεν εμπνεόταν από το φιλελεύθερο πνεύμα των επτανησιακών αστικών στρωμάτων. Έτσι η εισαγωγή της επτανησιακής όπερας δεν επιτράπηκε σ’ αυτή τη φάση. Η δεύτερη περίοδος (1875-1890) περιλαμβάνει την ισχυροποίηση του αιτήματος για ίδρυση ελληνικού μελοδράματος και τη σύσταση των πρώτων θιάσων. Ταυτόχρονα δίνονται και οι πρώτες παραστάσεις επτανησιακής όπερας στην πρωτεύουσα. Η εισαγωγή του στοιχείου της λαϊκότητας που διέθετε η επτανησιακή όπερα που έγινε γνωστή στην Αθήνα έδωσε τη δυνατότητα στο είδος να αποκτήσει απήχηση στα μεσαία και λαϊκότερα στρώματα. Η απήχηση αυτή φανερώνεται από τη μαζική προσέλευση του κοινού στις παραστάσεις επτανησιακής όπερας στην πρωτεύουσα, όπως θα φανεί στη σχετική ενότητα.


    Οι επιχειρηματικές δραστηριότητες στον τομέα της όπερας ενισχύθηκαν από το παλάτι και την κυβέρνηση. Η βασίλισσα Αμαλία αρχικά διοργάνωνε θεατρικές παραστάσεις και συναυλίες στα ανάκτορα και αργότερα το βασιλικό ζεύγος συνήθιζε να παρακολουθεί τις παραστάσεις όπερας που γίνονταν στην πόλη. Με τον τρόπο αυτό το παλάτι εξασφάλιζε την ψυχαγωγία των ανώτερων κοινωνικών στρωμάτων της πρωτεύουσας. Τα εγχώρια κυρίαρχα στρώματα αποδέχθηκαν την όπερα στο πλαίσιο της συνολικής υιοθέτησης των δυτικοευρωπαϊκών πολιτισμικών μοντέλων. Στον αντίποδα της κυβερνητικής και της ανακτορικής πολιτικής βρέθηκαν οι αντιμοναρχικές κοινωνικές δυνάμεις και οι κύκλοι της διανόησης, οι οποίοι επιδίωκαν την προβολή και ανάπτυξη του εθνικού θεάτρου ως φορέα εθνικής αφύπνισης. Οι δυνάμεις αυτές αντιμετώπισαν κριτικά την όπερα καταγγέλλοντας κυρίως το ξενόγλωσσο των παραστάσεων ως υπονομευτικό του σημαντικού ρόλου της γλώσσας στη διαμόρφωση ελληνικής εθνικής συνείδησης (Σκανδάλη 2001). Ως προς τη σύνθεση του κοινού που παρακολουθούσε τις παραστάσεις, ισχύει η ίδια επισήμανση που έγινε και για το κοινό στα Επτάνησα, ότι δηλαδή στο θέατρο συγκεντρωνόταν ένα ετερόκλητο πλήθος από τις περισσότερες κοινωνικές ομάδες της πόλης. Επιβεβαιώνεται δηλαδή και στην περίπτωση της Αθήνας η διαπίστωση ότι η όπερα αποτελούσε μία μαζική ψυχαγωγική διέξοδο των κατοίκων της πόλης με τις κοινωνικές διαστρωματώσεις να αποτυπώνονται μόνο στις θέσεις που κατείχε η κάθε ομάδα, όπου τα θεωρεία χρησιμοποιούνταν από τα ανώτερα στρώματα και η πλατεία και ο εξώστης από τις κατώτερες κοινωνικές ομάδες (Σαμπάνης 2011).


    Η πρώτη απόπειρα παράστασης όπερας στην πρωτεύουσα έγινε στις 30 Μαΐου του 1837 σε ένα ξύλινο θέατρο της Αθήνας από τον θίασο ποικίλων θεαμάτων του Ιταλού επιχειρηματία GaetanoMele. Η Σκανδάλη (2001) τη χαρακτηρίζει ως μάλλον μία παρωδία παράστασης, αφού έγινε από σχοινοβάτες που είχαν μετατραπεί σε πρόχειρο μελοδραματικό θίασο. Πάντως η παράσταση αποτέλεσε κοινωνικό γεγονός και τιμήθηκε με τη σύντομη παρουσία του βασιλικού ζεύγους. Η πρώτη κανονική παράσταση έγινε στις αρχές Αυγούστου της ίδιας χρονιάς από αληθινούς λυρικούς τραγουδιστές που μετακάλεσε ο Mele από την Ιταλία. Συγκεκριμένα ανέβηκε Ο κουρέας της Σεβίλης του Rossini στις 4 Ιουλίου 1837 αποσπασματικά και στις 9 Αυγούστου του ίδιου έτους ολόκληρος (Λεωτσάκος 2011). Στις 6 Ιανουαρίου 1840 εγκαινίασε τη λειτουργία του το Θέατρο Αθηνών με τη Λουτσία ντι Λαρμερμούρ του Donizetti, την πρώτη εξ ολοκλήρου επαγγελματική παράσταση όπερας στην Αθήνα (Σαμπάνης 2011). Το θέατρο είναι περισσότερο γνωστό ως Παλαιό Θέατρο Αθηνών και ονομάζεται έτσι για να διακρίνεται από το Νέο Θέατρο Αθηνών που χτίστηκε μετέπειτα ή Θέατρο Μπούκουρα, από το όνομα του Σπετσιώτη επιχειρηματία και καπετάνιου Ιωάννη Μπούκουρα, ο οποίος το αγόρασε στις αρχές του 1844.[3] Το Θέατρο Μπούκουρα κατασκευάστηκε από τον Ιταλό Basilio Sansoni, στον οποίο παραχωρήθηκε το 1839 από την ελληνική κυβέρνηση για πενταετή εκμετάλλευση. Ήταν το πρώτο λιθόκτιστο θέατρο της πόλης και παρέμεινε το μοναδικό λιθόκτιστο κτήριο ως το 1871 (Δεμέστιχα 2012· Σαμπάνης 2011).


    Τις τελευταίες δεκαετίες του 19ου αιώνα αρκετά ακόμα χειμερινά θέατρα και αίθουσες στεγάζουν παραστάσεις στην Αθήνα. Το 1888 ολοκληρώνεται το Δημοτικό Θέατρο Αθηνών, γνωστότερο ως Θέατρο Αθηνών ή Νέο Θέατρο Αθηνών. Το θέατρο λειτουργεί παράλληλα με το Θέατρο Μπούκουρα από το 1888 μέχρι το 1898, χρονιά κατεδάφισης του Θεάτρου Μπούκουρα. Το Δημοτικό Θέατρο Αθηνών αρχίζει να χτίζεται το 1872 σε σχέδια του Τσίλλερ, ολοκληρώνεται το 1888 και κατεδαφίζεται το 1940. Το ξεκίνημα της θεμελίωσής του γίνεται με πρωτοβουλία μιας μετοχικής εταιρείας ευπόρων πολιτών και το 1887 αναλαμβάνει την αποπεράτωσή του με δική του χρηματοδότηση ο Ανδρέας Συγγρός. Το θέατρο άρχισε τις παραστάσεις του στις 27 Οκτωβρίου 1888 με την όπερα Μινιόν (Mignon) του Thomas από τον γαλλικό θίασο των Lassale-Charlet. Έκτοτε φιλοξένησε ξένους κυρίως θιάσους όπερας, οπερέτας και πρόζας, καθώς και μουσικοχορευτικές εκδηλώσεις και παραστάσεις ξένων ερασιτεχνών. Στα τέλη του 1896 το θέατρο παραχωρήθηκε από τον Συγγρό στον Δήμο της Αθήνας.


    Ένα χειμερινό βραχύβιο θέατρο είναι των «Χαυτείων», το οποίο χτίστηκε το 1876. Το θέατρο μετονομάζεται σε «Ευτέρπη» το 1877 φιλοξενώντας παραστάσεις του θεάτρου «Μένανδρος» (Δεμέστιχα 2012). Η πολυτελέστερη χειμερινή αίθουσα της δεκαετίας του 1890 μετά το Θέατρο Αθηνών ήταν το θέατρο «Κωμωδιών», που χτίστηκε το 1891 και αργότερα μετονομάστηκε σε «Πολυθέαμα». Το θέατρο λειτούργησε για επτά χρόνια και στη συνέχεια άλλαξε χρήση, καθώς το αθηναϊκό θεατρικό κοινό δεν μπορούσε να συντηρήσει δύο χειμερινές σκηνές. Το θέατρο χωρούσε 1.000 περίπου θεατές και ήταν ηλεκτροφωτισμένο. Αποτελούσε μίμηση γαλλικών θεάτρων. Το 1891 άρχισαν οι εργασίες για την κατασκευή του Βασιλικού Θεάτρου σε σχέδια του Ernst Ziller. Τα εγκαίνιά του έγιναν τον Νοέμβριο του 1901. Θεατρικές παραστάσεις δίνονταν επίσης στην αίθουσα του Ωδείου Αθηνών, σε καφενεία, στο Αρσάκειο, στην πλατεία του Πεδίου Άρεως, σε διάφορα παρθεναγωγεία, σε βασιλικά ανάκτορα, σε οικίες, σε πρεσβείες, στο Ζάππειο μέγαρο, σε αίθουσες συλλόγων και αλλού (Δεμέστιχα 2012). Οι πληροφορίες για τις τεχνικές δυνατότητες των ελληνικών θεάτρων είναι πολύ λίγες. Ο Σιδέρης (2000) αναφέρει ότι τα πρώτα χρόνια ο φωτισμός τους γινόταν με φανάρια λαδιού και καμιά φορά με κεριά. Το φωταέριο πρωτοχρησιμοποιήθηκε στην Αθήνα για το φωτισμό του Θεάτρου Αθηνών το 1862. Στα τέλη της δεκαετίας του 1880 τα θέατρα της πρωτεύουσας φωτίστηκαν με ηλεκτρικό (Σκανδάλη 2001).


    Παράλληλα με τα χειμερινά θέατρα λειτουργεί στην ελληνική πρωτεύουσα μία σειρά από θερινά θέατρα, τα οποία συντελούν στην παράταση της θεατρικής δραστηριότητας σχεδόν όλο το χρόνο. Τη δεκαπενταετία 1871-1886 οι υπαίθριες σκηνές γίνονται το κυρίαρχο είδος του αθηναϊκού θεάτρου και θα συμβάλουν αποφασιστικά στη διεύρυνση του αθηναϊκού κοινού και στη ρεαλιστική λύση του στεγαστικού προβλήματος των πλανόδιων ελληνικών θιάσων (Δεμέστιχα 2012). Το πρώτο υπαίθριο θέατρο της δεκαπενταετίας είναι του Σκορπάρου (1871-1873) που χτίστηκε στην πλατεία Ομονοίας. Το κέντρο όμως της θεατρικής ζωής είναι τα Παριλίσια Πεδία, όπου λειτούργησαν τέσσερα υπαίθρια θέατρα: το «Άντρον των Νυμφών», που το 1894 μετονομάστηκε σε «Ζάππειον» (1872-1895), οι «Ιλισσίδες Μούσαι», κατοπινό «Παράδεισος» (1873-1896), ο «Απόλλων» (1873-1883) και το θέατρο «Ολύμπια» (1881-1887). Το τελευταίο χτίστηκε από τον Τσίλλερ και είχε ευρύχωρη πλατεία με ξύλινους πάγκους για 1.500 θεατές, στεγασμένα θεωρεία, ιταλίζουσα κατάχρυση σκηνή με αυλαία και επιτηδευμένο διάκοσμο με πίδακες, αγάλματα, καθρέφτες και πολλά φυτά. Τα στεγασμένα ιταλίζοντα θεωρεία, η ύπαρξη βασιλικού θεωρείου και η κατάχρυση ιταλίζουσα σκηνή θεωρούνται αταίριαστα σε υπαίθριο θέατρο. Σ’ αυτά πρέπει να προστεθεί και ένα πλήθος άλλων πρόχειρων θερινών σκηνών που λειτούργησαν περιστασιακά στο κέντρο ή σε απομακρυσμένες περιοχές, όπως στα Πευκάκια, στα Χαυτεία, στην Κηφισιά. Στην κατηγορία των υπαίθριων θεάτρων ανήκουν και τα ωδικά καφενεία, τα λεγόμενα καφέ σαντάν, με αλλοδαπές τραγουδίστριες και τα καφέ αμάν με ανατολίτικη μουσική και Αρμένισσες ή Ελληνίδες τραγουδίστριες. Τα κοσμικότερα υπαίθρια θέατρα της περιόδου 1887-1900, για τα οποία δίνει στοιχεία η Δεμέστιχα (2012), ήταν εκείνα της πλατείας Ομονοίας (1887-1916), του Ορφανίδη στη λεωφόρο Αμαλίας (1891-1896), του Τσόχα (1893-1913[;]), των «Ποικιλιών» ή «Βαριετέ» (1894-1924), το «Αθήναιον» στην οδό Πατησίων απέναντι από το Αρχαιολογικό Μουσείο (1895-σήμερα), της Νεάπολης στην οδό Ιπποκράτους (1899-1916). Το πρώτο από τα παραπάνω, το ξύλινο θέατρο της πλατείας Ομονοίας, αποτέλεσε βάση του κωμειδυλλιακού κινήματος. Το 1887 χτίστηκε θέατρο στον Πλάτανο της Κηφισιάς. Ο πρώτος θίασος που έπαιξε σ’ αυτό το καλοκαίρι του 1887 είναι ένα θίασος όπερας από τον εργολάβο Κωστέλλο. Δημιουργήθηκε από την ασφαλιστική εταιρεία «Φοίνιξ». Το 1891 ανεγείρεται ένα ακόμα θέατρο με την ονομασία «Θέατρον της Ευθυμίας» από τον Κωνσταντίνο Μπαλάνο. Το θεατρίδιο λειτούργησε και το 1894 για μουσικές και χορευτικές εκδηλώσεις και μετά τα μεσάνυχτα. Θέατρο κοντά στους Στύλους του Ολυμπίου Διός κατασκευάζεται το 1898 με την ονομασία «Εδέμ» με παραστάσεις ελληνικού θιάσου, του Αβραάμ Παντελιάδη (Δεμέστιχα 2012). Η εταιρεία σιδηροδρόμων χρηματοδότησε την κατασκευή ενός ακόμα υπαίθριου θεάτρου με το όνομα «Αμφιθέατρον» στο Νέο Φάληρο. Σχετικά με το έτος λειτουργίας του θεάτρου ο Σιδέρης (2000) αναφέρει όχι με σιγουριά το 1877, ενώ ο Μπαρούτας (1992) αναφέρει παράσταση το 1874. Η Σκανδάλη (2001) πάντως επισημαίνει ότι η διακλάδωση της γραμμής προς το Φάληρο κατασκευάστηκε μετά το 1875. Ενδεικτικό της σύνδεσης θεάτρου-σιδηροδρομικής γραμμής είναι ότι η τιμή του εισιτηρίου για το θέατρο ήταν ενσωματωμένη σε αυτή του σιδηροδρόμου. Οι παραστάσεις τελείωναν περίπου τα μεσάνυχτα, ώρα που πραγματοποιούνταν και το τελευταίο δρομολόγιο προς Αθήνα. Το πρόγραμμα των θερινών θεάτρων που απευθυνόταν σε μικρότερα βαλάντια περιλάμβανε κυρίως μουσικοχορευτικά θεάματα, ελληνικά δράματα ή κωμωδίες, σατιρικά νούμερα κλπ., και σπανιότερα όπερες.


    Η λειτουργία των θεάτρων διακρινόταν σε δύο περιόδους, όπως και στα Επτάνησα, τη θερινή, συνήθως από το τέλος της Σαρακοστής έως τα τέλη του καλοκαιριού, και τη χειμερινή, από τον Οκτώβριο έως τις Απόκριες. Για τα θέατρα της Αθήνας προβλέπονταν οικονομικές ενισχύσεις από την κυβέρνηση και τα ανάκτορα. Τα οικονομικά μεγέθη που αφορούσαν τις παραστάσεις όπερας στην πρωτεύουσα ήταν πολλαπλάσια των αντίστοιχων της περιφέρειας με άμεσο αντίκτυπο στην ποιότητα των παραστάσεων. Οι τιμές των εισιτηρίων ποίκιλλαν ανάλογα με τη διαβάθμιση των θέσεων. Ακριβότερα ήταν τα θεωρεία των χειμερινών θεάτρων. Στην Αθήνα το θεατρικό θεωρείο απαντάται ως ιδιοκτησία που μπορεί ο κάτοχός του να το πουλήσει, να το δώσει ή να το κληρονομήσει. Η τιμή του εισιτηρίου διαμορφωνόταν από τον εργολάβο σε συνεργασία με τη θεατρική επιτροπή. Ενδεικτικά αναφέρεται ότι στο θέατρο «Απόλλων» της περιοχής Ιλισού, όπου παρουσιάζονταν κυρίως όπερες, το εισιτήριο κόστιζε 1 δραχμή, όταν στο «Άντρον των Νυμφών», όπου παρουσιάζονταν κυρίως μουσικοχορευτικά θεάματα το κόστος ήταν 0,40 δραχμές. Το 1875 εισήχθη στην πρωτεύουσα η συνήθεια των απογευματινών παραστάσεων με φθηνότερο εισιτήριο (Δεμέστιχα 2012).


    Η πιο συστηματική μελέτη για την όπερα στην Αθήνα του 19ου αιώνα είναι η διδακτορική διατριβή του Σαμπάνη (2011), η οποία αφορά την οθωνική περίοδο. Σύμφωνα με τη μελέτη αυτή, η σεζόν 1851 σηματοδότησε την αναγέννηση της όπερας στο Θέατρο Μπούκουρα. Αρχή της νέας εποχής ήταν η συγκρότηση νέας επιτροπής του θεάτρου, η οποία έγινε με πρωτοβουλία του Ραφαήλ Παριζίνη. Ο τελευταίος είχε λάβει πρωτοβουλίες για την επαναλειτουργία του θεάτρου από το 1844, χρονιά που παρουσιάστηκαν έντονα προβλήματα στη λειτουργία του. Η προσφορά του Παριζίνη, ο οποίος διέθετε μεγάλη πείρα στην οργάνωση του θεάτρου, υπήρξε μεγάλη. Μαζί με τον Παριζίνη, πολύ σημαντική θεωρείται η προσφορά του Γρηγόριου Καμπούρογλου, δημοσιογράφου και εκδότη, ο οποίος υπήρξε εργολάβος του θεάτρου, είτε προσωπικά είτε αφανώς μέσω αντιπροσώπου, και αποτέλεσε τον βασικότερο παράγοντα προώθησης της όπερας στην Αθήνα κατά την οθωνική περίοδο. Κατά τη διάρκεια της δεκαετίας του 1850 οι Κωνσταντίνος Λεβίδης, εκδότης της εφημερίδας Ελπίς, και Γρηγόριος Καμπούρογλου θα ήταν τα δύο άτομα που θα διαγκωνίζονταν για την επικυριαρχία στο θέατρο, είτε αυτοπροσώπως είτε δι’ αντιπροσώπων (Σαμπάνης 2011).


    Για πρώτη φορά τη δεκαετία του 1850 χρησιμοποιείται ένα καινούργιο μοντέλο επιχορήγησης του θεάτρου από ένα είδος «τρόικας» της εποχής, την κυβέρνηση, τον βασιλιά και τους κατόχους των θεωρείων. Το μοντέλο αυτό επικρατεί από το 1851 έως την περίοδο 1855-56. Λόγω του κλονισμού της αξιοπιστίας της εργολαβίας του θεάτρου στο εξωτερικό, εκπρόσωπος του θεάτρου εμφανίζεται η επιτροπή του θεάτρου, στην οποία κύρος προσέδιδε η άμεση σχέση της με τα ανάκτορα και όχι ο εργολάβος αυτοπροσώπως. Το Θέατρο Μπούκουρα, παρά τα εκάστοτε προβλήματά του, είχε αρχίσει να κερδίζει την εκτίμηση του καλλιτεχνικού κόσμου της Ιταλίας και να βρίσκει μια σταθερή θέση στον διεθνή οπερατικό χάρτη. Η πάγια θέση του βασιλικού ζεύγους να στηρίζει το θεσμό των σεζόν της όπερας και να τον συνδράμει οικονομικά καλύπτοντας κάθε τυχόν έλλειμμα συνέτεινε στο να καταστεί σταδιακά το θέατρο σεβαστό και αξιόπιστο. Κατά την οθωνική περίοδο, από το 1851 και μετά, οι περίοδοι κατά τις οποίες δεν διεξήχθησαν σεζόν όπερας στην Αθήνα είναι οι 1854-5, εξαιτίας της επιδημίας χολέρας που μάστιζε την Αθήνα και τον Πειραιά, και οι σεζόν 1860-61 και 1861-62, έτσι ώστε να αποφευχθούν τυχόν συγκεντρώσεις κόσμου στον χώρο του Θεάτρου Μπούκουρα, οι οποίες ήταν επίφοβες για το καθεστώς (Σαμπάνης 2011).


    Το έτος 1856 ήταν αυτό κατά το οποίο τα ανάκτορα και η κυβέρνηση αποφάσισαν να αναθέσουν στον δημοσιογράφο και εκδότη της φιλοκυβερνητικής εφημερίδας Εβδομάς Γρηγόριο Καμπούρογλου την κατασκευή νέου θεάτρου στην Αθήνα, μέσα στο οποίο θα εντάσσονταν τόσο η όπερα όσο και οι ελληνικές θεατρικές παραστάσεις. Ο Καμπούρογλου θα ελάμβανε για δέκα χρόνια ετήσια επιχορήγηση 36.000 δραχμών από τον κρατικό προϋπολογισμό και 12.000 δραχμών ως βασική χορηγία, ενώ το νέο θέατρο θα ήταν αποκλειστικώς δικής του ιδιοκτησίας. Τελικά η προσπάθεια του Καμπούρογλου για ανέγερση νέου θεάτρου απέτυχε οριστικά το 1858. Ο θίασος όμως της σεζόν 1856-57 με εργολάβο τον Καμπούρογλου ήταν αναμφίβολα ο ποιοτικά καλύτερος ολόκληρης της οθωνικής περιόδου και η ποιότητα των παραστάσεων μπορούσε για πρώτη φορά να εξισωθεί με αυτήν των πιο αξιόλογων και σημαντικών θεάτρων του εξωτερικού (Σαμπάνης 2011). Μία από τις πιο φτωχές σεζόν είναι η 1857-58. Κατά τους τέσσερις περίπου μήνες διάρκειάς της ανέβηκαν επί σκηνής μόνο έξι ή επτά όπερες, μικρός αριθμός για τα ως τότε δεδομένα του Θεάτρου Μπούκουρα. Κατά συνέπεια, οι επαναλήψεις ήταν πολλές, πράγμα που κούρασε το κοινό, σε συνδυασμό με τη μέτρια απόδοση αρκετών από τους βασικούς μονωδούς. Είναι χαρακτηριστικό ότι αραίωσε την παρουσία της ακόμα και η «υψηλή κοινωνία», που παραδοσιακά στήριζε την όπερα, ενώ ο Αιών παρατήρησε ότι το ιταλικό μελόδραμα δεν συγκινεί μουσικώς το κοινό όσο οι ελληνικοί μουσικοί σκοποί (Σαμπάνης 2011).


    Το ρεπερτόριο του Θεάτρου Μπούκουρα κατά την περίοδο βασιλείας του Όθωνα αποτελέστηκε αποκλειστικά από όπερες Ιταλών συνθετών. Την «πρωτοκαθεδρία» στις αναβιβάσεις έχουν οι όπερες του Verdi, με τα ανεβάσματα έργων των Donizetti, Bellini και Rossini να ακολουθούν επίσης σε υψηλά ποσοστά. Ο Σαμπάνης (2011) θεωρεί την πρακτική που ακολουθήθηκε στο ζήτημα του παρουσιαζόμενου ρεπερτορίου πολύ συγκρατημένη και συντηρητική, κάτι που οδήγησε τελικά στην αναβίβαση παραστάσεων όπερας λίγων σχετικά συνθετών και συχνά σε επανειλημμένες παραγωγές εμπορικώς επιτυχημένων έργων. Όταν συνέτρεχαν έκτακτοι λόγοι, μετά από ειδική πολιτική απόφαση οι παραστάσεις επεκτείνονταν και κατά την περίοδο της Σαρακοστής, ή και ακόμη περισσότερο, χωρίς αντιρρήσεις της Εκκλησίας. Από το 1851 και για το υπόλοιπο της οθωνικής περιόδου, ιδιαιτέρως με τις όπερες του Verdi, καταβλήθηκε προσπάθεια ώστε να μειωθεί το χρονικό διάστημα πρόσληψης και υπήρξαν περιπτώσεις που γνωστές όπερες του συνθέτη ανέβηκαν στο Θέατρο Μπούκουρα πολύ σύντομα μετά την παγκόσμια πρώτη τους στην Ιταλία. Ο Σαμπάνης (2011) επισημαίνει επίσης ότι, σε αντίθεση με αυτό που πιστευόταν ως σήμερα, ότι δηλαδή οι λυρικοί μονωδοί που έρχονταν στην Αθήνα ήταν στο σύνολό τους άσημοι και μετριότατης, ή ακόμη και κακής, ποιότητας, στη σκηνή του Θεάτρου Μπούκουρα εμφανίστηκαν αρκετοί μονωδοί ήδη γνωστοί και καταξιωμένοι στη διεθνή οπερατική «αγορά», καθώς και πολλοί νεαροί, οι οποίοι τα επόμενα χρόνια διέγραψαν εντυπωσιακή τροχιά στο διεθνές καλλιτεχνικό στερέωμα. Τον Ιανουάριο του 1858 ανέβηκε στο θέατρο για πρώτη φορά κατά την οθωνική περίοδο μια grand opéra, η Βουβή του Πόρτιτσι (Muette de Portici) του Auber, στην ιταλική όμως εκδοχή της ως La Muta di Portici. Λίγα χρόνια νωρίτερα, όπως είδαμε, είχε ανέβει και στην Κέρκυρα γαλλική όπερα σε ιταλική μετάφραση. Το ίδιο διάστημα συνεχίζονταν και οι ελληνικές παραστάσεις, προκαλώντας την ικανοποίηση μερίδας του τύπου, που διαπίστωνε «γιγαντιαίας προόδους» και ευχόταν να πάνε όλα καλά και «ούτω απαλλαχθώμεν της ανάγκης του Ιταλικού θεάτρου, ό αντί να μας ωφελή ηθικώς, ακαταλογίστου ζημίας γίνεται πρόξενον, διότι τα ήθη μας είναι απλά, αφελή, και προσβαλλόμενα καταστρέφονται, μαραίνονται και διαφθείρονται» (εφημερίδα Φιλελεύθερος 16-1-1858: στο Σαμπάνης 2011, 1251).


    Από το 1868 άρχισαν να καταφθάνουν στην Αθήνα γαλλικοί θίασοι που είχαν στο ρεπερτόριό τους κυρίως οπερέτες και διάφορες μουσικές κωμωδίες. Οι θίασοι αυτοί από το 1871 και εξής εκτόπισαν τους ιταλικούς θιάσους από τα χειμερινά θέατρα και τους περιόρισαν στα θερινά (Χατζηπανταζής 2002). Η συχνότερη εμφάνιση γαλλικών θιάσων ήταν την περίοδο 1873-1876 με έργα κυρίως των Thomas, Lecocq και Gounod. Συστηματική μελέτη των παραστάσεων από τους θιάσους αυτούς δεν έχει γίνει ακόμα.


    Άξιο λόγου επίσης είναι ότι από το ρεπερτόριο των θιάσων που έδρασαν στην Ελλάδα του 19ου αιώνα απουσιάζει εντελώς το έργο του RichardWagner. Υπάρχει μία μόνο γνωστή αναφορά αναγγελίας παράστασης της όπερας Λόεγκριν (Lohengrin) του Wagner το 1893 στην Αθήνα, χωρίς ωστόσο η παράσταση να πραγματοποιηθεί. Το ανέβασμα της παραπάνω όπερας είναι γνωστό ότι πραγματοποιήθηκε σε δύο περιπτώσεις στις αρχές του 20ού αιώνα, στην Κέρκυρα τον Δεκέμβριο του 1902 και στην Αθήνα τον Μάρτιο του 1903. Το έργο του Wagner φαίνεται ότι δεν ήταν άγνωστο στους πνευματικούς κύκλους μετά τη δεκαετία του 1880, όπως προκύπτει από δημοσιεύματα στον τύπο της Ερμούπολης (1881) και της Αθήνας (1895). Και στις δύο περιπτώσεις αποδίδεται ο όρος «μουσική του μέλλοντος» για αναφορές στο έργο του συνθέτη, όρος που χρησιμοποιούνταν και στην Ευρώπη εκείνη την εποχή, πράγμα που δείχνει την ενημέρωση των εγχώριων πνευματικών κύκλων για την ευρωπαϊκή καλλιτεχνική επικαιρότητα (Σκανδάλη 2001).


    Ο πίνακας που ακολουθεί περιλαμβάνει τις παραστάσεις όπερας την περίοδο βασιλείας του Όθωνα (Σαμπάνης 2011):


    


    
                  	      Όνομα συνθέτη




      	      Τίτλος όπερας




      	      Χρονολογία/-ες







            	      Apolloni, Giuseppe




      	      Ο Εβραίος (L’Ebreo)




      	      Δεκέμβριος 1862







            	      Auber, Daniel-François-Esprit




      	      Η βουβή του Πόρτιτσι, εξελλ.: Η βωβή των Πορτίκων (La muette de Portici)




      	      1857-58, 1858-59







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Νόρμα (Norma)




      	      1851-52


      1859-60







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Βεατρίκη ντι Τέντα (Beatrice di Tenda)




      	      1852-53







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Η υπνοβάτις (La sonnambula)




      	      1852-53


      1862-63







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Οι Καπουλέτοι και οι Μοντέγοι (I Capuleti e i Montecchi)




      	      1851-52







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Οι Πουριτανοί (I Puritani)




      	      6 Ιανουαρίου 1851







            	      Giosa, Nicola de




      	      Δον Κέκκος, εξελλ.: Δον Καίκκος (Don Checco)




      	      1858-59


      18 Δεκεμβρίου 1862







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Λουτσία ντι Λαμερμούρ (Lucia di Lammermoor)




      	      1851


      1852-53


      1856-57


      1859-60


      1862-63







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Βελισάριος (Belisario)




      	      1851-52


      Χειμώνας 1853







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Τζέμμα ντι Βερζύ (Gemma di Vergy)




      	      1852-53


      1859-60







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Μαρία ντε Ρούντεντς (Maria de Rudenz)




      	      1856-57







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Λουκρητία Βοργία (Lucrezia Borgia)




      	      7 Ιανουαρίου 1853


      1855-56


      1859-60







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Μαρίνος Φαλιέρο (Marino Faliero)




      	      1853







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Το ελιξίριο του έρωτα (Elisir d’amore)




      	      1852-53


      11 Οκτωβρίου 1862 (Διακόπηκε στη β΄ πράξη λόγω του εκθρονισμού του Όθωνα)







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Το νυχτερινό καμπανάκι (Il campanello di notte)




      	      1857-58







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Πολιούτο, εξελλ.: Πολύευκτος (Poliuto)




      	      1853-54







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Η φαβορίτα, εξελλ.: Η ευνοουμένη (La favorite)




      	      1858-59







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Η κόρη του συντάγματος(La Fille du regiment)




      	      1852-53


      1859-60







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Λίντα ντι Σαμουνί, εξελλ.: Λίνδα (Linda di Chamounix)




      	      1851-52


      1853-54


      1857-58







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Ντον Πασκουάλε (Don Pasquale)




      	      1851-52


      1856-57







            	      Fioravanti, Vincenzo




      	      Η επιστροφή του Κολουμέλα (Il ritorno diColumella)




      	      1851-52







            	      Fioravanti, Vincenzo




      	      Ντον Προκόπιο (Don Procopio)




      	      1853-54







            	      Mercadante, Saverio




      	      Ο όρκος (Il giuramento)




      	      1851-52







            	      Pacini, Giovanni




      	      Σαπφώ (Saffo)




      	      Φεβρουάριος(;) 1851







            	      Pacini, Giovanni




      	      Μπουοντελμόντε (Buondelmonte)




      	      2/14 Οκτωβρίου 1857


      Δεκέμβριος 1859







            	      Raimondi, Pietro




      	      Η βεντάλια (Il ventaglio)




      	      1856







            	      Ricci, Luigi




      	      Όποιος αντέχει νικά (Chi dura vince)




      	      1850-51







            	      Ricci, Luigi




      	      Ο ζυθοποιός του Πρέστον (Il birrajo di Preston)




      	      1855-56


      1856-57







            	      Ricci, Federico




      	      Κόνραντ της Αλταμούρα (Corrado d’Altamura)




      	      Φθινόπωρο 1855







            	      Ricci, Luigi και Federico




      	      Ο Κρισπίνος και η κουμπάρα, εξελλ.: Ο Κρισπίνος και η νονά (Crispino e la commare)




      	      1855-56







            	      Ricci, Federico




      	      Οι φυλακές του Εδιμβούργου (Le prigioni di Edimburgo)




      	      1851-52







            	      Rossini, Gioachino




      	      Ο κουρέας της Σεβίλλης (Il barbiere di Siviglia)




      	      1850-51


      1851-52


      1852-53


      1853-54


      1856-57







            	      Rossi, Lauro




      	      Οι κιβδηλοποιοί (I falsi monetari)




      	      1851


      1852-53







            	      Rossini, Gioachino




      	      Η σταχτοπούτα (La Cenerentola)




      	      1852


      1857-58







            	      Rossini, Gioachino




      	      Η Ματθίλδη του Σαμπράν (Matilde di Shabran)




      	      1856-57







            	      Rossini, Gioachino




      	      Σεμίραμις (Semiramide)




      	      1856-57







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ερνάνης (Ernani)




      	      Πριν από τις 18 Φεβρουαρίου 1851 ( η αρχαιότερη μέχρι στιγμής καταγεγραμμένη παράσταση όπερας Verdi στην Αθήνα)


      1853-54


      1856-57


      1859-60


      1862-63







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Λουίζα Mίλλερ (Luisa Miller)




      	      [1851-52]


      1852-53


      1855-56


      1856-57


      [1857-58]


      







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Οι δύο Φόσκαρι (I due Foscari)




      	      1850-51


      1855-56







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ναμπούκο (Nabucco)




      	      Πριν από τις 25 Νοεμβρίου 1851


      1853


      1858-59







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Οι ληστές (I masnadieri)




      	      1852


      1 ή 2 Δεκεμβρίου 1859







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Αττίλας (Attila)




      	      1851-52


      1852-53


      1853-54







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ριγκολέτο (Rigoletto)




      	      1853







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ο τροβατόρε (Il trovatore)




      	      1854


      1855-56


      Πριν από τις 20 Ιανουαρίου 1857


      1857-58


      1858-59







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Μάκβεθ (Macbeth)




      	      1855-56


      1856-57







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Η τραβιάτα (La traviata)




      	      1855-56


      1857-58


      Μέσα (;) 1859 (4 παραστάσεις)


      Νοέμβριος 1862







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Οι Λομβαρδοί (I Lombardi)




      	      1851-52


      1853-54


      [1856-57]







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Αρόλδος (Aroldo)




      	      6 Οκτωβρίου 1862








    


    


    Πίνακας 3.4Παραστάσεις όπερας στην Αθήνα 1851-1864 (Πηγή: Σαμπάνης 2011)


    


    Στα χρόνια αυτά η δημοφιλέστερη όπερα ήτανΟ κουρέας της Σεβίληςμε 19 διαφορετικές διδασκαλίες.


    


    Ακολουθεί πίνακας με λοιπά μουσικοθεατρικά έργα (οπερατικές σκηνές και καντάτες) που παίχτηκαν στην Αθήνα (1851-1862) κατά συνθέτη και κατά σεζόν ανεβάσματος (Σαμπάνης 2011).


    


    
                  	      Όνομα συνθέτη




      	      Τίτλος έργου




      	      Είδος έργου




      	      Χρονολογία/-ες παράστασης







            	      Moderati, Clito




      	      [Άγνωστος τίτλος]




      	      Καντάτα




      	      1852-53







            	      [Άγνωστος. Ίσως Φαβρικέζης Ιανουάριος]




      	      Το κέντρον




      	      Καντάτα




      	      1856-57







            	      [Άγνωστος]




      	      Η απελευθερωμένη Ελλάς




      	      Καντάτα




      	      1862-63








    


    


    Πίνακας 3.5Παραστάσεις μουσικοθεατρικών έργων πλην όπερας στην Αθήνα 1851-1864 (Πηγή: Σαμπάνης 2011)


    


    Στα τέλη της δεκαετίας του 1870, συγκεκριμένα το 1879, αναφέρεται στον τύπο συνεργασία του νεαρού τότε Σπύρου Σαμάρα με τον θεατρικό επιχειρηματία Γεώργιο Κωστόπουλο, ο οποίος είχε αναλάβει τον ιταλικό θίασο που έδινε τότε παραστάσεις στο Θέατρο Μπούκουρα. Τη χρονιά εκείνη γνωρίζουμε ότι ανέβηκαν οι όπερες Pουύ Mπλας (Ruy Blas) του Marchetti, Ερνάνης, Ριγκολέτο και Ναμπούκο του Verdi, Ντον Πασκουάλε του Donizetti, Νόρμα του Bellini και Φάουστ του Gounod σε διεύθυνση του Σταγκαπιάνου, ο οποίος ήταν δάσκαλος του Σαμάρα στο Ωδείο Αθηνών. Είναι επιβεβαιωμένη η συνεργασία του Σαμάρα στην όπερα Φάουστ, η Κουρμπανά (2011) όμως θεωρεί πιθανή τη συνεργασία του Σαμάρα σε όλες τις παραπάνω παραγωγές, λόγω της παρουσίας του δασκάλου του.


    Η δεκαετία του 1870 φέρνει μία εντυπωσιακή αλλαγή στην ελληνική πρωτεύουσα σε σχέση με τα Επτάνησα, τη γνωριμία του αθηναϊκού κοινού με το γαλλικό λυρικό και μουσικό θέατρο σε όλες του τις μορφές, όπερα, οπερά κωμίκ, οπερέτα και βωντβίλ, πράγμα που δεν φαίνεται να έγινε στην Κέρκυρα (Λεωτσάκος 2011). Ο Λεωτσάκος (2011) κατέγραψε από την εφημερίδα Εφημερίς μία εξαετία παραστάσεων όπερας, συγκεκριμένα τις διδασκαλίες όπερας στην Αθήνα των ετών 1874, 1875, 1876, α΄ εξάμηνο του 1877, β΄ εξάμηνο του 1890, 1891 και 1900. Από την έρευνα αυτή συμπεραίνεται ότι η πρόσληψη της όπερας στην Αθήνα ξεπερνά σε έκταση οτιδήποτε συνέβη σε άλλες ελληνικές πόλεις, ακόμα και στα Επτάνησα. Αναφέρονται συγκεκριμένα 53 διδασκαλίες έργων το 1874, 62 το 1875, 64 από το 1876 - α΄ εξάμηνο του 1877, 39 διδασκαλίες το β΄ εξάμηνο του 1890, 60 διδασκαλίες το 1891 και 62 διδασκαλίες το 1900, σύνολο 290 διδασκαλίες μέσα σε έξι χρόνια. Το 1900 καταγράφονται στην Αθήνα 62 νέες διδασκαλίες από όπερες και οπερέτες. Ο ίδιος (Λεωτσάκος 2011) δίνει επίσης κατάλογο με τις όπερες που ανέβηκαν στην Αθήνα από το 1837 μέχρι το 1870, καθώς και τις χρονολογίες παράστασής τους. Συνοψίζοντας τα παραπάνω, από το 1870 μέχρι το 1900 ακούγονται στην ελληνική πρωτεύουσα οι εξής όπερες:


    


    


    
                  	      Όνομα συνθέτη




      	      Όνομα όπερας




      	      Αριθμός διδασκαλιών







            	      Adam, Adolphe




      	      Ο κουφός ή το γεμάτο πανδοχείο (Le sourd ou l’auberge pleine)




      	      3







            	      Adam, Adolphe




      	      Ο ζυθοποιός του Πρέστον (Le brasseur de Preston)




      	      2







            	      Adam, Adolphe




      	      Ο ταχυδρόμος του Λονζυμώ (Le postillon de Lonjumeau)




      	      2







            	      Adam, Adolphe




      	      Το σαλέ, εξελλ.: Η καλύβη (Le chalet)




      	      3







            	      Adam, Adolphe




      	      Αν ήμουν βασιλιάς (Si j’étais roi)




      	      4







            	      Ambroise, Thomas




      	      Μινιόν, εξελλ: Η μικρούλα (Mignon)




      	      8







            	      Ambroise, Thomas




      	      Όνειρο θερινής νυκτός (Songe d’une nuit d’été)




      	      2







            	      Ambroise, Thomas




      	      Ο καδής (Le Caïd)




      	      1







            	      Ambroise, Thomas




      	      Άμλετ (Hamlet)




      	      1







            	      Apolloni, Giuseppe




      	      Ο Εβραίος (L’Ebreo)




      	      2







            	      Auber, Daniel




      	      Το μπρούτζινο άλογο (Le cheval de bronze)




      	      1







            	      Auber, Daniel




      	      Τα διαμάντια του στέμματος (Les diamands de la couronne)




      	      1







            	      Auber, Daniel




      	      Φρα-διάβολο (Fra-diavolo)




      	      2







            	      Auber, Daniel




      	      Χάιδω (Haydée)




      	      2







            	      Auber, Daniel




      	      Το μαύρο ντόμινο (Le domino noir)




      	      1







            	      Auber, Daniel




      	      Η βουβή του Πόρτιτσι, εξελλ.: Η βωβή των Πορτίκων (La muette de Portici)




      	      2







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Νόρμα (Norma)




      	      8







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Βεατρίκη ντι Τέντα (Beatrice di Tenda)




      	      2







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Η υπνοβάτις (La sonnambula)




      	      7







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Οι Καπουλέτοι και οι Μοντέγοι (I Capuleti e i Montecchi)




      	      1







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Ο πειρατής (Il pirata)




      	      1







            	      Bellini, Vincenzo




      	      I Puritani (Οι Πουριτανοί)




      	      3







            	      Bizet, Georges




      	      Carmen (Κάρμεν)




      	      6







            	      Bizet, Georges




      	      Οι αλιείς μαργαριταριών (Les pêcheurs de perles)




      	      2







            	      Boieldieu, François-Adrien




      	      Η λευκή κυρία (La dame blanche)




      	      3







            	      Boito, Arrigo




      	      Μεφιστοφελής (Mefistofele)




      	      1







            	      Coppola, Pietro




      	      Η τρελλή από έρωτα ή Νίνα (La pazza per amore ή Nina)




      	      1







            	      Giosa, Nicola de




      	      Δον Κέκκος, εξελλ.: Δον Καίκκος (Don Checco)




      	      3







            	      Delibes, Léo




      	      Λακμέ (Lakmé)




      	      4







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Λουτσία ντι Λαμερμούρ (Lucia di Lammermoor)




      	      16







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Βελισάριος (Belisario)




      	      4







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Τζέμμα ντι Βερζύ (Gemma di Vergy)




      	      4







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Ρόμπερτ ντ’ Εβερέ (Roberto d’Evereux)




      	      1







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Άννα Μπολένα (Anna Bolena)




      	      1







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Λουκρητία Βοργία (Lucrezia Borgia)




      	      6







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Μαρίνος Φαλιέρο (Marino Faliero)




      	      2







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Το ελιξίριο του έρωτα (Elisir d’amore)




      	      2 (η μία ημιτελής λόγω εκθρονισμού του Όθωνα)







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Η κόρη του Συντάγματος (La fille du regiment)




      	      5 ή 6







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Λίντα ντι Σαμουνί, εξελλ.: Λίνδα (Linda di Chamounix)




      	      4







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Μαρία ντι Ροάν (Maria di Rohan)




      	      2







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Η φαβορίτα, εξελλ.: Η ευνοουμένη (La favorite)




      	      10;







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Πολιούτο, εξελλ.: Πολιούτος (Poliuto (Πολύευκτος)




      	      1







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Μπετλύ (Betly)




      	      2







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Ντον Πασκουάλε (Don Pasquale)




      	      1







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Το νυχτερινό καμπανάκι (Il campanello di notte)




      	      1







            	      Ferrari, Serafino Amedeo de




      	      Πιπελέ, εξελλ.: Πιπελέτος (Pipelé)




      	      1







            	      Flotow,Friedrich Adolf Ferdinand




      	      Μάρθα (Martha)




      	      4







            	      Gomes, Antônio Carlos




      	      Σαλβατόρ Ρόζα (Salvator Rosa)




      	      1







            	      Gomes, Antônio Carlos




      	      Ο Γκουαράνυ (Il Guarany)




      	      1







            	      Gounod, Charles-François




      	      Φάουστ, εξελλ.: Φαύστος (Faust)




      	      11







            	      Gounod, Charles-François




      	      Ρωμαίος και Ιουλιέτα, εξελλ.: Ρωμαίος και Ιουλία ή Ιουλία και Ρωμαίος (Roméo et Juliette)




      	      2







            	      Gounod, Charles-François




      	      Ο φόρος της Ζαμόρα (Le tribut de Zamora)




      	      1







            	      Gounod, Charles-François




      	      Μιρέιγ (Mireille)




      	      2







            	      Grassi, Giuseppe




      	      Δον Προκόπιος (Don Procopio)




      	      1







            	      Grisar, Albert




      	      Οι έρωτες του διαβόλου (Les amours du diable)




      	      1







            	      Halévy,Fromental




      	      Les mousquetaires de la reine (Οι σωματοφύλακες της βασίλισσας)




      	      6







            	      Halévy,Fromental




      	      Η Εβραία, εξελλ.: Η Ιουδαία (La Juive)




      	      3







            	      Halévy,Fromental




      	      Η αστραπή (L’éclair)




      	      1







            	      Hérold, Ferdinand




      	      Zampa ([Ο πειρατής] Ζάμπα)




      	      1







            	      Hérold, Ferdinand




      	      [Απροσδιόριστη μετάφραση] , εξελλ.: Το λιβαδάκι της τιμής (Le pré aux clercs)




      	      1







            	      Isouard, Nicolas




      	      Συναντήσεις αστών (ή Συναντήσεις στην πόλη) (Les rendez-vous


      Bourgeois)




      	      3







            	      Jonas, Emile




      	      Η πάπια με τα τρία ράμφη, εξελλ.: Το χαμένο παππί [sic] (Le canard à trois becs)




      	      1







            	      Leoncavallo, Rugero




      	      Οι παληάτσοι (I pagliacci)




      	      3







            	      Marchetti, Filippo




      	      Pουύ Mπλας (Ruy Blas)




      	      4







            	      Mascagni, Pietro




      	      Αγροτική ιπποσύνη (Καβαλλερία ρουστικάνα) (Cavalleria rusticana)




      	      5







            	      Massenet, Jules




      	      Δον Καίσαρ του Μπαζάν, εξελλ.: Δον Καίσαρ του Βαζάν (Don César de Bazan)




      	      1+ εκτέλεση αποσπασμάτων σε συναυλιακή μορφή στο Ωδείο Αθηνών 18 Νοεμβρίου 1890







            	      Massenet, Jules




      	      Μανόν (Manon)




      	      1







            	      Mercadante, Saverio




      	      Ο όρκος (Il giuramento)




      	      1







            	      Meyerbeer, Giacomo




      	      Ντινόρα (Dinorah)




      	      1







            	      Meyerbeer, Giacomo




      	      Οι Ουγενότοι (Les Huguenots)




      	      2







            	      Meyerbeer, Giacomo




      	      Η Αφρικάνα (L’Africaine)




      	      3







            	      Offenbach, Jacques




      	      Τα παραμύθια του Χόφφμαν (Les contes d’Hoffmann)




      	      1







            	      Pacini, Giovanni




      	      Σαπφώ (Saffo)




      	      2







            	      Pacini, Giovanni




      	      Μπουοντελμόντε (Buondelmonte)




      	      2







            	      Pacini, Giovanni ή Mercadante, Saverio




      	      Μήδεια (Medea)




      	      1







            	      Paer, Ferdinando




      	      Ο μουσικοδιδάσκαλος(Le maître de chapelle)




      	      4







            	      Pedrotti, Carlo




      	      Όλοι μασκαράδες (Tutti in maschera)




      	      1







            	      Petrella, Errico




      	      Ιόνη (Jone)




      	      3







            	      Petrella, Errico




      	      Η κόμισσα του Αμάλφι (La Contessa d’Amalfi)




      	      1







            	      Ponchielli, Amilcare




      	      Η Τζιοκόντα (La Gioconda)




      	      2







            	      Ponchielli, Amilcare




      	      Οι μελλόνυμφοι (I promessi sposi)




      	      1







            	      Puccini, Giacomo




      	      Μανόν Λεσκώ (Manon Lescaut)




      	      2







            	      Puccini, Giacomo




      	      Η μποέμ (La bohème)




      	      4







            	      Puccini, Giacomo




      	      Τόσκα (Tosca)




      	      1







            	      Raimondi, Pietro




      	      Η βεντάλια (Il ventaglio)




      	      1







            	      Ricci, Luigi




      	      Μια περιπέτεια του Σκαραμούς (Un aventura di Scaramuccia)




      	      1







            	      Ricci, Luigi




      	      Η ορφανή της Γενεύης (L’orfanella di Ginevra)




      	      1







            	      Ricci, Luigi




      	      Κλάρα του Ρόζενμπεργκ (Chiara di Rosenberg)




      	      1







            	      Ricci, Luigi




      	      Όποιος αντέχει νικά (Chi dura vince)




      	      2







            	      Ricci, Luigi




      	      Κόνραντ της Αλταμούρα (Corrado d’Altamura)




      	      1







            	      Ricci, Luigi και Federico




      	      Ο Κρισπίνος και η κουμπάρα, εξελλ.: Ο Κρισπίνος και η νονά (Crispino e la commare)




      	      4







            	      Rossi, Lauro




      	      Οι κιβδηλοποιοί (I falsi monetari)




      	      2;







            	      Rossini, Gioachino




      	      Ο κουρέας της Σεβίλης (Il barbiere di Siviglia)




      	      19







            	      Rossini, Gioachino




      	      Η σταχτοπούτα (La Cenerentola)




      	      2







            	      Rossini, Gioachino




      	      Σεμίραμις (Semiramide)




      	      1







            	      Rossini, Gioachino




      	      Γουλιέλμος Τέλλος (Guglielmo Tello)




      	      2







            	      Rossini, Gioachino




      	      Μωυσής (Mosè)




      	      1







            	      Sarria, Errico




      	      Ο χαζός και ο δολοπλόκος (Babbeo e l’intrigante)




      	      1







            	      Usiglio, Emilio




      	      Οι οικότροφες του Σορρέντο (Le educande di Sorrento)




      	      1







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Οι ληστές (I masnadieri)




      	      2







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Οι δύο Φόσκαροι (I due Foscari)




      	      2







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ναμπούκο (Nabucco)




      	      4







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Αττίλας (Attila)




      	      2







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ριγκολέτο (Rigoletto)




      	      14







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ο τροβατόρε (Il trovatore)




      	      10







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Μάκβεθ (Macbeth)




      	      2 ή 3







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Αρόλδος (Aroldo)




      	      1







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Λουίζα Mίλλερ (Luisa Miller)




      	      1







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ένας χορός μεταμφιεσμένων (Un ballo in maschera)




      	      8







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ερνάνης (Ernani)




      	      4







            	      Verdi, Giuseppe




      	      H τραβιάτα, εξελλ.: Η περιπλανωμένη (La traviata)




      	      12







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Οι Λομβαρδοί (I Lombardi)




      	      3; (δύο διδασκαλίες το 1875 στα ανοιχτά θέατρα Απόλλων και Φαλήρου)







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Η δύναμη του πεπρωμένου (La forza del destino)




      	      2







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Αΐντα (Aïda)




      	      4







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Οθέλλος (Otello)




      	      1







            	      Ιωαννίδης, Δ[ημήτριος;]




      	      Ξημέρωμα του ’21




      	      3







            	      Καίσαρης, Σπύρος




      	      Η ολονυχτιά της Κρήτης




      	      3







            	      Καρρέρ, Παύλος




      	      Μάρκος Μπότσαρης




      	      3 (ολόκληρο το έργο)


      5 ή 6 (αποσπάσματα)







            	      Καρρέρ, Παύλος




      	      Η Κυρά Φροσύνη




      	      2 (ολόκληρο το έργο)


      1 ή 2 (αποσπάσματα)







            	      Λαυράγκας, Διονύσιος




      	      Τα δυο αδέλφια




      	      1







            	      Ξύνδας, Σπυρίδων




      	      Ο υποψήφιος βουλευτής




      	      4 ή 5 (αμφιβολίες για τον αριθμό 1890-1891)







            	      Παριζίνης, Ραφαήλ




      	      Αρκάδιον




      	      7 (από αυτές 5 ενώ ζούσε ο συνθέτης και 2 μετά το θάνατό του)







            	      Σαμάρας, Σπύρος




      	      Φλόρα μιράμπιλις (Flora mirabilis)




      	      1







            	      Σταγκαπιάνος, Ερρίκος




      	      Ηπειροθεσσαλία




      	      1








    


    


    Πίνακας 3.6Παραστάσεις όπερας στην Αθήνα 1870-1900 (Πηγή: Λεωτσάκος 2011)


    


    Επίσης καταγράφονται 13 τίτλοι (16 παραστάσεις) αγνώστων μεταξύ 1874 και 30 Ιουνίου 1877.


    


    Ακολουθεί κατάλογος με οπερέτες, βωντβίλ και κωμωδίες.


    


    
                  	      Όνομα συνθέτη




      	      Τίτλος οπερέτας




      	      Αριθμός διδασκαλιών







            	      [Αγνώστου]




      	      Οι τροβαδούροι (Les troubadours)




      	      







            	      [Αγνώστου]




      	      Το καμπαρέ της Σουζάνας, εξελλ.: Η ταβέρνα της Σουζάννας (Le cabaret de Suzanne)




      	      







            	      [Αγνώστου]




      	      Ο δεκανέας και η συμπατριώτισσα (Le caporal et la payse)




      	      







            	      [Αγνώστου]




      	      Το κορίτσι των αιθέρων, εξελλ.: Η αιθερία κόρη (La fille de l’air)




      	      







            	      [Αγνώστου]




      	      [Η νύμφη των Απόκρεω]




      	      







            	      [Αγνώστου]




      	      [Όμοιος τον όμοιο]




      	      







            	      [Αγνώστου]




      	      Ο άνθρωπος δεν είναι τέλειος (L’homme n’est pas parfait)




      	      







            	      [Αγνώστου]




      	      [Η πλουσία αρτοπώλις]




      	      







            	      [Αγνώστου]




      	      Οι δύο ντροπαλοί (Les deux timides)




      	      







            	      [Αγνώστου]




      	      [Ό,τι θέλω]




      	      







            	      [Αγνώστου]




      	      Η τίγρις της Βεγγάλης




      	      







            	      [Αγνώστου]




      	      Έρωτας. Τι είναι αυτό; (L’amour, qu’est ce que c’est ça?)




      	      







            	      [Αγνώστου]




      	      Οι υπηρέτες (Les domestiques)




      	      







            	      [Αγνώστου]




      	      Οι τρομερές γυναίκες (Les femmes terrible)




      	      







            	      [Αγνώστου]




      	      [Σανταρελίνα]




      	      







            	      [Αγνώστου]




      	      [Οι Σειρήνες]




      	      







            	      [Αγνώστου]




      	      [Σαρτελίνα] [παραφθορά του Σανταρελίνα;]




      	      







            	      [Κάντι, Εντοάρντο]




      	      Η νέα Μπεφάνα (La nuova Befana)




      	      1







            	      [Πεττένγκι, Α.]




      	      Ένας Μιλανέζος στη θάλασσα (On (Un) Milanese in mare)




      	      1







            	      [Ραμπυτώ, Αλφρέντ]




      	      Το άρωμα (Le parfum)




      	      1 (με επιφυλάξεις)







            	      Audran, Edmond




      	      Η Μασκώτ (La Mascotte)




      	      5







            	      Audran, Edmond




      	      Ο Μέγας Μογγόλος (Le Grand Mogol)




      	      2







            	      Audran, Edmond




      	      Η Ζιλλέτ της Ναρμπόν (Gillette de Narbonne)




      	      2







            	      Audran, Edmond




      	      Ο τζίτζικας και το μυρμήγκι (La cigale et la fourmi)




      	      1







            	      Audran, Edmond




      	      Η κούκλα (La poupée)




      	      2







            	      Bazin,


      François-Emmanuel-Joseph ή/και (;) Victor




      	      Ταξίδι στην Κίνα (Voyage en Chine)




      	      4







            	      Bazin,


      François-Emmanuel-Joseph ή/και (;) Victor




      	      Ο κύριος Πατελέν, εξελλ.: Ο δικηγόρος Πατελίνος (Maître Pathelin)




      	      2







            	      Hervé,Louis-Auguste-Florimond




      	      Το βγαλμένο μάτι (L’oeuil crevé)




      	      1







            	      Hervé,Louis-Auguste-Florimond




      	      Ο μικρός Φάουστ, εξελλ.: Ο μικρός Φαύστος (Le petit Faust)




      	      2







            	      Hervé,Louis-Auguste-Florimond




      	      Μαμζέλ Νιτούς (Mam'zelle Nitouche)




      	      7







            	      Hervé,Louis-Auguste-Florimond




      	      Νινίς (Niniche)




      	      2







            	      Hervé,Louis-Auguste-Florimond




      	      [αμετάφραστος τίτλος] La femme à papa




      	      1







            	      Hervé,Louis-Auguste-Florimond




      	      Λιλή (Lili)




      	      2







            	      Lanzini, Paolo




      	      Δον Πέδρο της Μεντίνα (Don Pedro di Medina)




      	      1







            	      Lecocq, Charles




      	      Η κόρη της Κας Ανγκό (La fille de Mme Angot)




      	      8







            	      Lecocq, Charles




      	      Ζιροφλέ-Ζιροφλά, εξελλ: Γαρουφαλιά-Γαρουφαλιώ (Giroflé-Girofla)




      	      5







            	      Lecocq, Charles




      	      Η ημέρα και η νύχτα, εξελλ.: Η της ημέρας και η της νυκτός (Le jour et la nuit)




      	      4







            	      Lecocq, Charles




      	      Η καρδιά και το χέρι, εξελλ.: Η χειρ και η καρδία (Le coeur et la main)




      	      4







            	      Lecocq, Charles




      	      Η διαθήκη του Κ. Ντε Κρακ, εξελλ.: Η διαθήκη του κ. Κρακ (Le testament de M. de Crac)




      	      3







            	      Lecocq, Charles




      	      Ο μικρός δούκας (Le petit duc)




      	      2







            	      Lecocq, Charles




      	      Η πριγκίπισσα των Καναρίων (La princesse des Canaries)




      	      2







            	      Lecocq, Charles




      	      Οι γρεναδιέροι [του Μον-Κορνέτ] (Les grenadiers [de Mont-Cornette])




      	      2







            	      Lecocq, Charles




      	      Η μικροπαντρεμένη (La petite mariée)




      	      1







            	      Lecocq, Charles




      	      Λουλούδι του τσαγιού, εξελλ.: Άνθος του τεΐου (Fleur de Thé)




      	      1







            	      Louis,Gregh [αντί Pregh]




      	      Το σχολείο των νεαρών κοριτσιών, εξελλ.: Το παρθεναγωγείον (Le lycée de jeunes filles)




      	      1







            	      Maillart,Aimé




      	      Οι δραγόνοι του Βιλλάρ (Les dragons de Villars)




      	      8







            	      Marc,Michel &DelacourAlfred




      	      Οι έρωτες της Κλεοπάτρας (Les amours


      de Cléopatre)




      	      1







            	      Massé,Victor




      	      Οι γάμοι της Ζαννέτας (Les noces de Jeannette)




      	      3







            	      Massé,Victor




      	      Γαλάτεια (Galathée)




      	      1







            	      Messager,André




      	      Ο Φρανσουά με τις μπλε κάλτσες (François les bas bleus)




      	      1







            	      Moineaux, Jules




      	      Οι δύο κωφοί (Les deux sourds)




      	      [;]







            	      Nargeot, Philippe-Julien,




      	      Οι ιππότες με τα ματογυάλια, εξελλ.: Οι ιππόται των επιρρινοομματοϋέλλων (Les


      chevaliers de Pince-nez)




      	      2







            	      Offenbach, Jacques




      	      Οι ληστές (Les Brigands)




      	      5 ή 6







            	      Offenbach, Jacques




      	      Ο Κυανοπώγων (Barbe-bleue)




      	      5







            	      Offenbach, Jacques




      	      Ο κ. Σουφλερί (M. Choufleuri)




      	      5







            	      Offenbach, Jacques




      	      Τρομπαλκαζάρ (Trombalcazar)




      	      2







            	      Offenbach, Jacques




      	      Ο Ορφέας στον Άδη, εξελλ.: Ο Ορφεύς εν Άδει [sic] (Orphée aux enfers)




      	      2







            	      Offenbach, Jacques




      	      Η Περισόλ, εξελλ.: Η Περιχόλη (La Périchole)




      	      4







            	      Offenbach, Jacques




      	      Η μεγάλη δούκισσα του Γκέρολντστάιν (La Grande Duchesse de Geroldstein)




      	      3







            	      Offenbach, Jacques




      	      Γάμος με φανάρια (Mariage aux lanternes)




      	      2







            	      Offenbach, Jacques




      	      Παριζιάνικη ζωή (La vie parisienne)




      	      3 (οι 1875 και 1876 υπολογίζονται ως μία)







            	      Offenbach, Jacques




      	      Οι δύο τυφλοί (Les deux aveugles)




      	      3







            	      Offenbach, Jacques




      	      Ο βιολιστής (Le violoneux)




      	      3







            	      Offenbach, Jacques




      	      Η ωραία μυροπώλις (La jolie parfumeuse)




      	      1







            	      Offenbach, Jacques




      	      Η κυρία Φαβάρ (Madame Favart)




      	      1







            	      Offenbach, Jacques




      	      Η κόρη του αρχιτυμπανιστή (La fille du Tambour Major)




      	      2







            	      Offenbach, Jacques




      	      Η κυρία Αρχιδούξ (Mme l’Archiduc)




      	      1







            	      Planquette,JeanRobert




      	      Οι καμπάνες της Κορνεβίλ (Les cloches de Corneville)




      	      3







            	      Ranieri, E.[;]




      	      H Ρικαράκ (Ricarac)




      	      1







            	      Roger, Victor




      	      Η Ιωσηφίνα πουλημένη από τις αδελφές της (Joséphine vendue par ses soeurs)




      	      2







            	      Roth, Louis




      	      Η κυρία Πετεφρή (Madame Potiphar)




      	      1







            	      Solié, Charles




      	      [Ζήτω η Ελλάς! Αι Αθήναι διά των αιώνων]




      	      







            	      Suppé,Franz von




      	      Βοκκάκιος (Boccaccio)




      	      5







            	      Suppé,Franz von




      	      Δόνα Χουανίτα (Dona Juanita)




      	      2







            	      Varney,Louis




      	      Οι σωματοφύλακες στο μοναστήρι (Les mousquetaires au couvent)




      	      3







            	      Varney,Louis




      	      Ο βρεγμένος έρωτας (L’amour mouillé)




      	      1







            	      Varney,Louis




      	      Φανφάν, η τουλίπα (Fanfan la tulipe)




      	      1







            	      Vasseur, Léon




      	      Το δικαίωμα του κυρίου (Le droit du Seigneur)




      	      1







            	      Villebichot, Auguste de




      	      Η γυναίκα πρότυπο (La femme modèle)




      	      1







            	      Villebichot, Auguste de




      	      H ευαίσθητη χορδή (La corde sensible)




      	      1 (με επιφυλάξεις)







            	      Zeller, Carl




      	      Ο πτηνοπώλης (Der Vogelhändler)




      	      2







            	      Τσουχατζιάν, Τιγκράν




      	      Ο λεπλεπιτζής Χορχόρ Αγάς (Leblebidji Horhor Aga)




      	      3







            	      Τσουχατζιάν, Τιγκράν




      	      Kιοσέ Κεχαγιάς (Kyose Kyokhva)




      	      1







            	      Τσουχατζιάν, Τιγκράν




      	      Αρίφ, εξελλ.: Οι πανουργίες του Αρίφ (Arif)




      	      1








    


    


    Πίνακας 3.7Παραστάσεις γαλλικής οπερέτας και συναφών ειδών στην Αθήνα 1870-1900 (Πηγή: Λεωτσάκος 2011)


    


    3. Η όπερα στα αστικά κέντρα της ελληνικής περιφέρειας


    


    Η εισαγωγή και πρόσληψη της όπερας στην Ελλάδα είχε και άλλες γεωγραφικές εστίες εκτός από την πρωτεύουσα, πόλεις με προνομιακή γεωγραφική θέση και σημαντική οικονομική λειτουργία, με κυριότερες την Πάτρα, την Ερμούπολη και λιγότερο το Ναύπλιο. Πολύ σημαντική είναι η οπερατική δραστηριότητα στην Ερμούπολη της Σύρου, η οποία χρονολογείται από το πρώτο μισό του 19ου αιώνα. Ιταλικοί θίασοι όπερας έδιναν παραστάσεις στο πρώτο ξύλινο χειμερινό θέατρο του νησιού που χτίστηκε το 1835 από τον Συριανό επιχειρηματία Αποστολάκη Ρέγκο για να λειτουργήσει μέχρι το 1844. Το 1861 αποφασίστηκε η κατασκευή του θεάτρου «Απόλλων» ύστερα από πρόταση του Έλληνα εμπόρου από την Αλεξάνδρεια Μιχαήλ Κωνσταντίνου Σαλβάγου. Τα σχέδια έκανε ο Ιταλός αρχιτέκτονας PietroSampo. Την ιδέα υποστήριξαν οικονομικά οι έμποροι του νησιού συστήνοντας μετοχική εταιρεία. Το θέατρο λειτούργησε με καταστατικό στα πρότυπα των λυρικών θεάτρων του εξωτερικού. Το θέατρο «Απόλλων» της Σύρου χαρακτηρίζεται από τον Λαυράγκα (χ.χ.) ως ένα από τα καλύτερα της Ανατολής. Με παρόμοιες διαδικασίες κατασκευάστηκε το θέατρο «Απόλλων» στην Πάτρα το 1871 σε σχέδια του Τσίλλερ. H κατασκευή του ήταν πολυδάπανη και πολυτελής αποπνέοντας μια αίσθηση ευρωπαϊκού κοσμοπολιτισμού. Το θέατρο άνοιξε τις πύλες του στις 30 Σεπτεμβρίου 1872 με την όπερα Ένας χορός μεταμφιεσμένων (Un ballo in maschera) του Verdi. Νωρίτερα, λειτουργούσε ένα ξύλινο θέατρο, το οποίο άνοιξε για πρώτη φορά τις πύλες του στο κοινό το 1850 με παραστάσεις ιταλικού θιάσου όπερας, για να κριθεί όμως από το 1860 και εξής ανεπαρκές. Μέχρι το 1875 είχαν επίσης αποκτήσει θέατρα τα Κύθηρα, η Καλαμάτα και η Λευκάδα. Το 1897 κατασκευάστηκε το Δημοτικό Θέατρο στον Βόλο, ο οποίος μέχρι τότε διέθετε υπαίθριο θέατρο πρόχειρης κατασκευής. Ασθενέστερες οικονομικά περιοχές δεν είχαν τη δυνατότητα να υποστηρίξουν παραστάσεις όπερας. Στην Καρδίτσα, για παράδειγμα, δεν προκύπτει δράση πλανόδιων θιάσων όπερας έως την τρίτη δεκαετία του 20ού αιώνα. Σημαντική βοήθεια για πολλά θέατρα επαρχιακών πόλεων ήταν οι επιχορηγήσεις των δημοτικών συμβουλίων, οι οποίες μαζί με τα έσοδα των εισιτηρίων αποτελούσαν συνήθως την κύρια πηγή εσόδων των θεάτρων (Σκανδάλη 2001).


    Αξιοσημείωτες είναι οι ιδιομορφίες που οφείλονται σε ιδιαιτερότητες περιοχών όπως η Πάτρα, όπου δεν δίνονταν παραστάσεις όπερας κατά τους καλοκαιρινούς μήνες λόγω της συγκομιδής της σταφίδας. Ωστόσο το 1877 κατασκευάστηκε το θερινό θέατρο «Βέρδης» και αργότερα και άλλα μικρά θερινά θέατρα. Την ευθύνη για την οργάνωση των παραστάσεων είχαν οι εργολάβοι ή ιμπρεσάριοι. Οι καταστρατηγήσεις των κανονισμών και των συμφωνητικών από την πλευρά των ιμπρεσάριων δεν ήταν καθόλου σπάνιες. Στο θέατρο «Απόλλων» της Ερμούπολης τα θεωρεία ενοικιάζονταν ανά θεατρική περίοδο σε δημόσιο πλειστηριασμό, όπου συχνά εκδηλωνόταν ο ανταγωνισμός και η επίδειξη των πλουσιοτέρων. Το ίδιο συνέβαινε και στο Δημοτικό Θέατρο Βόλου, του οποίου ο κανονισμός προέβλεπε και τη δυνατότητα ενοικίασης χωρίς πλειοδότηση (Σκανδάλη 2001).


    Στο ρεπερτόριο κυριάρχησε η ιταλική ρομαντική όπερα με έμφαση στα έργα των Verdi και Donizetti. Ειδικά για τον Verdi, οι πριν το 1860 όπερές του, Τραβιάτα, Ριγκολέτο, Ερνάνης και Χορός μεταμφιεσμένων έχουν κυρίαρχη θέση στα ρεπερτόρια των θιάσων της Ερμούπολης και της Πάτρας, καθώς και στα ρεπερτόρια των πλανόδιων θιάσων. Κατά την κατάρτιση του ρεπερτορίου λαμβάνονται υπόψη οι δυνατότητες του έμψυχου δυναμικού, τα γούστα του κοινού και οι τεχνικές δυνατότητες των θεάτρων. Έτσι στα θέατρα της περιφέρειας δεν ευδοκίμησαν τα έργα της γαλλικής grandeopéra με τις μεγάλες τεχνικές απαιτήσεις (Σκανδάλη 2001).


    Σε μικρότερες επαρχιακές πόλεις, όπου οι περιορισμένες οικονομικές δυνατότητες δεν επέτρεπαν τη λειτουργία μόνιμου θεάτρου, καφενεία και άλλοι χώροι μετατρέπονταν σε πρόχειρες θεατρικές σκηνές, κυρίως από πλανόδιους ιταλικούς θιάσους κατά τη διάρκεια του καλοκαιριού. Παραδείγματα είναι η Λάρισα και ο Βόλος μέχρι την εγκαινίαση του Δημοτικού Θεάτρου Βόλου το 1897. Την οργανωτική ευθύνη της υλοποίησης των παραστάσεων στις επαρχιακές πόλεις είχαν οι ιδιοκτήτες των καφενείων που έκαναν τις απαραίτητες συνεννοήσεις με τους θιάσους. Διαδεδομένη ήταν η διαδικασία εγγραφής συνδρομητών, δηλαδή η προαγορά των εισιτηρίων για το σύνολο των παραστάσεων που θα έδινε ο θίασος. Η διαδικασία αυτή που γινόταν πριν τη συμφωνία ιδιοκτήτη κέντρου και θιάσου ήταν απαραίτητη ώστε να εξασφαλιστεί η οικονομική επιτυχία του εγχειρήματος. Η διαμόρφωση των τιμών ήταν ανάλογη με την ορατότητα της θέσης, με ακριβότερες τις πρώτες σειρές καθισμάτων και φθηνότερα τα εισιτήρια των ορθίων. Το καλλιτεχνικό επίπεδο των παραστάσεων γενικά δεν ήταν ιδιαίτερα καλό. Εξάλλου, οι τεχνικές δυνατότητες των θεάτρων ήταν πολύ περιορισμένες. Για παράδειγμα, το θέατρο του Βόλου στα 1897 φωτιζόταν ακόμα με αεριόφως. Ωστόσο η έλλειψη μέσων ψυχαγωγίας στην επαρχία τούς καθιστούσε ιδιαίτερα προσφιλείς και η άφιξή τους ήταν εξαιρετικό γεγονός. Σε κάποιες περιπτώσεις τα μέλη των θιάσων αυτών συμμετείχαν στη μουσική ζωή της πόλης και με άλλους τρόπους. Για παράδειγμα η ορχήστρα του θιάσου Labruna αναφέρεται να παίζει μουσική τα απογεύματα σε κεντρικό ζαχαροπλαστείο του Βόλου. Ο θίασος αυτός είναι ο μακροβιότερος απ’ όσους έδρασαν στην ελληνική περιφέρεια το τελευταίο τέταρτο του 19ου αιώνα και τις αρχές του 20ού. Πλανόδιος μελοδραματικός θίασος με πολύχρονη δράση στην ελληνική περιφέρεια ήταν ο Darvia Favi ή Darvia, ο οποίος παρουσίασε οπερέτες (Σκανδάλη 2001). Τα μέρη που είχε επισκεφθεί ο θίασος Darvia Favi στα τέλη του 19ου αιώνα ήταν η Αθήνα το 1882, η Ερμούπολη το 1899, ο Πειραιάς το 1900, όπου είχε δώσει 40 παραστάσεις στο Δημοτικό Θέατρο και είχε λάβει πλούσια επιχορήγηση από το Δημοτικό Συμβούλιο, η Πάτρα τα έτη 1896, 1897, 1898 και 1900 (Γεωργοπούλου 2011). Επίσης αναφορές υπάρχουν στη δράση των θιάσων Gonsalez, de Napoli, Balbetti, Palombi, Bartoli και του βαρύτονου Di Giorgio, που περιόδευσε στην ελληνική επαρχία στα τέλη της δεκαετίας του 1880 (Σκανδάλη 2001).


    Σύμφωνα με τη Σκανδάλη (2001), οι διαδικασίες πρόσληψης της όπερας στα μεγάλα αστικά κέντρα του νεοσύστατου ελληνικού κράτους εμφανίζονται διαφορετικές από εκείνες της πρωτεύουσας. Η Αθήνα βρέθηκε στο επίκεντρο μιας διαφορετικής εξέλιξης από τα υπόλοιπα ελληνικά αστικά κέντρα, λόγω της θέσης της ως πρωτεύουσας, κάτι που την οδήγησε με τεχνητό τρόπο σε φάση μεγέθυνσης. Η όπερα επιβλήθηκε εκεί ως κοινωνική συμπεριφορά από τα ανάκτορα, με αποτέλεσμα την εμφάνιση ενός κενού μιμητισμού από τα χαμηλότερα κοινωνικά στρώματα (Σκανδάλη 2001). Αντίθετα, στα μεγάλα αστικά κέντρα της περιφέρειας, κυρίως την Πάτρα και την Ερμούπολη, η καλλιέργεια της όπερας ως δραστηριότητας με προθέσεις κοινωνικής προβολής και καταξίωσης ήταν, σύμφωνα με τη Σκανδάλη (2001), στοιχείο κοινωνικής δράσης των επιφανέστερων κοινωνικών στρωμάτων. Η σύνδεση της όπερας με τη φιλανθρωπία είναι μία ακόμα συμβολική σύνδεση της οικονομικής ανωτερότητας των ισχυρών, η οποία τεκμηριωνόταν από τη δυνατότητά τους να ενισχύουν τους ασθενέστερους με την πνευματική τους καλλιέργεια. Στις δύο αυτές πόλεις η πετυχημένη λειτουργία των θεατρικών εταιρειών διαφοροποιείται από την πολύχρονη εξάρτηση των μελοδραματικών παραστάσεων στην Αθήνα από τη βασιλική επιχορήγηση. Αντίθετα με την Αθήνα, στην Πάτρα και την Ερμούπολη, δεν υπήρχαν ανάκτορα και η θεμελίωση της όπερας προήλθε από το δυναμισμό του αστικού στοιχείου τους. Οι διαδικασίες ανάπτυξης της όπερας στην Πάτρα και την Ερμούπολη ως αποτέλεσμα της συλλογικής δραστηριότητας των τοπικών κοινωνικοοικονομικών δυνάμεων υποδηλώνουν στοιχεία λειτουργίας μιας υποτυπώδους κοινωνίας των πολιτών (Σκανδάλη 2001). Σταδιακά η περιοχή της πρωτεύουσας ακολουθεί γοργούς ρυθμούς αστικοποίησης, φαινόμενο που μετά τις δεκαετίες 1870-1880 επέδρασε αρνητικά στην ανάπτυξη των αστικών κέντρων της περιφέρειας, τα οποία δεν μπόρεσαν να αναπτύξουν τοπικές παραγωγικές δυνάμεις. Αυτό είχε ως αποτέλεσμα την οικονομική και πληθυσμιακή τους συρρίκνωση, κάτι που οδήγησε και στη σταδιακή παρακμή των μελοδραματικών δραστηριοτήτων στις περιοχές αυτές, κυρίως από τις αρχές του 20ού αιώνα και μετά. Αυτή ακριβώς η συρρίκνωση της ελληνικής περιφέρειας την καθιστά άμεσα εξαρτώμενη από την πρωτεύουσα (Σκανδάλη 2001).


    Περισσότερα στοιχεία για τη δραστηριότητα των θιάσων όπερας στα περιφερειακά αστικά κέντρα του ελληνικού κράτους διαθέτουμε για την Πάτρα και το Ναύπλιο, χάρη στις συστηματικές εργασίες του Σαμπάνη (2010· 2014β). O Σαμπάνης (2014β) στη μελέτη του για την όπερα στην Πάτρα κατά την οθωνική περίοδο, παρατηρεί ότι το κοινό της πόλης είχε υιοθετήσει τη συνήθη πρακτική που παρατηρούνταν και στα υπόλοιπα οπερατικά κέντρα της Ελλάδας, δηλαδή το διχασμό του κοινού υπέρ της μιας ή της άλλης πριμαντόνας, καθώς και τις διάφορες εκδηλώσεις επιδοκιμασίας ή αποδοκιμασίας του κοινού. Ο θίασος της σεζόν 1850-51, παρότι χαρακτηρίζεται μέτριας αξίας, πρόσφερε ποικίλο πρόγραμμα στο κοινό διάρκειας πέντε μηνών, εντάσσοντας οριστικά την αχαϊκή πρωτεύουσα στον οπερατικό χάρτη (Σαμπάνης 2014β). Ο θίασος της επόμενης σεζόν χαρακτηρίζεται ως ο καλύτερος για όλη την οθωνική περίοδο. Καταγράφεται, τη σεζόν αυτή, ένα περιστατικό το οποίο απασχόλησε αρκετά τον τοπικό τύπο και την τοπική κοινωνία. Συγκεκριμένα, σε παράσταση της όπερας Βελισάριος (Belisario) του Donizetti, κάποιος θεατής της πλατείας πέταξε ράπανα στην πριμαντόνα σε ένδειξη αποδοκιμασίας με συνέπεια εκείνη να αποχωρήσει από τη σκηνή και ο μοίραρχος της πόλης να συλλάβει έναν νέο ο οποίος δεν σχετιζόταν με το περιστατικό. Το συμβάν αυτό οδήγησε σε μία σειρά δημοσιευμάτων στον τύπο, στα οποία αποδίδονταν ευθύνες στη λυρική τραγουδίστρια και στον αστυνομικό. Το περιστατικό αυτό εξηγείται κατά τον Σαμπάνη (2014β) από το συντηρητικό και συγχρόνως λαϊκίστικο πνεύμα της εποχής, σύμφωνα με το οποίο οι μεν τραγουδίστριες της όπερας θεωρούνταν ανήθικες και οι αστυνομικοί σύμβολο του οθωνικού αυταρχικού κρατικού μηχανισμού.


    Η σύνθεση των θιάσων όπερας στην Πάτρα κατά την οθωνική περίοδο φανερώνει ότι η εργολαβία του θεάτρου υιοθέτησε την πρακτική συγκρότησης ενός ολιγoμελούς φωνητικού συνόλου, για λόγους οικονομίας, κάτι που είχε ως αποτέλεσμα τον περιορισμό του ρεπερτορίου σε ολιγοπρόσωπες παραγωγές, κατάλληλες για ανέβασμα από ολιγάριθμα σύνολα. Από τον Μάρτιο του 1852 έως τον Μάρτιο του 1860 ακολουθεί μία περίοδος οκταετούς οπερατικής σιωπής, σε αντίθεση με αυτό που θα περίμενε κανείς ύστερα από την επιτυχία του θιάσου της σεζόν 1851-52. Ο λόγος αυτής της σιγής προφανώς ήταν η αδυναμία των τοπικών φορέων για τη χρηματοδότηση μιας τέτοιας δραστηριότητας (Σαμπάνης 2014β). Η επόμενη σεζόν λειτουργίας του θεάτρου είναι αυτή του 1860 με θίασο μέτριας ποιότητας που είχε συγκροτήσει πιθανώς ο Παύλος Καρρέρ. Ανάμεσα στα μέλη του θιάσου ήταν και η Ισαβέλλα Ιατρά. Τη σεζόν αυτή ακούστηκε για πρώτη φορά στο ελληνικό βασίλειο όπερα Έλληνα συνθέτη, συγκεκριμένα η Ισαβέλλα του Άσπεν του Παύλου Καρρέρ. Τον Ιούνιο του 1860 η σεζόν διακόπηκε απότομα, λόγω χρεοκοπίας. Αμέσως μετά άρχισε η επισκευή του θεάτρου, η άσχημη όμως κατάσταση του οποίου παρέμεινε και τα επόμενα χρόνια, παρά τις όποιες επισκευές που έγιναν.


    Το θέατρο άνοιξε ξανά τις πύλες του μετά τις επισκευές την περίοδο της Σαρακοστής του 1861, κάτι που προδίκαζε την εμπορική αποτυχία της σεζόν. Το άνοιγμα των λυρικών θεάτρων την περίοδο της Σαρακοστής ερχόταν σε αντίθεση με την καθιερωμένη πρακτική του κλεισίματος των θεάτρων την τελευταία Κυριακή της Αποκριάς. Η Σαρακοστή θεωρούνταν ακατάλληλη θεατρική περίοδος για την ορθόδοξη Ελλάδα, κάτι που δεν συνέβαινε στην καθολική Ιταλία. Όπως ήταν λοιπόν αναμενόμενο, προκλήθηκαν αντιδράσεις από τους εκκλησιαστικούς κύκλους για το άνοιγμα του θεάτρου, οι οποίες ξεκίνησαν από σύσταση στο εκκλησίασμα από άμβωνος να μην παρακολουθήσει τις παραστάσεις και συνεχίστηκαν με απαγορευτική εγκύκλιο του Μητροπολίτη Μισαήλ που διαβάστηκε σε όλες τις εκκλησίες της Μητροπόλεως Πατρών την Α΄ Κυριακή των Νηστειών. Οι παραπάνω ενέργειες της Εκκλησίας συντέλεσαν στην κοινή απόφαση του θεατρικού εργολάβου Παύλου Καρρέρ, του Δημάρχου της πόλης και του Μητροπολίτη Μισαήλ για πρόωρη λήξη των παραστάσεων λόγω μη προσέλευσης κόσμου, απόφαση που δεν υλοποιήθηκε τελικά, με αποτέλεσμα οι παραστάσεις να διαρκέσουν δύο μήνες. Ανάμεσα στις όπερες που ανέβηκαν ήταν και η όπερα Μάρκος Βότζαρης (Marco Bozzari) του Καρρέρ, η δεύτερη χρονολογικά όπερα μετά την Ισαβέλλα του Άσπεν του 1860 που ανέβηκε σε θέατρο του ελληνικού βασιλείου.


    Συνοψίζοντας, κατά την περίοδο 1851-1862 διοργανώθηκαν πέντε σεζόν όπερας και ανέβηκαν επιβεβαιωμένα 22 όπερες. Τα επόμενα χρόνια φαίνεται ότι η οπερατική δραστηριότητα στην Πάτρα ατονεί λόγω και της ακαταλληλότητας του θεάτρου. Ακολουθεί πίνακας με τις όπερες που ανέβηκαν επιβεβαιωμένα τη χρονική περίοδο 1851-1862.
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      	      Σεζόν παράστασης
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      	      Νόρμα (Norma)




      	      1850-51







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Η υπνοβάτις (La sonnambula)




      	      1850-51







            	      Bellini, Vincenzo




      	      Οι Καπουλέτοι και οι Μοντέγοι (I Capuleti e i Montecchi)
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            	      Donizetti, Gaetano




      	      Λουτσία ντι Λαμερμούρ (Lucia di Lammermoor)
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            	      Donizetti, Gaetano




      	      Ντον Πασκουάλε (Don Pasquale)
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            	      Donizetti, Gaetano




      	      Τζέμμα ντι Βερζύ (Gemma di Vergy)
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            	      Donizetti, Gaetano




      	      Το ελιξίριο του έρωτα (L’elisir d’amore)
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            	      Donizetti, Gaetano




      	      Ρομπέρτο Ντεβερέ (Roberto Devereux)




      	      1851-52







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Λουκρητία Βοργία (Lucrezia Borgia)




      	      1851-52







            	      Donizetti, Gaetano




      	      Βελισάριος (Belisario)




      	      1851-52







            	      Mercadante, Saverio




      	      Ο όρκος (Il giuramento)




      	      1851-52







            	      Ricci, Luigi




      	      Όποιος αντέχει νικά (Chi dura vince)




      	      1850-51







            	      Ricci, Luigi




      	      Κλάρα του Ρόζενμπεργκ (Chiara di Rosenberg)




      	      1850-51







            	      Rossini, Gioacchino




      	      Ο κουρέας της Σεβίλης (Il barbiere di Siviglia)




      	      1860







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Οι Λομβαρδοί (I Lombardi)




      	      1851-52







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Οι ληστές (I masnadieri)




      	      1851-52







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ερνάνης (Ernani)




      	      1851-52







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ο τροβατόρε (Il trovatore)




      	      1860, 1861







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Η τραβιάτα (La traviata)




      	      1860







            	      Verdi, Giuseppe




      	      Ριγκολέτο (Rigoletto)




      	      1861







            	      Καρρέρ, Παύλος




      	      Ισαβέλλα του Άσπεν (Isabella d’ Aspeno)




      	      1860







            	      Καρρέρ, Παύλος




      	      Μάρκος Βότζαρης (Marco Bozzari)




      	      1861








    


    


    Πίνακας 3.8Παραστάσεις όπερας στην Πάτρα την περίοδο 1851-1862 (Πηγή: Σαμπάνης 2014β)


    


    Σχετικά με τις παραστάσεις όπερας στο Ναύπλιο, ο Σαμπάνης (2010) στη σχετική μελέτη του αναφέρεται στην όπερα Ντον Πασκουάλε του Donizetti. Ο Κωνσταντίνος Πωπ διασώζει πληροφορίες στο μηνιαίο περιοδικό Ευτέρπη, 1 Ιουνίου 1852, σύμφωνα με τις οποίες «τα συντρίμματα της εν Αθήναις θεατρικής εταιρείας» (στο Σαμπάνης 2010, 5) άρχισαν παραστάσεις όπερας στο Ναύπλιο τον Μάιο του 1852 με την παραπάνω όπερα στην αίθουσα του παλιού Βουλευτικού της πόλης. Με εξαίρεση τον Ντον Πασκουάλε, δεν υπάρχει άλλη πληροφορία για το ποιες άλλες όπερες παρουσιάστηκαν στο κοινό του Ναυπλίου έως το τέλος της οθωνικής περιόδου εκτός από τις παραστάσεις αυτές του 1852, οι οποίες οφείλονται στη δραστηριότητα του FrancescoZecchini. Η πόλη δεν παρουσίαζε ενδιαφέρον για τους ιταλικούς θιάσους, καθώς στερούνταν του κατάλληλου θεάτρου και επίσης δεν διέθετε τους κατάλληλους επιχειρηματίες που θα αναλάμβαναν τη διοργάνωση μιας σεζόν παραστάσεων (Σαμπάνης 2010).


    


    4. Οι συνθέσεις ελληνικής θεματολογίας: υποδοχή του κοινού και συνθήκες δημιουργίας


    


    Η σύνθεση ελληνικής θεματολογίας με τη μεγαλύτερη απήχηση στην εποχή της ήταν η όπερα Μάρκος Βότζαρης (Marco Bozzari) του Παύλου Καρρέρ, η οποία χαρακτηρίστηκε tragedia lirica σε τέσσερις πράξεις. Η επιτυχία του έργου, σύμφωνα με την Ξεπαπαδάκου (2003), δεν οφείλεται μόνο στο εθνικοπατριωτικό του περιεχόμενο, αλλά και στην τέχνη σύμφωνα με την οποία έχει συντεθεί. Αρκετές άλλες όπερες συντέθηκαν τον 19ο αιώνα με το ίδιο θέμα, από τις οποίες αναφέρουμε τις μέχρι σήμερα χαμένες όπερες των Φραγκίσκου Δομενεγίνη και Ιωσήφ Λιμπεράλη, οι οποίες προηγούνται χρονολογικά της όπερας του Καρρέρ, και εκείνες των Νικόλαου Τζανή-Μεταξά και Ριχάρδου Μπονιτσιόλη, οι οποίες έπονται. Η όπερα του Φραγκίσκου Δομενεγίνη σε λιμπρέτο του Γεωργίου Λαγουιδάρα πρωτοπαρουσιάστηκε στο θέατρο της Ζακύνθου στις 28 Μαΐου 1849. Η φυσιογνωμία του Δομενεγίνη, συνθέτη και «ενωτιστή» ριζοσπάστη πολιτικού με έντονη πολιτική δράση, αποτελεί έκφραση του δυναμισμού με τον οποίο η ζακυνθινή μουσική δημιουργία συνδέθηκε με τον εθνικοπατριωτικό ενθουσιασμό. Ο Δομενεγίνης ανήκε στην πτέρυγα του ριζοσπαστικού κόμματος που εμφορούνταν από έντονο αλυτρωτισμό και μεγαλοϊδεατισμό. Υπήρξε δραστήριο μέλος επαναστατικών οργανώσεων που συνδύαζαν αλυτρωτική με αντιδυναστική δράση και συνδέονταν με την επαναστατική δραστηριότητα του Garibaldi στην Ιταλία (Σκανδάλη 2001). Η πρώτη πράξη της όπερας Μάρκος Μπότσαρης του Κεφαλονίτη Τζανή-Μεταξά σε λιμπρέτο επίσης του Λαγουιδάρα γνωρίζουμε ότι εκτελέστηκε για πρώτη φορά σε ευεργετική βραδιά στο θέατρο «Κέφαλος» της Κεφαλονιάς στις 12 Φεβρουαρίου 1873 υπό τη διεύθυνση του συνθέτη, ενώ είναι πιθανό να ακούστηκαν και κάποια αποσπάσματα της όπερας στη Ζάκυνθο. Όπερα φαίνεται εξάλλου ότι ήταν το χαρακτηριζόμενο ως δραματικό ποίημα (poemadrammatico) με τίτλο Marco Botzari (1883) του Ριχάρδου Μπονιτσιόλη (Ξεπαπαδάκου 2003). Ο βίος του Μάρκου Μπότσαρη είναι ένα ιδιαίτερα αγαπητό θέμα των θεατρικών έργων που γράφονται από Έλληνες λιμπρετίστες και θεατρικούς συγγραφείς που γράφονται καθ’ όλη τη διάρκεια του 19ου αιώνα. Η πληθώρα μάλιστα των έργων αυτών δημιουργεί δυσχέρειες στην έρευνα, διότι δεν είναι πάντα ξεκάθαρο αν πρόκειται για θέατρο πρόζας ή για όπερα (Ξεπαπαδάκου 2003).


    Η καλλιέργεια της όπερας από Έλληνες συνθέτες στα Επτάνησα κατά το δεύτερο μισό του 19ου αιώνα έγινε με την επίδραση πολλών εξωμουσικών παραγόντων. Η σύνθεση ελληνικής όπερας συνδέθηκε με την άνοδο του φιλελληνικού κινήματος και την όξυνση των εθνικών κοινωνικών και πολιτικών συγκρούσεων στην περιοχή που σχετίζονται με ανάλογες πολιτικές και καλλιτεχνικές εξελίξεις ιδιαίτερα στη γειτονική Ιταλία. Μία σειρά ονομαστών ιταλικών λυρικών θεάτρων ανεβάζουν όπερες με θεματολογία εμπνευσμένη από τον ελληνικό εθνικοαπελευθερωτικό αγώνα. Εκτός από την Ιταλία, και στη Γαλλία ακούγονται πολλές συνθέσεις εμπνευσμένες από την ελληνική επανάσταση (Μπακουνάκης 1991· Ρωμανού 2011).


    Η μελοποίηση του Μάρκου Βότζαρη του Καρρέρ σε ιταλικό λιμπρέτο του Caccialupi ξεκίνησε στο Μιλάνο και συνεχίστηκε στη Ζάκυνθο το 1858. Όπως περιγράφει ο ίδιος ο Καρρέρ στα Απομνημονεύματά του (Λεωτσάκος 2003), αποφάσισε να μεταβεί στην Αθήνα το 1858 και να παρουσιασθεί στα Ανάκτορα, ώστε να αφιερώσει την ημιτελή ακόμα τότε όπερά του στο βασιλικό ζεύγος. Εφοδιασμένος με συστατικές επιστολές έγινε δεκτός για δεκαπεντάλεπτη ακρόαση στα Ανάκτορα, όπου προσκλήθηκε να μεταβεί για δεύτερη φορά τον Απρίλιο του ίδιου έτους. Παρότι άρχισαν οι διαδικασίες για το ανέβασμα της όπερας τη σεζόν 1858-59, αυτή τελικά απαγορεύτηκε για πολιτικούς λόγους υψίστης σημασίας, όπως έγραφε σχετικά επιστολή που απεστάλη στον Καρρέρ από το Παλάτι (Σαμπάνης 2011). Για να αντιληφθεί κανείς γιατί πραγματικά απαγορεύθηκε το ανέβασμα της όπερας στην Αθήνα, πρέπει να λάβει υπόψη του τόσο την τεταμένη σχέση της Ελλάδας με τις Μεγάλες Δυνάμεις και την Τουρκία όσο και την εσωτερική πολιτική κατάσταση (Ξεπαπαδάκου 2003· Σαμπάνης 2011· Σκανδάλη 2001). Ο ίδιος ο Καρρέρ αποδίδει την απαγόρευση της όπερας στην Αθήνα σε «ρωμαϊκάς αντιζηλίας», γιατί όπως γράφει στα Απομνημονεύματά του (στο Ξεπαπαδάκου 2003, 31) «κάποιοι ισχυροί της ημέρας και με ονόματα επιφανών αγωνιστών, δεν όκνησαν να ραδιουργήσωσι, εις τρόπον ώστε να μην ακουσθή, έστω και εν μελοδράμματι [sic], το όνομα Μάρκος Βότζαρης. Ως φαίνεται επιθυμούσαν να είχα κάμει μίαν όπεραν εις την οποίαν να συμπεριλαμβάνωνται όλοι οι αγωνισταί!!». Η δεύτερη λογοκρισία θα γίνει πάλι στην Αθήνα, αυτή τη φορά για τις δύο άριες «Έχετε γεια ψηλά βουνά» και «Γερο-Δήμος». Συγκεκριμένα, σε μία καλλιτεχνική περιοδεία του ζεύγους Καρρέρ την άνοιξη του 1859 κλείνονται τρεις συναυλίες στην Αθήνα, αλλά τελικά πραγματοποιούνται μόνο οι δύο, λόγω του γενικού ξεσηκωμού του πλήθους κατά τη δεύτερη συναυλία (Ξεπαπαδάκου 2003). Το καλοκαίρι του 1867 ο Καρρέρ επισκέπτεται την Αθήνα για το ανέβασμα της παράστασης, αλλά οι συνεννοήσεις σκοντάφτουν στα οικονομικά. Η όπερα ανεβαίνει τελικά στην Αθήνα, για πρώτη φορά, στο θερινό θέατρο «Απόλλων» το 1875. Η ανταπόκριση του κοινού είναι εντυπωσιακή. Το θέατρο κατακλύστηκε από θεατές, ανάμεσα στους οποίους και οι τελευταίοι απόγονοι του Μάρκου Μπότσαρη. Ο Καρρέρ δεν μπόρεσε όμως να μην εκφράσει την απογοήτευσή του από τη θεαματική απουσία της Αυλής και της κυβέρνησης (Ξεπαπαδάκου 2003).


    Ο Καρρέρ αναφέρει κατ’ επανάληψη στα Απομνημονεύματά του τις επιφυλάξεις του όταν φιλικά του πρόσωπα τον παρακίνησαν να ανεβάσει στην Πάτρα την όπερα, της οποίας η αναβίβαση είχε απαγορευθεί στην Αθήνα. «Δεν ήμουν καθόλου ευδιάθετος διά τοιαύτην επιχείρησιν και εξ άλλου εφοβούμην μην τύχω αντιδράσεις και εναντιότητας παρά της εκκλησιαστικής αρχής και εν γένει παρά του λαού […]» (στο Ξεπαπαδάκου 2003, 33). Τελικά, παρά την αντίσταση του μητροπολίτη Μισαήλ, το έργο ανεβαίνει το 1861 στη σκηνή του θεάτρου μέσα σε ατμόσφαιρα ασυγκράτητου λαϊκού ενθουσιασμού. Το έργο ξανανεβαίνει στην Πάτρα, αυτή τη φορά στο νεόκτιστο θέατρο «Απόλλων» το 1875 με μεγάλη επιτυχία. Το καλοκαίρι του 1888 το έργο ανεβαίνει με ιταλικό λιμπρέτο στο θερινό θέατρο «Παράδεισος» των Πατρών. Είναι η τελευταία ιταλόφωνη παράσταση του έργου. Από κει και πέρα ο Μάρκος Βότζαρης και η Κυρά Φροσύνη ανάγονται σε κατ’ εξοχήν πατριωτικές όπερες, οι οποίες ανεβαίνουν μόνο στην ελληνική γλώσσα (Ξεπαπαδάκου 2003).


    Στη Ζάκυνθο, ιδιαίτερη πατρίδα του συνθέτη, επιφυλάσσεται θερμή υποδοχή της όπερας το 1864. Τον Δεκέμβριο του ίδιου χρόνου αρχίζει μία σειρά παραστάσεων στο θέατρο «Απόλλων», η επιτυχία των οποίων τονώνει τα οικονομικά του θεάτρου και αποτρέπει τη χρεοκοπία (Ξεπαπαδάκου 2003). Η παράσταση του έργου τον Νοέμβριο του 1866 στη Σύρο δίνεται ενώπιον εκατοντάδων Ελλήνων εθελοντών, αξιωματικών του τακτικού στρατού και γαριβαλδινών επαναστατών, οι οποίοι συναθροίζονταν στο νησί, όπου είχε την έδρα της η επιτροπή βοήθειας προς τους επαναστάτες, ενώ μαίνεται η Κρητική Επανάσταση. Το θέμα της όπερας τονώνει το υπάρχον κλίμα εθνικού παλμού, με αποτέλεσμα πολλοί πολίτες να σπεύσουν να καταταγούν ως εθελοντές. Ο δήμαρχος της πόλης Δημήτριος Παπαδάκης αγόρασε τρεις παραστάσεις για τους εθελοντές, οι οποίοι είχαν ελεύθερη είσοδο. Επίσης, στη συγκεκριμένη παράσταση για πρώτη φορά μέρη του λιμπρέτου μεταφράζονται στα ελληνικά και τραγουδιούνται κατ’ επανάληψη από τον ιταλικό θίασο ξεσηκώνοντας κύματα ενθουσιασμού (Ξεπαπαδάκου 2003).


    Στην Ερμούπολη ανέβηκε το ίδιο έργο από τον θίασο του Ζακύνθιου Γεώργιου Δομενεγίνη. Το φορτισμένο κλίμα λόγω της κρητικής επανάστασης σε συνδυασμό με την παρουσία πολλών Ελλήνων εθελοντών στο νησί συντέλεσαν στην ενθουσιώδη υποδοχή του έργου (Ξεπαπαδάκου 2003). Στη Λάρισα και στον Βόλο ακούστηκε η δημοφιλής άρια «Ο Γερο-Δήμος» το 1900 από τον ελληνικό θεατρικό θίασο του Ξενοφώντα Ησαΐου (Σκανδάλη 2001).


    Μεγάλη επιτυχία είχαν οι παραστάσεις του Μάρκου Βότζαρη στις δύο μεγάλες περιοδείες στις ελληνικές παροικίες του εξωτερικού του Ελληνικού Μελοδραματικού θιάσου του Καραγιάννη. Στην πρώτη περιοδεία του θιάσου η όπερα ανέβηκε στην ελληνική μετάφραση του Νάσου Γεράκη στο θέατρο «Τσιτσίνια» («Zizinia») της Αλεξάνδρειας τους μήνες Φεβρουάριο έως Απρίλιο 1889 και στη Χεδιβική Όπερα του Καΐρου στις 22 Φεβρουαρίου 1889, όπου η δεύτερη παράσταση θα απαγορευτεί από τις τοπικές αρχές. Η πρώτη παράσταση στο Κάιρο περιγράφεται παραστατικά στα δημοσιεύματα των τοπικών εφημερίδων. Η επιτυχία του θιάσου Καραγιάννη επισφραγίζεται με την επιστροφή του στην Αθήνα, όπου τον Αύγουστο του 1889 δίνεται μία σειρά παραστάσεων του Μάρκου Βότζαρη και της Κυρά Φροσύνης στο Θέατρο Φαλήρου με διευθυντή ορχήστρας τον ίδιο τον Καρρέρ. Εισιτήρια προπωλούνται σε χιλιάδες θεατές, ανάμεσα στους οποίους και Τούρκοι αξιωματούχοι. Η αίσθηση που προκαλεί αυτή η θρυλική εμφάνιση του θιάσου στην Αθήνα οδηγεί στην απόπειρα νέας περιοδείας του θιάσου Καραγιάννη στο εξωτερικό, όπου δόθηκαν με επιτυχία παραστάσεις τον Σεπτέμβριο του 1889 στο θέατρο «Gymnase» της Μασσαλίας και στο θέατρο «Πολυθέαμα» της Τεργέστης. Ακολουθούν στη συνέχεια παραστάσεις στη Βράιλα της Ρουμανίας και στην Οδησσό, ενώ υπάρχουν πολλές ενδείξεις για ανέβασμα του έργου στο Γαλάτσι και στο Βουκουρέστι (Ξεπαπαδάκου 2003).


    Η επιτυχία του Μάρκου Βότζαρη διαπιστώνει κανείς ότι συνδέεται με ώρες έξαρσης και εθνικού πατριωτισμού. Η Ξεπαπαδάκου (2003) παρατηρεί ότι εξετάζοντας την πρόσληψη του έργου ερχόμαστε αντιμέτωποι με έναν δημιουργό που κατόρθωσε να συντονιστεί με το σφυγμό της εποχής του. Η αξία όμως του έργου δεν εξαντλείται στο ότι συνάδει με την ιστορική συγκυρία. Ο Μάρκος Βότζαρης θέτει το επίμαχο ζήτημα της ελληνικότητας στη μουσική, το θέατρο και τη γλώσσα, κάτι που θα αποτελέσει τη βάση των αναζητήσεων της εθνικής μουσικής σχολής (Ξεπαπαδάκου 2003). Επίσης, οι πρώτες παραστάσεις του έργου στην Αθήνα δίνουν αφορμή για τη διατύπωση προβληματισμών σχετικά με την ενσωμάτωση του ελληνικού στοιχείου στις ευρωπαϊκές μουσικές φόρμες. Από αρκετούς γίνεται η παρατήρηση ότι ο Καρρέρ μιμείται ιταλικά πρότυπα, κάτι το οποίο από άλλους επαινείται και από άλλους καταδικάζεται. Ο κριτικός της εφημερίδας Εφημερίς (στο Ξεπαπαδάκου 2003, 34-35) επισημαίνει: «[…] Ώφειλεν ο κ. Καρρέρης να ιδρύση ιδιαιτέραν σχολήν μουσικής χάριν του Μάρκου; Ουδόλως. Διότι είπομεν, θα ην παρωδία. […] θέατρον αντηχούν τον Τροβατόρον, και σήμερον απ’ αρχής μέχρι τέλους τα κλέφτικα! […] Εν ασμάτιον, ως το “Εγέρασα, μωρέ παιδιά”, μάλιστα δύναται να παρεισαχθή, το πολύ δε δύο. Αλλά μελόδραμα ολόκληρον δι’ αυτών ποτέ! […]» Ένα άλλο στοιχείο που απασχολεί κοινό και κριτικούς είναι η ανάμικτη γλώσσα του έργου, κάτι που φαίνεται να ξένισε το ακροατήριο.


    Ο ίδιος ο Καρρέρ είχε γράψει και άλλες όπερες με θέμα την ελληνική επανάσταση, με τίτλους Η Κυρά Φροσύνη (1868), Δέσπω, ηρωίς του Σουλίου (1875) και Λάμπρος [Κατσώνης]. Η τελευταία ήταν χαμένη όπερα, την οποία δεν γνωρίζουμε αν ολοκλήρωσε μέχρι το θάνατό του, το 1896. Διασώζονται επίσης αρκετοί ακόμα τίτλοι συνθέσεων με παρόμοια θεματολογία, όπως η Δέσπω του Δομενεγίνη και Ρήγας Φεραίος του Λιμπεράλη (Ξεπαπαδάκου 2003). ΗΚυρά Φροσύνη του Καρρέρ συντέθηκε στην Κέρκυρα το 1869 και ανέβηκε στην Πάτρα τρεις φορές τη δεκαετία του 1870 (1872-73, 1874-75 και 1878-79). Στην Αθήνα παρουσιάστηκε τουλάχιστον πέντε φορές στο Θέατρο Φαλήρου υπό τη διεύθυνση του Ναπολέοντα Λαμπελέτ και στη συνέχεια στο θέατρο «Ευτέρπη» το διάστημα από 30 Αυγούστου έως 7 Σεπτεμβρίου 1889 γνωρίζοντας μεγάλη επιτυχία και λαμβάνοντας ευνοϊκές κριτικές.


    Η έλξη που ασκούσε το εθνικοπαραδοσιακό στοιχείο στο μουσικόφιλο κοινό είχε ήδη διαπιστωθεί ένα χρόνο πριν την πρώτη παράσταση των επτανησιακών μελοδραμάτων. Το 1874 στο θέατρο «Απόλλων» ιταλικός θίασος εκτέλεσε το εμβατήριο Ελληνική Επανάστασις του ανθυπασπιστή του πεζικού Δημήτριου Ιωαννίδη ντυμένος με ελληνικές παραδοσιακές φορεσιές. Την επόμενη χρονιά η Ιταλίδα υψίφωνος Alhaiza, πρωταγωνίστρια στη Χάιδω (Haydée) του Auber εμφανίστηκε με ελληνική ενδυμασία προκαλώντας τον ενθουσιασμό του κοινού. Η εισχώρηση του εθνικού στοιχείου στην όπερα και η επέκταση των παραστάσεων των επτανησιακών μελοδραμάτων συμπλέουν με την αναζήτηση φυσιογνωμίας του εθνικού πολιτισμού. Η πρωτοβουλία για την παρουσίαση των έργων του Καρρέρ το 1875 συμπίπτει χρονικά με την κυριαρχία της οπερέτας στην πρωτεύουσα. Στα επόμενα χρόνια, από το 1875 και μετά, η βαθμιαία ανάπτυξη της μουσικής ζωής ευνόησε τη συστηματικότερη άνθιση της φωνητικής μουσικής στους κόλπους των μεσαίων στρωμάτων με επίκεντρο των εξελίξεων την Αθήνα (Σκανδάλη 2001).


    Εκτός από τις παραπάνω συνθέσεις, οι οποίες ανήκουν στο είδος της όπερας, υπάρχει μία σειρά συνθέσεων ελληνικής θεματολογίας, οι οποίες, αν και συχνά αποδίδονταν με το χαρακτηρισμό «μελόδραμα» ή «μελοδραμάτιο», ήταν αυτοτελείς σκηνές χωρίς σκηνική δράση. Το πιο φημισμένο τέτοιο έργο στην εποχή του είναι η σύνθεση του Παριζίνη Αρκάδιον, το οποίο χαρακτηρίζεται λυρικό δράμα για ορχήστρα σε πέντε μέρη ή λυρικό μελόδραμα. Το έργο πραγματεύεται το ολοκαύτωμα του Αρκαδίου και είχε μεγάλη απήχηση στο αθηναϊκό κοινό. Παρουσιάστηκε μεταξύ άλλων στις 3 Μαΐου 1874 στο Θέατρο Μπούκουρα σε συναυλία που διοργάνωσε η Φιλαρμονική Εταιρεία «Ευτέρπη». Το ιδιαίτερο ενδιαφέρον του κοινού για συνθέσεις πατριωτικού περιεχομένου εξηγείται μέσα στο γενικότερο κλίμα διαμόρφωσης εθνικής συνείδησης που σηματοδότησε η σύσταση του νέου ελληνικού κράτους. Μέσα στο κλίμα αυτό με μεγάλη ευαισθησία αντιμετωπίζονταν τα προβλήματα του «αλύτρωτου» ελληνισμού, όπως ήταν η περίπτωση της Κρήτης, το θέμα της οποίας πραγματευόταν το Αρκάδιον, καθώς και ο Ύμνος εις την Ελευθερίαν του Μαντζάρου (Μπαρμπάκη 2009). Δύο μέρες μετά τη συναυλία ακολουθεί εκτενής περιγραφή της και κριτική στην εφημερίδα Εφημερίς, η οποία αναφερόμενη στο Αρκάδιον το χαρακτήρισε ως το θρίαμβο της συναυλίας, προσθέτοντας ότι θα μπορούσε να αποτελεί την εθνική μουσική της νέας Ελλάδας (Μπαρμπάκη 2009). Η σύνθεση θα ακουστεί λίγες μέρες μετά, στις 11 Μαΐου 1874, σε νέα συναυλία της «Ευτέρπης», ξανά στο Θέατρο Μπούκουρα, και θα γραφτεί γι’ αυτήν ότι ήταν το μόνο μέχρι τότε προϊόν εθνικής μουσικής. Στη συναυλία παρέστησαν ένστολοι οι οπλαρχηγοί της Κρήτης που διέμεναν στην Αθήνα, ενώ στο τέλος της, κάτω από παρατεταμένα χειροκροτήματα, πέντε αγωνιστές της Κρήτης έθεσαν στο κεφάλι του Παριζίνη στέφανο δάφνης. Δύο ακόμα αναφορές για εκτέλεση του έργου ήταν σε συναυλία του μουσικού συλλόγου «Μελπομένη» Πειραιά, η οποία δόθηκε στις 31 Μαρτίου 1875 στη Λέσχη του Χρηματιστηρίου Πειραιά, και σε ευεργετική παράσταση του μελοδραματικού θιάσου του Ωδείου Αθηνών στο Θέατρο «Απόλλων» υπέρ του τυφλού ηθοποιού Σισύφου, στις 24 Αυγούστου 1879. Σύμφωνα πάντως με τον Συναδινό (1919), ο φιλέλληνας συνθέτης ματαίως φιλοδόξησε να δώσει ελληνική μορφή στο λυρικό του δράμα.


    Ένα άλλο έργο της ίδιας κατηγορίας, με μεγάλη απήχηση επίσης στην εποχή του, ήταν η σύνθεση Ηπειροθεσσαλία του Μασκερόνη σε στίχους Ιωάννη Καμπούρογλου, η οποία χαρακτηρίζεται ως «μελοδραματική αλληγορία» ή «μελοδραμάτιο». Η πρώτη εκτέλεση της παραπάνω σύνθεσης, η οποία γνώρισε μερικές επαναλήψεις ακόμα, έγινε σε παράσταση του μελοδραματικού θιάσου του Ωδείου Αθηνών στο Θέατρο Φαλήρου στις 12 Αυγούστου του 1880. Η παράσταση χαρακτηρίστηκε συγκινητικότατη και το κοινό περιγράφεται να παρακολουθεί μέχρι δακρύων την εμφάνιση των Βέσελ και Καραμάνου, που παρίσταναν την Ήπειρο και τη Θεσσαλία, ενώ ο χορός φορούσε την εγχώρια ενδυμασία. Η εφημερίδα Εφημερίς (στο Μπαρμπάκη 2009, 312) αναφερόμενη στην παράσταση χαρακτηρίζει τη μουσική έμπνευση του έργου ευτυχή και αναγνωρίζει σ’ αυτό πολλούς «τόνους εγχωρίου ελληνικής μουσικής». Η τελευταία εμφάνιση του θιάσου στο ίδιο θέατρο έγινε στις 4 Σεπτεμβρίου 1880, όπου πάλι ακούστηκε μεταξύ άλλων η παραπάνω σύνθεση (Μπαρμπάκη 2009).


    Τη θερινή περίοδο του 1890 κατά τα διαλείμματα των κωμωδιών ή των κωμειδυλλίων που έδωσε ο θίασος «Ευριπίδης» του Μιχαήλ Αρνιωτάκη στο θέατρο «Παράδεισος» τραγουδούσε «ωδικός θίασος» υπό τη διεύθυνση του Σπύρου Μπεκατώρου, ο οποίος παρουσίασε μεταξύ άλλων το «μελόδραμα» με τίτλο Η ολονυχτιά της Κρήτης σε ποίηση Γεωργίου Παράσχου και μουσική Σπύρου Καίσαρη (Δεμέστιχα 2012).


    Το γεγονός της χρήσης ευρωπαϊκής μουσικής σε έργα ελληνικής θεματολογίας προξενούσε ανάμικτα αισθήματα: από τη μια προξενούσε στο κοινό αίσθημα υπερηφάνειας, καθώς ερμηνευόταν σαν μήνυμα συμμετοχής στον ευρωπαϊκό πολιτισμό, και από την άλλη προκαλούσε αμφιβολίες για τη γνησιότητα και τις μελλοντικές προοπτικές μιας τέτοιας συμμετοχής. Σε ένα ανυπόγραφο άρθρο με τίτλο «Ελληνική μελοποιία» η Εφημερίς στις 26-6-1875 (στο Χατζηπανταζής 2002, 55-56) συμπεραίνει ότι καλύτερο είναι να χειρίζονται οι Έλληνες συνθέτες ευρωπαϊκά θέματα στις όπερές τους και να μην καταπιάνονται με εθνικά που εγείρουν απαιτήσεις αξιοποίησης της αντίστοιχης δημοτικής παράδοσης της χώρας: «[…] Χροιά τις μόνον ασθενής διασώζουσα εν ελαχίστοις και κατ’ εκλογήν τους ήχους, οίτινες έτερψαν τους πατέρας ημών, δύναται να επιχυθή εις τα νέα ημών έργα».


    Μία τρίτη περίπτωση αποτελεί το ανέβασμα έργων ξένων συνθετών, τα οποία λόγω του ελληνικού θέματός τους είχαν ως αποτέλεσμα τη διέγερση των πατριωτικών αισθημάτων του κοινού. Ένα τέτοιο παράδειγμα αποτελεί η όπερα Βελισάριος (Belisario) του Donizetti, η οποία επανήλθε στη σκηνή του Θεάτρου Μπούκουρα τον Ιανουάριο του 1854 μετά από κάποια ανεβάσματα τη δεκαετία του 1840. Ήδη από τότε είχε θεωρηθεί όπερα «ελληνικού» περιεχομένου λόγω του βυζαντινού της θέματος. Τον Μάρτιο του 1852 επικράτησε πανηγυρική ατμόσφαιρα στο άκουσμα της άριας του Alamiro («TremaBisanzio, sterminatrice...»). Η άρια αυτή αναδείχτηκε, όπως επισημαίνει ο Σαμπάνης (2011), σε «ύμνο» της Μεγάλης Ιδέας. Παρόμοιες ενθουσιώδεις αντιδράσεις του κοινού ακολούθησαν το άκουσμα της άριας στα τέλη Ιανουαρίου του 1854. Το περιστατικό τράβηξε την προσοχή των φιλότουρκων τότε Άγγλων και προκάλεσε την αντίδραση των Τούρκων, σε σημείο που απαιτήθηκε κυβερνητική κατευναστική παρέμβαση στον χώρο του θεάτρου. Ήταν η εποχή κατά την οποία μαίνονταν οι συγκρούσεις Ελλήνων και Τούρκων στην Ήπειρο, στη Θεσσαλία και σε τμήματα της Μακεδονίας. Ο αθηναϊκός τύπος δημοσίευε εξαιρετικά φιλοπόλεμα άρθρα και όλα τα στρώματα της κοινωνίας είχαν συναρπασθεί από την ιδέα της ανασύστασης της βυζαντινής αυτοκρατορίας (Σαμπάνης 2011).


    


    5. Το αίτημα για τη δημιουργία ελληνικού μελοδράματος και οι εμφανίσεις των ελληνικών θιάσων όπερας


    


    Από τα μέσα του 19ου αιώνα διατυπώνεται κατά πυκνά διαστήματα το αίτημα για τη δημιουργία εγχώριων θιάσων όπερας, οι οποίοι θα αντικαθιστούσαν τους ξένους θιάσους που έδιναν παραστάσεις στις ελληνικές πόλεις, ενώ παράλληλα θα εμπλούτιζαν το ρεπερτόριο των παραστάσεων με ελληνικές όπερες. Διατυπωμένο με το γενικό όρο «ελληνικό μελόδραμα» το παραπάνω αίτημα συνοψίζεται στο ακόλουθο τρίπτυχο: την ανάγκη για μετάφραση ξενόγλωσσων λιμπρέτων στα ελληνικά, τη συγγραφή ελληνικών συνθέσεων όπερας και την αποστολή υποτρόφων στο εξωτερικό ώστε με κατάλληλη εκπαίδευση να συγκροτήσουν θίασο όπερας. Ένα παράδειγμα διατύπωσης του αιτήματος αυτού υπάρχει σε δημοσίευμα της εφημερίδας Τρακατρούκα το 1851, «ώστε αφ’ ου ούτοι διδαχθώσι και επιστρέψωσιν ενταύθα όχι μόνον να παριστώσιν διάφορα Ελληνικά Μελοδράματα […] αλλά και να διδάξωσι και διαδώσωσι την τέχνην και εις άλλους» (Σκανδάλη 2001, 54).


    Παράλληλα, γίνεται προσπάθεια να ενταχθούν στο ελληνικό μελόδραμα έργα Ελλήνων δημιουργών και ελληνικές μεταφράσεις ξένων έργων, τα οποία δεν ανήκαν στο είδος της όπερας, αλλά στο θέατρο πρόζας με προσθήκες μουσικής. Το 1856 γίνεται μία σειρά συζητήσεων στους πνευματικούς και πολιτικούς κύκλους της εποχής με θέμα τις αξίες της ελληνικότητας και της αυτάρκειας, οι οποίες δείχνουν ότι είχε ωριμάσει η ιδέα για μια ριζική αλλαγή του θεατρικού τοπίου. Συγκεκριμένα, τον Μάρτιο του 1856 συγκροτήθηκε από το Υπουργείο Εσωτερικών Επιτροπή «περί της βελτιώσεως του Ιταλικού Μελοδράματος». Τον Φεβρουάριο του ίδιου έτους είχε τοποθετηθεί Υπουργός Εξωτερικών ο Αλέξανδρος-Ρίζος Ραγκαβής, ένας άνθρωπος δηλαδή που διακονούσε το ελληνικό θέατρο και δεν μπορούσε να είναι ικανοποιημένος βλέποντας την πρωτοκαθεδρία της όπερας στην Αθήνα. Ο Πρωινός Κήρυξ γράφει (στο Σαμπάνης 2011, 1089): «[…] Υπάρχει π.χ. κωμωδία τις ονομαζομένη Του Κουτρούλη ο Γάμος, μεταφρασθείσα και εις το Γερμανικόν· η κωμωδία αύτη αν μετεγλωττίζετο και εις το Ιταλικόν, συγχρόνως δε αν εμελοποιείτο εις την ωραίαν ταύτην γλώσσαν, αναντιρρήτως θα ήτον αριστούργημα. Ο κ. Ραγκαβής δεν πρέπει να διστάση παντάπασι να συστήση προς μελοποίησιν το δράμα τούτο κινούμενος υπό του αισθήματος της μετριοπαθείας και υπό του φόβου μήπως τον κατηγορήσωσι διότι το συνιστώμενον είναι έργον του […].» Όπως γράφει ο Ραγκαβής στα Απομνημονεύματά του (στο Κουρμπανά 2009, 25): «Εις συμπλήρωσιν δ’ ενός των έργων μου συνετέλεσεν ο διακεκριμένος διευθυντής της μουσικής διδασκαλίας των δημοτικών σχολείων των Παρισίων κ. A. Danhauser […]»[4]. Παρόλες τις προσπάθειες σύνθεσης μουσικής για το έργο, το πρώτο σκηνικό ανέβασμά του έγινε το φθινόπωρο του 1863 στην Κωνσταντινούπολη χωρίς μουσική. Η πρώτη μελοποίηση του έργου έγινε από τον Βρετανό διπλωμάτη Abbot, ο οποίος ήταν σύζυγος της Άννας Καραθεοδωρή, μικρότερης κόρη του γιατρού Κωνσταντίνου Καραθεοδωρή. Η μελοποίηση έγινε στην Κωνσταντινούπολη τον Φεβρουάριο του 1870 (Κουρμπανά 2009). Μέλη της Φιλαρμονικής Εταιρείας «Ευτέρπη» έλαβαν μέρος σε μία θεατρική βραδιά που διοργανώθηκε στο σπίτι της Λουκίας Ραγκαβή, στις 30 Δεκεμβρίου 1874, με το παραπάνω έργο. Οι άντρες της μικτής χορωδίας που τραγούδησαν τα χορικά του έργου σε μελοποίηση του Danhauser ήταν μέλη της εταιρείας, ενώ τον χορό των γυναικών αποτελούσαν οι Ζωή Βαλτατζή, Ρωξάνη Ρίζου, Λουκία Ραγκαβή, Ελμίννα Άιδενσταν (για την οποία γνωρίζουμε μόνο την ελληνική απόδοση του ονόματός της) και Άρτεμις Νάζου, επιφανείς κυρίες των Αθηνών. Η βραδιά, στην οποία παρευρέθηκε όλη η εκλεκτή κοινωνία των Αθηνών, χαρακτηρίστηκε πολύ επιτυχημένη. Διευθυντής της χορωδίας ήταν ο Παριζίνη, ενώ στο πιάνο συνόδεψε η Σμαράγδα Βαλτατζή. Η εφημερίδα Εφημερίς εξαίρει το άσμα των γυναικών τονίζοντας ότι εγκαινίασαν για πρώτη φορά το αληθινό ελληνικό μελόδραμα. Άλλωστε η ίδια εφημερίδα θα επαναφέρει συχνά στο μέλλον μαζί με άλλους το αίτημα δημιουργίας ελληνικού μελοδράματος (Κουρμπανά 2009· Μπαρμπάκη 2009).


    Κοινωνός αυτής της ιδέας περί μελοποίησης ελληνικών ποιητικών-θεατρικών έργων και αναβίβασής τους στη σκηνή υπό τη μορφή της όπερας ήταν και ο Γερμανός ποιητής Ludwig August Frankl, ο οποίος έτυχε τότε ακριβώς να βρίσκεται στην Αθήνα. Η πρόταση του Frankl, παρότι πρωτίστως αναφέρεται στην εκπαίδευση Ελλήνων ηθοποιών πρόζας, περιλάμβανε και ένα ενδιαφέρον σκέλος που αφορούσε στην εκπαίδευση Ελλήνων μονωδών για την υποστήριξη έργων όπερας βασισμένων σε ελληνικά θεατρικά κείμενα (Σαμπάνης 2011). Μέσα στο πλαίσιο αυτών των κυοφορούμενων αλλαγών άρχισε να κερδίζει έδαφος η σκέψη να σταλούν Ελληνόπουλα στο εξωτερικό για να λάβουν μουσική εκπαίδευση και να επιστρέψουν στην Αθήνα συμβάλλοντας με τις δυνάμεις τους στη μελλοντική προσπάθεια αναβίβασης έργων όπερας βασισμένων σε κείμενα Ελλήνων και ξένων δραματουργών (Σαμπάνης 2011). Η πρόταση για την αποστολή υποτρόφων στο εξωτερικό θα επαναληφθεί αρκετές φορές στη συνέχεια με επιτυχημένα αποτελέσματα σε κάποιες περιπτώσεις (Μπαρμπάκη 2009).


    Ένα άλλο παράδειγμα προσθήκης μουσικής σε θεατρικό έργο πρόζας είναι αυτό του Ιωάννη Ραπτάρχη, ο οποίος το 1861 εξέδωσε μετάφραση έργων του VictorHugo έχοντας προσθέσει άριες από διάφορες όπερες. Ο ίδιος έγραψε ότι με τον τρόπο αυτό «δίνεται νύξις τις εις το μελόδραμα, όπερ ευχής έργον ήθελεν είσθαι αν εφηρμόζετο εν μέρει εις τα ημέτερα δράματα, διότι νομίζομεν ότι είναι άδικον η Ελληνική γλώσσα, η γλώσσα των Σειρήνων και των θεών, να κατηγορείται προληπτικώς ως απολειπόμενη κατά χάριν και αρμονίαν της Ιταλικής» (στο Χατζηπανταζής 2002, 51-52).


    Στην ελληνική πρωτεύουσα γίνονται το δεύτερο μισό του 19ου αιώνα αρκετές προσπάθειες για τη δημιουργία ελληνικού θιάσου όπερας. Η πρώτη, αποτυχημένη τελικά, προσπάθεια ανεβάσματος έργου ελληνικού ενδιαφέροντος, από έναν θίασο ελληνικής εκπαίδευσης, έγινε το 1851. Για την ακρίβεια ούτε η σύνθεση ούτε ο θίασος ήταν ελληνικοί. Η όπερα ήταν η ελληνικού ενδιαφέροντος Σαπφώ (Saffo) του Pacini και ο θίασος απαρτιζόταν κυρίως από Ιταλούς, οι οποίοι όμως είχαν λάβει ελληνική εκπαίδευση όντες μαθητές του Παριζίνη. Συγκεκριμένα, στις αρχές Μαρτίου 1851, ο Παριζίνη, ο οποίος ήταν τότε εργολάβος στο Θέατρο Μπούκουρα, αποφάσισε να ανεβάσει την παραπάνω όπερα δίνοντας έτσι το «βάπτισμα του πυρός» σε νεαρούς λυρικούς καλλιτέχνες αθηναϊκής «παραγωγής» όπως παρατηρεί ο Σαμπάνης (2011). Ο τελευταίος μάλιστα προσθέτει ότι αυτό ήταν κάτι που θα γινόταν για πρώτη φορά στα αθηναϊκά οπερατικά χρονικά, καθώς είχαν ήδη συμπληρωθεί έντεκα χρόνια χωρίς την εμφάνιση κάποιας ομάδας λυρικών καλλιτεχνών που θα εκπαιδεύονταν στην Ελλάδα. Το εγχείρημα του Παριζίνη προφανώς περιλάμβανε την ιδέα δημιουργίας μιας τοπικής σχολής λυρικού τραγουδιού, που σταδιακά θα παρήγε καλλιτέχνες ικανούς να συγκροτήσουν έναν αθηναϊκό λυρικό θίασο και να στελεχώσουν τις οπερατικές παραστάσεις αποδεσμεύοντας σταδιακά το θέατρο από την ανάγκη μετάκλησης Ιταλών μουσικών. Η προσπάθεια του Παριζίνη, στερούμενη της απαραίτητης προετοιμασίας, χαρακτηρίζεται βιαστική και ανώριμη με τελικό αποτέλεσμα, σε συνδυασμό με τη σύνθεση του κοινού του θεάτρου και την πολιτική συγκυρία, να αποβιώσει εν τη γενέσει της (Σαμπάνης 2011).


    Η επόμενη αναφορά σε ελληνικό θίασο στην πρωτεύουσα έγινε το 1860. Συγκεκριμένα, σύμφωνα με την εφημερίδα Φως (στο Σαμπάνης 2011, 1712), τον Ιανουάριο του 1860 «εταιρεία τις εξ Ελληνοπαίδων ήρχισε να δίδη παραστάσεις του μελοδράματος Ο Λεωνίδας διά φωνητικής μουσικής εις διαφόρους οικίας». Η πρώτη παράσταση δόθηκε στις 31 Ιανουαρίου 1860 στην οικία του καθηγητή Παύλου Καλλιγά. Από τις πληροφορίες που διαθέτουμε προκύπτει ότι ο Λεωνίδας είχε μόνο φωνητικό, και όχι οργανικό, μέρος και ότι αποτελούσε ερασιτεχνική προσπάθεια νεαρών παιδιών. Οι δύο καταγεγραμμένες παραστάσεις έγιναν την περίοδο των Απόκρεω του 1860. Τα παραπάνω, σε συνδυασμό με το αρχαιοελληνικό θέμα και με το γεγονός ότι οι παραστάσεις δόθηκαν από τους νεαρούς σε διάφορα σπίτια, οδηγούν τον Σαμπάνη (2011) στο συμπέρασμα ότι πρόκειται μάλλον για αποκριάτικο δρώμενο παρά για πρώιμη προσπάθεια δημιουργίας όπερας σε ελληνική γλώσσα.


    Κατά την περίοδο της βασιλείας του Γεωργίου Α΄ το αίτημα για τη σύσταση ελληνικού μελοδράματος απέκτησε ιδιαίτερη μουσική και κοινωνικοπολιτική βαρύτητα στο πλαίσιο της συνολικής αντίληψης για δημιουργία εθνικών καλλιτεχνικών μορφών. Προσπάθειες για δημιουργία μελοδραματικής σχολής, όπως αναφέρεται στο σχετικό κεφάλαιο, καταβάλλονται στο Ωδείο Αθηνών από το 1874. Αποσπάσματα από όπερες, σε μετάφραση του Αλέξανδρου Κατακουζηνού, ακούστηκαν στην πρώτη μαθητική συναυλία του ωδείου στην αίθουσά του στις 28 Ιανουαρίου 1874. Οι εφημερίδες Εφημερίς και Παλιγγενεσία αναφερόμενες στη συναυλία θεωρούν την πετυχημένη εμφάνιση των μαθητών στο τραγούδι ως ελπιδοφόρα βάση για τη δημιουργία ελληνικού μελοδράματος, με την προϋπόθεση οικονομικής συνδρομής της κυβέρνησης και πλούσιων ιδιωτών (Μπαρμπάκη 2009). Οι ίδιες διατυπώσεις επαναλαμβάνονται με αφορμή μία ακόμα μαθητική συναυλία του Ωδείου Αθηνών, στις 9 Μαρτίου 1875, για την οποία η εφημερίδα Αιών (στο Μπαρμπάκη 2009, 293), παράλληλα με τις ευχές της για το ανέβασμα ελληνικής όπερας από τον Μουσικό και Δραματικό Σύλλογο, σημειώνει: «Την ημέραν αυτήν, διά των πραγμάτων, εν τοις έργοις, ουχί εν λόγοις ή εν υποσχέσεσι, εβεβαιώθη, ότι η μουσική ήρξατο σπουδαίως διδασκομένη εις τον ελληνικόν Λαόν, και ότι ο καταρτισμός ελληνικού μελοδράματος δεν είναι εφεξής όνειρον, ή τις φαντασμαγορία».


    Σε μία άλλη μαθητική συναυλία του ωδείου, στις 29 Μαΐου 1877 εκτελέστηκε σκηνή και τρίο από την όπερα Ο Κρισπίνος και η κουμπάρα των αδελφών Federico και Luigi Ricci σε διασκευή Αντωνίου Μανούσου, καθηγητή της απαγγελίας στο ωδείο. Νωρίτερα, στις 27 Φεβρουαρίου της ίδιας χρονιάς, ακούστηκε ένα τρίο από την όπερα Ο συνταγματάρχης (Il colonello) των αδελφώνRicci, ξανά σε διασκευή Μανούσου, το οποίο χαρακτηρίστηκε ως το πρώτο «δοκίμιο» μελοδραματικής παράστασης. Τραγούδησαν οι απόφοιτοι του ωδείου Σαγανόπουλος, Πετροζίνης και Φωτιάδης (Μπαρμπάκη 2009). Στις 20 και 21 Μαΐου 1879 τραγουδιούνται από τον θίασο του ωδείου, στην αίθουσα συναυλιών του ωδείου, μέρη από την όπερα Μπετλύ (Betly) του Donizetti, σε μετάφραση του Αλέξανδρου Κατακουζηνού. Η διανομή των ρόλων ήταν η εξής: Αθανάσιος Αμερικάνος, οξύφωνος στο ρόλο του Δανιήλ, Φωκ[ίων;] Φωτιάδης, βαρύτονος, στο ρόλο του Μάξιμου και η δεκαπεντάχρονη σοπράνο Αδέλη Βέσελ στον ομώνυμο ρόλο. Εκτός από τα τρία κύρια πρόσωπα έλαβε μέρος και χορός από 13 νέους και έξι νέες, ενώ έπαιξε η ορχήστρα του ωδείου. Τα κενά της ορχήστρας από την έλλειψη μαθητών σε κάποια όργανα κάλυψαν εξωτερικοί μουσικοί από την μπάντα του βασιλικού ναυτικού. Η εφημερίδα Παλιγγενεσία γράφει χαρακτηριστικά εγκωμιάζοντας τον χορό: «Ο χορός υπερέβη πάσαν προσδοκίαν και ομολογεί τις την αλήθειαν λέγων, ότι ουδέποτε, ούτε εν τοις ιταλικοίς ούτε εν τοις γαλλικοίς μελοδράμασιν, ηκούσαμεν χορόν κρείττονα του εν τω Ωδείω» (Μπαρμπάκη 2009, 295). Η ίδια όπερα θα ακουστεί ξανά αρκετά χρόνια αργότερα, το 1888, από το Α΄ Ελληνικό Μελόδραμα του Ναπολέοντα Λαμπελέτ, όπως θα δούμε στη συνέχεια.


    Η επόμενη εμφάνιση του μελοδραματικού θιάσου του ωδείου στο ίδιο θέατρο ήταν στις 18 Ιουλίου 1879, ξανά υπό τη διεύθυνση του Μασκερόνη, με αποσπάσματα από όπερες. Εμφανίσεις πραγματοποίησε επίσης ο θίασος στα θέατρα Φαλήρου και Πειραιώς. Η δραστηριοποίηση του θιάσου, όπως μπορεί να διαπιστώσει κανείς από αγγελίες που υπάρχουν σε εφημερίδες για πρόβες των μελών του καθώς και από αναφορές σε εμφανίσεις που πραγματοποίησε, έγινε τα έτη 1879 και 1880, χρονιά κατά την οποία παρουσιάστηκε και η σύνθεση Ηπειροθεσσαλία, για την οποία έγινε λόγος στην προηγούμενη ενότητα. Το διοικητικό συμβούλιο του ωδείου, όμως, τιμώρησε τον Μασκερόνη με δεκαπενθήμερη παύση και πρόστιμο 100 δρχ., διότι δεν είχε ζητήσει άδεια από το συμβούλιο για τη δημόσια εμφάνιση των μαθητών στο θέατρο. Ο τελευταίος ενοχλήθηκε για την ποινή που του επιβλήθηκε, με αποτέλεσμα να αποχωρήσει για το Παρίσι. Έτσι, οι σποραδικές αυτές εμφανίσεις του μελοδραματικού θιάσου του Μασκερόνη, αντί να συστηματοποιηθούν, παρουσίασαν ελάττωση, μέχρι που σταμάτησαν (Μπαρμπάκη 2009). Μετά την αποχώρηση του Μασκερόνη, ανέλαβε πάλι ο Σταγκαπιάνος, από το 1880 έως το 1883, για να ακολουθήσουν μετά και την αποχώρηση του τελευταίου η καθηγήτρια Dupont, η Ελβίρα Γουίδακαι ο HenriBarbe. Η κανονική ωστόσο λειτουργία της σχολής σταθεροποιείται το 1903 με το διορισμό της καθηγήτριας Feraldi (Μπαρμπάκη 2009). Το 1899 ο Νάζος σε επιστολή του στην εφημερίδα Εστία υποστήριξε την ανάγκη συντήρησης «μονίμου μελοδραματικού θεάτρου ούτως ώστε να εννοηθεί ότι υπάρχει βιοποριστικόν στάδιον διά τους μουσικούς εν Ελλάδι […]» (Σκανδάλη 2001, 96).


    Ως μία προσπάθεια ελληνικού μελοδραματικού θιάσου χαρακτηρίζεται από μερίδα του τύπου μία συναυλία της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών που δόθηκε στο Θέατρο Αθηνών στις 21 Απριλίου 1890, από την οποία συγκεντρώθηκε το ποσό των 1.666 δρχ. Η μπάντα και η ορχήστρα της εταιρείας, στο σύνολο 150 όργανα, έπαιξαν την πρώτη και τη δεύτερη πράξη από την κωμική όπερα ΟΚρισπίνος και η κουμπάρα (Crispino e la comare) των Federico και Luigi Ricci. Η συναυλία θεωρήθηκε από την εφημερίδα Εφημερίς στο φύλλο της 23ης Απριλίου (στο Μπαρμπάκη 2009, 323) ότι «παρέσχε αρκούσαν απόδειξιν της αθορύβου και αγαθά προοιωνιζομένης εργασίας της Εταιρείας». Συμμετείχε χορωδία αποτελούμενη από μαθητές και μέλη της εταιρείας, διάβημα που χαρακτηρίζεται στο παραπάνω φύλλο «κάπως τολμηρόν». Αναρωτιέται μάλιστα ο ανώνυμος αρθρογράφος αν πρέπει να κρίνει το εγχείρημα αμείλικτα ή να εκτιμήσει την προσπάθεια κάνοντας τελικά το δεύτερο. Σε μουσικοκριτικό άρθρο του Αριστοτέλη Πετσάλη στην εφημερίδα Εφημερίς (στο Μπαρμπάκη 2009, 323-324), επαινείται η ορχήστρα της εταιρείας, όχι όμως και η προσπάθεια συγκρότησης μελοδραματικού θιάσου που οδήγησε τη Φιλαρμονική στο «κατατρώγον τον ελληνικόν οργανισμόν νόσημα της παγγνωσίας και της πανδαημοσύνης». Πιο κάτω συνεχίζει: «Αν άπαξ ακόμη τολμήση να παρουσιασθή ως μελοδραματικός θίασος, αυτοδίδακτος, ως υπερηφάνως λέγομεν ημείς οι Έλληνες, επί της σκηνής, η τύχη της είνε αποφασισμένη. Πάσα συμπάθεια του κοινού προς αυτήν εξέλιπε».


    Τρεις είναι οι επαγγελματικοί ελληνικοί θίασοι, οι οποίοι δραστηριοποιήθηκαν στην Ελλάδα και στις ελληνικές παροικίες του εξωτερικού τον 19ο αιώνα. Συχνά τους συναντάμε με τις επωνυμίες «Πρώτο ελληνικό μελόδραμα», «Δεύτερο ελληνικό μελόδραμα» και «Τρίτο ελληνικό μελόδραμα». Κύριες πηγές για τη δράση των θιάσων παραμένουν τα Απομνημονεύματα του Λαυράγκα (χ.χ.) και η Ιστορία του ελληνικού μελοδράματος του Χατζηαποστόλου (1949), παρότι περιέχουν ελλιπείς, και ενίοτε λανθασμένες, πληροφορίες.


    Η επιτυχία της Φλόρα μιράμπιλις στα λυρικά θέατρα της Αθήνας το 1886 δημιουργεί στους κύκλους των φιλότεχνων ένα κλίμα εθνικού παραληρήματος. Τι εμποδίζει λοιπόν τώρα, αναρωτιέται η Νέα Εφημερίς στο φύλλο της με ημερομηνία 10-2-1888, τη δημιουργία στην Ελλάδα ενός ντόπιου μελοδραματικού θιάσου; Μέσα σ’ αυτό το κλίμα αισιοδοξίας αρχίζει με την είσοδο του 1888 μία σειρά κινήσεων για τη δημιουργία εγχώριας λυρικής θεατρικής κίνησης στην Αθήνα με βάση τις χορωδίες του Ναπολέοντα Λαμπελέτ και Λουδοβίκου δε Μέντου (Χατζηπανταζής 2002). Στις 14 Μαρτίου 1888 πρωτοπαίχτηκε στο Θέατρο Μπούκουρα ο Υποψήφιος βουλευτής του Σπυρίδωνα Ξύνδα. Στο επεισόδιο της υποδοχής του βουλευτή χρησιμοποιούσαν ακόμα και λαϊκά όργανα για την απόδοση του τοπικού χρώματος. Ο θίασος έδωσε 11 παραστάσεις και στο τέλος μιας αποτυχημένης περιοδείας στη Σύρο διαλύθηκε. Το πρώτο αυτό ελληνικό μελόδραμα των Λαμπελέτ - ντι Μέντο είχε σύντομο βίο (Χατζηπανταζής 2002).


    Ο Ναπολέων Λαμπελέτ με την ίδρυση της χορωδίας του, ανάμεσα στους οποίους διακρίθηκε ο μετέπειτα διάσημος τενόρος Ιωάννης Αποστόλου, έχει σημαντική θέση στους κόλπους του θιάσου Καραγιάννη. Ο θίασος αυτός, ο οποίος πήρε το όνομά του από τον χορηγό του, ράπτη Ιωάννη Καραγιάννη, είχε καλλιτεχνικό διευθυντή τον Σπύρο Μπεκατώρο και έμεινε γνωστός ως Δεύτερο Ελληνικό Μελόδραμα. Συγκροτήθηκε στα τέλη του φθινοπώρου του 1888 και η πρώτη παράσταση δόθηκε στις 19 Δεκεμβρίου του ίδιου χρόνου στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών με την Μπετλύ (Betly) του Donizetti σε μετάφραση του Αλέξανδρου Κατακουζηνού και διδασκαλία και διεύθυνση του Σπύρου Μπεκατώρου. Στην πρεμιέρα παρευρέθηκε η βασιλική οικογένεια και αρκετός κόσμος. Παρά την παρουσία του βασιλικού ζεύγους στην πρεμιέρα της Μπετλύ, το 1888, η απουσία μελών της υψηλής κοινωνίας από τις παραστάσεις του θιάσου Καραγιάννη και ο μετέπειτα περιορισμός της δράσης του θιάσου στα περιφερειακά θέατρα δεν υποδηλώνουν μεγάλη απήχηση της δραστηριότητας του θιάσου στα υψηλά στρώματα. Ο φθόνος μιας κοινωνίας που παρά την έντονη επιθυμία της δεν είχε ακόμα κατορθώσει να αποκτήσει ανάλογα εγχώρια συγκροτήματα μετά τις παραστάσεις του αρμένικου θίασου Μπεγλιάν, είναι ένα από τα βασικότερα κίνητρα, σύμφωνα με τον Χατζηπανταζή (2002), πίσω από τη δημιουργία, το 1888, του λυρικού θιάσου του Καραγιάννη. Οι επόμενες, όμως, παραστάσεις του θιάσου δόθηκαν σε άδεια καθίσματα, πράγμα που ανάγκασε τον Καραγιάννη να ματαιώσει την παράσταση της όπερας Απαγωγή απ’ το Σεράι(Die Entführung aus dem Serail) του Mozart.


    Ο θίασος αναχώρησε για περιοδεία στο εξωτερικό δίνοντας παραστάσεις στις σημαντικότερες πόλεις του παροικιακού ελληνισμού της Ανατολής, με κυριότερες τις Αλεξάνδρεια, Σμύρνη, Κωνσταντινούπολη, Οδησσό και ρεπερτόριο αποτελούμενο από ιταλικές και επτανησιακές όπερες αλλά και γνωστά έργα μουσικού θεάτρου (Συναδινός 1919). Μεγάλη επιτυχία είχε ο θίασος στο Φάληρο το καλοκαίρι του 1889 με όπερες όπως οι Λουτσία ντι Λαμερμούρ του Donizetti, Ο Κουρέας της Σεβίλης του Rossini και Η υπνοβάτις του Bellini. Σημαντικό γεγονός ήταν η παράσταση των έργων Μάρκος Βότζαρης και Κυρά Φροσύνη του Καρρέρ με διευθυντή τον ίδιο τον συνθέτη και μεγάλη προσέλευση κοινού, όπως αναφέρθηκε στην προηγούμενη ενότητα. Στη συνέχεια ο θίασος έδωσε λίγες παραστάσεις στη θέατρο «Ευτέρπη» χωρίς σημαντική απήχηση. Το 1890 ο Καραγιάννης επεδίωξε τη σύσταση μόνιμου μελοδραματικού θιάσου στην Αθήνα, δεν κατόρθωσε όμως να εξασφαλίσει την απαραίτητη χρηματοδότηση παρότι αναγνωριζόταν ότι ο θίασός του υπερτερούσε, καλλιτεχνικά, των αντίστοιχων ξένων στην πόλη. Σύμφωνα με τον ίδιο, δεν ευνόησαν οι πολιτικές συνθήκες, καθώς αποδίδει τη μη χρηματοδότησή του στα φιλοτρικουπικά του αισθήματα, τα οποία ήταν αντίθετα με την κυβέρνηση Δηλιγιάννη και τα ανάκτορα (Σκανδάλη 2001).


    Ο θίασος Καραγιάννη έμεινε μέχρι το καλοκαίρι παρουσιάζοντας κυρίως αποσπάσματα από τις όπερες του Καρρέρ σε περιφερειακά θέατρα της Αθήνας, όπως το Νέο Θέατρο στην οδό Πατησίων, το θέατρο «Παράδεισος» στις όχθες του Ιλισού και το θερινό θέατρο Ορφανίδου. Κατόπιν, έφυγε πάλι σε περιοδεία στο εξωτερικό για να διαλυθεί οριστικά το 1891 στην Κωνσταντινούπολη. Ενδεικτική είναι η εθνική σημασία που έδιναν οι συντελεστές του θιάσου Καραγιάννη στην πρώτη τους εμφάνιση, που υπογραμμίσθηκε με εκδηλώσεις όπως ο σημαιοστολισμός του θεάτρου. Η δράση του θιάσου στο εξωτερικό εμπεριέχει την πρόθεση συμμετοχής σε διαδικασίες αναπαραγωγής της ελληνικής εθνικής ιδεολογίας. Από την άλλη, η απήχηση των παραστάσεων των ελληνικών θιάσων στα κέντρα του εξωτερικού ήταν σημαντική, καθώς το ελληνικό κοινό των παροικιών βίωνε την επαλήθευση της εθνικής του ταυτότητας (Σκανδάλη 2001).


    Το 1898 συστήνεται το λεγόμενο Τρίτο Ελληνικό Μελόδραμα από μέλη των προηγούμενων θιάσων και καινούργια μέλη. Το οικονομικό βάρος ανέλαβε ένας χρηματοδότης του τραγουδιστή Κώστα Βακαρέλη, ενώ αίθουσα για τις πρόβες είχε διαθέσει ο Αθηναϊκός Σύλλογος. Αργότερα συνεισέφερε οικονομικά ο οδοντίατρος Δημήτριος Καρακατσάνης. Δάνειο δόθηκε επίσης από τη Μουσική Εταιρεία Αθηνών μαζί με άλλες διευκολύνσεις. Ο θίασος παρουσίασε την όπερα Η μποέμ του Puccini στις 26 Απριλίου 1900 στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών με πολύ μεγάλη επιτυχία, σε μετάφραση του Αθανασίου Γεράκη και διεύθυνση του Λουδοβίκου Σπινέλη. Η επόμενη όπερα που ανέβηκε ήταν ο Υποψήφιος βουλευτής. Τον Μάιο του 1900 παραστάθηκε η όπερα Δύο αδέλφια του Λαυράγκα σε λιμπρέτο του Ζακύνθιου ποιητή Ιωάννη Τσακατσιάνου. Ακολούθησαν η Μποέμ του Puccini, η Φαβορίτα του Donizetti, ο Ριγκολέτο του Verdi και ο Φάουστ του Gounod στο υπαίθριο Βαριετέ. Επίσης, η Τραβιάτα του Verdi και η Υπνοβάτις του Bellini στο Θέατρο της Ομόνοιας. Εκτός από τις παραπάνω, ο Λαυράγκας φροντίζει να διδάξει αμέσως και να συμπεριλαμβάνει στο ρεπερτόριό του τις όπερες Μάρκος Βότζαρης και Κυρά Φροσύνη του Καρρέρ (Ξεπαπαδάκου 2003). Τον χειμώνα του 1900 στο Θέατρο Αθηνών εμφανίσθηκε η υψίφωνος Αθηνά Ρουσσάκη, από τον Πειραιά. Η μεγάλη απήχηση της δράσης του θιάσου του Λαυράγκα τροφοδότησε ένα πρόσκαιρο κλίμα οπερομανίας που ενισχύθηκε από την παρουσία του διάσημου πια Ιωάννη Αποστόλου και την παράσταση της πρώτης όπερας του Λαυράγκα το 1900 (Σκανδάλη 2001). Σχετικά με τα κέρδη, ο Λαυράγκας (χ.χ., 138) γράφει για τη διανομή τους: «Εφάρμοσα το τότε κρατούν στους διαφόρους δραματικούς θιάσους σύστημα των μεριδίων, ένα είδος σοβιέτ…». Ο θίασος του Λαυράγκα συνέχισε την πορεία του και τις πρώτες δεκαετίες του 20ού αιώνα και η συμβολή του υπήρξε αποφασιστική για την εδραίωση της όπερας στην Ελλάδα.


    


    


    


    Βιβλιογραφία


    


    Drabkin, W. Bellermann, Johann Friedrich. Στο: Root, D. (εκδ.),Grove Music Online.Oxford Music Online.Oxford University Press(http://www.oxfordmusiconline.com)(πρόσβασηστις15Ιουλίου2012).


    Loucatos, D. & Malbert, J. (1951).Religion populaire á Céphalonie. Αθήνα: Collectiondel’InstitutFrançaisd’Athènes.


    Γεωργοπούλου, Β. (2011). Μελοδραματικές παραστάσεις ιταλικών και ελληνικών θιάσων στην Κεφαλονιά (1900-1953). Στο: Αλεξιάδης, Μ. (επιμ.),Επτανησιακή όπερα και μουσικό θέατρο έως το 1953. Πρακτικά Συνεδρίου (σ. 24-34). Μέγαρο Μουσικής Αθηνών, Αθήνα, 23-24 Απριλίου 2010. Αθήνα: Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήμιο Αθηνών – Τμήμα Θεατρικών Σπουδών.


    Δεμέστιχα, Α. (2012). Η θεατρική ζωή στην Αθήνα την εποχή του Γεωργίου του Α΄(1864-1900). Οι παραστάσεις (αδημοσίευτη διδακτορική διατριβή). Αθήνα: Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήμιο Αθηνών.


    Καρδάμης, Κ. (2012). Η AnnaWinter του Σπυρίδωνος Ξύνδα. Η πρώτη οπερατική διασκευή των Τριών Σωματοφυλάκων του Αλέξανδρου Δουμά. Ο νεαρός Σαμάρας στην Αθήνα. Μουσικός Ελληνομνήμων 12, 13-32.


    Κουρμπανά, Σ. (2009). Του Κουτρούλη ο γάμος του Α. Ρ. Ραγκαβή και «το αληθές ελληνικόν μελόδραμα». Μουσικός Ελληνομνήμων 4, 20-32.


    Κουρμπανά, Σ. (2011). Ο νεαρός Σαμάρας στην Αθήνα. Μουσικός Ελληνομνήμων 10, 11-18.


    Λαυράγκας, Δ. (χ.χ.). Απομνημονεύματα. Αθήνα: Γκοβόστης.


    Λεωτσάκος, Γ. (2003). Παύλος Καρρέρ:Απομνημονεύματα και εργογραφία. Αθήνα: Μουσείο Μπενάκη - Ιόνιο Πανεπιστήμιο / Τμήμα Μουσικών Σπουδών.


    Λεωτσάκος, Γ. (2011). (Ξε)χάσαμε την Αθήνα… στοπ! (…ερευνώντας τα Επτάνησα). Στο: Αλεξιάδης, Μ. (επιμ.),Επτανησιακή όπερα και μουσικό θέατρο έως το 1953. Πρακτικά Συνεδρίου (σ. 70-95). Μέγαρο Μουσικής Αθηνών, Αθήνα, 23-24 Απριλίου 2010. Αθήνα: Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήμιο Αθηνών – Τμήμα Θεατρικών Σπουδών.


    Λούντζης, Ν. (2011). Η κοινωνική μέθεξη στην όπερα, στη Ζάκυνθο, μέχρι τις πρώτες δεκαετίες του 20ού αιώνα. Στο: Αλεξιάδης, Μ. (επιμ.),Επτανησιακή όπερα και μουσικό θέατρο έως το 1953. Πρακτικά Συνεδρίου (σ. 96-101). Μέγαρο Μουσικής Αθηνών, Αθήνα, 23-24 Απριλίου 2010. Αθήνα: Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήμιο Αθηνών – Τμήμα Θεατρικών Σπουδών.


    Μαυρομούστακος, Π. (2011). Το θέατρο είναι μόνο η αφορμή: αρχιτεκτονικές προτάσεις και κοινωνικές διεργασίες σχετικά με την σκηνή της Κέρκυρας (18ος-19ος αι.). Στο: Αλεξιάδης, Μ. (επιμ.),Επτανησιακή όπερα και μουσικό θέατρο έως το 1953. Πρακτικά Συνεδρίου (σ. 102-115). Μέγαρο Μουσικής Αθηνών, Αθήνα, 23-24 Απριλίου 2010. Αθήνα: Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήμιο Αθηνών – Τμήμα Θεατρικών Σπουδών.


    Μοτσενίγος, Σ. (1958). Νεοελληνική Μουσική. Αθήνα.


    Μουσμούτης, Δ. (2011). Η λυρική ζωή του θεάτρου «Απόλλων» (1835-1870). Η πρώτη δεκαετία. Στο: Αλεξιάδης, Μ. (επιμ.),Επτανησιακή όπερα και μουσικό θέατρο έως το 1953. Πρακτικά Συνεδρίου (σ. 116-133). Μέγαρο Μουσικής Αθηνών, Αθήνα, 23-24 Απριλίου 2010. Αθήνα: Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήμιο Αθηνών – Τμήμα Θεατρικών Σπουδών.


    Μπακουνάκης, Ν. (1991). Το φάντασμα της Νόρμα. Η υποδοχή του μελοδράματος στον ελληνικό χώρο τον 19ο αιώνα. Αθήνα: Καστανιώτης.


    Μπαρμπάκη, Μ. (2009). Οι πρώτοι μουσικοί σύλλογοι της Αθήνας και του Πειραιά και η συμβολή τους στη μουσική παιδεία (1871-1909) (αδημοσίευτη διδακτορική διατριβή). Αθήνα: Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήμιο Αθηνών.


    Μπαρούτας, Κ. (1992). Η μουσική ζωή στην Αθήνα το 19ο αιώνα. Αθήνα: Φίλιππος Νάκας.


    Ξεπαπαδάκου, Α. (2001). Συναυλίες, θέατρο και μελόδραμα κατά τους εορτασμούς των γάμων του Κωνσταντίνου Α΄. Παρνασσός ΜΓ΄, 375-402.


    Ξεπαπαδάκου, Α. (2003). Ο Μάρκος Βότζαρης του Παύλου Καρρέρ: μια «εθνική» όπερα. Μουσικός Λόγος 5, 27-63.


    Ρωμανού, Κ. (2006). Έντεχνη ελληνική μουσική στους νεότερους χρόνους. Αθήνα: Κουλτούρα.


    Ρωμανού, Κ. (2011). Ο Ιταλικός φιλελληνισμός και η επτανησιακή σκηνική μουσική η εμπνευσμένη από την Ελληνική Επανάσταση. Στο: Αλεξιάδης, Μ. (επιμ.),Επτανησιακή όπερα και μουσικό θέατρο έως το 1953. Πρακτικά Συνεδρίου (σ. 24-34). Μέγαρο Μουσικής Αθηνών, Αθήνα, 23-24 Απριλίου 2010. Αθήνα: Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήμιο Αθηνών – Τμήμα Θεατρικών Σπουδών.


    Ρωμανού, Κ., Μπαρμπάκη, Μ. & Μουσουλίδης, Φ. (2004). Η ελληνική μουσική στους Ολυμπιακούς Αγώνες και τις Ολυμπιάδες (1858-1896). Αθήνα: Γενική Γραμματεία Ολυμπιακών Αγώνων – Υπουργείο Πολιτισμού.


    Σαμπάνης, Κ. (2010). Οι παραστάσεις όπερας στο Ναύπλιο κατά την Οθωνική περίοδο.Μουσικός Ελληνομνήμων7, 3-11.


    Σαμπάνης, Κ. (2011). Η όπερα στην Αθήνα κατά την Οθωνική περίοδο (1833-1862) μέσα από τα δημοσιεύματα του τύπου και τους περιηγητές της εποχής (αδημοσίευτη διδακτορική διατριβή). Αθήνα: Ιόνιο Πανεπιστήμιο – Τμήμα Μουσικών Σπουδών.


    Σαμπάνης, Κ. (2013). Οι παραστάσεις όπερας στην Ζάκυνθο από το 1835 έως την ενσωμάτωση των Επτανήσων στο «Βασίλειον της Ελλάδος» (1864) – Μέρος Β΄.Πολυφωνία 22, 35-74.


    Σαμπάνης, Κ. (2014α). Οι παραστάσεις όπερας στην Κεφαλονιά από την ίδρυση του Θεάτρου «Σολομού» (1837) έως τα πρώτα έτη λειτουργίας του Θεάτρου «Κέφαλος» και την ενσωμάτωση των Επτανήσων στο «Βασίλειον της Ελλάδος» (1864) – Μέρος Β΄. Πολυφωνία 24, 77-107.


    Σαμπάνης, Κ. (2014β). Οι παραστάσεις όπερας στο θέατρο των Πατρών κατά την οθωνική περίοδο (1850-1862). Πολυφωνία 25, 103-144.


    Σιδέρης, Γ. (1976). Το αρχαίο θέατρο στη νέα ελληνική σκηνή 1817-1932. Αθήνα: Ίκαρος.


    Σιδέρης, Γ. (2000). Ιστορία του νέου ελληνικού θεάτρου 1794-1944 (3η έκδ., τομ. Α΄). Καστανιώτης.


    Σκανδάλη, Α. (2001). Η πορεία της όπερας στην Ελλάδα του 19ου αιώνα σε σχέση με τη συγκρότηση του αστικού χώρου. Αθήνα: Gutenberg.


    Συναδινός, Θ. (1919). Ιστορία της Νεοελληνικής Μουσικής 1824-1919. Αθήνα: Τύπος.


    Χατζηαποστόλου, Α. (1949). Ιστορία του ελληνικού μελοδράματος. Αθήνα.


    Χατζηπανταζής, Θ. (2002). Το κωμειδύλλιο. (3η έκδ., τόμ. Α΄). Αθήνα: Εστία. Νέα Ελληνική Βιβλιοθήκη.


    


    

  


  
    


    


    
      [1] Η παράθεση των τίτλων των έργων στους πίνακες γίνεται ως εξής: πρώτα η ελληνική μετάφραση, στη συνέχεια, με την ένδειξη «εξελλ.:», η εξελληνισμένη εκδοχή της όπως απαντάται στα έντυπα της εποχής, αν βέβαια υπάρχει, και σε παρένθεση ο πρωτότυπος τίτλος.

    


    
      [2] Ο Ιωάννης Ξίνδας ήταν ανιψιός του Σπυρίδωνος, βιολονίστας,και με θητεία στα θέατρα της Επτανήσου και στη Σύρο.

    


    
      [3] Για να αποφεύγεται η σύγχυση με το Νέο Θέατρο Αθηνών θα το ονομάζουμε στο εξής Θέατρο Μπούκουρα.

    


    
      [4] Σε εξελληνισμένη παραφθορά στις πηγές της εποχής εμφανίζεται ως Ταγχάουζεν.

    

  


  
    ___________________________________________________


    



    Κεφάλαιο Δ΄ Η μουσική στο ελληνικό θέατρο το β΄ μισό του 19ου αιώνα


    


    Σύνοψη


    Στο παρόν κεφάλαιο εξετάζεται η θέση της μουσικής στις θεατρικές παραστάσεις που δόθηκαν στην Ελλάδα το β΄ μισό του 19ου αιώνα. Συγκεκριμένα, γίνεται συνοπτική αναφορά στις κυριότερες παραστάσεις αρχαίου ελληνικού δράματος και καταγράφονται οι μουσικές συνθέσεις που γράφτηκαν γι’ αυτές τις παραστάσεις, καθώς και ο ρόλος της μουσικής στην ανάδειξη της πολιτιστικής ταυτότητας του νεότερου ελληνισμού. Επίσης, παρουσιάζονται τα είδη του νεότερου ελληνικού θεάτρου στη διάδοση και εδραίωση των οποίων η μουσική κατείχε κομβικό ρόλο, με κυριότερα τις κωμωδίες και τα κωμειδύλλια.


    


    Προαπαιτούμενη γνώση


    Προαπαιτείται η εξοικείωση με τα είδη του αρχαίου ελληνικού δράματος, καθώς και με τα είδη του νεοελληνικού θεάτρου πρόζας. Προτείνεται η χρήση μιας ιστορίας ή γραμματολογίας για το αρχαίο ελληνικό και μιας για το νεότερο ελληνικό θέατρο.Τέλος, προαπαιτείται η γνώση των χαρακτηριστικών του ηθογραφικού κινήματος της δεκαετίας του 1880 μέσα από τη μελέτη μιας ιστορίας της νεοελληνικής λογοτεχνίας.


    


    1. Η μουσική στο αρχαίο ελληνικό δράμα


    


    Αρκετά συχνό φαινόμενο τις τελευταίες δεκαετίες του 19ου αιώνα είναι η παράσταση αρχαίων ελληνικών δραμάτων, κυρίως από ερασιτεχνικούς θιάσους. Στην αναζωπύρωση του ενδιαφέροντος για το αρχαίο δράμα συντέλεσαν και οι σημαντικές ανακαλύψεις λειψάνων αρχαίας ελληνικής μουσικής που έγιναν στην Ελλάδα και τη Μικρά Ασία τις δύο τελευταίες δεκαετίες του 19ου αιώνα, με αποκορύφωμα τους δύο Ύμνους στον Απόλλωνα που ανακαλύφθηκαν το 1893 στις γαλλικές ανασκαφές των Δελφών. Η σύγκριση της νεοελληνικής παράδοσης με τους τιμημένους πολιτισμούς των προγόνων είναι πρόκληση για τους δυτικούς και εξυψώνει την αυτοεκτίμηση των Ελλήνων, παρατηρεί η Ρωμανού (2006). Στη συνέχεια θα ακολουθήσει συνοπτική παρουσίαση των κυριότερων παραστάσεων αρχαίου δράματος στην υπό εξέταση εποχή και του ρόλου της μουσικής σε αυτές.[1]


    Τον Δεκέμβριο του 1867 και στις αρχές του 1868 οι φοιτητές του Πανεπιστημίου Αθηνών παρουσιάζουν την Αντιγόνη του Σοφοκλή σε μετάφραση του Αλέξανδρου Ρίζου Ραγκαβή και μουσική του Mendelssohn. Η παράσταση δόθηκε στο Ωδείον Ηρώδου Αττικού προς τιμήν της βασίλισσας Όλγας. Τον χορό γύμνασε ο Ραφαήλ Παριζίνη επί δύο μήνες. Η παράσταση ξεκίνησε με τον ύμνο στη βασίλισσα σε στίχους Γεωργίου Παράσχου και μουσική Ραφαήλ Παριζίνη, ο οποίος τραγουδήθηκε από χορό ανδρών με τη συνοδεία ορχήστρας. Ακολούθησε ύμνος των βασιλέων από χορό κοριτσιών, στη συνέχεια η «προεισαγωγή» της Αντιγόνης σε μουσική του Mendelssohn και μετά η τραγωδία (Σιδέρης 1976).


    Στις 23 Μαΐου 1887 ανέβηκε από τους φοιτητές της Φιλοσοφικής Σχολής ο Οιδίπους Τύραννος του Σοφοκλή, παράσταση που δόθηκε για τα 50 χρόνια του Πανεπιστημίου Αθηνών στο θέατρο «Ολύμπια» σε μετάφραση Άγγελου Βλάχου. Τη διδασκαλία των χορικών ανέλαβε ο Γεώργιος Γαϊδεμβέργερ σε μουσική Bellerman.[2] Τον χορό αποτέλεσαν νέοι μουσικοί, οι οποίοι κρίθηκαν θετικά από τον τύπο της εποχής, όπως και η μουσική του Bellerman (Δεμέστιχα 2012· Μπαρμπάκη 2009).


    Με επιμέλεια του Ελληνικού Διδασκαλικού Συλλόγου δίνεται στις 30 Νοεμβρίου 1887 παράσταση του Φιλοκτήτη του Σοφοκλή σε αρχαίο κείμενο στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών σε μουσική του Γερμανού Bender, ο οποίος αποδίδεται εξελληνισμένα ως Βένδερ, αγνώστων λοιπών στοιχείων. Τα χορικά αποδόθηκαν από μαθητές του Εθνικού Δραματικού Συλλόγου του Αντωνιάδη σε διδασκαλία Γεωργίου Γαϊδεμβέργερ (Δεμέστιχα 2012· Μπαρμπάκη 2009).


    Το 1888 το συμβούλιο του Ελληνικού Διδασκαλικού Συλλόγου και ο Εθνικός Δραματικός Σύλλογος επέλεξε την Αντιγόνη στην αρχαία γλώσσα για τις γιορτές της Δ΄ Ζάππειας Ολυμπιάδας. Τα χορικά αποδόθηκαν σε μουσική των Mendelssohn και Bender και η μετάφραση έγινε από τον ανθυπίατρο του πολεμικού ναυτικού Αριστ[οτέλη;] Κηρύκο, ενώ τα λυρικά μέρη όπως οι θρήνοι της Αντιγόνης και του Κρέοντα συνοδεύονταν από ορχήστρα. Τον χορό, ο οποίος αποτελούνταν από 30 φοιτητές, προετοίμασε ο Ναπολέων Λαμπελέτ. Οι εφημερίδες της εποχής έκριναν θετικά τη μουσική του έργου (Δεμέστιχα 2012).


    Στο Θέατρο Αθηνών τον Οκτώβριο του 1889 παρουσιάστηκαν οι Πέρσαι του Αισχύλου σε μουσική του ελληνομαθούς πρίγκιπα του Saxe-Meiningen Βερνάρδου. Ο χορός συγκροτήθηκε από νέους επιστήμονες, κατ’ επιθυμία του πρίγκιπα, σε μουσική διδασκαλία και διεύθυνση του Τιμόθεου Ξανθόπουλου. Την παράσταση ανέβασε το ζεύγος Κορομηλά και ο Δημήτριος Κόκκος στο πλαίσιο των πανηγυρισμών για τους γάμους του Διαδόχου λαμβάνοντας επιχορήγηση από τον Δήμο Αθηναίων. Αρχικά η παράσταση είχε προγραμματιστεί να ανέβει από τον Εθνικό Δραματικό Σύλλογο του Αντωνίου Αντωνιάδη στο Ωδείον Ηρώδου Αττικού (Ξεπαπαδάκου 2001· Χατζηπανταζής 2002). Η παράσταση των Περσών θεωρείται κορυφαίο κοσμικό και καλλιτεχνικό γεγονός. Η μουσική του πρίγκιπα για τα χορικά έχει χαρακτηριστεί από την εφημερίδα Ακρόπολις, στις 8-9-1889 (στο Ξεπαπαδάκου 2001, 386), ως «βαθεία γερμανική, της σχολής του Wagner». Οι υποκριτές και τα μέλη του χορού ήταν ερασιτέχνες προερχόμενοι από ανώτερα κοινωνικά στρώματα, ενώ η ορχήστρα αποτελούνταν από 30 όργανα. Για την παράσταση κατασκευάζονται κοστούμια και σκηνικά εποχής, καθώς και μουσικά όργανα, ενώ αποστέλλονται μουσικοί από τη Γερμανία για την εκμάθηση των χορικών. Η πρεμιέρα και μοναδική παράσταση δίνεται στις 19-10-1889 με προσκλήσεις. Όμως, πλήθος κόσμου συρρέει στην ανοιχτή γενική δοκιμή, την προηγούμενη της πρεμιέρας. Σε κριτική για τη δοκιμή στην εφημερίδα Ακρόπολις στις 19 Οκτωβρίου 1889 με υπογραφή «Δς» η μουσική χαρακτηρίζεται μονότονη και κλασικού ύφους, ενώ παρατηρούνται ομοιότητες με αντίστοιχη μουσική των Gluck και Mendelssohn, οι οποίοι είχαν γράψει μουσική για το αρχαίο δράμα. Στην ίδια κριτική που γίνεται για κάθε συντελεστή χωριστά ο χορός χαρακτηρίζεται καλός, με εξαίρεση την επίδοσή του στην επίκληση του Δαρείου, και ο διευθυντής της ορχήστρας Ξανθόπουλος αξιοπρεπής (Ξεπαπαδάκου 2001). Ο Σπυρίδων Παγανέλης υποστηρίζει στην εφημερίδα Εφημερίς στις 21 Οκτωβρίου 1889 ότι, αν χαρακτηρίζεται μονότονη η μουσική, δεν πρέπει να ξεχνάμε ότι μονότονο είναι το ίδιο το δράμα (Ξεπαπαδάκου 2001). Εκεί που η κριτική παρουσιάζεται εγκωμιαστική είναι για τη μουσική του πρίγκιπα Βερνάρδου. Ο Παγανέλης στην προηγούμενή του κριτική αναφέρει ότι η μουσική του πρίγκιπα αγγίζει το όριο της τελειότητας. «Η μουσική των Περσών απλουστάτη την μελωδικήν φράσιν, ολίγον βαρεία διά την καλαισθησίαν ημών, κλασσική, αρχαιοπρεπής, μεγαλοπρεπής εν τη αρμονία […]» (Εφημερίς20-10-1889: στο Ξεπαπαδάκου 2001, 390). Δεν διστάζουν μάλιστα οι εφημερίδες να τον χαρακτηρίσουν ως αληθινό ήρωα.


    Τον ίδιο μήνα προγραμματίστηκε παράσταση του Φιλοκτήτη στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών από τον Εθνικό Δραματικό Σύλλογο. Η παράσταση έγινε τελικά στις 23 Οκτωβρίου 1889 και αποτέλεσε ιδιωτική πρωτοβουλία, καθώς δεν είχε την οικονομική υποστήριξη του Δήμου Αθηναίων. Στην παράσταση παρέστη το βασιλικό ζεύγος. Τη μουσική των χορικών έγραψε ο Γερμανός Bender και τη μουσική διδασκαλία και διεύθυνση ορχήστρας έκανε ο Ναπολέων Λαμπελέτ. Σύμφωνα με τις εφημερίδες Νέα Εφημερίς και Εφημερίς σχεδιαζόταν να παιχτούν και άλλα κομμάτια από την ορχήστρα (Ξεπαπαδάκου 2001). Πρόκειται για συνθέσεις που ακούστηκαν στη συναυλία που δόθηκε από τη Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών για τον εορτασμό των γάμων του διαδόχου Κωνσταντίνου και της πριγκίπισσας Σοφίας.


    Από το 1895 παρατηρείται έντονη κινητοποίηση ενόψει των Ολυμπιακών Αγώνων του 1896. Θεωρήθηκε πολύ σημαντικό το ανέβασμα των παραστάσεων αρχαίου δράματος, εφόσον έτσι θεωρήθηκε ότι αναδεικνύεται η πολιτιστική κληρονομιά των Νεοελλήνων. Αρκετά είναι τα αρχαία δράματα που επιλέγονται εκείνη την εποχή να παρουσιαστούν στις εκδηλώσεις για τους Αγώνες. Το 1895 ενώπιον φιλολόγων, λογίων και δημοσιογράφων αναγνώσθηκε η Ηλέκτρα. Τη μελοποίηση των χορικών είχε αναλάβει ο Θεμιστοκλής Πολυκράτης (Δεμέστιχα 2012). Η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών, ο Όμιλος Φιλομούσων Αθηνών, ο Σύνδεσμος Συντακτών Εφημερίδων και ο Όμιλος Καθηγητών και Σπουδαστών του Πολυτεχνείου πρότειναν από κοινού στην Επιτροπή των Ολυμπιακών Αγώνων την αναπαράσταση της πομπής των Παναθηναίων. Ο καθηγητής του Πανεπιστημίου Αθηνών Γεώργιος Μιστριώτης, ιδρυτής από το 1895 της «Εταιρείας υπέρ της διδασκαλίας των αρχαίων δραμάτων», πρότεινε την κατάρτιση θιάσου ερασιτεχνών για το ανέβασμα τηςΑντιγόνηςτου Σοφοκλή και ο ΓάλλοςMauriceEmmanuel, συγγραφέας του συγγράμματοςLa Danse grecque antique, πρότεινε να προετοιμάσει αναπαράσταση αρχαίων ελληνικών χορών. Η επιτροπή θεώρησε ότι οι παραπάνω εκδηλώσεις θα ήταν πολυδάπανες και με μεγάλη πιθανότητα αποτυχίας, γι’ αυτό επέλεξε μόνο την παράσταση τηςΑντιγόνης(Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004). Γενικά το 1895 χαρακτηρίζεται πολύ γόνιμη χρονιά για τη θεατρική κίνηση. Το ανέβασμα της Αντιγόνης, η συζήτηση και η προεργασία του οποίου ξεκίνησαν το 1895 για να ολοκληρωθούν την επόμενη χρονιά, αποτέλεσε τολμηρό εγχείρημα για κλειστό θέατρο και σοβαρή προσπάθεια επαναφοράς της αρχαίας ελληνικής τραγωδίας (Δεμέστιχα 2012). Τα χορικά της πολυσυζητημένης παράστασης μελοποίησε ο Ιωάννης Σακελλαρίδης. Οι δοκιμές ξεκίνησαν τον Ιανουάριο του 1896. Αρχικά είχε επιλεγεί η σφενδόνη του Σταδίου, αλλά λόγω του μεγάλου κόστους αποφασίστηκε να δοθεί στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών. Η παράσταση δίχασε κοινό και κριτικούς. Κατά σχόλιο της εφημερίδας Καιροί, που αναδημοσιεύει η Νέα Εφημερίς, ο μελοποιός άντλησε έμπνευση για τα αρχαία μέτρα και τους ρυθμούς από τα δημοτικά άσματα και τους ύμνους της ορθόδοξης εκκλησιαστικής μουσικής από τα οποία επηρεάζονται τα μέτρα της αρχαίας ελληνικής μουσικής, ενώ σφοδρές επικρίσεις και ειρωνείες δέχεται ο Σακελλαρίδης για τη μουσική του από τη φιλοευρωπαϊκή εφημερίδα Εφημερίς (Δεμέστιχα 2012). Η παράσταση δόθηκε στις 27 Μαρτίου 1896 για να ακολουθήσουν δύο ακόμα μέχρι τις 17 Απριλίου 1896.


    Σύμφωνα με την Σιώψη (Siopsi 2013), η αναβίωση του αρχαίου ελληνικού δράματος ως μουσικού δράματος συμπίπτει με την ίδρυση της παραπάνω εταιρείας του Μιστριώτη. Η Σιώψη αναδεικνύει τις ιδεολογικές καταβολές του Μιστριώτη από τον γερμανικό ιδεαλισμό επισημαίνοντας ότι ο τελευταίος αποδίδει την ευγένεια της ελληνικής φυλής στη μουσική της και στη φιλοσοφία της. Μέσα σ’ αυτό το ιδεολογικό πλαίσιο αρχίζει στα τέλη του 19ου αιώνα η προσπάθεια συστηματικής ανάπτυξης μιας αυτόχθονης μουσικής γλώσσας για τις ανάγκες του αρχαίου δράματος με κύριους εκφραστές τον Ιωάννη Σακελλαρίδη και τον Γεώργιο Παχτίκο, αφού μέχρι τότε χρησιμοποιούσαν αποσπάσματα κυρίως από μουσική του Mendelssohn και του Gluck. Στη μουσική που γράφτηκε για το αρχαίο δράμα έπαιξε καθοριστικό ρόλο η θεωρία της ιστορικής συνέχειας του ελληνισμού από την αρχαιότητα μέχρι τους νεότερους χρόνους με ενδιάμεσο σταθμό το Βυζάντιο, θεωρία που εδραιώθηκε τη δεκαετία του 1890. Μέσα από το πρίσμα αυτής της θεωρίας αναβαθμίζεται ο ρόλος του δημοτικού τραγουδιού και της βυζαντινής μουσικής ως κύριων μουσικών ειδών την περίοδο του Βυζαντίου και της Τουρκοκρατίας. Τη σύνδεση της αρχαίας ελληνικής μουσικής με τα δύο αυτά είδη υποστηρίζουν Έλληνες συνθέτες όπως ο Σακελλαρίδης και ο Παχτίκος, αλλά και ξένοι όπως ο Bourgault-Ducoudray. Από την αρχή του 19ου αιώνα η αρχαία τραγωδία θεωρήθηκε εμβληματικό είδος τέχνης γιατί συσχέτισε τη νεότερη Ελλάδα με το δοξασμένο παρελθόν της. Από τις αρχές του 19ου αιώνα μέχρι τα μέσα του 20ού δεν προτιμήθηκε το είδος της όπερας για την καλλιτεχνική έκφραση του αρχαίου δράματος στην Ελλάδα, γιατί συνδέθηκε με την Ευρώπη. Αντίθετα, το εθνικό θέατρο θεωρήθηκε ως το είδος που ήταν κατάλληλο να μεταφέρει τα ιδανικά της ελληνικής αρχαιότητας στη σύγχρονη σκηνή (Siopsi 2013).


    Στο πλαίσιο των εορτασμών των Ολυμπιακών Αγώνων γίνονται δοκιμές μιας ακόμα παράστασης αρχαίου δράματος, της τραγωδίας Αίας του Σοφοκλή. Στις δοκιμές αναφέρεται η συμμετοχή μιας χορωδίας 25 μελών και ορχήστρας του συνόλου «Πρόοδος» σε μουσική του Αριστ[οτέλη;] Κηρύκου και διδασκαλία Λουδοβίκου Σπινέλη (Μπαρμπάκη 2009).


    Τον Μάρτιο και τον Απρίλιο του 1899 ανεβαίνει η Ηλέκτρα του Σοφοκλή από δύο θιάσους, ο καθένας από τους οποίους έχει και δική του μουσική των χορικών και αξιώνει ότι η μουσική του προσεγγίζει την αρχαία. Συγκεκριμένα, στις 26 Μαρτίου και στις 5 Απριλίου 1899 ανέβηκε στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών η Ηλέκτρα από την Εταιρεία υπέρ της διδασκαλίας αρχαίων δραμάτων, παράσταση που επαναλήφθηκε στις 5 Απριλίου και στις 4 Μαΐου σε μουσική του Ιωάννη Σακελλαρίδη. Οι κριτικοί διατύπωσαν επιφυλάξεις για τη μουσική, η οποία θεωρήθηκε αταίριαστη με την αρχαιότητα. Τη διαφωνία του για τη μουσική του Σακελλαρίδη στην παράσταση της Ηλέκτρας, όπως και της Αντιγόνης τρία χρόνια νωρίτερα, διατύπωσε «ο δείνα», ψευδώνυμο του Γεώργιου Τσοκόπουλου, σε άρθρο του στην εφημερίδα Εφημερίς στις 22 Απριλίου 1900 (Δεμέστιχα 2012). Στις 10 Απριλίου 1899 δόθηκε στην αίθουσα του «Παρνασσού» προεσπερίδα με τα χορικά της Ηλέκτρας, σε μουσική αυτή τη φορά του Θεμιστοκλή Πολυκράτη. Κατά την εφημερίδα Εφημερίς θα έπρεπε να σταματήσουν οι μουσικές προσπάθειες για τα χορικά, παρόλο που η μουσική του Πολυκράτη χαρακτηρίζεται λιγότερο ανιαρή από του Σακελλαρίδη (Δεμέστιχα 2012).


    Το καλοκαίρι του 1889 ο Όμιλος Ερασιτεχνών του Ναπολέοντα Λαμπελέτ τραγούδησε στο θερινό θέατρο «Παράδεισος» τα χορωδιακά μέρη της τραγωδίας Κύκλωψ του Ευριπίδη, σε μουσική του ίδιου του Λαμπελέτ (Μπαρμπάκη 2009).


    Σε άλλη παράσταση αρχαίου δράματος, στον Οιδίποδα Τύραννο, που δόθηκε στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών στις 28 Σεπτεμβρίου 1899 από τον διάσημο Γάλλο ηθοποιό Mounet Sully, η ορχήστρα της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών με διευθυντή τον Κρέμσερ έπαιξε τη μουσική των χορικών του Edmond Membrée. Η ίδια εταιρεία είχε αναλάβει, σε συνεργασία με την Εταιρεία των Εορτών, και την υποδοχή του ηθοποιού (Μπαρμπάκη 2009).


    Στις 20 και στις 27 Απριλίου 1900 δίνονται δύο παραστάσεις της Αντιγόνης στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών σε μουσική πάλι του Ιωάννη Σακελλαρίδη. Η μουσική του Σακελλαρίδη κρίθηκε αρνητικά από τους συντάκτες των εφημερίδων Εφημερίς και Εστία, ιδίως σε όσα μέρη εμπνεόταν από τη δημοτική και τη βυζαντινή μουσική (Δεμέστιχα 2012) .


    Στις 26 Οκτωβρίου 1900 ανέβηκαν οι Νεφέλαι του Αριστοφάνη στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών από τη Μουσική Εταιρεία Αθηνών σε μετάφραση του Γεώργιου Σουρή και μουσική των χορικών από τον Διονύσιο Λαυράγκα, ενώ τα έξοδα της παράστασης είχε αναλάβει η εταιρεία. Την ορχήστρα διηύθυνε ο Λαυράγκας. Στην κριτική της εφημερίδας Εστία γράφτηκε ότι τα χορικά αποδόθηκαν με σωστό ρυθμό από όλο τον χορό με τη μουσική υπόκρουση της ορχήστρας. Είχε προηγηθεί απαγγελία από τον Σουρή αποσπασμάτων της μετάφρασης στην αίθουσα της εταιρείας παρουσία ανθρώπων των γραμμάτων και των επιστημών. Από την παρακολούθηση των παραπάνω εκδηλώσεων αποκλείστηκαν οι γυναίκες λόγω της ελευθεροστομίας του κειμένου του Αριστοφάνη (Δεμέστιχα 2012· Μπαρμπάκη 2009).


    Την ίδια περίοδο ανεβαίνουν αρχαιόθεμες ή αρχαιόμυθες τραγωδίες με θέματα ή μύθους από την αρχαία Ελλάδα ή τη Ρώμη. Τα έργα αυτά συμβάλλουν στην ενίσχυση της νεοελληνικής εθνικής συνείδησης. Για πολλά από τα έργα αυτά υπάρχουν πληροφορίες ότι γράφτηκε μουσική. Το 1893 παίχτηκε στο Θέατρο Κωμωδιών η αρχαιόθεμη τραγωδία του Δημητρίου Καλαποθάκη Σαπφώ. Ο κριτικός της εφημερίδας Νέα Εφημερίς με τα αρχικά Ν. Ι. Βασ. χαρακτηρίζει τη μουσική του έργου, της οποίας συνθέτης είναι ο Σπύρος Καίσαρης, γοητευτική, πραγματική απόλαυση για τους θεατές (Δεμέστιχα 2012). Ο Προμηθεύς εν Ολύμπω, δραματικό έργο του Ιωάννη Καλοστύπη, παίχτηκε για πρώτη φορά στο θέατρο «Παράδεισος» από τον θίασο «Πρόοδος» του Δημητρίου Κοτοπούλη. Τη μουσική και τα άσματα των χορών συνέθεσαν οι Λουδοβίκος Σπινέλης, Σπύρος [;] Λακαλαμίτας, Λουδοβίκος ντι-Μέντο και Ιωσήφ Καίσαρης, ενώ τη μουσική διδασκαλία των τραγουδιών έκανε ο ντι-Μέντο. Ο Ιωάννης Νικολάρας έγραψε το 1896 την πεντάπρακτη τραγωδία Εστιάς. Ο ίδιος έγραψε και τη μουσική, της οποίας μερικά μέρη διακρίνονται σύμφωνα με την κριτική (Δεμέστιχα 2012). Το 1896 παραστάθηκε η Αντιόπη του Βερναρδάκη από την Αικατερίνη Βερώνη. Τη μουσική του διθυράμβου της γ΄ πράξης και του ύμνου της γ΄ πράξης προς τον Διόνυσο έγραψε ο Λουδοβίκος Σπινέλης. Η μουσική, που ήταν αρχαιοπρεπής, έχρηζε μνείας σύμφωνα με την κριτική. Τα άσματα των Βακχών και η προσευχή προς τον Διόνυσο χαρακτηρίζονται αρμονικά, κατάλληλα προσαρμοσμένα στο έργο (Δεμέστιχα 2012).


    


    2. Η κυριαρχία της όπερας σε βάρος του ελληνικού θεάτρου πρόζας στις προτιμήσεις των Ελλήνων αστών του 19ου αιώνα


    


    Τον 19ο αιώνα παρατηρείται συντριπτική υπεροχή της όπερας έναντι του θεάτρου πρόζας στις προτιμήσεις των Ελλήνων αστών. Η Σκανδάλη (2001) επισημαίνει τη μονομέρεια των ελληνικών κυβερνήσεων υπέρ της όπερας και εις βάρος του ελληνικού θεάτρου πρόζας, αναδεικνύοντας παράγοντες όπως η, επί δεκαετίες, επιχορήγηση της πρώτης από τον κρατικό προϋπολογισμό και τα ανάκτορα, καθώς και η δυσβάστακτη φορολογία που επιβλήθηκε στους ελληνικούς επαγγελματικούς θιάσους πρόζας, κάτι που καταγγέλθηκε τόσο από ανθρώπους του ελληνικού θεάτρου όσο και από την αντιπολίτευση, χωρίς όμως αποτέλεσμα. Η κρατική χρηματοδότηση ξεκίνησε για πρώτη φορά το 1845 και συνεχίστηκε σε όλη την οθωνική περίοδο (Σαμπάνης 2011). Το 1865 ο Αλέξανδρος Κουμουνδούρος και το 1868 ο Δημήτριος Βούλγαρης, πρωθυπουργοί της Ελλάδας τα συγκεκριμένα έτη, επιθυμούν να δώσουν κρατική επιχορήγηση 60.000 και 46.000 δρχ. αντίστοιχα σε ιταλικό θίασο όπερας παρότι η χώρα αντιμετώπιζε οικονομικές δυσκολίες. Ο Κουμουνδούρος δεν πραγματοποίησε αυτή την εξαγγελία, γιατί συνειδητοποίησε ότι αντιβαίνει στο λαϊκό αίσθημα (Δεμέστιχα 2012).


    Η μονόπλευρη ενίσχυση των ιταλικών θιάσων από τα ανάκτορα και η περιθωριοποίηση των ελληνικών θιάσων πρόζας ώθησε τους τελευταίους στην επαρχία και στα αστικά κέντρα της Ανατολής, όπου ζούσε ο εξωελλαδικός ελληνισμός. Εκεί ανέπτυξαν πολύχρονη θεατρική δράση, ώσπου η διαμόρφωση νέων συνθηκών στο χώρο του θεάτρου επέτρεψε την επιστροφή τους στην Αθήνα μετά το 1860. Μεμονωμένες εκδηλώσεις ενδιαφέροντος για την ενίσχυση ελληνικών θεατρικών δραστηριοτήτων από την κυβέρνηση και το Παλάτι εμφανίσθηκαν κυρίως κατά τη χρονική περίοδο που οι ιταλικοί θίασοι όπερας δεν επισκέφθηκαν την Ελλάδα. Για πρώτη φορά το Θέατρο Μπούκουρα παραχωρήθηκε το 1862 στον ελληνικό θίασο του Παντελή Σούτσα, διότι τη χρονιά εκείνη δεν είχε έρθει ιταλικός θίασος, χωρίς όμως να δοθεί επιχορήγηση. Το γεγονός της δράσης των ελληνικών θιάσων στην επαρχία είχε ως αποτέλεσμα να διαδοθούν εκεί, περισσότερο απ’ ό,τι στην Αθήνα, τα είδη του θεάτρου πρόζας στα οποία υπήρχε μουσική (Σκανδάλη 2001).


    Πολλές εφημερίδες της εποχής αντιτάσσονται στην επιχορήγηση των ξένων θιάσων όπερας και ζητάνε να ιδρυθεί εθνικό θέατρο για την πνευματική ανύψωση του λαού. Η εφημερίδα Φιλελεύθερος παραθέτει άρθρο στο φύλλο στις 8-10-1855 (στο Σαμπάνης 2011, 1036) με το οποίο επικρίνει με πολύ γλαφυρό τρόπο την κυριαρχία της όπερας σε βάρος του ελληνικού θεάτρου: «[…] Η γοητεία του Ιταλικού μελοδράματος έκλεισεν εις την Ελληνικήν μούσα την θύραν της ακοής, της οράσεως, της ψυχής, αλλ’ εις ολίγους μόνον, μόνον εις εκείνους οίτινες ηδυνήθησαν να περιέλθωσιν ή να ίδωσι την Ευρώπην όπου εν εκ των πολλών του πολιτισμού ανδραγαθημάτων είναι και η έξωσις εκ της σκηνής της αυστηράς Μελπομένης. Αλλ’ οι ολίγοι ούτοι, μη σκοπούντες ειμή την ιδίαν αυτών τέρψιν, και μη συλλογιζόμενοι την αδικίαν, ην επιφέρουσιν εις το έθνος, ενεργούν κατ’ έτος όπως δι’ αδρών δαπανών έρχηται σωρεία αγυρτών εξ Ιταλίας, μάλιστα ει δυνατόν και Μανταμοαζέλες ωραίαι και ευλύγισται, και ιδού και εφέτος τριάκοντα χιλιάδες δίδονται παρά του εθνικού ταμείου δραχμαί, όπως μη μείνωμεν άνευ μελοδράματος και τότε, ε! τότε την πάθαμεν· δεν δυνάμεθα να ονομασθώμεν φιλόμουσοι […]». Σε άρθρο στη εφημερίδα Νέα Εφημερίς με ημερομηνία 6-2-1891 (στο Δεμέστιχα 2012, 465), αρθρογράφου με το αρχικό «Χ.» και τίτλο «Το θέατρον. Ανάγκη, ανάγκη, ανάγκη», επισημαίνεται ότι το θέατρο έχει ανάγκη χρηματικής συνδρομής για να λειτουργήσει.


    Η κυριαρχία της όπερας σε βάρος του θεάτρου πρόζας επιβεβαιώνεται και από το γεγονός ότι οπερατικές μελωδίες, συνήθως σε ορχηστρικές διασκευές, ακούγονται συχνά στα διαλείμματα θεατρικών παραστάσεων πρόζας. Ένα παράδειγμα είναι η δραματικολυρική βραδιά που δόθηκε τον Δεκέμβριο του 1857 στη ρωσική πρεσβεία από ερασιτέχνες, μέλη της υψηλής αθηναϊκής κοινωνίας. Αναλυτικότατη περιγραφή και κριτική της βραδιάς δημοσίευσε η γαλλόφωνη Espérance στις 9-2-1858 (στο Σαμπάνης 2011, 1693) σε κείμενο που έγραψε πιθανότατα ο Ειρηναίος Ασώπιος. Ανάμεσα στα μέρη των θεατρικών έργων της βραδιάς ακούστηκαν ντουέτα και τρίο από όπερες, ενώ πριν την έναρξη του πρώτου θεατρικού η ορχήστρα εκτέλεσε «ένα σύντομο συμφωνικό διάλειμμα». Η επιτυχία που είχε η παραπάνω εκδήλωση στη ρωσική πρεσβεία οδήγησε στην επανάληψή της σχεδόν ένα μήνα αργότερα, στις 28 Ιανουαρίου 1858 (Σαμπάνης 2011).


    Ένα ακόμα παράδειγμα είναι η αναφορά του Δημοσθένη Βρατσάνου στην εφημερίδα Ο Αβδηρίτης (στο Σαμπάνης 2011, 1752) στην ορχήστρα του Θεάτρου Μπούκουρα τον Σεπτέμβριο του 1858 κατά τη θεατρική παράσταση του έργου Κωδωνοκρούστης του Joseph Bouchardy, σύμφωνα με την οποία «η εφετεινή ορχήστρα είναι τη αληθεία επιτυχής, ευχαριστείται τις τουλάχιστον ακούων τα υπ’ αυτής εκτελούμενα τεμάχια· δι’ ο συγχαιρόμεθα από καρδίας τον διευθύνοντα αυτή κ. Bolonini [sic] και τους έχοντας τα principale κ.κ. Δεσύλαν και Καζαλήνη ων η επιτυχής εκτέλεσις της φαντασίας επί των Puritani ηχεί έτι εις τας ακοάς μας».


    Ακόμα και στα διαλείμματα παράστασης Καραγκιόζη η ορχήστρα έπαιζε αποσπάσματα από όπερες. Ένα τέτοιο παράδειγμα είναι σε παράσταση στο «Ανατολικόν Θέατρον», ένα θέατρο που λειτούργησε στην Αθήνα τον χειμώνα του 1852. Κατά τη διάρκεια μιας τέτοιας παράστασης παιζόταν ανατολίτικος σκοπός «εξομοιούμενος με την διωδίαν (Duetto) της Νόρμας», σύμφωνα με την εφημερίδα Η Ταχύπτερος Φήμη (στο Σαμπάνης 2011, 1752). Στις 3 Ιουνίου 1889, ημερομηνία που ξεκίνησε τις καλοκαιρινές παραστάσεις ο θίασος «Μένανδρος» στο θέατρο «Ομόνοια», η ορχήστρα υπό τη διεύθυνση διαφόρων μουσικών, μεταξύ των οποίων οι Ανδρέας Σάιλερ, Πέτρος Βαλεριάνης και Γεώργιος Γαϊδεμβέργερ, έπαιζε στα διαλείμματα μέρη από όπερες και διάφορες άλλες μουσικές συνθέσεις (Δεμέστιχα 2012).


    Οι ελληνικοί θίασοι πρόζας αρχίζουν να μετέχουν τακτικά στην καλλιτεχνική ζωή της Αθήνας από την άνοιξη του 1876, έτος που θεωρείται σταθμός για το νεοελληνικό θέατρο γιατί από τότε και στο εξής δεν υπάρχει καλοκαίρι που να μην κάνει την εμφάνισή του ένας τουλάχιστον ελληνικός θίασος πρόζας στην Αθήνα. Μέχρι τότε στην ελληνική πρωτεύουσα δίνουν κατά κύριο λόγο παραστάσεις ιταλικοί και γαλλικοί θίασοι όπερας. Η εμφάνιση των υπαίθριων καλοκαιρινών θεάτρων από το 1871 και εξής έδωσε τη δυνατότητα στους ελληνικούς θιάσους να συμπεριλάβουν και την ελληνική πρωτεύουσα στις περιοδείες τους. Έτσι τη δεκαετία του 1870 δημιουργείται στα υπαίθρια θέατρα της Αθήνας ένα νέο μικροαστικό κοινό για τους ελληνικούς θιάσους, το οποίο για μια δεκαπενταετία περίπου παρακολουθεί «μεταφρασμένα χοντροκομμένα περιπετειώδη δράματα» (Χατζηπανταζής 2002, 24), ενώ το μεγαλοαστικό κοινό συνέχιζε να παρακολουθεί τις παραστάσεις όπερας των ξένων θιάσων στο χειμερινό Θέατρο Μπούκουρα και στα υπαίθρια θερινά θέατρα. Εκτός από τη διαφοροποίηση της κοινωνικής διαστρωμάτωσης του κοινού της όπερας σε σχέση με αυτό του θεάτρου πρόζας παρατηρείται και ποσοτική διαφοροποίηση. Ένα παράδειγμα όπου μπορεί να διαπιστωθεί η διαφοροποίηση αυτή είναι η περίοδος μετά τον ατυχή πόλεμο του 1897, είκοσι χρόνια αργότερα από τη δεκαετία του 1870. Συγκεκριμένα, τον Οκτώβριο του 1897, ξαναρχίζουν οι παραστάσεις που διακόπηκαν με τον πόλεμο και στο Θέατρο Αθηνών εμφανίζονται ελληνικοί και ξένοι θίασοι. Τότε παρατηρείται το φαινόμενο το κοινό να κατακλύζει τα θεωρεία και την πλατεία στις παραστάσεις των ξένων θιάσων όπερας, ενώ στις παραστάσεις των ελληνικών θιάσων πρόζας να γεμίζει το υπερώο και ενίοτε η πλατεία, ενώ τα θεωρεία ποτέ (Δεμέστιχα 2012).


    


    3. Η μουσική στις παραστάσεις ελληνικών κωμωδιών τον 19ο αιώνα


    


    Μεγάλο μέρος του ρεπερτορίου των ελληνικών θιάσων πρόζας τον 19ο αιώνα κατέχουν οι κωμωδίες, στις οποίες η μουσική έπαιζε πολύ σημαντικό ρόλο.


    Παράλληλα με τη σύνθεση πρωτότυπων κωμωδιών με μουσική, επικρατεί ευρέως η πρακτική της προσθήκης μουσικής, κυρίως τραγουδιών, σε προϋπάρχουσες κωμωδίες, πολλές από τις οποίες ήταν μεταφράσεις ξένων θεατρικών έργων. Η πρακτική αυτή είχε μεγάλη απήχηση στο αθηναϊκό κοινό. Το 1869 ο Παντελής Σούτσας έγραψε τους στίχους σε ένα τραγούδι στο τέλος της ιταλικής κωμωδίας Οι μυλωνάδες. Το ίδιο έκανε και ο Άγγελος Βλάχος με δύο τραγούδια στην ηθογραφική κωμωδία Η κόρη του παντοπώλου για τις παραστάσεις του 1870. Η κωμωδία είχε πρωτοπαιχτεί την περίοδο 1865-56 χωρίς μουσική. Τραγούδια περιείχε και η Βαβυλωνία του Βυζάντιου με μία βασική διαφορά από αυτή του Βλάχου: στην κωμωδία του Βυζάντιου τα τραγούδια είναι ενσωματωμένα στη δράση με ρεαλιστικό τρόπο, καθώς τραγουδιούνται κατά τη διάρκεια ενός γλεντιού, ενώ στην κωμωδία του Βλάχου λειτουργούν όπως οι άριες στην όπερα. Επίσης τα τραγούδια του Βυζάντιου είναι όλα δημοτικά, ενώ τα τραγούδια για τις ελληνικές κωμωδίες μετά το 1868 είναι ευρωπαϊκά (Χατζηπανταζής 2002).


    Τη δεκαετία του 1870 έχουμε επίσης στην Αθήνα τις πρώτες απόπειρες του ηθοποιού Γεώργιου Νικηφόρου να συνδυάσει κωμωδίες με μουσική. Το ίδιο θα κάνουν όλοι οι ελληνικοί θίασοι πρόζας, οι οποίοι πρόσθεσαν σταδιακά τραγούδια και μουσική για να προσελκύσουν κόσμο και το κοινό ανταποκρίθηκε σ’ αυτό το νεοτερισμό. Για παράδειγμα, τη θεατρική περίοδο 1876 ο θίασος «Αριστοφάνης» του Νικηφόρου ξεκίνησε τις παραστάσεις παίζοντας μεταξύ άλλων την κωμωδία Ο αρχοντοχωριάτης του Μολιέρου, όπου η κωμωδία, όπως γράφει η κριτική, παραμορφώθηκε από γνωστούς ήχους μουσικής (Δεμέστιχα 2012).


    Το 1882 ο θίασος του Δημοσθένη Αλεξιάδη παρουσίασε τη μονόπρακτη κωμωδία Το φίλημα σε διασκευή Ιωάννη Δρακάκη και μουσική Σπυρίδωνα Ξύνδα. Η κωμωδία παρουσιάζεται ξανά στις 22 Σεπτεμβρίου 1893 στο Θέατρο Τσόχα από τον θίασο Αλεξιάδη-Παντόπουλου. Στην κωμωδία του Goldoniμε τον εξελληνισμένο τίτλο Το ριπίδιον(La ventaglia), προστίθενται το 1890 μουσική και τραγούδια. Στις 22 Ιουνίου 1892 παρουσιάζεται για πρώτη φορά στο θέατρο «Ομόνοια» η πολύπρακτη κωμωδία Οι υπηρέτες (Les domestiques) των Grangé και Deslaudes, σε μετάφραση από τα γαλλικά του Ι[ωάννη;] Κούρτελη, διασκευή Ευάγγελου Παντόπουλου και μουσική Σπύρου Καίσαρη. Το 1892 παρουσιάζεται στο θέατρο «Παράδεισος» η μονόπρακτη κωμωδία μετ’ ασμάτων του EugèneLabicheΤο γεροντοκόριτσον ή Αι συνέπειαι του πρώτου γάμου (La fille bien gardée) σε μουσική Λουδοβίκου Σπινέλη. Η κωμωδία χαρακτηρίζεται ως πολύ χαριτωμένη από τις εφημερίδες Ακρόπολις και Εφημερίς. Το 1893 ο Ανδρέας Σάιλερ θα ενσωματώσει μουσική σε μία διασκευή κωμωδίας του Goldoni με τον εξελληνισμένο τίτλο Η κυρία Ευθαλία ήτοι Η ξενοδόχος(La locandiera) (Δεμέστιχα 2012· Χατζηπανταζής 2002).


    Η πιο πετυχημένη περίπτωση κωμωδίας στην οποία προστέθηκε μουσική ήταν η διασκευή της ιταλικής κωμωδίας Οι μυλωνάδες από τον ηθοποιό Ευάγγελο Παντόπουλο με την προσθήκη τραγουδιών και χορών σε μορφή μεταξύ βωντβίλ και οπερέτας, κάτι που άρεσε πολύ στο κοινό και επαναλαμβανόταν συχνά. Στη διασκευή του Παντόπουλου το 1886 τα άσματα αποδίδονται από 20 ερασιτέχνες, οι οποίοι αποτελούσαν χορό χωρικών και μυλωνάδων σε διδασκαλία Ναπολέοντα Λαμπελέτ. Η επιτυχία της διασκευής του Παντόπουλου συντέλεσε στην αθρόα προσέλευση του κόσμου στις παραστάσεις. Το 1888 εκδίδονται οι Νέοι μυλωνάδες με νέα και πολλά άσματα, που αποδίδει όμιλος φιλομούσων νέων στο θέατρο «Ευτέρπη» (Δεμέστιχα 2012). Το έργο είχε πολύ μεγάλη οικονομική επιτυχία. Στη νέα του μορφή του 1888 έγραψαν μουσική ο Ναπολέων Λαμπελέτ και ο Αλέξανδρος Κατακουζηνός (Σκανδάλη 2001). Μετά τις επιτυχημένες αυτές παραστάσεις κωμωδιών μετά μουσικής, η μουσική εκτέλεση και διδασκαλία γίνονται αντικείμενο προσοχής από τους κριτικούς ώστε οι αναφορές για την ποιότητά τους είναι πλέον συχνές, ιδίως για τις κωμωδίες μετ’ ασμάτων. Το κοινό πια επιζητούσε δίχως άλλο μουσική και τραγούδια στις κωμωδίες (Δεμέστιχα 2012).


    Παράλληλα με την προσθήκη τραγουδιών σε παλιότερα έργα, από τη δεκαετία του 1860 εγκαινιάζεται η πρακτική σύνθεσης πρωτότυπων κωμωδιών μετά μουσικής. Μία τέτοια περίπτωση είναι η μονόπρακτη πολιτική κωμωδία Ο υποψήφιος βουλευτήςκαι οι τραμπούκοι του Σωτήριου Κουρτέση ή Καρτέσιου. Ο Κουρτέσης βρίσκεται στο αντιδυτικό μέτωπο. Ίσως και με την ιδιότητά του ως ερασιτέχνη ιεροψάλτη δίνει στο έργο έμφαση στην παραδοσιακή μουσική, η οποία προσδίδει στο έργο έκφραση λαϊκού ύφους (Δεμέστιχα 2012). Εμπνέεται για το θέμα του από την πολιτική επικαιρότητα, καθώς το 1868 είναι η χρονιά που ο Βούλγαρης κερδίζει τις εκλογές με νοθεία. Η ίδια νοσηρή πολιτική πραγματικότητα θα αποτελέσει πηγή έμπνευσης για ένα ακόμα έργο, που ανέβηκε την ίδια χρονιά. Πρόκειται για την όπερα Ο υποψήφιος σε λιμπρέτο Ιωάννη Ρινόπουλου και μουσική Σπυρίδωνος Ξύνδα, η οποία παρουσιάστηκε για πρώτη φορά το 1867 στο θέατρο San Giacomo της Κέρκυρας από αμιγώς κερκυραϊκό θίασο (Καρδάμης 2013). Το καλοκαίρι του 1878 στο Θέατρο «Απόλλων» παραστάθηκε η τετράπρακτη κωμωδία μετ’ ασμάτων Η περί όνου σκιάς δίκη του Κ[ωνσταντίνου;] Ξένου σε μουσική Ιωσήφ Καίσαρη. Σε συλλογή κωμωδιών του Παναγιώτη Ζάνου, η οποία δημοσιεύεται σε αυτοτελές βιβλίο το 1884, με τίτλο Ελληνικόν θέατρον περιλαμβάνονται μονόπρακτες και πολύπρακτες κωμωδίες. Από αυτές, αναγράφεται ότι έχει μουσική για πιάνο η κωμωδία σε δύο πράξεις Ερασμία ή Ο ερωτικός κόμβος μετ’ ασμάτων. Το βιβλίο περιέχει και τη μουσική του τραγουδιού Κούκος του Ανδρέα Σάιλερ.


    Το 1888 εκδόθηκε στην Αθήνα από τον Ιωάννη Τσακασιάνο ένα μονόπρακτο έργο, το οποίο χαρακτηρίζεται «μελοδραμάτιον» με τίτλο Ο κόντε Σπουργίτης ή λειποθυμίαις και νευρικά, η υπόθεση του οποίου διαδραματίζεται στη Ζάκυνθο τον Δεκέμβριο του 1879. Τη μουσική του έργου έγραψε ο Παύλος Καρρέρ. Το έργο, γραμμένο στη δημοτική, στο γνήσιο τοπικό ιδίωμα της Ζακύνθου, με σατιρική διάθεση, χωρίζεται σε δύο μέρη και 12 σκηνές και εμπλουτίζεται από πλήθος τραγουδιών, που παρεμβάλλονται στον έμμετρο λόγο των προσώπων και αποδίδονται τόσο από τους ήρωες όσο και από χορό ανδρών και γυναικών εκφράζοντας τα συναισθήματα των ηρώων ομαδικά ως χορωδία. Το κύριο βάρος του έργου εστιάζεται στα τραγούδια, ενώ η πλοκή μοιάζει υποτυπώδης, με μόνο θετικό σημείο την εύστοχη στιχουργική και το έμμετρο ευφυολόγημα (Σταματοπούλου-Βασιλάκου 2011). Το 1890 ο Τσακασιάνος θα γράψει τη δίπρακτη κωμωδία μετ’ ασμάτων με τίτλο Ο κήπος των μουσών. Την επόμενη χρονιά γράφει την τρίπρακτη κωμωδία μετ’ ασμάτων Ο Σούσουρας. Τα έργα αυτά, μαζί με το μονόπρακτο μελόδραμα Ο αδελφός του 1898, όλα της αθηναϊκής περιόδου του συνθέτη, παρέμειναν επί χρόνια ανέκδοτα, μέχρι πρόσφατα (Σταματοπούλου-Βασιλάκου 2011).


    Η μονόπρακτη κωμωδία μετ’ ασμάτων του Ανδρέα Νικολάρα με τίτλο Το καναρίνι είναι ηθογραφία του καθημερινού βίου. Παίζεται στις 13 Ιουλίου 1886 στο Θέατρο «Ολύμπια» από τον θίασο «Μένανδρος». Την έκδοση συνόδευε και η μουσική του υπάρχοντος άσματος που μελοποιήθηκε «διά κλειδοκυμβάλου» από τον Δημήτριο Ρόδιο (Δεμέστιχα 2012). Το 1890 παρουσιάζεται η μονόπρακτη κωμωδία Ο προικοθήρας του Ανδρέα Νικολάρα, σε μουσική Δημήτριου Ρόδιου και Σπυρίδωνα Ξύνδα από τον θίασο «Μένανδρος» (Δεμέστιχα 2012). Ένα άλλο παράδειγμα εγχώριας κωμωδίας μετά μουσικής είναι αυτή του Ζακυνθινού συγγραφέα Γρηγόριου Ξενόπουλου, που γράφει το 1881 τον Μπολή, με τραγούδια πάνω σε άριες από γνωστές όπερες (Σταματοπούλου-Βασιλάκου 2011). Επίσης, η κωμωδία Τορπίλλαι του Βλάση Γαβριηλίδη, που εκδόθηκε το 1879. Η μουσική γράφτηκε από τον Ανδρέα Σάιλερ και τον, πολύ νεαρό τότε, Σπύρο Σαμάρα (Κουρμπανά 2011).


    Το είδος της κωμωδίας μετ’ ασμάτων θα γνωρίσει τη μεγαλύτερή του επιτυχία από το 1897 και μετά, με τη μορφή της αστικής κωμωδίας. Ακολουθεί μία συνοπτική παρουσίαση των κύριων κωμωδιών που ανέβηκαν από σκηνής είτε επρόκειτο για διασκευές είτε για πρωτότυπες δημιουργίες (Δεμέστιχα 2012): Ο θίασος «Πρόοδος» του Δημήτριου Κοτοπούλη ανέβασε μεταξύ άλλων στο θέατρο «Ομόνοια» το 1895 την κωμωδία Από της γης εις τον ουρανόν του Πολύβιου Δημητρακόπουλου σε μουσική Ιωσήφ Καίσαρη. Το 1898 ο ίδιος θίασος παρουσίασε μεταξύ άλλων την τρίπρακτη κωμωδία Νιόβη (Niobée) του HarryPaulton σε μετάφραση Γ[εωργίου;] Φακίρη και μουσική διεύθυνση Γεωργίου Γαϊδεμβέργερ. Τα τραγούδια στην τρίπρακτη κωμωδία μετ’ ασμάτων του Ηλία Καπετανάκη Ο γενικός γραμματεύς έγραψε ο Λουδοβίκος Σπινέλης και χαρακτηρίζονται ζωηρότατα. Το έργο παραστάθηκε για πρώτη φορά το 1893 από τον θίασο Αλεξιάδη-Παντόπουλου. Γλυκύτατα χαρακτηρίζονται τα άσματα της μουσικής ηθογραφικής κωμωδίας Η νύφη της Κούλουρης του Παντόπουλου, χωρίς να γνωρίζουμε τον συνθέτη. Παίζεται για πρώτη φορά στην Αθήνα στις 16 Σεπτεμβρίου 1895 στο θέατρο «Τσόχα» από τον θίασο «Αθηνών», των Παντόπουλου, Αλεξιάδη και Ζάνου. Ο Λουδοβίκος Σπινέλης θα γράψει και τη μουσική στην κωμωδία Το βιολί του μυλωνά ή Τα χρήματα του διαβόλου, διασκευή ιταλικής κωμωδίας από τον ηθοποιό Δημήτριο Κοτοπούλη. Η κωμωδία ανέβηκε από τον θίασο του Κοτοπούλη στο Θέατρο Κωμωδιών στις 21 Απριλίου 1892. Μία ακόμα διασκευή ξένης κωμωδίας, από τον ηθοποιό Ευάγγελο Παντόπουλο αυτή τη φορά, είναι Οι υπηρέται, η παράσταση της οποίας δόθηκε στις 22 Ιουνίου 1892 στο Θέατρο Ομόνοιας από τον θίασο Αλεξιάδη-Παντόπουλου. Ο Κωνσταντίνος Γιολδάσης διασκεύασε γαλλική κωμωδία με τον τίτλο Η πεθερά, για την οποία έγραψε τραγούδια ο Ισίδωρος Κολιάτσος. Η κωμωδία ανέβηκε στις 10 Ιουνίου 1895 στο Θέατρο «Αθήναιον» από τον θίασο «Πρόοδος» του Δημήτριου Κοτοπούλη. Στις 27 Ιουλίου του ίδιου έτους ανέβηκε στο Θέατρο Ομόνοιας από τον θίασο «Πρόοδος» διασκευή του Δον Κιχώτη που έκανε ο Ιδομενέας Στρατηγόπουλος. Τη μουσική έγραψε ο Ιωσήφ Καίσαρης (Χατζηπανταζής 2002).


    Τέλος, εκτός από τις κωμωδίες στις οποίες η μουσική είχε σημαντική θέση, κατά τη δεκαετία του 1880 η μουσικοθεατρική κίνηση στην πρωτεύουσα ενισχύθηκε με την εμφάνιση της οπερέτας. Οι γαλλικοί θίασοι που εισήγαγαν το είδος περιελάμβαναν στο ρεπερτόριό τους και γαλλικές μουσικές κωμωδίες με «ανάλαφρη» μουσική και μεγάλους διαλόγους σε πρόζα, κάποιες από τις οποίες αναφέρθηκαν ήδη στην παρούσα ενότητα. Τα γαλλικά αυτά πρότυπα μετέφεραν οι Έλληνες ηθοποιοί στο θέατρο, το οποίο απέκτησε μουσικό χαρακτήρα, και οι θεατρικοί συγγραφείς άρχισαν να προσθέτουν στα έργα τους μεμονωμένα τραγούδια με δανεισμένες μελωδίες από εισαγόμενες δημοφιλείς οπερέτες. Η γαλλική οπερέτα ήταν ένα από τα μουσικά είδη που οδήγησαν στη δημιουργία του κωμειδυλλίου (Χατζηπανταζής 2002).


    


    4. Το κωμειδύλλιο και οι παράγοντες που συντέλεσαν στη διαμόρφωσή του


    


    Το κωμειδύλλιο είναι το πιο διαδεδομένο είδος μουσικού θεάτρου. Ο όρος, ο οποίος επικρατεί από το 1875 και μετά, χρησιμοποιούνταν παλιότερα για την απόδοση του γαλλικούvaudeville, γνωστού από τις επισκέψεις γαλλικών θιάσων, ο οποίος αποδίδεται από τους όρους της εποχής βωδεβίλλειον, ιλαρομελόδραμα, ωδόδραμα, πεζωδία και μελοκωμωδία (Χατζηπανταζής 2002).


    Τη δεκαετία του 1860 εντοπίζονται οι πρώτες προσπάθειες συγγραφής ελληνικών θεατρικών έργων σε απομίμηση του γαλλικού βωντβίλ. Είναι οι «πεζωδίαι» του Πανά με τίτλους Ο θεματοφύλαξ ή Ο απατηθείς απατεών και Με το ψαλίδι ή με το δρεπάνι;. Πρόκειται για δύο μη ηθογραφικές μονόπρακτες κωμωδίες, των οποίων η ανεκδοτολογική πλοκή και τα εύθυμα τραγουδάκια, γύρω στα πέντε στο κάθε θεατρικό, αποτελούν συνειδητή αντιγραφή γαλλικών προτύπων. Ο Πανάς έζησε στην Κωνσταντινούπολη και φαίνεται ότι επηρεάστηκε από τους γαλλικούς λυρικούς θιάσους που είχαν αρχίσει να επισκέπτονται την πόλη. Οι κωμωδίες εκδόθηκαν το 1864 στην Αθήνα και πέρασαν απαρατήρητες όχι μόνο από το επαγγελματικό θέατρο αλλά και από το αναγνωστικό κοινό. Την ίδια εποχή, το 1864, ένας ελληνικός θίασος στην Πόλη παρουσίασε ένα πρωτότυπο κωμικοτραγικό δράμα του Οδυσσέα Δημητράκου με τίτλο Το Χαβιαρόχανον, η παράσταση του οποίου λέγεται ότι περιείχε πολλά τραγούδια. Όταν πάντως εκδόθηκε το έργο το 1867, τα τραγούδια δεν συμπεριλήφθηκαν στο κείμενό του (Χατζηπανταζής 2002).


    Την ίδια δεκαετία δημοσιεύτηκαν στην Κεφαλονιά δύο μονόπρακτες κωμωδίες μετ’ ασμάτων. Οι κωμωδίες εντοπίστηκαν πρόσφατα από τη Σταματοπούλου-Βασιλάκου (2011) και ανατρέπουν τα μέχρι πρότινος δεδομένα, μετατοπίζοντας το χρόνο δημιουργίας του επτανησιακού κωμειδύλλιου 14 χρόνια νωρίτερα απ’ ό,τι γνωρίζαμε μέχρι πρόσφατα, καθώς και τον τόπο από τη Ζάκυνθο στην Κεφαλονιά. Πρόκειται για τα έργα Αι δύο τελευταίαι ώραι της ΙΑ΄ Βουλής που δημοσιεύτηκε στην κεφαλονίτικη εφημερίδα Η Διαολαποθήκη το 1861 και Οι γελοίοι υποψήφιοι που εκδόθηκε στην Κεφαλονιά το 1864, και τα δύο μονόπρακτα ανώνυμων συγγραφέων. Το πρώτο εμπλουτίζεται σε πέντε σημεία με άριες και μουσική από την τελευταία πράξη της Τραβιάτας, όπερα ήδη γνωστή από παραστάσεις ιταλικών θιάσων στο θέατρο «Κέφαλος» της Κεφαλονιάς το 1859 και το 1860. Το δεύτερο έργο, Οι γελοίοι υποψήφιοι, εμπλουτίζεται με εννέα έμμετρα μέρη, τα οποία είναι πιθανόν να ερμηνεύονταν ως τραγούδια. Το γεγονός ότι δεν έχει εντοπιστεί παράσταση του έργου μάς στερεί τη δυνατότητα να μιλήσουμε με βεβαιότητα για τη μουσική απόδοσή τους. Οι δύο αυτές κωμωδίες δεν είναι ηθογραφικού χαρακτήρα, όπως το ζακυνθινό και αθηναϊκό κωμειδύλλιο, τα οποία θα δούμε στη συνέχεια, αλλά περιέχουν πολιτική σάτιρα (Σταματοπούλου-Βασιλάκου 2011).


    Όλα τα παραπάνω έργα εντάσσονται στην παράδοση του πρώιμου κωμειδυλλίου, η καλλιέργεια του οποίου θα συνεχιστεί στη Ζάκυνθο τη θεατρική περίοδο 1875-76, δεκαπέντε ολόκληρα χρόνια πριν εμφανιστεί στη σκηνή της Αθήνας. Όπως και στο αθηναϊκό κωμειδύλλιο του 1889, το ζακυνθινό του 1875 εγκαινιάστηκε από διανοούμενους και κοσμικούς ερασιτέχνες. Ο ζακυνθινός θίασος που ονομαζόταν «Αριστοφάνης» αποτελούνταν από ενθουσιώδεις ντόπιους και μόνο η πρωταγωνίστριά του ήταν επαγγελματίας από την Αθήνα (Χατζηπανταζής 2002). Τα τρία μονόπρακτα κωμειδύλλια που γράφτηκαν στη Ζάκυνθο και παρουσιάστηκαν τη θεατρική χρονιά 1875-76 είναι: Ο Μαστρομανώλης του Σωκράτη Ζερβού, Το τύμπανον και η σάλπιγξ του Πίου Α. Μαρτζώκη και Τα γελοία αποτελέσματα της ζηλοτυπίας του Ιωάννη Τσακασιάνου. Τη μουσική όλων επιμελήθηκε ο Αντώνιος Καπνίσης, διευθυντής της ορχήστρας του θεάτρου «Φώσκολος» (Σταματοπούλου-Βασιλάκου 2011· Χατζηπανταζής 2002). Για το πρώτο τα στοιχεία που διαθέτουμε είναι ελλιπή, ενώ για το δεύτερο, Το τύμπανον και η σάλπιγξ, έχουμε πλήρη γνώση. Είναι μονόπρακτο κωμειδύλλιο με εμβόλιμα τραγούδια, τα οποία ήταν μουσικά επενδεδυμένα με μελωδίες από ιταλικές όπερες του 19ου αιώνα, γνωστές επιτυχίες της εποχής. Όσον αφορά στο μουσικό μέρος του τρίτου, το έργο έχει εμπλουτιστεί με πέντε τραγούδια στη δημοτική (Σταματοπούλου-Βασιλάκου 2011). Το έργο του Τσακασιάνου εκδόθηκε στη Ζάκυνθο το 1876 (Χατζηπανταζής 2002). Την ίδια εποχή ο Τσακασιάνος γράφει και ένα ακόμα κωμειδύλλιο με τίτλο Ερωμένη του συρμού, που δεν πρόλαβε να παρασταθεί, αλλά εκδόθηκε το 1876. Σε γλώσσα μικτή, καθαρεύουσα και δημοτική, με στοιχεία από το ιδίωμα της Ζακύνθου και ύφος ανάλαφρο, το έργο διανθίζεται με εννέα τραγούδια, δημιουργήματα και αυτά του Τσακασιάνου. Τα δύο αυτά πρώιμα κωμειδύλλια του Τσακασιάνου αποτελούν νεανικά δημιουργήματα ενός συγγραφέα, ο οποίος από πολύ νωρίς έδειξε την κλίση του στα γράμματα και τη μουσική. Φιλομαθής καθώς ήταν, στα 18 του χρόνια γνώριζε γαλλικά, ιταλικά και αγγλικά και έπαιζε καλά κιθάρα, προσόντα που τον έκαναν ιδιαίτερα δημοφιλή στους αριστοκρατικούς κύκλους του νησιού. Η κλίση του αυτή στην ποίηση και τη μουσική εξηγούν και το εγχείρημα της συγγραφής των πρώτων αυτών κωμειδυλλίων (Σταματοπούλου-Βασιλάκου 2011).


    Με το δεύτερο αυτό έργο του Τσακασιάνου κλείνει ο κύκλος του ζακυνθινού κωμειδυλλίου. Όπως συνέβαινε και με τις «πεζωδίες» του Πανά, τα ζακυνθινά κωμειδύλλια είναι μονόπρακτα και περιλαμβάνουν 4-8 τραγουδάκια το καθένα. Σε αντίθεση με τις πεζωδίες του Πανά, τα συγκεκριμένα κωμειδύλλια παρουσιάζουν ελαφριά ηθογραφική τάση. Πάντως τα μουσικά πρότυπα των ζακυνθινών είναι αμιγώς ιταλικά και δεν έχουν την παραμικρή σχέση με τα γαλλικά των αθηναϊκών κωμειδυλλίων και των πεζωδιών του Πανά. Ο Λεωνίδας Ζώης πληροφορεί πως πηγή έμπνευσης των ζακυνθινών στάθηκε το Macheroni de Diavolo του Morosi, κωμωδία η οποία είχε παιχτεί παλιότερα στο νησί με άλλες ιταλικές μουσικές κωμωδίες από ιταλικούς θιάσους. Οι μελωδίες που αναφέρονται στις σκηνικές οδηγίες των δημοσιευμένων έργων ως κατάλληλες για τη μουσική επένδυση των τραγουδιών προέρχονται από ιταλικές όπερες των Verdi, Donizetti και Bellini (Χατζηπανταζής 2002).


    Για την εξέλιξη του είδους, εκτός από το επτανησιακό κωμειδύλλιο και τη γαλλική οπερέτα, για την οποία έγινε σύντομη αναφορά στην προηγούμενη ενότητα, σταθμός θεωρείται η επίσκεψη της αρμένικης οπερέτας του Μπεγλιάν από την Κωνσταντινούπολη, όπου εμφανίζονται διάφοροι αρμένικοι θίασοι τη δεκαετία του 1880. Ο θίασος Μπεγλιάν εμφανίζεται το 1883 στην Αθήνα για όλο το καλοκαίρι στο θέατρο Φαλήρου αρχίζοντας τις παραστάσεις με τον Λεπλεπιτζή Χορχόρ Αγά, ένα αρμενοτουρκικό βωντβίλ, που διασταυρώνει ευρωπαϊκές με ανατολίτικες μελωδίες και χορούς. Το ρεπερτόριo του θιάσου συμπεριλάμβανε δίπλα στις ανατολίτικες μελωδίες μερικές από τις γνωστότερες οπερέτες του Lecocq και του Offenbach, καθώς και άλλα ευρωπαϊκά έργα. Η επιτυχία φέρνει πάλι τον θίασο Μπεγλιάν αρκετές φορές ακόμα στην Αθήνα, όπως τον χειμώνα του 1883-84 στο Θέατρο Μπούκουρα, τον Αύγουστο του 1889 στο θέατρο «Ευτέρπη» και τον Σεπτέμβριο του 1890 στο θερινό θέατρο «Κήπος Ορφανίδου». Άρθρο στην εφημερίδα Εφημερίς με ημερομηνία 12-7-1883 είναι επικριτικό στην παραπάνω παράσταση χαρακτηρίζοντάς την «[…] ύβρι[ν] προς την διανοητικήν και καλαισθητικήν πρόοδον της πρωτευούσης […] (στο Χατζηπανταζής 2002, 59). Παρόμοια γράφει και ο Ισίδωρος Σκυλίτσης σε άρθρο του, στις 7-8-1883, στην ίδια εφημερίδα.


    Σύντομα όμως ακολούθησε μεταστροφή της παραπάνω αρνητικής στάσης του αθηναϊκού τύπου, όπως και της αθηναϊκής κοινωνίας γενικότερα. Ο Χατζηπανταζής (2002) εκφράζει την άποψη ότι το εκπληκτικότερο ήταν πως οι ανατολίτες καλλιτέχνες εκτελούσαν τα έργα αυτά με μία τεχνική επάρκεια η οποία προκαλούσε το φθόνο μιας κοινωνίας που δεν είχε ακόμα κατορθώσει να αποκτήσει ανάλογους εγχώριους θιάσους. Σύμφωνα με τον ίδιο το έργο αυτό αποτέλεσε σταθμό για τη γέννηση του κωμειδυλλίου στην Ελλάδα, γιατί οι Νεοέλληνες έμαθαν πώς να συνδυάζουν επιτυχημένα την ευρωπαϊκή μουσική με την ανατολίτικη θεματογραφία, κάτι που έδωσε το έναυσμα για τη χρησιμοποίηση δημοτικών ή δημοτικοφανών μελωδιών στα κωμειδύλλια.


    Η απήχηση της μουσικής της αρμένικης οπερέτας ήταν σημαντική και στα κοσμικά σαλόνια, ενώ πολλά χρόνια αργότερα περιλαμβάνεται στο ρεπερτόριο των μπαντών της πρωτεύουσας ύστερα από αίτημα του κοινού (Χατζηπανταζής 2002). Σύμφωνα όμως με τη Σκανδάλη (2001), η απήχηση της μουσικής της αρμένικης οπερέτας στα κοσμικά σαλόνια κατά τη δεκαετία του 1880 ήταν μία πρόσκαιρη μόνο εκδήλωση του ενδιαφέροντος των ανώτερων κοινωνικών ομάδων για ένα είδος οπερέτας με παραδοσιακό μουσικό περιεχόμενο. Ωστόσο η αρμένικη οπερέτα κέντρισε το ενδιαφέρον της πιο προοδευτικής μερίδας της διανόησης για τον λαϊκό πολιτισμό, η οποία είχε απήχηση στις ανερχόμενες κοινωνικοπολιτικές δυνάμεις που επιδίωκαν μεταρρυθμίσεις σε όλους τους τομείς (Σκανδάλη 2001).


    Παράλληλα με την επίδραση του θιάσου Μπεγλιάν, καθοριστική στη γέννηση του κωμειδυλλίου ήταν η εισαγωγή του ηθογραφικού στοιχείου, ως αποτέλεσμα των γενικότερων τάσεων που εισάγονται στην ελληνική λογοτεχνία τη δεκαετία του 1880 και εκφράζονται με χαρακτηριστικά όπως η χρήση τοπικών διαλέκτων, η επιστροφή στη φύση και η περιγραφή της καθημερινής ζωής των απλών, λαϊκών ανθρώπων. Από τα δύο στοιχεία που χαρακτηρίζουν το κωμειδύλλιο, της μουσικής και της ηθογραφίας, το πρώτο είναι τελείως απαραίτητο, ενώ το ηθογραφικό στοιχείο δεν είναι, καθώς υπάρχουν έργα που αναγνωρίστηκαν ως κωμειδύλλια χωρίς να έχουν ευδιάκριτη ηθογραφική τάση. Σύμφωνα με τον Χατζηπανταζή (2002), ο κύκλος του Κορομηλά πίστεψε πως έβλεπε πραγματοποιημένο το συμβιβασμό που είχε ευαγγελιστεί την εποχή της παράστασης του Μάρκου Βότζαρη, τη δημιουργία δηλαδή μιας ανατολίτικης εθνικής σχολής μέσα στο πλαίσιο του ευρωπαϊκού μουσικού συστήματος. Η στροφή του κωμειδυλλίου προς το λαϊκό στοιχείο ήρθε σε εμφανή αντίθεση με τις αρχαιοελληνικές τραγωδίες, που εξέφραζαν τον μεγαλοϊδεατισμό των ανώτερων στρωμάτων αλλά βρίσκονταν έξω από τις αισθητικές προσλαμβάνουσες και το γούστο των χαμηλότερων (Χατζηπανταζής 2002).


    Μέχρι το τέλος της δεκαετίας του 1880 η μουσική του Λεπλεπιτζή Χορχόρ Αγά χρησιμοποιήθηκε για τη μουσική επένδυση αρκετών παραστάσεων. Ένα παράδειγμα δανεισμού είναι η μουσική στο φινάλε ενός κωμικού μονόπρακτου έργου με τίτλο Η λύσις του Ανατολικού ζητήματος. Τους στίχους και τη μουσική του έργου γράφει ο Δημήτριος Κόκκος πριν κλείσουν τρία χρόνια από την πρώτη αθηναϊκή παράσταση του Λεπλεπιτζή. Το έργο ανεβαίνει στις 25 Σεπτεμβρίου 1889 στο Θέατρο Ομόνοιας από τον θίασο «Μένανδρος». Ο Κόκκος με το ανεπτυγμένο του μουσικό ένστικτο είχε συλλάβει από νωρίς το πρόβλημα της χρήσης ευρωπαϊκής μουσικής στο ηθογραφικού χαρακτήρα κωμειδύλλιο και ακολουθώντας τα βήματα του Λεπλεπιτζή Χορχόρ Αγά είχε πειραματιστεί στο συγκεκριμένο μονόπρακτο με «ένα μικρό μπαλλέτο ολίγον ανατολικόν και πλειότερον ρουμελιώτικον» (Ακρόπολις 26-9-1889: στο Χατζηπανταζής 2002, 130).


    Οι δύο κωμωδίες, Η λύσις του Ανατολικού ζητήματος και Οι μυλωνάδες, για την οποία έγινε αναφορά στην προηγούμενη ενότητα, θεωρούνται οι απαρχές του αθηναϊκού κωμειδυλλίου. Τα δύο αυτά έργα σηματοδοτούν την προσπάθεια του επαγγελματικού θεάτρου να προσεταιριστεί την ανώτατη κοινωνική τάξη της πρωτεύουσας, η οποία εκτός από τους ξένους θιάσους όπερας παρακολουθούσε μέχρι τότε μόνο το ρεπερτόριο των κοσμικών ερασιτεχνών ανθρώπων του νεοελληνικού θεάτρου, όπως οι Δημήτριος Κορομηλάς και Δημήτριος Κόκκος, το οποίο αποτελούνταν κυρίως από μοντέρνες γαλλικές κωμωδίες στην πρωτότυπη γλώσσα τους και από μεταφράσεις, απομιμήσεις ή διασκευές τους στα ελληνικά. Το φθινόπωρο του 1889 η επέμβαση των δύο παραπάνω σημαντικών φυσιογνωμιών στο χώρο του θεάτρου συντέλεσε στο να δοθεί στις κωμωδίες μετ’ ασμάτων η ιδιότυπη φυσιογνωμία του κωμειδυλλίου (Χατζηπανταζής 2002).


    Το 1889 ο Δημήτριος Κορομηλάς έγραψε το πρώτο του κωμειδύλλιο, Η τύχη της Μαρούλας, σε στίχους Δημήτριου Κόκκου. Η επιλογή των τραγουδιών έγινε από τον ίδιο τον Κορομηλά και τον Ανδρέα Σάιλερ, ο οποίος υπήρξε και διευθυντής της ορχήστρας, ενώ ένα τραγούδι έγραψε και ο Δημήτριος Καμπούρογλου, η μελωδία του οποίου χαρακτηρίζεται από την εφημερίδα Νέα Εφημερίς στις 18-9-1889 θελκτική. Η πρώτη παράσταση του έργου, η οποία έγινε στην Αθήνα στις 16 Σεπτεμβρίου 1889 από τον θεατρικό θίασο «Μένανδρος» των αδελφών Ταβουλάρη και με πρωταγωνιστή τον Ευάγγελο Παντόπουλο, θεωρείται η πρώτη παράσταση κωμειδυλλίου στην Αθήνα. Το κωμειδύλλιο εκδίδεται το 1891 από τις εκδόσεις Ανέστη Κωνσταντινίδη. Η εκπληκτική επιτυχία της Τύχης της Μαρούλας έπεισε το αθηναϊκό κοινό να αρχίσει να επισκέπτεται τις παραστάσεις των ελληνικών θιάσων, όπου μπορούσε να βρει ικανοποιητικές εγχώριες απομιμήσεις του γαλλικού βωντβίλ. Παράλληλα έπεισε τους θεατρίνους να εγκαταλείψουν το ρεπερτόριο των μεταφρασμένων μυθιστορηματικών δραμάτων και να προσανατολιστούν προς την εγχώρια πρωτότυπη παραγωγή (Χατζηπανταζής 2002).


    Το κύριο στοιχείο προσέλκυσης του κοινού στα κωμειδύλλια και στις κωμωδίες αποτελούσε η μουσική. Συνθέτες που έγραψαν μουσική για κωμειδύλλια ήταν μεταξύ άλλων οι Ανδρέας Σάιλερ, Ιωσήφ Καίσαρης, Σπύρος Καίσαρης, Ιωάννης Μπεκατώρος, Ιωάννης Ανάργυρος, Ισίδωρος Κολιάτσος, Ν[ικόλαος;] Ζαχαριάδης, Σπυρίδων Ξύνδας, Δημήτριος Ρόδιος και η Μαρίκα Βλαχάκη. Τη μουσική επένδυση των κωμειδυλλίων αποτελούσαν κατά μέσο όρο 15-20 τραγούδια. Οι μελωδίες ήταν γραμμένες για μία έως τέσσερις φωνές ή χορωδία, ενώ στην αρχή υπήρχε μία οργανική εισαγωγή, συνήθως συρραφή των μελωδιών οι οποίες θα ακούγονταν στη συνέχεια. Καινοτομίες στον τομέα αυτό επιχείρησε ο Ισίδωρος Κολλιάτσος με τη μουσική της Οδού Διπύλου του Γεώργιου Τσοκόπουλου, η οποία κατά την εφημερίδα Νέα Εφημερίς στις 3-7-1892 ήταν «διαρκής σειρά συμφωνικής μουσικής, ως γράφονται τώρα αι εισαγωγαί των ξένων κωμειδυλλίων και ουχί απάνθισμα εκ μελωδιών του κειμένου» (στο Χατζηπανταζής 2002, 255). Το έργο δεν παίχτηκε τελικά στη σκηνή.


    Η μουσική μπορούσε επίσης σε σπάνιες περιπτώσεις να έχει κάποιο χορευτικό νούμερο ή ακόμα και φινάλε με ενόργανη μουσική χωρίς φωνή. Σαφείς κανόνες για τη θέση του κάθε τραγουδιού στην εξέλιξη του έργου δεν υπάρχουν και παρατηρείται το φαινόμενο πολλά τραγούδια να εισάγονται για χάρη ή κατ’ απαίτηση εκτελεστών και θιασαρχών. Συχνή ήταν επίσης η προσθαφαίρεση τραγουδιών κατά τη διάρκεια μιας παράστασης για λόγους ποικιλίας. Όταν το τραγούδι εμφανιζόταν με πιο οργανική σύνδεση με τη δράση, συνήθως υπογράμμιζε τα αισθήματα των ηρώων σε κάποια κορύφωση, ενώ σε σπανιότερες περιπτώσεις μπορούσε να έχει αφηγηματικό ή γνωμικό χαρακτήρα. Όπως συμβαίνει στην όπερα και στην οπερέτα, τα τραγούδια αποτελούν μία τομή στη δράση για να δοθεί στο κοινό μία εκφραστικότερη εικόνα του εσωτερικού κόσμου των ηρώων. Σ’ όλες αυτές τις περιπτώσεις δύσκολα μπορεί κανείς να ισχυριστεί ότι το τραγούδι αποτελούσε οργανικό μέρος του συνόλου και όχι απλώς στοιχείο με διακοσμητικό χαρακτήρα (Χατζηπανταζής 2002).


    Για τα τραγούδια και την οργανική εισαγωγή των κωμειδυλλίων συνήθως οι μουσικοί έκαναν επιλογή και συρραφή γνωστών μελωδιών, από όπερες ή οπερέτες. Η πρακτική αυτή, της χρησιμοποίησης γνωστών μελωδιών από το χώρο της όπερας σε στίχους άλλων τραγουδιών, η οποία ακολουθήθηκε στα αθηναϊκά όπως και στα ζακυνθινά κωμειδύλλια, ήταν πολύ διαδεδομένη τον 19ο αιώνα. Έτσι έγινε για παράδειγμα στο κωμειδύλλιο Ητύχη τηςΜαρούλας, όπου ο Σάιλερ διάλεξε μελωδίες από τις γνωστότερες γαλλικές οπερέτες της εποχής και ο Κορομηλάς ανέθεσε στον Κόκκο να γράψει στίχους πάνω σ’ αυτές τις μελωδίες. Η μέθοδος αντιγράφηκε με ενθουσιασμό από τους περισσότερους κωμειδυλλιογράφους: Μαμζέλ Νιτούς, Οι καμπάνες της Κορνεβίλ, Ο μικρός δούκας, Ο Ορφέας στον Άδη, Η καρδιά και το χέρι, Ο κ. Σουφλερί [θα μείνει στο σπίτι του την…], καθώς και πολλές άλλες γαλλικές οπερέτες, δάνεισαν τη μουσική τους στα κωμειδύλλια. Μία από τις εξαιρέσεις ήταν οι Προικοθήραι του Δημητρίου Καλαποθάκη, όπου ο Λουδοβίκος Σπινέλης χρησιμοποίησε ιταλική και όχι γαλλική μουσική, η οποία θεωρήθηκε από την κριτική υπερβολικά συναισθηματική και σοβαρή για παρόμοιο έργο.


    Από την άλλη, από την πρώτη στιγμή εμφανίστηκαν κωμειδυλλιογράφοι που δεν θεώρησαν την πρακτική αυτή, της χρήσης μελωδιών από οπερέτες, ικανοποιητική. Γρήγορα έγινε αντιληπτό ότι η ηθογραφική και λαογραφική τάση των κειμένων βρισκόταν σε δυσαρμονική σχέση με τις μελωδίες από τις οπερέτες. Η χρήση λαϊκότροπων μελωδιών από τον Κόκκο έγινε δεκτή με ευαρέσκεια από τον προοδευτικό τύπο, αν και η πρώτη και μοναδική παράσταση του έργου Λύση του Ανατολικού ζητήματος, με μουσική παρμένη από τον Λεπλεπιτζή Χορχόρ Αγά, είχε παταγώδη αποτυχία. Λίγες μέρες επίσης μετά το ανέβασμα της Τύχης της Μαρούλας το περιοδικό Άστυ είχε σπεύσει να επισημάνει πόσο άτοπες ήταν οι μελωδίες του Μικρού Δούκα στα χείλη του βρακοφόρου Ανδριώτη Λινάρδου (Χατζηπανταζής 2002). Η συμβιβαστική λύση που ακολουθήθηκε βασιζόταν στην ανάμιξη των δύο μουσικών παραδόσεων, της ανατολικής και της δυτικής, κατά το υπόδειγμα της αρμένικης οπερέτας, πρακτική που ακολούθησε ο Κόκκος στη Λύση του Ανατολικού ζητήματος. Συγκεκριμένα, οι κωμειδυλλιογράφοι ξεχώριζαν τα τραγούδια των επαρχιωτών ηρώων και τα επένδυαν με μελωδίες λαϊκών τραγουδιών της ιδιαίτερης πατρίδας τους.


    Αυτό έγινε εν πολλοίς για ιδεολογικούς λόγους: Τα ηθογραφικά χαρακτηριστικά του κωμειδυλλίου κάτω από την επίδραση του κύκλου του Πολίτη δεν ήταν δυνατό να συμβιβαστούν με τη χρήση γαλλικής μουσικής. Το σύνθημα της γενιάς του 1880 για τη μελέτη του λαϊκού πολιτισμού έφερε και την απαίτηση χρήσης λαϊκής μουσικής. Μερίδα όμως του αθηναϊκού κοινού θεώρησε την ελληνική δημοτική μουσική εντελώς ακατάλληλη να προσαρμοστεί σε ευρωπαϊκή ορχήστρα. Σχολιάζοντας για παράδειγμα την πρωτοβουλία του Ιωσήφ Καίσαρη να χρησιμοποιήσει ρουμελιώτικες μελωδίες στο Πράσινο φουστάνι για τα τραγούδια του Καπετάν Κλάρα από το Λιδωρίκι, σε αντίθεση με τη δυτικότροπη υπόλοιπη μουσική του έργου, ο Αριστοτέλης Πετσάλης θεωρεί αποτυχημένη την προσπάθεια ισχυριζόμενος ότι «το θέατρον έχει ανάγκην πλουσίας εν αρμονίαις και διαδοχαίς τόνων ορχήστρας, πολυφωνίας και μουσικών συνδυασμών επί της σκηνής και ποικιλίας ασμάτων· η από τινων λεγομένη εθνική μουσική στερείται απάντων τούτων […]» (Ακρόπολις 17-8-1892: στο Χατζηπανταζής 2002, 131). Παρόμοια κριτική εμφανίζεται λίγες μέρες μετά την παράσταση του κωμειδυλλίου του Αριστείδη Κυριακού Το πανηγύρι του χωριού, στην εφημερίδα Νέα Εφημερίς, με ημερομηνία 4-10-1893, αρθρογράφου με το αρχικό «Π.» με τίτλο «Η μουσική χυδαιότης»: Χαρακτηρίζει τη λεγόμενη εθνική μουσική «οθνεία», και συγκεκριμένα ασιατική. Και καταλήγει λέγοντας: «[…] μέχρις ου δε μορφωθή και παρ’ ημίν αληθής ελληνική λαϊκή μουσική, ανάγκη να εμπνεώμεθα εκ της λαϊκής μουσικής των Παρισίων και της Βιέννης, οι δε ημέτεροι μουσικοί διδάσκαλοι βαθμηδόν και κατ’ ολίγον θα μορφώσωσι λαϊκήν μουσικήν μη προστρίβουσαν εις ημάς όνειδος, αρκεί να τους αφήσωμεν ελευθέρους εν τη εργασία αυτών» (στο Χατζηπανταζής 2002, 133-134). Στη στήλη «Η φιλολογία του θεάτρου. Ό,τι συμβαίνει επί των ημερών μας» στην εφημερίδα Νέα Εφημερίς με ημερομηνία 7-7-1893, υπογράφων με τα στοιχεία «Ν. Βασ.» και αναφερόμενος στη χρήση λαϊκής μουσικής, δηλώνει ότι φοβάται να εκφράσει τις απόψεις του «για να μην επισείση επί της κεφαλής του κεραυνούς πατριωτισμού και εθνισμού» (Δεμέστιχα 2012). Δεν λείπουν όμως και οι θετικές αναφορές στη χρήση λαϊκότροπης μουσικής, με αποτέλεσμα η κριτική να δείχνει αυξημένο ενδιαφέρον σε πολλές περιπτώσεις για τους συνθέτες και τη μουσική τους, όταν επρόκειτο για ήχους ελληνικούς ή πρωτότυπους και με μειωμένη διάθεση όταν πιστευόταν ότι επρόκειτο για μιμήσεις ευρωπαϊκής ή ανατολίτικης μουσικής. Το ζητούμενο ήταν πάντα η ανάπτυξη «εθνικής μουσικής» (Δεμέστιχα 2012).


    Για ένα διάστημα οι αντίθετες απόψεις πίστεψαν πως βρήκαν έδαφος συνεννόησης στο έργο του Κόκκου. Παρότι δεν διέθετε μουσικές γνώσεις, εντούτοις οι μελωδίες που δημιουργούσε και έδινε σε επαγγελματίες μουσικούς για ενορχήστρωση εντυπωσίαζαν τόσο τους συγχρόνους του ώστε ακόμα και άνθρωποι με μουσική παιδεία υπολόγιζαν στο μουσικό του ταλέντο για τη δημιουργία εθνικής μουσικής σχολής (Χατζηπανταζής 2002). «Η μουσική του Κόκκου σάς ηλεκτρίζει, σας μεθά, παραφέρει, μαγνητίζει και σας αναπολεί τα παιδικά σας έτη», έγραφε στα 1891 ο Α. Φιλαδελφεύς. «Σπανίως μουσική σάς ομιλεί ελληνικωτέραν, εθνικωτέραν, πατριωτικοτέραν γλώσσαν» (Ακρόπολις 25-4-1891: στο Χατζηπανταζής 2002, 135). Το μυστικό της επιτυχίας του Κόκκου είναι ότι έκανε διακριτικές κινήσεις προς την κατεύθυνση του εγχώριου μουσικού ιδιώματος χωρίς να απομακρύνεται από την ευρωπαϊκή μουσική ορθοδοξία, επισημαίνει ο Χατζηπανταζής (2002). Μετά το θάνατο του Κόκκου μόνο ο Λουδοβίκος Σπινέλης κατάφερε να κινήσει το ενδιαφέρον των ανθρώπων που προβληματίζονταν γύρω από την εθνική μουσική. Αντίθετα όμως με τον Κόκκο, ο Σπινέλης ήταν επαγγελματίας μουσικός και καλός γνώστης της ευρωπαϊκής μουσικής και παρασυρόταν από τη γοητεία του ρεπερτορίου της με αποτέλεσμα να πειραματίζεται με διάφορες μουσικές παραδόσεις, ιταλική (Προικοθήραι), γαλλική (Πικ νικ), ελληνική (Ο Ανανίας εις δεύτερον γάμον, Η τράτα του καπετάν Κωνσταντή). Τελικά, οι προσπάθειες του Κόκκου και του Σπινέλη να εμπλέξουν το κωμειδύλλιο στις διαδικασίες αναζήτησης της εθνικής μουσικής εγκαταλείφθηκε ύστερα από τους πρώτους ενθουσιασμούς. Ενταγμένες στον ευρωπαϊκό μουσικό κώδικα οι ανατολικομεσογειακές μελωδίες φάνταζαν φτωχές (Χατζηπανταζής 2002). Η Αθηνά Σερεμέτη στο άρθρο της με τίτλο «Το μελόδραμα εν Αθήναις» στο περιοδικό Παρνασσός 1890 (στο Χατζηπανταζής & Μαράκα 2003, 38) χαρακτηρίζει τη μουσική του κωμειδυλλίου «ανούσια».


    Ακόμα πιο σπάνια ακολουθήθηκε η πρακτική σύνθεσης πρωτότυπης μουσικής για τα κωμειδύλλια. Είναι πιθανό οι συντελεστές των έργων να εκτιμούσαν ότι θα είχε μεγαλύτερη επιτυχία στις προτιμήσεις του κοινού ένα έργο με «δοκιμασμένη», γνωστή μουσική απ’ ό,τι άγνωστες μελωδίες που πιθανώς θα έπαιρνε χρόνο η εξοικείωση του κοινού μαζί τους. Ένας επίσης βασικός λόγος ήταν ότι οι ηθοποιοί, λόγω έλλειψης μουσικής κατάρτισης, συνήθως δεν ήταν σε θέση να διαβάσουν μουσικό κείμενο και συνήθως μάθαιναν μέσω της συχνής επανάληψης του τραγουδιού. Επομένως, ήταν δύσκολο να εκτελέσουν τραγούδια που δεν τα γνώριζαν από πριν (Χατζηπανταζής 2002). Για τους παραπάνω λόγους η πρωτότυπη σύνθεση παρέμεινε εξαιρετικά περιορισμένη στο κωμειδύλλιο. Ανάμεσα στους μουσικούς που ασχολήθηκαν με το κωμειδύλλιο, ο Λουδοβίκος Σπινέλης ήταν αυτός ο οποίος ασχολήθηκε σε μεγάλο μέρος με τη συγγραφή πρωτότυπης μουσικής. Αυτό το έκανε και ο Ναπολέων Λαμπελέτ με την Οικογένεια Παραδαρμένου του Άννινου όπου ενσωμάτωσε και δύο τραγούδια με ανατολική χροιά (Χατζηπανταζής 2002).


    Συμπερασματικά αξίζει να επισημάνει κανείς πως, παρότι η μουσική αποτέλεσε σημαντικό παράγοντα στο κωμειδύλλιο, αντιμετωπίστηκε με προχειρότητα. Οι δύο δημιουργικότερες προσπάθειες στους κόλπους του κινήματος, η σύνθεση πρωτότυπης μουσικής και η προσπάθεια αξιοποίησης της ντόπιας μουσικής παράδοσης, αποθαρρύνθηκαν συστηματικά και δεν στάθηκε δυνατό να αξιοποιηθούν τελικά (Σκανδάλη 2001). Αν εξαιρέσουμε τα έργα του Κόκκου, όλα τα κωμειδύλλια που είχαν εισπρακτική επιτυχία είχαν για μουσική επένδυση συρραφές γνωστών μελωδιών (Χατζηπανταζής 2002). Η ασταθής ένωση δημοτικού και ευρωπαϊκού ιδεώδους στο κωμειδύλλιο οδήγησε στη σύντομη διάλυσή του. Το ευρωπαϊκό ιδεώδες θα βρει διέξοδο στην επιθεώρηση και το λαϊκό στο δραματικό ειδύλλιο με τον δεκαπεντασύλλαβο, το δημοτικισμό και τη χρήση δημοτικοφανούς μουσικής (Χατζηπανταζής 2002).


    Στον πίνακα που ακολουθεί επιχειρείται μία απόπειρα παρουσίασης των κωμειδυλλίωνκαι των κωμωδιών «μετ’ ασμάτων»που παραστάθηκαν στα αθηναϊκά θέατρα αξιοποιώντας τις σχετικές δημοσιευμένες μελέτες.
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      Συμμετοχή ανδρικής


      χορωδίας


      Μουσικής


      Εταιρείας Αθηνών







            	      Δεληκατερίνης, Ιωάννης




      	      Σάιλερ, Ανδρέας




      	      Το παρθεναγωγείον




      	      4-10-1894




      	      Ποικιλιών/«Πρόοδος» του Δημήτρη Κοτοπούλη




      	      Θετική κριτική







            	      Δεληκατερίνης, Ιωάννης




      	      Καίσαρης, Σπύρος




      	      Η πρωτομαγιά




      	      




      	      




      	      25 τραγούδια







            	      Ζάνος, Παναγιώτης




      	      Σάιλερ, Ανδρέας




      	      Ο γάμος της Ζαμπέτας




      	      19-9-1890




      	      Ομόνοιας/«Μένανδρος»




      	      20 τραγούδια







            	      Ζάνος, Παναγιώτης




      	      Καίσαρης, Ιωσήφ




      	      Οι προεστοί του χωριού [ή Οι δύο προεστοί του χωριού]




      	      30-7-1893




      	      Τσόχα/Αλεξιάδη-Παντόπουλου




      	      







            	      Καλαποθάκης, Δημήτριος




      	      Καίσαρης, Ιωσήφ· Μπεκατώρος Ιωάννης




      	      Το πράσινον φουστάνι




      	      24-7-1892




      	      Ομόνοιας/Αλεξιάδη-Παντόπουλου




      	      20 τραγούδια


      30μελής χορωδία.


      Κριτική


      Εφημερίς,


      Ακρόπολις, Παλιγγενεσία







            	      Καλαποθάκης, Δημήτριος




      	      Σπινέλης, Λουδοβίκος




      	      Ο Ανανίας εις δεύτερον γάμον




      	      11-7-1894




      	      Τσόχα/Ταβουλάρη-Παντόπουλου




      	      Εγκωμιαστική


      κριτική. Χορωδία


      40 παιδιών







            	      Καλαποθάκης, Δημήτριος




      	      [;] μουσική από γαλλικές οπερέτες




      	      Πα ντε κατρ




      	      27-6-1895




      	      «Αθήναιον»/«Πρόοδος»




      	      







            	      Καλοποθάκης, Δημήτριος




      	      Σπινέλης, Λουδοβίκος




      	      Οι προικοθήραι




      	      14-7-1893




      	      Ομόνοιας/«Μένανδρος»




      	      Και θετική και αρνητική κριτική







            	      Κόκκος, Δημήτριος




      	      Κόκκος, Δημήτριος (σύνθεση)· Σάιλερ, Ανδρέας (ενορχήστρωση)




      	      Ο μπάρμπα Λινάρδος ή Το τέλος της Μαρούλας




      	      25-8-1890




      	      Ομόνοιας/«Μένανδρος»




      	      25 τραγούδια







            	      Κόκκος, Δημήτριος




      	      Κόκκος, Δημήτριος· Σάιλερ, Ανδρέας (ενορχήστρωση)




      	      Η λύρα του γέρω- Νικόλα [ή Γερονικόλα]




      	      15-6-1891




      	      Ομόνοιας/Αλεξιάδη-Παντόπουλου




      	      20 τραγούδια.


      Εγκωμιαστικές


      κριτικές


      (Νέα Εφημερίς,


      Ακρόπολις)







            	      Κόκκος, Δημήτριος




      	      Κόκκος, Δημήτριος· Λαμπελέτ, Ναπολέων (ενορχήστρωση)




      	      Καπετάν Γιακουμής




      	      29-1-1892




      	      Κωμωδιών/Αλεξιάδη-Παντόπουλου




      	      22 τραγούδια.


      Ευνοϊκή


      κριτική (Ακρόπολις)







            	      Κόκκος, Δημήτριος




      	      Κόκκος, Δημήτριος· Λαμπελέτ, Ναπολέων (ενορχήστρωση)




      	      Η νύφη του χωριού




      	      26-8-1892




      	      Ομόνοιας/Αλεξιάδη-Παντοπούλου




      	      Και θετική και αρνητική κριτική


      (Εφημερίς, Ακρόπολις,


      περ. Εστία)







            	      Κορομηλάς, Δημήτριος




      	      Ιωάννης, Ανάργυρος




      	      Το εκκρεμές διαζύγιον




      	      13-4-1891




      	      Οικία Κορομηλά




      	      Παρουσίαση


      σε φιλολογική


      εσπερίδα


      (ανάλυση της


      υπόθεσης από


      τον συγγραφέα


      και εκτέλεση της μουσικής στο πιάνο από τον συνθέτη)







            	      Κορομηλάς, Δημήτριος




      	      Σάιλερ, Ανδρέας




      	      Η αγάπη της Λουλούκας




      	      21-8-1893




      	      Ομόνοιας/«Μένανδρος»




      	      15 τραγούδια







            	      Κορομηλάς, Δημήτριος·


      Κόκκος, Δημήτριος (στίχοι)




      	      Σάιλερ, Ανδρέας




      	      Η τύχη της Μαρούλας




      	      16-9-1889




      	      Ομόνοιας/«Μένανδρος»




      	      







            	      Κοτοπούλης, Δημήτριος




      	      Σπινέλης, Λουδοβίκος




      	      Το βιολί του μυλωνά ή Τα χρήματα του διαβόλου




      	      1892




      	      




      	      Εγκωμιαστική


      κριτική


      (Εφημερίς, Ακρόπολις)







            	      Κοτσελόπουλος, Νικόλαος




      	      Μπεκατώρος, Ιωάννης




      	      Μετά την επιστροφήν




      	      23-9-1889




      	      «Ευτέρπη»/Καρδοβίλλη-Νικηφόρου




      	      16 άσματα με


      ορχήστρα.


      Ανεπιτυχής παράσταση







            	      Κοτσελόπουλος, Νικόλαος




      	      Καίσαρης, Σπύρος




      	      Ο γέρω Ξούρης [ή Ο Γεροξούρης]




      	      7-7-1893




      	      Τσόχα/Αλεξιάδη-Παντόπουλου




      	      25 τραγούδια.


      Θετική κριτική


      (Νέα Εφημερίς),


      αρνητική


      (άλλες εφημερίδες)







            	      Κοτσελόπουλος, Νικόλαος




      	      Καίσαρης, Σπύρος




      	      Οι ψαράδες




      	      1893




      	      




      	      Θετική κριτική


      (Νέα Εφημερίς)







            	      Κοτσελόπουλος, Νικόλαος




      	      Καίσαρης, Σπύρος ή Ιωσήφ




      	      Οι σφουγγαράδες




      	      25-6-1894




      	      «Παράδεισος»/ «Πρόοδος» Δημητρίου Κοτοπούλη




      	      







            	      Κυριακού, Αριστείδης




      	      Βλαχάκη, Μαρίκα




      	      Το συνοικέσιον




      	      2-9-1895




      	      Ομόνοιας/ «Πρόοδος»




      	      







            	      Κυριακού, Αριστείδης




      	      Καίσαρης, Σπύρος




      	      Το πανηγύρι του χωριού




      	      27-9-1893




      	      Ομόνοιας/ «Μένανδρος»




      	      







            	      Λάιος, Ιωάννης




      	      Ζαχαριάδης, Ν[ικόλαος;]




      	      Πλακιώτικος γάμος




      	      4-7-1896




      	      «Παράδεισος»/ «Πρόοδος»




      	      







            	      Λάιος, Ιωάννης




      	      Σπινέλης, Λουδοβίκος




      	      Η τράτα του καπετάν Κωνσταντή




      	      3-9-1894




      	      Τσόχα/Ταβουλάρη-Παντόπουλου




      	      Εγκωμιαστική


      κριτική (Νέα Εφημερίς)







            	      Λάσκαρης, Νικόλαος




      	      Σάιλερ, Ανδρέας




      	      Ο μύλος της έριδος




      	      25-6- 1892




      	      «Ολύμπια» ή «Κήπου Ορφανίδου»/«Μένανδρος»




      	      Θετική κριτική







            	      Λάσκαρης, Νικόλαος




      	      Σάιλερ, Ανδρέας




      	      Το κωμειδύλλιον




      	      24-6-1893




      	      Ομόνοιας/«Μένανδρος»




      	      20 τραγούδια







            	      Λάσκαρης, Νικόλαος· Πωπ, Γεώργιος




      	      Ανάργυρος, Ιωάννης· Σπινέλης, Λουδοβίκος (ενορχήστρωση)




      	      Πικ-νικ




      	      14-7-1895




      	      Τσόχα/Παντόπουλου-Αλεξιάδη-Ζάνου




      	      21 τραγούδια







            	      Παπαναστασίου, Α[;]




      	      Παπαναστασίου, Α[;]




      	      Το τέλος του τέλους της τύχης της Μαρούλας




      	      1890




      	      




      	      







            	      Παπαναστασίου, Αν. [;]




      	      [Άγνωστος]




      	      Ο τετραπέρατος δικηγόρος




      	      1894




      	      




      	      







            	      Στεφάνου, Στέφανος




      	      Καίσαρης, Ιωσήφ· Ρόδιος, Δημήτριος




      	      Επί του καταστρώματος




      	      21-7-1893




      	      Τσόχα/ Αλεξιάδη-Παντόπουλου




      	      Δημοφιλής η


      ομώνυμη βαρκαρόλα


      του Δημητρίου Ρόδιου







            	      Τσοκόπουλος, Γεώργιος




      	      Κολιάτσος, Ισίδωρος




      	      Η οδός Διπύλου




      	      




      	      




      	      Θετική κριτική








    


    


    Πίνακας 4.1Παραστάσεις κωμειδυλλίων στην Αθήνα (Πηγή: Δεμέστιχα 2012· Χατζηπανταζής 2002, 179-185)


    


    Παράλληλα με τα κωμειδύλλια και τις κωμωδίες παρουσιάζεται από σκηνής το είδος του δραματικού ειδύλλιου, στο οποίο πολλές φορές ενσωματώνεται μουσική. Το δραματικό ειδύλλιο είναι πάντα έμμετρο σε αντίθεση με το κωμειδύλλιο που είναι σε πεζό λόγο. Περιέχει πολύ περιορισμένο αριθμό τραγουδιών, τα οποία είναι κατά κανόνα ενσωματωμένα στη δράση με ρεαλιστικό τρόπο και τραγουδιούνται πάντα σε μελωδίες δημοτικές ή δημοτικοφανείς, αλλά ποτέ ευρωπαϊκές. Αντίθετα με το κωμειδύλλιο, στο δραματικό ειδύλλιο τα τραγούδια είναι ενταγμένα στη δράση με ρεαλιστικό τρόπο (Χατζηπανταζής 2002). Μεταξύ αυτών που ανέβηκαν στην αθηναϊκή σκηνή της εποχής είναι το έργο με τίτλο Το πανηγύρι του χωριού, του Αριστείδη Κυριακού, ένα τετράπρακτο ηθογραφικό ειδύλλιο σε μουσική Σπύρου Καίσαρη. Περιέχει περίπου δέκα τραγούδια. Παίζεται τον Σεπτέμβριο του 1893 από τον θίασο Ταβουλάρη στο θέατρο Ομόνοιας. Η μουσική των τραγουδιών χαρακτηρίζεται από τον τύπο ως καθαρά ελληνική και δημοτική. Μουσική στο τετράπρακτο ειδυλλιακό δράμα Ο Γιάννος και η Φλώρα του Παναγιώτη Συνοδινού έγραψε ο Σπύρος Καίσαρης. Παίζεται για πρώτη φορά τον Δεκέμβριο του 1894 στο Θέατρο Κωμωδιών από τον θίασο των Ταβουλάρη και Αρνιωτάκη. Η Ζυτουλμπέ, τρίπρακτο δραματικό ειδύλλιο, γραμμένο από τον Κωνσταντίνο Ράδο, έχει άσματα επενδυμένα με ινδική ή αραβική μουσική. Η παράστασή του αναμενόταν το 1894, αλλά δεν πραγματοποιήθηκε. Στο τετράπρακτο ειδύλλιο Ο γέρω Θάνος του Γ[;] Οικονόμου τη μουσική έγραψε ο Σπύρος Καίσαρης. Παρουσιάστηκε στις 16 Σεπτεμβρίου 1895 στο θέατρο «Αθήναιον» από τον θίασο «Ευριπίδης» του Αρνιωτάκη και τυπώθηκε το 1897. Ο αγαπητικός της βοσκοπούλας του Δημητρίου Κορομηλά, πεντάπρακτο δραματικό ειδύλλιο σε μουσική Ανδρέα Σάιλερ, παίχτηκε το 1894 από τον θίασο «Μένανδρος». Από τα δραματικά ειδύλλια του Πανάγου Μελισσιώτη, η Χάιδω η λυγερή του 1892 περιέχει οκτώ τραγούδια, η Θυμιούλα η Γαλαξειδιώτισσα του 1893 τρία, και η Καλαματιανή του 1895 μόνο ένα. Ο θίασος των Γεωργίου Πετρίδη, Κομνηνού Λουλουδάκη και Γεωργίου Νικηφόρου παρουσίασε μεταξύ άλλων το 1899 το δραματικό ειδύλλιο Ο αρχιληστής του Κ[;] Μιχαλόπουλου σε μουσική Φλωρεντίας Αρσένη. Το 1897 (Δεμέστιχα 2012) ή το 1896 (Χατζηπανταζής 2002) παρουσιάστηκε το τετράπρακτο δραματικό ειδύλλιο Εσμέ η Τουρκοπούλα του Σπυρίδωνα Περεσιάδη σε μουσική Διονυσίου Λαυράγκα από τον θίασο «Μένανδρος» των αδελφών Ταβουλάρη. Το έργο περιέχει ένα μόνο τραγούδι. Από τα υπόλοιπα δραματικά ειδύλλια του Περεσιάδη η Γκόλφω (1894) περιέχει έξι και η Σκλάβα (1895) επτά (Δεμέστιχα 2012· Χατζηπανταζής 2002).


    Τέλος, εκτός από τα δραματικά ειδύλλια, πληροφορίες για μουσική επένδυση έχουμε για τραγωδίες και δράματα. Μεταξύ των παραστάσεων που έδωσε ο θίασος «Ευριπίδης» του Μιχαήλ Αρνιωτάκη το 1891 στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών είναι η πεντάπρακτη τραγωδία Κυψελίδαι του Δημητρίου Βερναρδάκη σε μουσική του Αλεξανδρινού Μ[;] Χατζηπέτρου. Επίσης το δράμα Η άλωσις της Κωνσταντινουπόλεως σε μουσική Σπύρου Καίσαρη και η τρίπρακτη τραγωδία Άτυς ο Λυδός του Αντωνίου Αντωνιάδη σε μουσική Λουδοβίκου Σπινέλη. Στο θέατρο «Ολύμπια» ή «Κήπος του Ορφανίδου» συμπράττουν το 1894 ο Ευτύχιος Βονασέρας και η Τερψιχόρη Ράινεκ και παρουσιάζουν μεταξύ άλλων το πεντάπρακτο δράμα Ο μαύρος πειρατής ή Ο αλιεύς της Βενετίας του Αριστοφάνη Γιατράκου σε μουσική Ανδρέα Σάιλερ και Λουδοβίκου Σπινέλη. Τα άσματα κατά την εφημερίδα Παλιγγενεσία χαρακτηρίστηκαν λίαν επιτυχή. Το 1896 ο θίασος της Ευαγγελίας Παρασκευοπούλου συνενώθηκε με αυτόν του Δημοσθένη Αλεξιάδη και ερμήνευσε μεταξύ άλλων στο Θέατρο Ποικιλιών το πεντάπρακτο δράμα Οι πειρατές της Σαβάνας (Les pirates de la Savane) των Anicet Bourgeois και Ferdinand Dugué σε μετάφραση Αλέξανδρου Λεονάρδου. Στην παράσταση συμμετείχε η χορωδία του Μουσικού Συλλόγου «Μέλισσα» (Δεμέστιχα 2012).
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      [1] Τα όσα ακολουθούν στην παρούσα ενότητα αποτέλεσαν αντικείμενο ανακοίνωσης της γράφουσας με τίτλο «Η μουσική στις παραστάσεις αρχαίου δράματος στην Αθήνα των τελών του 19ου αιώνα», στο Μουσικολογικό και Θεατρολογικό Συνέδριο Σκηνική μουσική και Αρχαίο δράμα, Ρέθυμνο (Φοιτητικό Πολιτιστικό κέντρο «Ξενία»), 27-28 Οκτωβρίου 2012 (διοργάνωση: Τμήμα Φιλολογίας Πανεπιστημίου Κρήτης).

    


    
      [2] Ο JohannFriedrichBellermann (1795-1874) ήταν μέλος οικογένειας Γερμανών μουσικών, γνωστός ιδίως για την έρευνά του στην αρχαία ελληνική μουσική (Drabkin 2012).
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    Κεφάλ­αιο Ε΄ Συναυλιακή ζωή και εορταστικές εκδηλώσεις στην Αθήνα το β΄ μισό του 19ου αιώνα


    


    Σύνοψη


    To παρόν κεφάλαιο προβάλλει το ρόλο της μουσικής στους εορτασμούς που πραγματοποιήθηκαν στην Αθήνα το β΄ μισό του 19ου αιώνα. Παρουσιάζονται τα μουσικά σύνολα και οι καλλιτέχνες που συμμετείχαν σε θρησκευτικές και εθνικές επετείους, σε εορτασμούς προς τιμήν των βασιλέων, σε αθλητικά γεγονότα και σε ποικίλες κοινωνικές εκδηλώσεις, πολλές από τις οποίες είχαν φιλανθρωπικό χαρακτήρα. Ειδική αναφορά γίνεται επίσης στις μουσικές εκδηλώσεις που πλαισίωναν τον εορτασμό της Αποκριάς, καθώς και στις εκδρομές που πραγματοποίησαν πολλά μουσικά σωματεία την τελευταία δεκαετία του 19ου αιώνα.Τέλος, στις ενότητες που αναφέρονται στις συναυλίες που πραγματοποιήθηκαν την παραπάνω περίοδο επιχειρείται μία κατηγοριοποίησή τους ανάλογα με τους συμμετέχοντες σε αυτές, το σκοπό για τον οποίο διοργανώθηκαν και τους μουσικούς φορείς της εποχής που τις πραγματοποίησαν. Επίσης, γίνεται συνοπτική αναφορά στον τόπο και στον χρόνο διεξαγωγής των συναυλιών, καθώς και στο ρεπερτόριό τους.


    


    Προαπαιτούμενη γνώση


    Προαπαιτείται η εξοικείωση με τα είδη μουσικής σύνθεσης, με κυριότερα τα εξής: όπερα, συμφωνική μουσική, μουσική δωματίου, κουαρτέτο εγχόρδων, εισαγωγή, κοντσέρτο για σόλο όργανο και ορχήστρα, άριες, ντουέτα, τρίο, χορωδιακή μουσική, βαλς, σπουδές.


    


    1. Εορταστικές εκδηλώσεις προς τιμήν των βασιλέων


    


    Κεντρική θέση στη ζωή της ελληνικής πρωτεύουσας είχαν τα γεγονότα της ζωής της βασιλικής οικογένειας, στον εορτασμό των οποίων αποδιδόταν εθνική σημασία. Πρωτεργάτες στις εκδηλώσεις αυτές, όπως και γενικά στους εορτασμούς που γίνονταν στην πόλη, ήταν οι μουσικοί σύλλογοι, οι οποίοι αναλάμβαναν τη διοργάνωση πολλών γιορτών και συμμετείχαν με τα μουσικά τους σύνολα. Σημαντική θέση επίσης είχαν διάφορα χορωδιακά σύνολα, όπως επίσης οι στρατιωτικές μπάντες και οι μπάντες ορφανών και απόρων παιδιών, συγκεκριμένα των Ορφανοτροφείων Ζάννη και Χατζηκώστα, της Σχολής Απόρων Παίδων «Παρνασσού» και η μπάντα με την επωνυμία «Θίασος τεχνιτών και βιομηχάνων».


    Ένα μεγάλο γεγονός της αθηναϊκής ζωής ήταν οι εορτασμοί για την εικοσιπενταετηρίδα του βασιλιά Γεωργίου που συνέπεσαν με την τέταρτη Ζάππεια Ολυμπιάδα το 1888. Κεντρική θέση στους εορτασμούς κατείχε η εναρκτήρια συναυλία που έγινε στις 20 Οκτωβρίου 1888 στο Ζάππειο Μέγαρο υπό τη διεύθυνση του Ανδρέα Σάιλερ. Ακούστηκαν εισαγωγές από όπερες, εμβατήρια και δύο συνθέσεις του Σάιλερ με τίτλους Ολυμπιακή Πανήγυρις και Ηπειροθεσσαλία. Στη συναυλία συμμετείχαν τριακόσιοι περίπου μουσικοί από εννέα στρατιωτικές μπάντες. Ήταν το μεγαλύτερο μουσικό σύνολο που είχε μέχρι τότε συγκροτηθεί στην Αθήνα. Σε δημοσίευμα εφημερίδας με τίτλο «Όλαι αι στρατιωτικαί μουσικαί υπό τον Σάιλερ» (Ακρόπολις, 7-10-1888: στο Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004, 37), περιγράφεται λεπτομερώς ο πυρετός των προετοιμασιών της ορχήστρας «[…] ήτις, εν τη εκτελέσει των εξαισίων μουσικών έργων ενθυμίζει τας εν Ευρώπη πολυπληθείς και τελείως κατηρτισμένας μουσικάς […]». Οι εορτασμοί περιλάμβαναν μία ακόμα συναυλία, αυτή τη φορά στην Πλατεία Συντάγματος από μουσικό σύνολο που απαρτιζόταν από 200 όργανα και αποτελούνταν από διάφορες μπάντες. Διευθυντής του συνόλου ήταν ο Ιωσήφ Καίσαρης. Ακούστηκαν εισαγωγές από όπερες, το εμβατήριο Ολύμπια του Ιωσήφ Καίσαρη και η συμφωνία Γκριτσόβαλι, μονομερής σύνθεση γραμμένη στο πρότυπο της ροσινικής συμφωνίας της εποχής (Ρωμανού 2006). Σύμφωνα με τις αναφορές των εφημερίδων, τα δύο τελευταία έργα άρεσαν πολύ και το πλήθος καταχειροκρότησε την εκδήλωση. Την τελευταία ημέρα των γιορτών, Κυριακή 23 Οκτωβρίου, παρατέθηκε υπαίθριο γεύμα κάτω από την Ακρόπολη από τον Δήμο Αθηναίων προς τιμήν των βασιλέων. Προηγήθηκε, την ίδια μέρα το μεσημέρι, γεύμα για τους τροφίμους της Σχολής Απόρων Παίδων «Παρνασσού» και των Ορφανοτροφείων Ζάννη και Χατζηκώστα υπό τους ήχους της μουσικής των μπαντών των παραπάνω ιδρυμάτων. Στο γεύμα που έγινε το βράδυ προς τιμήν των βασιλέων τραγούδησε η χορωδία του Ναπολέοντα Λαμπελέτ το Τραγούδι προς τον Βασιλέα, σε μουσική διεύθυνση του ίδιου και μουσική διδασκαλία του Άγγελου Τυπάλδου. Οι εκδηλώσεις ολοκληρώθηκαν την ίδια μέρα με μεγάλη λαμπαδηφορία στο Πεδίο του Άρεως, όπου παιάνιζαν οι εννέα στρατιωτικές μπάντες, οι οποίες είχαν δώσει την εναρκτήρια συναυλία των εκδηλώσεων.


    Αρκετούς μήνες νωρίτερα, σε δημοσίευμα της εφημερίδας Εφημερίς στις 24-8-1888 είχε αναγγελθεί η προετοιμασία ορχήστρας ερασιτεχνών από περισσότερους από 30 ερασιτέχνες μουσικούς υπό τη διεύθυνση του Ρεμαντά, για να συμμετέχει στους παραπάνω εορτασμούς. Η συναυλία είχε σχεδιαστεί να πραγματοποιηθεί στην αίθουσα του Φιλολογικού Συλλόγου «Παρνασσός». Μεταξύ των έργων, επρόκειτο να εκτελεστεί και η ραψωδία του Ρεμαντά με τίτλο Παρθενών, διαιρεμένη σε τέσσερα μέρη. Φαίνεται ότι πρόκειται για την ίδια συναυλία η πραγματοποίηση της οποίας αναγγέλλεται ξανά στις 3 Οκτωβρίου από την ίδια εφημερίδα, αυτή τη φορά στην αίθουσα του Βαρβακείου Λυκείου ή στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών, υπό τη διεύθυνση ενός μουσικοδιδασκάλου, ο οποίος αναφέρεται με το όνομα Πεμαντών. Η φωνολογική συνάφεια των δύο ονομάτων μάς επιτρέπει να τα ταυτίσουμε και να θεωρήσουμε το Πεμαντών ως εξιταλισμένη εκδοχή του ονόματος «Ρεμαντάς». Η πραγματοποίηση της παραπάνω συναυλίας δεν επιβεβαιώνεται (Μπαρμπάκη 2009).


    Ένα άλλο τέτοιο γεγονός μεγάλης εθνικής και πολιτικής σημασίας για την εποχή είναι οι γάμοι του διαδόχου Κωνσταντίνου Α΄ με την πριγκίπισσα Σοφία τον Οκτώβριο του επόμενου έτους, δηλαδή του 1889. Η τελετή του ορθόδοξου γάμου έγινε στον ανακτορικό ναό στις 15 Οκτωβρίου 1889, όπου έψαλε ο χορός των ανακτόρων τοποθετημένος σε τμήμα του γυναικωνίτη, σύμφωνα με τη διαδεδομένη πρακτική να τοποθετούνται οι πολυφωνικές χορωδίες στους ναούς, η οποία έχει επικρατήσει μέχρι σήμερα. Στη δοξολογία που τελέστηκε για τους καθολικούς γάμους στον καθολικό ναό του Αγίου Διονυσίου έψαλε μικτή πολυφωνική χορωδία συνοδευόμενη από το «μεγάλο αρμόνιο», όπως χαρακτηρίζεται πιθανότατα το εκκλησιαστικό όργανο. Τη χορωδία αποτελούσαν μέλη της γερμανικής παροικίας της Αθήνας (Μπαρμπάκη 2009).


    Οι γάμοι στάθηκαν αφορμή για την παραγωγή καλλιτεχνικού έργου και την τόνωση της πολιτιστικής ζωής στην Αθήνα. Η Ξεπαπαδάκου (2001) αναδεικνύει την πολιτική σημασία του γάμου, ο οποίος σύμφωνα με τον φιλοκυβερνητικό τύπο του τότε πρωθυπουργού Χαριλάου Τρικούπη «εγείρει τας ελπίδας του ελληνικού έθνους» (εφημερίδα Ημέρα18-10-1889: στο Ξεπαπαδάκου 2001, 376). Μία προτεινόμενη εκδήλωση που τελικά δεν έγινε ήταν η παράσταση της όπερας Μαραθών-Σαλαμίς του Παύλου Καρρέρ. Η πρώτη προσπάθεια του συνθέτη να δει το έργο του επί σκηνής, η οποία επίσης δεν τελεσφόρησε, ήταν κατά τα εγκαίνια του Δημοτικού Θεάτρου Αθηνών τον Οκτώβριο του 1888 (Ξεπαπαδάκου 2001).


    Την ίδια περίοδο λόγω του κλίματος των εορτών παρουσιάζεται αυξημένη θεατρική κίνηση στην πρωτεύουσα, με τον γαλλικό θίασο όπερας που δίνει παραστάσεις στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών να ανασυγκροτεί το ρεπερτόριό του, παρουσιάζοντας μέσα στον Οκτώβριο τουλάχιστον έξι όπερες, ανάμεσα στις οποίες η Μιρέιγ (Mireille) του Gounod, η Αΐντα(Aida) και ο Ριγκολέτο (Rigoletto) του Verdi, Ο κουρέας της Σεβίλλης (Il barbiere di Siviglia) του Rossini και η Μινιόν (Mignon) του Thomas. Παράλληλα, ο δραματικός θίασος «Μένανδρος» του Ταβουλάρη ανεβάζει με επιτυχία δράματα, κωμωδίες και κωμειδύλλια στο θέατρο «Ομόνοια».


    Πρωταρχικός στόχος ήταν η εξασφάλιση του ελληνικού χαρακτήρα των γιορτών και στο πλαίσιο αυτό εντάσσονται εκδηλώσεις όπως η παράσταση των Περσών του Αισχύλου σε διασκευή του πρίγκιπα Saxe-Meiningen (εξελληνισμένα Σαξ-Μάινιγγεν), η οποία αναφέρθηκε στη σχετική ενότητα του προηγούμενου κεφαλαίου. Επίσης, σχεδιαζόταν η πρόσκληση των Φιλαρμονικών Εταιρειών Κέρκυρας και Αθηνών για να παιανίσουν δημόσια, καθώς και του Σπύρου Σαμάρα για να διευθύνει τις όπερές του Φλόρα μιράμπιλις, εξελληνισμένα Θαυμασία χλωρίς (Flora mirabilis) και Μετζέ (Medgé). Τελικά η συμμετοχή της Φιλαρμονικής Εταιρείας Κέρκυρας αποκλείστηκε λόγω ειλημμένων υποχρεώσεών της στο θέατρο SanGiacomo. Αντίθετα, η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών πραγματοποίησε πανηγυρική συναυλία στο Ζάππειο Μέγαρο προς τιμήν της πριγκίπισσας Σοφίας, στις 26-10-1889, με έργα Γερμανών συνθετών, οι οποίοι «ανήκουσιν εις τας υψηλάς σφαίρας της Τέχνης τας απροσίτους εις τον όχλον και μη κατατριβομένας υπό των βεβήλων», σύμφωνα με την εφημερίδα Εφημερίς στις 27-10-1889 (στο Μπαρμπάκη 2009, 263). Εκτός από τα έργα των Γερμανών συνθετών, ακούστηκαν και ελληνικές συνθέσεις, ανάμεσα στις οποίες, σε πρώτη εκτέλεση, το Θριαμβευτικόν εμβατήριον του Σπύρου Σαμάρα, το οποίο η αθηναϊκή κοινωνία αδημονούσε να ακούσει. Η Ξεπαπαδάκου (2001) επισημαίνει ότι η μουσική του Σαμάρα, η οποία θεωρήθηκε αργότερα από τον Καλομοίρη και από άλλους εκπροσώπους της Εθνικής Σχολής ως μιασμένη από την παλιομοδίτικη παράδοση της ιταλικής όπερας, στην εποχή που πρωτακούστηκε στην Ελλάδα ήταν συνώνυμη με τη γερμανική νεοτερικότητα. Με την ευκολία που η κριτική του καιρού αποκαλούσε Verdi τον Παύλο Καρρέρ, παρομοίως και ο Σαμάρας χαρακτηριζόταν ως ο Wagner της Ελλάδας. Ως «βαγκνερίζον» θεωρήθηκε και το συγκεκριμένο έργο, το οποίο ήταν αφιερωμένο στον διάδοχο Κωνσταντίνο. Το έργο είχε τυπωθεί και κυκλοφορήσει στην αγορά πωλούμενο από το κατάστημα του Ζαχαρία Βελούδιου και είχε εκτελεστεί στο πιάνο από τον ίδιο τον συνθέτη (Ξεπαπαδάκου 2001). Να πώς περιγράφει η εφημερίδα Ακρόπολις (στο Ξεπαπαδάκου 2001, 393), στο φύλλο της στις 5-10-1899, την εκτέλεση στο πιάνο του εμβατηρίου από τον Σαμάρα, η οποία κατενθουσίασε μέχρι δακρύων τους παρευρισκομένους: «Άρχεται δι’ ηχηροτάτων ήχων σαλπίγγων αίτινες τοποθετήσονται εν τω υπερώω, κατόπιν δε της ωραίας και πολεμικής αυτής εισαγωγής, άρχεται το μεγαλοπρεπέστατον μαρς, το πρώτον μέρος του οποίου διαδέχεται ωραιότατον και παθητικώτατον μινόρε, όπως κατόπιν τελειώση πάλιν διά του πρώτου μέρους». To υπόλοιπο έργο περιλάμβανε έργα ή αποσπάσματα έργων των Mendelssohn, Weber, Wagner, Meyerbeer, τη σύνθεση Τζαμακουέκα (Zamacueca) του ήσσονος συνθέτη TheodoreRitter (1841-1886), ένα χορικό από τους Πέρσες του Αισχύλου σε μουσική του πρίγκιπα Saxe-Meiningen, και συνθέσεις των Ελλήνων Αλέξανδρου Κατακουζηνού, Ιωσήφ Καίσαρη και πιθανώς ένα εμβατήριο του Ναπολέοντα Λαμπελέτ σε διεύθυνση του ίδιου. Η συναυλία αποτελεί μία από τις σημαντικότερες δημόσιες εκδηλώσεις για την περίσταση των γάμων και χαρακτηρίστηκε πολύ πετυχημένη (Ξεπαπαδάκου 2001).


    Σχετικά με την παράσταση της Φλόρα μιράμπιλις, επί μήνες τα δημοσιεύματα των εφημερίδων ασχολούνται με το αν τελικά θα επισκεφθεί την Αθήνα ο Σαμάρας ή όχι. Τελικά ο συνθέτης αποδέχτηκε την πρόσκληση και βρέθηκε από τις αρχές Οκτωβρίου στην Αθήνα για τις πρόβες της παραπάνω όπερας, ενώ η προσπάθεια παράστασης της Μετζέ εγκαταλείφθηκε. Για τις ανάγκες της παράστασης, η οποία αναμενόταν πολυέξοδη, παραγγέλθηκαν μουσικά όργανα από το Μιλάνο και ήρθαν από την Ιταλία έξι χορεύτριες και μερικοί Ιταλοί μουσικοί. Πρώτα βιολιά ήταν οι Μπεκατώρος και Βαλεριάνης. Οι μονωδοί και οι χορωδοί ήταν μέλη του γαλλικού θιάσου που έδινε παραστάσεις εκείνη τη χρονιά στο θέατρο. Ο συνθέτης, σύμφωνα με τα δημοσιεύματα, δεν δέχτηκε αμοιβή και τα κέρδη του θα τα διέθετε για φιλανθρωπικούς σκοπούς. Οι κλειστές δοκιμές με διευθυντή τον ίδιο τον συνθέτη άρχισαν από τις 10-10-1889. Εκτός από τη διεύθυνση, ο ίδιος ο Σαμάρας ανέλαβε και τη μουσική διδασκαλία. Από την έναρξη των γενικών δοκιμών μέχρι την αναγγελία της πρεμιέρας, που έγινε στις 29-10-1889, η αθηναϊκή κοινωνία καταλαμβάνεται από «φλωρομανία» (Ξεπαπαδάκου 2001). Οι εφημερίδες αφιερώνουν πρωτοσέλιδα στην υπόθεση της όπερας, στο βίο και στο έργο του Σαμάρα, στις ευρωπαϊκές κριτικές για την όπερα, και παρέχουν σε καθημερινή βάση πληροφορίες στο κοινό για την επικείμενη παράσταση. Το λιμπρέτο της όπερας, του FerdinandoFontana σε γαλλική μετάφραση Elzéar και τυπωμένο στο Μιλάνο από τον εκδοτικό οίκο Sonzogno, σημειώνει θρίαμβο πωλήσεων στο βιβλοπωλείο της Εστίας. Στην παράσταση που έγινε στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών παρευρέθηκε και η βασιλική οικογένεια, αν και όχι μέχρι το τέλος. Έπειτα από την πρεμιέρα προετοιμάζονται τέσσερις ακόμα παραστάσεις, δύο από τις οποίες για φιλανθρωπικό σκοπό.


    Γενικά οι εφημερίδες βρίθουν επαινετικών κριτικών για τη μουσική του Σαμάρα, και οι θαυμαστές τους εκδηλώνουν με κάθε τρόπο το θαυμασμό τους στον μουσικό. «Μουσική savant, επιστημονική, έντεχνος, νεωτεριστική. Δεν αφήνει την έμπνευσιν να την παρασύρη […] όπου αυτή θέλει», γράφεται στην εφημερίδα Εφημερίς, στη 1-11-1889. Στην ίδια εφημερίδα, στις 30-10-1889, επισημαίνεται η πρωτοτυπία της αρμονίας, ο αντιστικτικός πλούτος και η ενορχηστρωτική δύναμη του έργου, με τον κριτικό να καταλήγει: «Αυτή ήτο Φλώρα… admirabilis» (στο Ξεπαπαδάκου 2001, 396). Στην εφημερίδα Ακρόπολις, στις 31-10-1889 (στο Ξεπαπαδάκου 2001, 396), αρθρογράφος με υπογραφή «Φ.» διατυπώνει τη γνώμη ότι, υπό την επίδραση του Wagner, η μουσική έχει την πρωτοκαθεδρία και «αναλαμβάνει ως εργολάβος όλο το δράμα [...]». Στις λίγες αρνητικές κριτικές για τη μουσική του έργου συγκαταλέγεται αυτή του Αριστοτέλη Πετσάλη στην εφημερίδα Εφημερίς, στις 15-11-1889 (στο Ξεπαπαδάκου 2001, 398), σύμφωνα με τον οποίο η μουσική γλώσσα της όπερας μαρτυρά συντηρητική εμμονή στο παρελθόν: «Ο Βάγνερ και ο Hugo [γράφει ο Πετσάλης] κατέστρεψαν, ο μεν την μουσικήν, ο δ’ έτερος την ποίησιν, ουχί τόσον διότι ίδρυσαν την λατρείαν του ακαταλήπτου και του τερατώδους, όσον διότι αυτοί, μεγαλοφυείς όντες εις το είδος των, παρέσυραν πολλούς μη τοιούτους προς μίμησιν αυτών και εννοείται, τι δύναται να παραχθή εξ απομιμήσεως τοιούτων διδασκάλων παρά μαθητών μόλις αξίων του βαθμού “σχεδόν καλώς”; [Ο κ. Σαμάρας] ως δειλός μαθητής, σπεύδει να καταστρέψη μελωδικάς τινάς εμπνεύσεις, φοβούμενος μην προσκρούση εις τα ιερά και όσια της Νέας Σχολής, ιδίως των νεωτέρων βαγκνεριζόντων Γάλλων Massenet κλπ. […] Η αδιάκοπος ανάμιξις της ορχήστρας, αγωνιζομένης από της αριστεράς άκρας των χαλκίνων οργάνων μέχρι της δεξιάς των βαρβίτων [τσέλων] του να παραστήση ό,τι ο Βελλίνης ή ο Mozart εις δέκα μόνον μελωδικάς μπατούτες εις την εντέλειαν κατορθώνουν, φέρει τον ακροατήν εις απελπισίαν, καθιστά δε το έργον μονότονον. Η εκ της σκηνής απουσία […] της φωνής μελωδούσης, ην οι νεωτερισταί […] απεσκοράκισαν ως άχρηστον καθιστά απαράδεκτα εν τη κοινή συνειδήσει τα έργα των […]. Οι νεωτερισταί δίνουν εις τον λαόν χασίς και όπιον […]». Αντίθετα με τη μουσική, για την οποία, στις περισσότερες περιπτώσεις, με εξαίρεση κυρίως την παραπάνω, οι κριτικές είναι θετικές, πολύ δύσπιστα αντιμετωπίζει η κριτική την ποιότητα της εκτέλεσης, αλλά και την υποδοχή του κοινού. Σε κριτική της εφημερίδας Εφημερίς (στο Ξεπαπαδάκου 2001, 396), στις 30-10-1889, επισημαίνεται: «Η παράστασις επέτυχε σχετικώς». Η εκτέλεση χαρακτηρίζεται ανεπαρκής και οι τραγουδιστές απροετοίμαστοι. Σταθερό μοτίβο στις εφημερίδες είναι ότι το κοινό δεν μπορεί να εκτιμήσει την αξία της όπερας, γιατί είναι απαίδευτο. Η μουσική χαρακτηρίζεται πολύ τεχνική, αλλά όχι εύληπτη, και το κοινό ανώριμο, διότι συνομιλεί και θορυβεί κατά τη διάρκεια της παράστασης.


    Εκτός από τα παραπάνω οι εορτασμοί των γάμων περιλαμβάνουν και παράλληλες εκδηλώσεις. Ο Καρρέρ συνέθεσε μία δημοτικοφανή μελωδία με τίτλο Κωνσταντίνος-Σοφία σε στίχους Ιωάννη Τσακασιάνου. Το τραγούδι δημοσιεύεται στη συλλογή Εκλεκτά Μυθιστορήματα 1888-1889 και απ’ όσο είναι γνωστό δεν έχει εκτελεστεί ποτέ (Ξεπαπαδάκου 2001). Σε λαμπαδηδρομία που πραγματοποιήθηκε στο πλαίσιο των παραπάνω εορτασμών, όπως είχε γίνει λίγες μέρες νωρίτερα και στην υποδοχή των ξένων, εμφανίστηκε η μπάντα του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα (Μπαρμπάκη 2009).


    Μία ακόμα περίσταση εορτασμού της βασιλικής οικογένειας ήταν οι αργυροί γάμοι, δηλαδή η επέτειος των 50 χρόνων από τους γάμους των βασιλέων Γεωργίου και Όλγας. Στις εκδηλώσεις, οι οποίες έλαβαν χώρα τον Οκτώβριο του 1892, είχε ενεργό συμμετοχή η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών, η οποία αρκετούς μήνες νωρίτερα, τον Ιούλιο της ίδιας χρονιάς, με αναγγελία στον τύπο, καλούσε όλες τις φιλαρμονικές εταιρείες της Επτανήσου να συμμετέχουν στους εορτασμούς. Σε εκτενή δημοσιεύματα του τύπου περιγράφεται η εορταστική ατμόσφαιρα στην πόλη της Αθήνας που διήρκεσε δύο μέρες, τη 16η και τη 17η του μήνα, και άρχισε με δοξολογία στον μητροπολιτικό ναό. Παράλληλα, είχαν τοποθετηθεί σε διάφορα σημεία των οδών Ερμού και Μητροπόλεως οι μπάντες των Φιλαρμονικών Ζακύνθου, του ναυτικού, της φρουράς και του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα, ενώ η μπάντα της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών ήταν παραταγμένη επί της πλατείας της Μητροπόλεως. Μετά το τέλος της δοξολογίας οι μπάντες παρήλασαν κάτω από τα ανάκτορα ανακρούοντας εμβατήρια. Την επόμενη μέρα η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών διοργάνωσε λαμπαδηφορία, η οποία ξεκίνησε από τα γραφεία της εταιρείας και έφτασε μέχρι τα ανάκτορα. Μπροστά στα ανάκτορα πραγματοποιήθηκε υπαίθρια συναυλία από τις χορωδίες της Φιλαρμονικής Αθηνών, του Λουδοβίκου Σπινέλη και του Λουδοβίκου ντι-Μέντο, σύνολο 130 πρόσωπα συνοδευόμενα από 120 όργανα από τις μπάντες του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα, της Φιλαρμονικής Εταιρείας Ζακύνθου και της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών. Οι χορωδίες τραγούδησαν δύο ύμνους, έναν προς τον βασιλιά σε στίχους Ιωάννη Καμπούρογλου και μουσική Σπύρου Σπάθη και άλλον προς τη δανική σημαία σε στίχους Κ[ωνσταντίνου;] Γιολδάση και μουσική Δανού μουσουργού που δεν διευκρινίζεται το όνομά του. Σε εκτενές δημοσίευμα της εφημερίδας Εφημερίς στις 18-10-1892 (στο Μπαρμπάκη 2009, 263) η εκδήλωση χαρακτηρίζεται αποτυχημένη: «Αι μουσικαί ανέκρουον ασθμαίνουσαι κοινότατα εμβατήρια και όλο τα ίδια και τα ίδια, ώστε το πλήθος ήρχισε να κραυγάζη, αρκεί, αρκεί· και είχε δίκαιον διότι ήτο ανυπόφορος αυτή η παραφωνούσα φιλαρμονική». Μετά τη λήξη της λαμπαδηφορίας ο τελετάρχης παρακάλεσε το πλήθος να περιμένει μέχρι να τελειώσει το γεύμα η βασιλική οικογένεια. «Η ορχήστρα αρχίζει πάλιν για να περάση η ώρα και παίζει το υπ’ αριθμόν 11 μαρς, δι’ ου εδοξάσθη η μακαρίτισσα του ιππικού μουσική. Το πλήθος ικετεύει να παύση, αλλ’ οι αθεόφοβοι καλλιτέχναι πού να παύσουν. Σημαίνουν της [sic] καραμούτζαις με όλην την δύναμιν των πνευμόνων και φυγαδεύουν το εν τρίτον των απομεινάντων». Μία από τις χορωδίες που συμμετείχαν στους εορτασμούς αποτελούνταν από μαθήτριες δημοτικών σχολείων (Μπαρμπάκη 2009).


    Αρκετές είναι οι φορές επίσης που μουσικά σύνολα παίζουν κατά την ονομαστική γιορτή μελών της βασιλικής οικογένειας και σε διάφορες άλλες περιστάσεις που αφορούσαν τους βασιλείς. Η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών συμμετείχε το 1896 σε εκδηλώσεις για την ονομαστική γιορτή της πριγκίπισσας Σοφίας. Χορωδίες εμφανίζονται επίσης να τραγουδούν κατά τη γιορτή της βασίλισσας Όλγας τον Ιούλιο του 1888. Στην ονομαστική γιορτή του βασιλιά Γεωργίου έπαιξε η μπάντα της Φιλαρμονικής Πειραιά και της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών κατά τη δεκαετία του 1890. Επίσης η μπάντα του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα έπαιζε μπροστά στη βασιλική οικογένεια κατά την επίσκεψη των τελευταίων στο ίδρυμα, αλλά και σε αρκετές περιπτώσεις στην ονομαστική γιορτή του βασιλιά Γεωργίου από τη δεκαετία του 1870 μέχρι την πρώτη δεκαετία του 20ού αιώνα. Εκδήλωση για τη γιορτή του βασιλιά πραγματοποιήθηκε τον Απρίλιο του 1899 στην αίθουσα της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών με απαγγελίες, ύστερα από πρωτοβουλία της Αδελφότητος των Ηρακλειωτών. Στις 22 Φεβρουαρίου 1898 η μπάντα της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών ξεκινώντας από τη Μητρόπολη, όπου είχε γίνει δοξολογία, κατευθύνθηκε μαζί με πλήθος λαού παιανίζοντας προς τα ανάκτορα για να συμμετέχει σε εορτασμό για τη διάσωση του βασιλιά από δολοφονική απόπειρα εναντίον του στις 14 Φεβρουαρίου του ίδιου χρόνου. Τον Μάιο της επόμενης χρονιάς, η μπάντα της εταιρείας συμμετείχε σε εκδήλωση για την ίδια περίσταση με την ονομασία «Σωτήρια» στο Ποδηλατοδρόμιο Φαλήρου μαζί με την μπάντα της Φιλαρμονικής Πειραιά (Μπαρμπάκη 2009).


    


    2. Η συμμετοχή των μουσικών συλλόγων σε θρησκευτικές και πατριωτικές εκδηλώσεις της Αθήνας και του Πειραιά


    


    Τα μουσικά σύνολα των μουσικών συλλόγων, όπως και οι «άτυπες» ομάδες, χορωδίες, ορχήστρες πνευστών και νυκτών οργάνων, οι οποίες κάνουν την εμφάνισή τους στη συγκεκριμένη χρονική περίοδο χωρίς να είναι υπό την αιγίδα κάποιου συλλόγου, είχαν ενεργό συμμετοχή σε ποικίλες θρησκευτικές, εθνικές και πολιτικές εκδηλώσεις. Κεντρική θέση στους εορτασμούς της πόλης έχουν οι εκδηλώσεις που γίνονται με αφορμή εθνικές επετείους και εθνικά γεγονότα. Η πιο διαδεδομένη εθνική επέτειος ήταν αυτή της 25ης Μαρτίου, η οποία γιορταζόταν κάθε χρόνο με πανηγυρικό τρόπο, με τις στρατιωτικές μπάντες να παρελαύνουν παίζοντας στρατιωτικά εμβατήρια στους δρόμους των πόλεων, με δοξολογίες, ομιλίες κλπ. Η μπάντα του μουσικού συλλόγου «Ορφεύς» συμμετείχε στην εκδήλωση του Εμπορικού και Βιομηχανικού Συλλόγου στην Αθήνα για την επέτειο της 25ης Μαρτίου 1880. Από το 1877, και σχεδόν για καθένα από τα επόμενα έτη μέχρι το τέλος του αιώνα, υπάρχει συμμετοχή μιας ή περισσότερων από τις μπάντες των Ορφανοτροφείων Χατζηκώστα και Ζάννη, της Φιλαρμονικής Πειραιά και του μουσικού συλλόγου του Πειραιά «Μελπομένη» στους πανηγυρισμούς της επετείου της 25ης Μαρτίου στην Αθήνα και τον Πειραιά. Παρόμοιες ήταν και οι εμφανίσεις της μπάντας της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών, οι οποίες συνοδεύονταν από πορείες μεγάλου αριθμού πολιτών. Σε μία τέτοια εκδήλωση για τον εορτασμό της εθνικής επετείου το 1890, όλοι οι μαθητές της εταιρείας, φορώντας τη στολή τους, που έμοιαζε με τη στολή του ιππικού, καθώς και καπέλο με κυανόλευκα λοφία, περιήλθαν τις κεντρικότερες οδούς της πόλης ανακρούοντας διάφορα εμβατήρια και ξεκινώντας από τα γραφεία της εταιρείας απέναντι από το ναό της Χρυσοσπηλιώτισσας στην Αθήνα. Την παρέλαση της μπάντας ακολουθούσαν περίπου 300 άνδρες και παιδιά που κοίταζαν με περιέργεια την ιδιόρρυθμη στολή των μαθητών, ενώ του πλήθους ηγούνταν ο τότε δήμαρχος Αθηναίων Τιμολέων Φιλήμων. Παρόμοια πορεία έγινε το ίδιο βράδυ, η οποία έφτασε μέχρι τα ανάκτορα όπου γευμάτιζε ο Φιλήμων, με τους πολίτες να ζητάνε επίμονα να κατέβει ο τελευταίος και να προηγηθεί της πορείας, πράγμα που τελικά έγινε. Στην επέτειο του 1897 η μπάντα της εταιρείας τέθηκε επικεφαλής της πορείας των συντεχνιών, οι οποίες συγκεντρώθηκαν στις 9.00 με τις σημαίες τους για τον εορτασμό της εθνικής επετείου (Μπαρμπάκη 2009).


    Εξάλλου, πολλές είναι ακόμα οι συμμετοχές μουσικών οργανικών συνόλων και σε άλλες εκδηλώσεις εθνικού χαρακτήρα, όπως η γιορτή για την ένωση της Ηπείρου και της Θεσσαλίας με την υπόλοιπη Ελλάδα το 1880 και η γιορτή για την εκατονταετηρίδα της Γαλλικής Επανάστασης το 1889. Σε μία εθνική εκδήλωση της γαλλικής παροικίας για την 101η επέτειο από την πτώση της Βαστίλης, τον Ιούλιο του 1890, έπαιξε η μπάντα της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών. Η μπάντα της εταιρείας συμμετείχε επίσης σε εορτασμό της εθνικής επετείου των Γάλλων παίζοντας τη Μασσαλιώτιδα στο Φάληρο το 1895 (Μπαρμπάκη 2009).


    Εκτός από τις μπάντες, χορωδίες ερασιτεχνών, μερικές από τις οποίες αποτελούνταν από φοιτητές, τραγούδησαν σε ποικίλες εθνικές γιορτές τις δύο τελευταίες δεκαετίες του αιώνα, κυρίως κατά τον εορτασμό της εθνικής επετείου της 25ης Μαρτίου, όπως και σε άλλες παρόμοιες επετείους, όπως το ολοκαύτωμα του Αρκαδίου. Για παράδειγμα, ο Όμιλος Ερασιτεχνών του Ναπολέοντα Λαμπελέτ εμφανίστηκε σε πατριωτική εκδήλωση στην αίθουσα του συλλόγου «Παρνασσός» για την επέτειο της 25ης Μαρτίου του 1887 (Μπαρμπάκη 2009).


    Οι μπάντες των Ορφανοτροφείων Χατζηκώστα και Ζάννη και αυτές του μουσικού συλλόγου του Πειραιά «Μελπομένη», της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών και της Φιλαρμονικής Πειραιά συμμετείχαν επίσης σε διάφορες θρησκευτικές γιορτές, όπως σε εορτασμούς ναών και στην τελετή του αγιασμού των υδάτων, στις 6 Ιανουαρίου. Η πιο συχνή θρησκευτική περίσταση εμφάνισης των μουσικών συνόλων της πόλης ήταν η περιφορά του Επιταφίου, γεγονός για οποίο διαθέτουμε πολλές αναφορές για την εμφάνιση των παραπάνω μπαντών, όπως επίσης γι’ αυτές της Σχολής Απόρων Παίδων «Παρνασσού» και των «τεχνιτών και βιομηχάνων» του Ωδείου Αθηνών, οι οποίες καταγράφονται τις τρεις τελευταίες δεκαετίες του 19ου αιώνα (Μπαρμπάκη 2005). Στην περιφορά του Επιταφίου απαραίτητη ήταν επίσης η παρουσία της στρατιωτικής μπάντας. Το βράδυ της Μεγάλης Παρασκευής κατά την οθωνική περίοδο η μπάντα συνόδευε την πομπή του Επιταφίου παίζοντας πασίγνωστα τότε διεθνώς πένθιμα εμβατήρια, όπως αυτό από το ορατόριo Σαούλ (Saul) του Händel και εκείνο από την όπερα Αχιλλέας (Achilles) του Paër, ενώ το βράδυ του Μεγάλου Σαββάτου, μετά την Ανάσταση, η ατμόσφαιρα αποκτούσε εορταστικό χαρακτήρα με μια πολωνέζα του Rossini (Σαμπάνης 2011).


    Κατά την περιφορά του Επιταφίου εμφανίζονται επίσης πολλές τετράφωνες χορωδίες, από τις οποίες άλλες ήταν υπό την αιγίδα κάποιου συλλόγου, άλλες αποτελούσαν ένα σύνολο με συγκεκριμένη ονομασία χωρίς όμως να εντάσσονται σε κάποιον σύλλογο έχοντας, όπως και οι χορωδίες της πρώτης περίπτωσης, μία πιο συστηματική εκπαίδευση και άλλες οι οποίες συγκροτούνταν ευκαιριακά απαρτιζόμενες από «φιλομούσους» ή «φιλομόλπους» νέους. Το 1893 μία χορωδία που απαρτιζόταν από τα μέλη της «Καλλιτεχνικής Οικογένειας» έψαλε τη Μεγάλη Παρασκευή στο ναό του Αγίου Κωνσταντίνου Πειραιώς ύστερα από πρωτοβουλία του Ναπολέοντα Λαμπελέτ. Χορωδία με την ονομασία «Απόλλων» υπό τη διεύθυνση των Αντωνίου Σκορδίλη και Χρήστου Τζουανέα συμμετείχε στην ακολουθία του Επιταφίου στο ναό της Καπνικαρέας το 1898. Αναφέρεται επίσης η συμμετοχή της χορωδίας υπό τη διεύθυνση του ντι-Μέντο στην ακολουθία του Επιταφίου το 1892 στο ναό της Χρυσοσπηλιώτισσας. Συναντάμε αρκετά ακόμα ονόματα διευθυντών χορωδιών, οι οποίες εμφανίζονται στις ακολουθίες του Επιταφίου και της Μεγάλης Τρίτης, συγκεκριμένα, μεταξύ άλλων, του Ιωάννη Σακελλαρίδη, του Στ[αματίου;] Σταματιάδη, του Κ[ωνσταντίνου;] Καρναούρη και του Αγ[αμέμνονα;] Δημόπουλου. Οι χορωδίες αυτές είναι πολυφωνικές (Μπαρμπάκη 2009).


    Εκτός από τις παραπάνω χορωδίες που γνωρίζουμε ότι έψαλλαν στην ακολουθία του Επιταφίου, αρκετές είναι ακόμα οι πολυφωνικές χορωδίες οι οποίες έψαλλαν σε ορθόδοξους ναούς, με κυριότερες αυτές του ναού της Μητροπόλεως, του ναού της Αγίας Ειρήνης στην οδό Αιόλου και του Αγίου Γεωργίου στην Πλατεία Καρύτση υπό τη διεύθυνση του Θεμιστοκλή Πολυκράτη. Τετράφωνη χορωδία διέθετε επίσης ο ναός της Αγίας Τριάδας Πειραιά. Από την άλλη, πολύ λιγότερες είναι οι μονοφωνικές χορωδίες που ψάλλουν σύμφωνα με τη βυζαντινή εκκλησιαστική μουσική παράδοση, οι οποίες καταγράφονται τη συγκεκριμένη περίοδο, με μία από αυτές τη χορωδία υπό τη διεύθυνση του Ανδρέα Τσικνόπουλου που έψαλλε στο ναό της Μητροπόλεως εναλλάξ με την τετράφωνη χορωδία του Χρήστου Στρουμπούλη (Μπαρμπάκη 2009). Πολλές, και σε μεγάλο χρονικό εύρος, είναι οι εμφανίσεις του ανακτορικού χορού, που πραγματοποιήθηκαν στους ναούς των Μητροπόλεων της Αθήνας και του Πειραιά, στον καθολικό ναό του Αγίου Διονυσίου, στον ανακτορικό ναό και σε άλλες εκκλησίες της Αθήνας και αφορούσαν όλες τις προαναφερθείσες θρησκευτικές περιστάσεις. Η εφημερίδα Εφημερίς, η οποία τάσσεται υπέρ της πολυφωνικής μουσικής στις εκκλησίες, αναφέρει ότι η συνήθεια να ψάλλει κατά τις εθνικές και βασιλικές γιορτές ο χορός των ανακτόρων εισήχθη το 1869 και συνεχίζει λέγοντας ότι σε τέτοιες εκδηλώσεις, όπου παρευρίσκονται τόσοι ξένοι, αρμόζει να σιγούν οι ψάλτες, οι οποίοι, ύστερα από την κοινώς ομολογουμένη κάμψη της εκκλησιαστικής μουσικής, μόλις που γίνονται ανεκτοί και κατά τις υπόλοιπες τελετές (Μπαρμπάκη 2009).


    Το Πάσχα του 1889 καταγράφεται η εμφάνιση της χορωδίας της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών κατά την ακολουθία της Ανάστασης στον καθολικό ναό του Αγίου Διονυσίου παρουσία πολύ κόσμου, που συγκεντρώθηκε για να ακούσει για πρώτη φορά το εκκλησιαστικό όργανο που είχε δωρίσει ο Πάπας στο ναό, σύμφωνα με πληροφορία της εφημερίδας Εμπρός. Στο όργανο ακούστηκαν συνθέσεις των Mendelssohn, Mozart, Verdi και Bach, τις οποίες εκτέλεσε νεαρός Ιταλός μουσικός, o οποίος καταγράφεται στις πηγές ως Φεδέλης, η ταύτιση του ονόματος του οποίου ωστόσο δεν έχει καταστεί δυνατή. Η εμφάνιση του σολίστα χαρακτηρίστηκε πετυχημένη, όπως και η εμφάνιση της χορωδίας. Στον παραπάνω ναό τραγουδούσαν χορωδίες νέων με συνοδεία του εκκλησιαστικού οργάνου ή αρμονίου σε διάφορες περιστάσεις, όπως η γιορτή της Αγίας Δωρεάς, η λειτουργία των Χριστουγέννων και του Πάσχα και η ακολουθία του Επιταφίου. Μία από τις χορωδίες που εμφανίζεται εκεί είναι υπό τη διεύθυνση του Ναπολέοντα Λαμπελέτ, η οποία συμμετείχε σε λειτουργίες και σε άλλες ακολουθίες (Μπαρμπάκη 2009).


    Συχνή ήταν η συμμετοχή διαφόρων μουσικών συνόλων στους εορτασμούς των Χριστουγέννων, ιδίως στον εορτασμό του «δέντρου των Χριστουγέννων», όπως ονομαζόταν το νεοεισαχθέν από την Ευρώπη έθιμο του στολισμού του χριστουγεννιάτικου δέντρου, στον οποίο συμμετείχε από τη δεκαετία του 1890 η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών και ο Όμιλος Φιλομούσων Αθηνών, ενώ ακολούθησε και η Μουσική Εταιρεία Αθηνών στις αρχές του επόμενου αιώνα. Στις εκδηλώσεις, τα έσοδα των οποίων προορίζονταν για φιλανθρωπικούς σκοπούς, συμμετείχαν συνήθως οι μπάντες και οι χορωδίες των παραπάνω εταιρειών. Σε χριστουγεννιάτικες εκδηλώσεις φιλανθρωπικού χαρακτήρα έπαιξαν επίσης οι μπάντες των Ορφανοτροφείων Χατζηκώστα και Ζάννη. Το έθιμο των καλάντων ήταν διαδεδομένο, κατά τις δύο τελευταίες δεκαετίες του 19ου αιώνα, να γίνεται μόνο την παραμονή της Πρωτοχρονιάς. Την ημέρα αυτή οι μπάντες του Ορφανοτροφείου Ζάννη, της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών και της Φιλαρμονικής Πειραιά έπαιζαν σε διάφορες οικίες στον Πειραιά και την Αθήνα για τη συγκέντρωση χρημάτων. Εκτός από τα παραπάνω οργανωμένα σύνολα, το ίδιο γίνεται με διάφορες αυτοσχέδιες φωνητικές και οργανικές ομάδες την ίδια μέρα. Επίσης, σε γιορτή που έγινε το 1896 στην Ακαδημαϊκή Λέσχη των φοιτητών για τους Τρεις Ιεράρχες η μπάντα της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών παιάνιζε εθνικά άσματα που τα τραγουδούσαν συγχρόνως οι φοιτητές. Με παρόμοιο τρόπο τελέστηκαν και οι εορτασμοί της Πρωτομαγιάς, όπως η Πρωτομαγιά του 1899, τη διοργάνωση της οποίας ανέλαβε η Εταιρεία των Εορτών με σημείο εκκίνησης την Πλατεία Συντάγματος (Μπαρμπάκη 2009).


    


    3. Συμμετοχή των μουσικών συνόλων της Αθήνας και του Πειραιά σε κοινωνικές εκδηλώσεις


    


    Ποικίλες είναι οι κοινωνικές εκδηλώσεις στις οποίες συμμετείχαν διάφορα μουσικά σύνολα ενόργανης και χορωδιακής μουσικής. Τα περισσότερα από αυτά ήταν υπό την αιγίδα των μουσικών συλλόγων, οι οποίοι εκτός από τη συμμετοχή των μουσικών συνόλων τους, αναλάμβαναν συχνά την πραγματοποίηση διαφόρων εκδηλώσεων, όχι πάντα μουσικών. Πολλές από τις εκδηλώσεις αυτές ήταν φιλανθρωπικού χαρακτήρα ή αποσκοπούσαν στη συγκέντρωση χρημάτων για τη συντήρησή τους. Οι εκδηλώσεις αυτές εκφράζουν τον κοινωνικό χαρακτήρα της δημόσιας σφαίρας, ο οποίος υπήρξε ιδιαίτερα έντονος κατά τον 19ο αιώνα σε ολόκληρη την Ευρώπη.


    Η ορχήστρα της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών έπαιξε το 1890 σε μία καλλιτεχνική έκθεση που διοργάνωσε ο Φιλολογικός Σύλλογος «Παρνασσός» με είσοδο 1 δρχ. για το κοινό και 50 λεπτά για τα μέλη. Το πρόγραμμα περιλάμβανε εμβατήρια, χορούς και διασκευές μερών από όπερες του Verdi. Το 1900 αναφέρεται επίσκεψη Κυπρίων στην Αθήνα, προς τιμήν των οποίων η Μουσική Εταιρεία Αθηνών διοργάνωσε μία μεγάλη συναυλία που συνόδευε έκθεση με κυπριακά προϊόντα (Μπαρμπάκη 2009).


    Συχνή ήταν επίσης η συμμετοχή μουσικών συνόλων σε εκδηλώσεις φιλανθρωπικού χαρακτήρα. Το καλοκαίρι του 1886 συναντάμε τη χορωδία του Ναπολέοντα Λαμπελέτ στο Φάληρο να λαμβάνει μέρος σε φιλανθρωπική εκδήλωση στο θερινό θέατρο της περιοχής, που οργανώθηκε από τον «Παρνασσό» με τη συμμετοχή και άλλων συνόλων. Τραγούδησε το εμβατήριο «Στα σύνορα! Στα σύνορα!» σε στίχους Δημητρίου Κόκκου και μελοποίηση του ίδιου του Λαμπελέτ, όπως και άλλα τραγούδια πατριωτικού περιεχομένου. Η γιορτή είχε μεγάλη απήχηση από πλευράς κόσμου, αφού αναφέρεται η παρουσία σε αυτή 6.000 ανθρώπων (Μπαρμπάκη 2009). Ιδιαίτερη αναφορά γίνεται στον τύπο σε μία γιορτή που διοργανώθηκε στο Ζάππειο στις 22 Μαΐου 1894 με είσοδο 1 δρχ. Τα χρήματα που συγκεντρώθηκαν διατέθηκαν για πληγέντες από κάποιον σεισμό. Στην παραπάνω εκδήλωση συμμετείχε η μπάντα της φρουράς Αθηνών, καθώς και η χορωδία της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών. Η εφημερίδα Εφημερίς αποδίδει την επιτυχία της γιορτής κυρίως στη Φιλαρμονική Εταιρεία που συντέλεσε στην ακριβή τήρηση του προγράμματος. «Οι φιλόμουσοι», γράφει η εφημερίδα στο φύλλο της στις 23-5-1894 (στο Μπαρμπάκη 2009, 246) εννοώντας τον Όμιλο Φιλομούσων, «εκ πνεύματος μικρού αντιζηλίας καθυστέρησαν και έβλαψαν όχι την εορτήν, αλλά κυρίως εαυτούς, διότι εφάνησαν κατώτεροι της αγάπης, ην τοις επιδαψίλευσεν η αθηναϊκή κοινωνία». Στη γιορτή συγκεντρώθηκαν 9.610 δρχ., από τις οποίες έμεινε καθαρό κέρδος υπέρ των σεισμοπαθών 8.610 δρχ. Εκτός από τα παραπάνω σύνολα, συγκροτούνται διάφορα περιστασιακά οργανικά σύνολα, τα οποία πραγματοποιούν εμφανίσεις για φιλανθρωπικούς σκοπούς σε διάφορα σημεία των Αθηνών και του Πειραιά, ιδίως τις δύο τελευταίες δεκαετίες του 19ου αιώνα (Μπαρμπάκη 2009).


    Καταγράφονται επίσης πολλές συμμετοχές των οργανικών συνόλων των φιλανθρωπικών ιδρυμάτων σε διάφορες κοινωνικές και εορταστικές εκδηλώσεις. Η μπάντα του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα συμμετείχε στον πανηγυρισμό του Σωματείου των Εμπορορραπτών, σε γιορτή που διοργάνωσε ο Φιλολογικός Σύλλογος «Βύρων» για την πεντηκονταετηρίδα του καθηγητή του Πανεπιστημίου Αθηνών Ιωάννη Σούτσου, στα εγκαίνια του νέου οικήματος της Εταιρείας των Φίλων του Λαού, σε γιορτή της Τριανταφυλλιδείου Γεωργικής Σχολής, σε γιορτή του Συλλόγου των Μικρασιατών, κατά τα εγκαίνια του Οινοποιείου της Εμπορικής και Βιομηχανικής Ακαδημίας, σε γιορτή του Εκπαιδευτηρίου Βούλγαρη, σε εγκαίνια του Μαράσλειου Διδασκαλείου, σε εορταστική τελετή για την ανέγερση εργοστασίου του ορφανοτροφείου, σε άλλη γιορτή για την πεντηκονταετηρίδα του ορφανοτροφείου, στη γιορτή της Σχολής Απόρων Παίδων στο Φάληρο μαζί με την ορχήστρα του Φαλήρου και την μπάντα του στρατού, και σε δασική γιορτή, στην οποία είχαν λάβει μέρος και μαθητές σχολείων. Τη συναντάμε επίσης εκτός διαγωνιστικού μέρους, στο διαγωνισμό φιλαρμονικών και χορωδιών («Αβερώφειον μουσικόν διαγώνισμα φωνητικής και οργανικής μουσικής»), ο οποίος έγινε στις 20 Οκτωβρίου 1892 στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών, παρουσία της βασιλικής οικογένειας και άλλων εστεμμένων από τη Ρωσία και τη Δανία, και σε ποικίλες εκδηλώσεις που οργανώθηκαν για φιλανθρωπικούς σκοπούς, στην αίθουσα της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών, του Φιλολογικού Συλλόγου «Παρνασσός», ακόμα και σε καφενεία.


    Η μπάντα «τεχνιτών και βιομηχάνων» του Ωδείου Αθηνών συμμετείχε σε θεατρική παράσταση υπέρ της Φιλοπτώχου Εταιρείας των Κυριών, στις εκδηλώσεις για την κατάθεση σε κενοτάφιο των οστών του Αδαμάντιου Κοραή, σε συναυλία υπέρ του ταμείου της Εθνικής Αμύνης και σε τελετή «εις μνήμην του Αθανασίου Διάκου» στη Βαρβάκειο Σχολή. Όλες οι παραπάνω εκδηλώσεις της μπάντας «τεχνιτών και βιομηχάνων» έγιναν το 1877 (Μπαρμπάκη 2005· Μπαρμπάκη 2009). Επίσης, η μπάντα συνόδευσε τον Μάρτιο του 1878 τη φάλαγγα του Πανεπιστημίου όταν αυτή έβγαινε για ασκήσεις, αφήνοντας καλές εντυπώσεις στο κοινό «διά την αρμονικήν συνάφειαν των δύο σωμάτων και διά την ενίσχυσιν, ην παρέχει ούτως η έδρα των επιστημών εις σωματείον προστατεύον την καλήν τέχνην της μουσικής», σύμφωνα με το φύλλο της εφημερίδας Εφημερίς, στις 16-3-1878 (στο Μπαρμπάκη 2009, 248). Γενικά οι συμμετοχές των μουσικών αυτών συνόλων των φιλανθρωπικών ιδρυμάτων συνοδεύονται από ένθερμα σχόλια του τύπου και εκδηλώσεις συμπάθειας του κοινού. Τέλος, η μπάντα του Ορφανοτροφείου Ελένης Ζάννη υπό τη διεύθυνση του Ροδόλφου Γαϊδεμβέργερ συμμετείχε τον Αύγουστο του 1888 στην τελετή των εγκαινίων του εργοστασίου κλειθροποιίας στον Πειραιά, ενώ οι μπάντες των ορφανοτροφείων συμμετείχαν σε εξετάσεις των ίδιων των ιδρυμάτων ή διαφόρων άλλων σχολείων που γίνονταν συνήθως τους μήνες Οκτώβριο ή Μάιο-Ιούνιο (Μπαρμπάκη 2005· Μπαρμπάκη 2009).


    Πολλά μουσικά σύνολα συμμετέχουν επίσης σε πανηγυρισμούς διαφόρων σωματείων και σχολών. Η μπάντα του μουσικού συλλόγου «Ορφεύς» εμφανίστηκε μεταξύ άλλων σε γιορτή του Φιλολογικού Συλλόγου «Σωκράτης» που πραγματοποιήθηκε στην αίθουσα του Εμπορικού και Βιομηχανικού Συλλόγου τον Δεκέμβριο του 1879, καθώς και σε συμπόσιο του τελευταίου στο Γουδί τον Απρίλιο του 1880. Παρόμοιο σύνολο της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών συμμετείχε σε εκδήλωση του «Παρνασσού» για την εικοσιπενταετηρίδα του γραμματέα του Μιχαήλ Λάμπρου, τον Μάιο του 1894. Η μπάντα της εταιρείας έπαιξε σε διάφορες άλλες περιπτώσεις, όπως κατά τα εγκαίνια της μεγάλης επαγγελματικής σχολής στην περιοχή της Νεαπόλεως τον Νοέμβριο του 1894, στα εγκαίνια του εντευκτηρίου της, κατά την έναρξη των μαθημάτων των σχολών της και των μαθημάτων του χορού, καθώς και στην 9η επέτειο της ίδρυσής της τον Οκτώβριο του 1896. Στην τελευταία εκδήλωση εμφανίστηκε και η χορωδία της εταιρείας. Η μπάντα της Φιλαρμονικής Πειραιά συμμετείχε στην υποδοχή του Συλλόγου Εμποροϋπαλλήλων Σύρου από τον ομώνυμο σύλλογο στον Πειραιά που έγινε στις 3 Απριλίου του 1895. Ευκαιρία εορτασμού αποτελούσε επίσης η επέτειος ενός συλλόγου, όπως συνέβη με τον Εκκλησιαστικό Μουσικό Σύλλογο, η επέτειος του οποίου, στις 4 Δεκεμβρίου, γιορτή του Αγίου Ιωάννου του Δαμασκηνού, εορταζόταν επί σειρά ετών με επισημότητα. Οι εκδηλώσεις περιλάμβαναν εσπερινό και πανηγυρική Θεία Λειτουργία, όπου έψαλλαν μέλη του συλλόγου, και εκφώνηση ομιλιών στον άμβωνα, καθώς και γιορτή στην αίθουσα του συλλόγου με βυζαντινούς ύμνους, συνθέσεις μελών του συλλόγου, απαγγελία ποιημάτων και ομιλίες (Μπαρμπάκη 2009).


    Μουσικά σύνολα συμμετείχαν επίσης στην υποδοχή ξένων φοιτητών που έκαναν κατά καιρούς την εμφάνισή τους στην Αθήνα ή κατά τις παρελάσεις και γιορτές των Ελλήνων φοιτητών. Στη Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών είχε ανατεθεί η εκγύμναση των καλλίφωνων φοιτητών του Πανεπιστημίου στον ελληνικό και σερβικό ύμνο κατά τις εορτές για την άφιξη Σέρβων φοιτητών, οι οποίοι αναμένονταν το 1891, χωρίς να διευκρινίζεται αν αυτή πραγματοποιήθηκε. Μεταξύ των κοινωνικών εκδηλώσεων στις οποίες έλαβαν μέρος οι μουσικοί σύλλογοι συγκαταλέγονται και κηδείες επισήμων προσώπων, όπως του Γεωργίου Ρετσίνα, γιου του τότε δημάρχου Πειραιά, ο οποίος είχε βοηθήσει οικονομικά τους μουσικούς συλλόγους του Πειραιά και ήταν πρόεδρος του μουσικού σωματείου «Καλλιτεχνική Οικογένεια». Στην κηδεία, η οποία έγινε τον Μάρτιο του 1893, συμμετείχε ο Όμιλος Φιλομούσων Πειραιά μαζί με τον ομώνυμο της Αθήνας και η «Καλλιτεχνική Οικογένεια». Το διοικητικό συμβούλιο του Μουσικού και Δραματικού Συλλόγου αποφάσισε να καταθέσει στέφανο στην κηδεία του Αλέξανδρου Κουμουνδούρου, ο οποίος πέθανε στις 26 Φεβρουαρίου 1883, και η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών τοποθέτησε μαύρη σημαία στο κτήριό της σε ένδειξη πένθους για το θάνατο του Χαρίλαου Τρικούπη τον Απρίλιο του 1896. Οι μπάντες των Ορφανοτροφείων Χατζηκώστα και Ζάννη συνόδεψαν επίσης τις εξόδιες ακολουθίες και έπαιξαν κατά τα μνημόσυνα διάφορων επιφανών πολιτών. Στην κηδεία της Ελένης Ζάννη, δωρήτριας του ομώνυμου ορφανοτροφείου, η οποία έγινε τον Φεβρουάριο του 1875, συμμετείχε η μπάντα του μουσικού συλλόγου «Μελπομένη». Τέλος, κάποια μπάντα που αναφέρεται ως Φιλαρμονική χωρίς να προσδιορίζεται με ακρίβεια (πιθανώς της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών) συμμετείχε στην κηδεία του Τιμολέοντα Φιλήμονα στις 8 Μαρτίου 1898 (Μπαρμπάκη 2009).


    Μεταξύ των εκδηλώσεων κοινωνικού χαρακτήρα στις οποίες συμμετείχαν οι μουσικοί σύλλογοι της Αθήνας και του Πειραιά ήταν οι εκδρομές, οι οποίες καθιερώνονται ως πρακτική στην Ελλάδα στο τελευταίο τρίτο του 19ου αιώνα και αποτελούν μία από τις δραστηριότητες όλων σχεδόν των σωματείων που συνδέονται με τον ελεύθερο χρόνο. Για παράδειγμα η ημερήσια εκδρομή θα καθιερωθεί από το 1868 ως τρόπος εορτασμού της ετήσιας επετείου του «Παρνασσού» με ποικιλία εκδηλώσεων, όπως παράθεση γεύματος, εκφώνηση λόγων και απαγγελία ποιημάτων, ενώ το 1880 η καθιερωμένη εκδρομή του «Παρνασσού» διανθίζεται από τη μουσική της μπάντας που παραχώρησε το Υπουργείο Ναυτικών (Κουλούρη 1997). Εκτός από τον ψυχαγωγικό τους χαρακτήρα, οι εκδρομές των μουσικών συλλόγων συνέβαλλαν στη διεύρυνση του μουσικού αισθητηρίου του κοινού, καθώς ελλείψει των μεταγενέστερων οπτικοακουστικών μέσων έφερναν σε επαφή έναν σύλλογο με ξένο κοινό, όπως και ομοειδείς συλλόγους μεταξύ τους συμβάλλοντας στη μεταξύ τους άμιλλα, στην ανταλλαγή μουσικοακουστικών ερεθισμάτων, αλλά και στη δημιουργία κοινωνικών επαφών. Επίσης, οι εταιρείες με την πραγματοποίηση εκδρομών αποσκοπούσαν στην προβολή του έργου τους με απώτερο σκοπό την εξεύρεση χορηγών για την οικονομική τους ενίσχυση, αλλά και στην ενίσχυση του πατριωτικού αισθήματος, στις περιπτώσεις που εμφανίζονταν εκτός Ελλάδας. Η τάση των μουσικών συλλόγων για πραγματοποίηση εκδρομών παρατηρούμε ότι κυριάρχησε τη δεκαετία του 1890, ενώ νωρίτερα υπάρχουν πολύ λίγες αναφορές. Μία από αυτές αφορά στη συμμετοχή της μπάντας του μουσικού συλλόγου «Μελπομένη» του Πειραιά κατά τον διάπλου του ατμοπλοίου Λαέρτης στη Σαλαμίνα το καλοκαίρι το 1877 για το ετήσιο πανηγύρι που πραγματοποιούνταν εκεί. Μία δεύτερη, το 1880, σε εκδρομή του μουσικού συλλόγου «Ορφεύς» στη Μονή Φανερωμένης Σαλαμίνας, υπό τους ήχους της ορχήστρας του συλλόγου. Ο Ιωσήφ Καίσαρης, ο οποίος είχε λάβει μέρος στην εκδρομή, συνέθεσε πόλκα με τον τίτλο Ιωλκός Φανερωμένη, από το όνομα του πλοίου που πραγματοποίησε την εκδρομή, η οποία παίχτηκε στην Πλατεία Συντάγματος (Μπαρμπάκη 2009).


    Κύριος εκφραστής της τάσης των εκδρομών που πραγματοποίησαν οι μουσικοί σύλλογοι κυρίως τις δεκαετίες του 1890 και του 1900 ήταν η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών, η οποία καθιέρωσε και τις περιοδείες των μουσικών. Η εφημερίδα Εφημερίς επικροτεί την κίνηση αυτή της εταιρείας να πραγματοποιεί εκδρομές, παρατηρώντας ότι εκτός από τον ψυχαγωγικό χαρακτήρα τους ενισχύουν τη διάδοση του μουσικού αισθήματος και την άμιλλα των μουσικών σωματείων. Η πρώτη εκδρομή των μελών της εταιρείας, η οποία έγινε στην Αλεξάνδρεια και στο Κάιρο, πραγματοποιήθηκε κατά την αργία των ημερών του Πάσχα από το Μεγάλο Σάββατο 3 Απριλίου μέχρι τις 14 Απριλίου 1892. Στην εκδρομή συμμετείχε η χορωδία της εταιρείας υπό τη διεύθυνση του Ούγγερ και η μπάντα της υπό τη διεύθυνση του Σπύρου Καίσαρη. Ο τύπος της εποχής περιγράφει το εορταστικό κλίμα των ημερών να συμπορεύεται με τον πατριωτικό ενθουσιασμό των Ελλήνων της διασποράς, οι οποίοι υποδέχτηκαν την εταιρεία στο λιμάνι και στους δαφνοστολισμένους δρόμους της Αλεξάνδρειας ζητωκραυγάζοντας, ενώ η μπάντα της Φιλαρμονικής ανέκρουσε τον εθνικό ύμνο. Σε όλες τις εμφανίσεις της εταιρείας το ελληνικό στοιχείο συμμετείχε με ενθουσιασμό, με αποκορύφωμα τη συναυλία που δόθηκε στις 8 Απριλίου στο θέατρο «Τσιτσίνια» («Zizinia»), της οποίας διατέθηκαν όλα τα εισιτήρια, 1 ή 2 λιρών. Κεντρικό σημείο της περιοδείας της εταιρείας αποτέλεσε η συνάντηση με τον Γεώργιο Αβέρωφ, ο οποίος έγινε στη συνέχεια μέγας ευεργέτης της εταιρείας.


    Παρόμοιας υποδοχής από τους Έλληνες έτυχε η εταιρεία σε μία άλλη εκδρομή, την οποία πραγματοποίησε την επόμενη χρονιά, πάλι την περίοδο του Πάσχα, στη Σμύρνη και την Κωνσταντινούπολη. Τα κύρια σημεία της περιοδείας ήταν η επίσκεψη στον Πατριάρχη, καθώς και η συναυλία που δόθηκε στις 30 και στις 31 Μαρτίου στο θέατρο «Μνηματάκια», στην οποία ακούστηκαν από την μπάντα και τη χορωδία της εταιρείας θρησκευτικά τραγούδια μαζί με πατριωτικούς ύμνους. Λόγω της θετικής εντύπωσης, η οποία αποκομίστηκε από τη συναυλία, ο σουλτάνος Χαμίντ απένειμε παράσημο στον πρόεδρο της εταιρείας Σπάθη. Σε γενική συνεδρία των μελών της, η οποία έγινε έναν μήνα μετά την επίσκεψη, στις 3 Μαΐου, ο πρόεδρος της επιτροπής των ομογενών που είχε συσταθεί για την υποδοχή της Φιλαρμονικής στην Κωνσταντινούπολη Παύλος Στεφάνοβικ επέδωσε πολυτελή στέφανο στην εταιρεία με δίπλωμα σε μεμβράνη και ακολούθησε προσφώνηση από τον Κωνσταντινουπολίτη λόγιο Χριστόφορο Σαμαρτζίδη. Ο τελευταίος αναφέρθηκε στην ευεργετική επίδραση που ασκεί στη νεολαία η «εθνική μουσική», η οποία παραμορφώθηκε κατά τα «ναυάγια α υπέστη το πολυπαθές ημών έθνος». Στη συνέχεια του λόγου του κάλεσε την εταιρεία να αγωνιστεί «προς διάδοσιν και μόρφωσιν της νεωτέρας εθνικής μουσικής» (Εφημερίς9-5-1893: στο Μπαρμπάκη 2009, 250-251).


    Εκτός από τις παραπάνω εκδρομές οι οποίες έγιναν πέραν των ελληνικών συνόρων, η εταιρεία πραγματοποίησε εκδρομές και εντός Ελλάδος, όπως αυτή που πραγματοποιήθηκε στις 14 Ιουνίου 1892 στην Αίγινα και στα Μέθανα με τη συμμετοχή της χορωδίας και της μπάντας της εταιρείας, αλλά και ιδιωτών. Ο ψυχαγωγικός χαρακτήρας της εκδρομής εκφράζεται από τις μουσικές και τα τραγούδια που αντηχούσαν από την μπάντα και τη χορωδία της εταιρείας καθ’ όλη τη διάρκεια του πλου, καθώς και από την ορχήστρα της εταιρείας που έπαιζε στους δρόμους της πόλης, ενώ την κοινωνική διάσταση φανερώνουν τα γεύματα τα οποία δόθηκαν και οι προπόσεις που αντηλλάγησαν ανάμεσα στον πρόεδρο της Φιλαρμονικής και τον δήμαρχο της πόλης. Για τη γενική εποπτεία της εκδρομής η εταιρεία είχε ορίσει επιτροπή από μέλη της.


    Στις 3 Απριλίου, Δευτέρα του Πάσχα του 1895, πραγματοποιήθηκε εκδρομή στην Πάτρα και στο Αίγιο 200 περίπου μελών της εταιρείας, μεταξύ των οποίων και 20 περίπου γυναίκες, με τις εξής τιμές: για τα ενεργά μέλη 6 δρχ., για τα τακτικά 11 και για τα μη μέλη 14 δρχ. Όπως αναφέρουν οι περιγραφές του τύπου, τα μέλη της εταιρείας ψυχαγωγούνταν με τραγούδια κατά τη διάρκεια του πλου. Κατά την άφιξή της στην Πάτρα υποδέχτηκε τη Φιλαρμονική πλήθος κόσμου στην προκυμαία της πόλης, καθώς και οι δύο μπάντες της πόλης, του Δήμου Πατρέων και του Παναχαϊκού Γυμναστικού Συλλόγου, ενώ η χορωδία της Φιλαρμονικής τραγούδησε μεταξύ άλλων το «λόγιον» της εταιρείας. Δύο ήταν οι κεντρικές εκδηλώσεις για την άφιξη της Φιλαρμονικής, μία υπαίθρια συναυλία στην Πλατεία Γεωργίου από την μπάντα της Φιλαρμονικής του Δήμου Πατρέων και τη χορωδία της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών και μία συναυλία στο θέατρο «Απόλλων», η οποία θεωρήθηκε πλήρως πετυχημένη. «Το άϊ-λάϊφ των Πατρών παρέστη εις την συναυλίαν», αναφέρει η ανταπόκριση της εφημερίδας Εφημερίς στις 7-4-1895 από την Πάτρα (στο Μπαρμπάκη 2009, 252). Κατά την έναρξη της συναυλίας κάηκαν πυροτεχνήματα προς τιμήν της Φιλαρμονικής, ενώ συμμετείχε η χορωδία της εταιρείας και η ορχήστρα της αποτελούμενη από 55 όργανα. Τα περισσότερα κομμάτια της συναυλίας επαναλήφθηκαν ύστερα από την απαίτηση του κοινού, ενώ διακρίθηκε ο ερασιτέχνης Βουρνάζος που ερμήνευσε στο βιολί το έργο Τσιγγάνικοι σκοποί (Zigeunerweisen) του Sarasate. Η συναυλία έκλεισε με την προσφορά δάφνινου στεφάνου στην εταιρεία από τη Φιλαρμονική Πατρών. Στο Αίγιο η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών παρέμεινε μόλις τέσσερις ώρες και έγινε δεκτή από πολύ κόσμο και από τη νέα Φιλαρμονική της πόλης, η οποία παρά την οκτάμηνη μόλις διάρκεια ζωής της δημιούργησε θετικές εντυπώσεις. Υπό τους ήχους της μπάντας της Φιλαρμονικής Αιγίου, κοινό και φιλαρμονικές μετέβησαν στο δημαρχείο, όπου τραγούδησε η χορωδία της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών, ενώ το απόγευμα η χορωδία τραγούδησε στην κεντρική πλατεία της πόλης. Ακολούθησε αναχώρηση για την Αθήνα σιδηροδρομικώς. Από την επίσκεψη της εταιρείας στην Πάτρα κάποιοι από τους κατοίκους της πόλης, όπως αναφέρει το ρεπορτάζ της εποχής, δυσαρεστήθηκαν από την απουσία της μπάντας, που δεν είχε ακολουθήσει στην εκδρομή λόγω ανειλημμένης υποχρέωσης του αρχιμουσικού της Σάιλερ στην Αθήνα. «Ήθελον γκραν κάσα, ταμπούρλα, στολάς κ.λ.π. κ.λ.π. Έτσι είνε ο κόσμος», σχολιάζει ο αρθρογράφος της παραπάνω ανταπόκρισης της εφημερίδας Εφημερίς από την Πάτρα, ο οποίος παρατηρεί ότι δεν χαρακτηρίζει η μπάντα μία Φιλαρμονική, αλλά η διάδοση του μουσικού γούστου στον λαό (Μπαρμπάκη 2009).


    Σε καλλιτεχνική περιοδεία της Φιλαρμονικής στην Πάτρα και στο Αίγιο αναφέρεται και ο Λαυράγκας (χ.χ.), με σκοπό την αντιμετώπιση των κακών οικονομικών της εταιρείας. Χωρίς να προσδιορίζει με ακρίβεια το χρόνο πραγματοποίησης της εκδρομής, την τοποθετεί μετά τους Ολυμπιακούς Αγώνες. Η συναυλία της Πάτρας χαρακτηρίζεται εισπρακτική αποτυχία λόγω κακής διοργάνωσης. Αναφέρεται ότι ο κόσμος είχε παρακολουθήσει την πρόβα στην Πλατεία Γεωργίου την παραμονή της συναυλίας δωρεάν, με αποτέλεσμα στη συναυλία να μην παρευρεθεί κόσμος και να ματαιωθεί. Αντίθετα, η συναυλία στο Αίγιο χαρακτηρίζεται πετυχημένη. Πραγματοποιήθηκε παρέλαση στην οποία προηγούνταν το μέλος της εταιρείας Ιωάννης Κανακάκης, με το λάβαρο της εταιρείας, κατόπιν ακολουθούσε ο Σπύρος Καίσαρης με την μπάντα, πίσω το Διοικητικό Συμβούλιο και τελευταία τα μέλη της ορχήστρας και της εταιρείας κατά τετράδες. Ακολούθησε ενθουσιώδης προσφώνηση του δημάρχου της πόλης και αντιφώνηση του Σπύρου Πάτση από πλευράς Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών, ενώ η μπάντα ανέκρουσε τον εθνικό ύμνο και θούρια και η χορωδία έψαλε το «λόγιον» της εταιρείας και άλλα τραγούδια. Η εκδρομή αυτή χαρακτηρίζεται ως η τελευταία αναλαμπή της εταιρείας. Οι τελευταίες πάντως αυτές επισκέψεις που αναφέρει ο Λαυράγκας δεν επιβεβαιώνονται με αναφορές στον τύπο. Η μόνη αναφορά στον τύπο για εκδρομή μετά τους Αγώνες είναι για μία επικείμενη περιοδεία της εταιρείας στο εξωτερικό τον Οκτώβριο του 1896, η οποία δεν φαίνεται να πραγματοποιήθηκε τελικά. Στις 2 Αυγούστου του 1895 η εταιρεία πραγματοποίησε μία ακόμα εκδρομή στον Πόρο, ενώ προγραμματισμένη εκδρομή για τη Σύρο τον Ιούλιο της ίδιας χρονιάς αναβλήθηκε, λόγω της επίσκεψης μιας εταιρείας Γερμανών γυμναστών στην Αθήνα. Μία άλλη προγραμματισμένη επίσκεψη για τον Βόλο και τη Θεσσαλονίκη στις 28 Ιουνίου 1894 με συναυλίες της μπάντας και της χορωδίας της εταιρείας στις παραπάνω πόλεις μάλλον επίσης είχε ματαιωθεί, λόγω της ασθένειας του αντιπροέδρου της Φιλαρμονικής Στέφανου Στεφάνου (Μπαρμπάκη 2009).


    Από τους υπόλοιπους μουσικούς συλλόγους, η «Καλλιτεχνική Οικογένεια» του Πειραιά πραγματοποίησε εκδρομή στο Ναύπλιο στις 23 Μαΐου 1893 με συναυλία στην αίθουσα «Υψηλάντης» της πόλης από την ορχήστρα και τη χορωδία του σωματείου υπό τη διεύθυνση του Ναπολέοντα Λαμπελέτ. Η τιμή των εισιτηρίων μετ’ επιστροφής και δικαιώματος εισόδου στη συναυλία ορίστηκε στις 10 δρχ. Κατά την εκδρομή δημιουργήθηκαν, σύμφωνα με δημοσίευμα του τύπου, άσχημες εντυπώσεις εξαιτίας της συμπεριφοράς ενός μέλους του σωματείου, ονόματι Γκίγκης. Μεταξύ των μελών του σωματείου υπάρχουν «οι πλείστοι των αρίστων νέων του Πειραιώς» που δεν έπρεπε να επιτρέψουν να δυσφημιστεί το σωματείο τους σε ξένη πόλη από ένα τέτοιο ον, αναφέρεται στην εφημερίδα Εφημερίς στις 25-5-1893 (στο Μπαρμπάκη 2009, 253).


    Και το δεύτερο μουσικό σωματείο του Πειραιά, ο Όμιλος Φιλομούσων, πραγματοποίησε εκδρομές ψυχαγωγικού χαρακτήρα. Την Πρωτομαγιά του 1893 τα μέλη του ομίλου μετέβησαν στον Άγιο Ιωάννη Ρέντη, ενώ τον Απρίλιο του επόμενου έτους εξέδραμαν στη Σύρο. Για την εκδρομή στην Ερμούπολη της Σύρου υπάρχει αλληλογραφία μεταξύ των δημάρχων των δύο πόλεων στο Ιστορικό Αρχείο Δήμου Πειραιά σχετικά με τη φιλοξενία του ομίλου, για την οργάνωση της οποίας, καθώς και της συναυλίας, ορίστηκε από τον Δήμαρχο Ερμούπολης εξαμελής επιτροπή πολιτών. Πράγματι, ο όμιλος έδωσε συναυλία μαζί με τη Φιλαρμονική Πειραιά και έτυχε φιλοξενίας από τον δήμο της πόλης. Ο δήμαρχος Πειραιά σε ευχαριστήριο έγγραφό του προς τον συνάδελφό του της Ερμούπολης αναφέρει χαρακτηριστικά: «Ταύτη αδελφοπρεπεί δεξιώσει υπολανθάνει και τι φιλόπατρι ίσως, η τελεσιουργία εθνικής ενότητος, δι’ ης ποτε εμεγαλούργησεν η πατρίς» (Ιστορικό Αρχείο Δήμου Πειραιά, φάκελος 1894 Β: στο Μπαρμπάκη 2009, 253). Κατά το τέλος της επίσκεψης τα μέλη του ομίλου επέδωσαν ευχαριστήριο ψήφισμα προς τους διάφορους φορείς της Ερμούπολης.


    Σε αρκετές εκδρομές έπαιξαν οι μπάντες των Ορφανοτροφείων Ζάννη και Χατζηκώστα, είτε αυτές πραγματοποιήθηκαν από τα ίδια τα ορφανοτροφεία για την αναψυχή των ορφανών είτε από διάφορους συλλόγους. Στη δεύτερη περίπτωση οι μπάντες συμμετείχαν για τη διασκέδαση των εκδρομέων (Μπαρμπάκη 2009).


    Εκτός από τις εκδρομές οι μουσικοί σύλλογοι αναλάμβαναν τη διοργάνωση διαφόρων χορών και γιορτών με ευρύτερη συμμετοχή του κόσμου. Η διοργάνωση χορών αποτελούσε μία από τις κυριότερες εκφράσεις της σωματειακής ψυχαγωγίας και κοινωνικότητας, τονίζει η Κουλούρη (1997), και προσθέτει ότι στις χοροεσπερίδες αυτές εμφανίζονται να μετέχουν εκτός από τα τακτικά και έκτακτα μέλη, πρόσωπα ενός ευρύτερου φιλικού και οικογενειακού κύκλου γύρω από το σωματείο. Συνήθως τα χρήματα που συγκεντρώνονταν από τις εκδηλώσεις αυτές χρησίμευαν για την οικονομική ενίσχυση του συλλόγου που τις διοργάνωνε ή εξυπηρετούσαν κάποιον άλλο κοινωφελή σκοπό. Η επιτυχία του χορού από πλευράς συγκέντρωσης κόσμου, και μάλιστα επισήμων, εξαρτιόταν σε μεγάλο βαθμό από το κύρος του συλλόγου που τον διοργάνωνε. Ο χορός του «Παρνασσού» για παράδειγμα, ο οποίος οργανώθηκε για πρώτη φορά το 1879, αποτελούσε ένα από τα σημαντικότερα κοσμικά γεγονότα της πρωτεύουσας. Την καθιέρωση παρόμοιων κοινωνικών εκδηλώσεων, με τη μορφή δείπνου ή τσαγιού, από τις αρχές του 19ου αιώνα, επισημαίνει και ο Russell (1979). Σε έναν τέτοιο χορό του «Παρνασσού» εμφανίστηκε, τον Ιανουάριο του 1900, η ορχήστρα της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών. Με σκοπό τη συγκέντρωση χρημάτων για το σωματείο, τα μέλη του Ομίλου Φιλομούσων διοργάνωσαν μία χοροεσπερίδα στις 5 Φεβρουαρίου 1895. Παρέστη «άπειρον πλήθος της καλλίστης παρ’ ημίν κοινωνίας» (Εφημερίς7-2-1895: στο Μπαρμπάκη 2009, 255), μεταξύ των οποίων ο διάδοχος, οι βασιλόπαιδες Γεώργιος και Νικόλαος, το διπλωματικό σώμα και το υπουργικό συμβούλιο.


    Ένας τρόπος συγκέντρωσης εσόδων αλλά και μέσο συγκέντρωσης και ψυχαγωγίας των μελών της ήταν οι χοροί και για τη Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών. Στις 26 Ιανουαρίου 1891 έγινε ο ετήσιος χορός της εταιρείας στη Λέσχη Ασλάνη παρουσία του διαδόχου, της πριγκίπισσας Σοφίας και του Χαρίλαου Τρικούπη. Ο χορός, ο οποίος ήταν ευεργετικός για την εταιρεία, διεξήχθη με επιτυχία και οι εισπράξεις του χαρακτηρίστηκαν ικανοποιητικές. Έπαιξαν εναλλάξ η μπάντα και η ορχήστρα της εταιρείας, η καθεμία αποτελούμενες από 35 άτομα υπό τη διεύθυνση του αρχιμουσικού Ανδρέα Σάιλερ. Τη διοργάνωση της εκδήλωσης, η οποία είχε τεθεί υπό την προστασία της πριγκίπισσας Σοφίας, είχαν επιφανείς κυρίες των Αθηνών, όπως οι Ιφιγένεια Συγγρού, Μαρία Καραπάνου, Ελίζα Δραγούμη, Πολύμνια Καμάρα, Λουκία Μπουντούρη, Σοφία Δάλλα, Ειρήνη Μαυρομάτη και Κοραλία Σταματοπούλου. Οι κρίσεις της Εφημερίδος των Κυριών στο φύλλο στις 3-2-1891 ήταν καλές, καθώς σύμφωνα με το έντυπο η εταιρεία «αθορύβως και μετριοφρόνως […] εκτελεί τον εκπολιτιστικόν προορισμόν της» (στο Μπαρμπάκη 2009, 255) ενώ η εφημερίδα Εφημερίς αναφέρεται περισσότερο χλιαρά στο γεγονός λέγοντας ότι παρευρέθηκε αρκετός κόσμος, αλλά χωρίς μεγάλη ζωηρότητα. Η ίδια εταιρεία προγραμμάτισε στις 20 Ιανουαρίου 1893 έναν ακόμα μεγάλο χορό υπό την προστασία της πριγκίπισσας Σοφίας, ο οποίος φαίνεται να πραγματοποιήθηκε τελικά τον Φεβρουάριο του 1893 στο Θέατρο Ποικιλιών με τη συμμετοχή της μπάντας της εταιρείας (Μπαρμπάκη 2009).


    Εκτός από τους χορούς, άλλη σημαντική εκδήλωση της κοινωνικότητας μεταξύ των μελών των μουσικών συλλόγων ήταν η διοργάνωση γευμάτων. Η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών παρέθεσε γεύματα σε ξενοδοχεία και σε εξοχικές τοποθεσίες για τα μέλη της εταιρείας, αλλά και για τα μέλη άλλων μουσικών συλλόγων, τα οποία συνοδεύονταν συνήθως από τους ήχους της μπάντας της εταιρείας. Η τελευταία έπαιξε σε γεύμα που δόθηκε στην Κηφισιά κατά την επέτειο για τα 25 χρόνια του «Παρνασσού», τον Μάιο του 1890, όπως και σε γεύμα στην αίθουσά της τον Απρίλιο του 1896, προς τιμήν του ευεργέτη της Γεωργίου Αβέρωφ. Το ίδιο έγινε και με τα μέλη της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών, τα οποία διοργάνωσαν γεύματα παρουσία επισήμων, όπως ο πρίγκιπας Νικόλαος, ο Υπουργός Παιδείας Στάης, ο δήμαρχος Αθηναίων, Σπυρίδων Μερκούρης, δημοσιογράφοι και άλλοι. Σε διάφορα τέτοια γεύματα υπάρχουν αναφορές ότι έπαιξε η μπάντα της Φιλαρμονικής Πειραιά και του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα (Μπαρμπάκη 2009).


    


    4. Ο εορτασμός της Αποκριάς στην Αθήνα και στον Πειραιά των τελών του 19ου αιώνα


    


    Το κορυφαίο ίσως εορταστικό γεγονός στη ζωή των πόλεων που επαναλαμβανόταν κάθε χρόνο με μικρή ή μεγάλη επιτυχία ήταν η Αποκριά, με τους μουσικούς συλλόγους να συμμετέχουν συμβάλλοντας στην επιτυχία των εορτασμών. Η πρώτη αναφορά σε συμμετοχή μουσικού «ομίλου» σε παρόμοιες εκδηλώσεις είναι το 1876, χρονιά κατά την οποία γίνεται λόγος για εμφάνιση της μπάντας του μουσικού συλλόγου «Μελπομένη» στη λέσχη των φοιτητών σε αποκριάτικο χορό. Το 1887 σε αποκριάτικη παρέλαση εμφανίστηκε η χορωδία του Ναπολέοντα Λαμπελέτ, το άρμα της οποίας είχε την ονομασία Το Άντρον της Κολάσεως. Αναφέρεται επίσης επικείμενη εμφάνιση του ανακτορικού χορού στον εορτασμό της Αποκριάς της ίδιας χρονιάς, χωρίς να προσδιορίζεται ο τόπος και ο χρόνος. Στην Αποκριά του 1888 βραβεύτηκαν δύο ή τρία μουσικά σύνολα, τα οποία τραγούδησαν «βακχικά άσματα». Επίσης, την ίδια χρονιά αποφασίστηκε να παίζει στον Τινάνειο κήπο η μπάντα του Ορφανοτροφείου Ζάννη και να φωταγωγηθεί το λιμάνι του Πειραιά. Η ίδια μπάντα εμφανίστηκε σε λαμπαδηδρομία κατά την αποκριάτικη παρέλαση του 1889 στον Πειραιά, ενώ κατά τη διάρκεια των θεαμάτων προβλέφθηκε να «οργανισθώσιν εγχώριοι χωροί [sic] μετ’ εγχωρίων οργάνων» (Εφημερίς, 19-2-1889: στο Μπαρμπάκη 2009, 266). Τα κομμάτια τα οποία έπαιξε η μπάντα χαρακτηρίζονται μελαγχολικά και η αποκριάτικη κίνηση στην πόλη ως τίποτε το ιδιαίτερο. Σε διαγωνισμό που έγινε στην Αθήνα την ίδια χρονιά τιμητικό έπαινο έλαβε εκτός συναγωνισμού η μαντολινάτα του Μαλαπέστα, πρώτο βραβείο 200 δρχ. ο μουσικός «όμιλος» του Στρουμπούλη και πάλι πρώτο βραβείο 200 δρχ. δεύτερος μουσικός «όμιλος» υπό τη διεύθυνση του Λάσκαρη. Στην αποκριάτικη παρέλαση του 1892 συμμετείχε ομάδα νέων της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών τραγουδώντας «εύθυμα άσματα τεχνικώς και αρμονικώς» (Εφημερίς, 18-2-1892: στο Μπαρμπάκη 2009, 266). Τον όμιλο υποδέχτηκαν «κουτσαβάκια» του Πειραιά ουρλιάζοντας, κάτι που κάνει τον αρθρογράφο της εφημερίδας Εφημερίς να επισημάνει, για πολλοστή φορά άλλωστε, την έλλειψη φιλομουσίας στον Πειραιά, γεγονός που δικαιολογεί κατά τη γνώμη του τη βράβευση από το κομιτάτο των Απόκρεω ομάδας μασκαρεμένων που σατίριζε αυτή την κατάσταση στην πόλη (Μπαρμπάκη 2009).


    Στις εκδηλώσεις της Αποκριάς του 1893 συμμετείχε ο σύλλογος «Καλλιτεχνική Οικογένεια». Μέλη του συλλόγου τραγούδησαν πάνω σε άρματα τραγούδι προς τη νεότητα σε στίχους Επ[αμεινώνδα;] Πολιτάκη και μουσική Ναπολέοντα Λαμπελέτ, ενώ άλλοι παρήλασαν μεταμφιεσμένοι. Κατά την αποκριάτικη παρέλαση, η οποία έγινε την επόμενη χρονιά στην οδό Σταδίου, η μασκαράτα αριθμός 17 επιγραφόταν «Ο Όμιλος των Φιλομούσων» και αποτελούσε σάτιρα του ομώνυμου σωματείου που το απεικόνιζαν όνοι, οι οποίοι έφεραν μουσικά όργανα και επιγραφές με τίτλους από όπερες, ενώ δίπλα στους όνους προχωρούσαν βρακοφόροι άνδρες. Η συγκεκριμένη μεταμφίεση χαρακτηρίστηκε ως η ευφυέστερη από όλες από την εφημερίδα Εφημερίς (Μπαρμπάκη 2009).


    Το 1895 σε αποκριάτικη γιορτή στον Πειραιά τραγούδησε «ωδικός θίασος» που παρίστανε θίασο Σατύρων του Βάκχου. Η χορωδία του Χρήστου Στρουμπούλη, όπως και η χορωδία του Δημήτριου Ρόδιου, έλαβαν πρώτο βραβείο, από 200 δρχ. η καθεμία, κατά την αποκριάτικη παρέλαση του 1899. Ο Χατζηαποστόλου (1949) παρατηρεί ότι εκείνη την περίοδο έκανε και την εμφάνισή του το επονομασθέν «Αθηναϊκό τραγούδι» με συνθέσεις των Στρουμπούλη, Πολυκράτη, Ροδίου και άλλων. Παρέλαση στους δρόμους της Αθήνας έκαναν οι «ωδικοί θίασοι» στην Αποκριά της ίδιας χρονιάς (Μπαρμπάκη 2009).


    Πολλές αποκριάτικες εκδηλώσεις στην Αθήνα είχε αναλάβει η Μουσική Εταιρεία Αθηνών, η οποία είχε συμμετάσχει και σε καρναβαλικές εκδηλώσεις στον Πειραιά. Την Αποκριά του 1899 η εταιρεία συνεργάστηκε με το Κομιτάτο των Απόκρεω αποφασίζοντας στο πλαίσιο των εκδηλώσεων να βραβευτούν οι «ωδικοί» και οι «μουσικοί όμιλοι», οι οποίοι θα συμμετείχαν τραγουδώντας αποκριάτικα τραγούδια. Την ίδια χρονιά το Κομιτάτο των Απόκρεω μετονομάστηκε σε Εταιρεία των Εορτών, με σκοπό τη διοργάνωση λαϊκών γιορτών στα κέντρα των συνοικιών, ενώ βαθμιαία οι δύο εταιρείες συγχωνεύθηκαν και η Εταιρεία των Εορτών αποτέλεσε τμήμα της Μουσικής Εταιρείας. Ακολούθησε η διοργάνωση αποκριάτικων γιορτών από την εταιρεία και τα επόμενα έτη με τη συμμετοχή της μπάντας και της χορωδίας της. Σε αναφορά της εφημερίδας Εφημερίς για τη συμμετοχή της μπάντας στον εορτασμό της Αποκριάς του 1900 αναφέρεται ότι στο άρμα της εταιρείας που απεικόνιζε ένα τεράστιο βιολοντσέλο παρευρίσκονταν 30 μουσικοί υπό τη διεύθυνση του μουσικοδιδάσκαλου Κόκκινου, οι οποίοι τραγούδησαν αποκριάτικο τραγούδι με μαντολίνα, κλαρίνα και βιολιά. Στην παραπάνω αναφορά είναι η πρώτη φορά που διαπιστώνουμε να χρησιμοποιείται ο όρος «μπάντα» αντί των μέχρι τότε χρησιμοποιούμενων όρων «θίασος», «μουσική» κ.λπ. Ένα από τα βραβεία, 200 δρχ., απονεμήθηκε την τελευταία Κυριακή της Αποκριάς του 1900 σε όμιλο οκαρινιστών (Μπαρμπάκη 2009).


    Εκτός από τις παραπάνω καρναβαλικές εκδηλώσεις που ήταν ως επί το πλείστον υπαίθριες, κατά τη διάρκεια της Αποκριάς τα θέατρα της Αθήνας μετατρέπονταν σε αίθουσες χορού με απομάκρυνση των καθισμάτων, διότι ήταν εξαιρετικά επικερδείς για την εργολαβία (Δεμέστιχα 2012· Σαμπάνης 2011). Με το που αναγγέλθηκε όμως ένας τέτοιος χορός, την Αποκριά του 1851, άρχισαν να διατυπώνονται έντονες αντιδράσεις με το επιχείρημα ότι οι καρναβαλικές εκδηλώσεις συνδέονται με την ανηθικότητα. Η συντηρητική εφημερίδα Αιών, στις 31-1-1851 (στο Σαμπάνης 2011, 641), έγραψε ότι «η επί του θεάτρου επιτροπή θέλει πράξει καλώς, εάν λάβη υπ’ όψιν το σκανδαλώδες της περιστάσεως ταύτης. Συνισταμένη εκ προσώπων εντίμων, και ως επί το πλείστον αρχηγών οικογενειών, θεωρεί, πειθόμεθα, περί πολλού και προ πάντων, ότι με τας θεατρικάς και τας άλλας τας εν τω θεάτρω γινομένας δημοσίας διασκεδάσεις πρέπει να συμβιβάζωνται κατά πρώτον λόγον τα κοινά ήθη, ή μάλλον των κοινών ηθών η αυστηρότης. Αλλέως το θέατρον εν τη Ελλάδι, ακολουθούν καθ’ όλα τον Φραγκισμόν, απέχει εντελώς του αληθούς προορισμού του και ως τοιούτον δεν δύναται ούτε πρέπει να έχη ύπαρξιν μόνιμον». Οι παραπάνω αντιδράσεις είχαν ως πρόσκαιρο αποτέλεσμα την αναβολή του χορού για τη συγκεκριμένη ημερομηνία και τη μετάθεσή του για νέα, κάτι που έκανε την εφημερίδα να επανέλθει οργισμένη επισημαίνοντας τις καταστροφικές επιπτώσεις αυτού του είδους των διασκεδάσεων για τους νέους. Ο επόμενος και τελευταίος χορός μεταμφιεσμένων της χρονιάς είχε προγραμματιστεί για τις 18-2-1851, που ήταν και η τελευταία Κυριακή της Αποκριάς, αλλά ματαιώθηκε λόγω ασθενείας της πριμαντόνας Virginia Albertini-Marchesini (Σαμπάνης 2011). Η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών διοργάνωσε τον πρώτο δημόσιο χορό μεταμφιεσμένων και μη στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών την τελευταία Κυριακή των Απόκρεω του 1895. Ο χορός αυτός, που ονομάστηκε «Μεγάλος χορός», έγινε για μεγάλο διάστημα το απαραίτητο φινάλε κάθε αθηναϊκής Αποκριάς, όπως αναφέρει ο Λαυράγκας (χ.χ.). Επίσης, στον αποκριάτικο χορό που δόθηκε το 1900 στο Θέατρο Αθηνών, μπάντα από 50 όργανα ήταν τοποθετημένη στο βάθος της σκηνής σε εξέδρα σε μορφή γέφυρας, συνοδεύοντας ερασιτεχνική χορωδία μασκοφόρων, η οποία τραγούδησε αποκριάτικο τραγούδι (Μπαρμπάκη 2009).


    


    5. Μουσικά σύνολα και αθλητικές εκδηλώσεις. Η περίπτωση των Ολυμπιακών Αγώνων του 1896


    


    Αναμφισβήτητα το μεγαλύτερης εμβέλειας αθλητικό γεγονός, και όχι μόνο, που διοργανώθηκε στην Αθήνα τον 19ο αιώνα ήταν οι Ολυμπιακοί Αγώνες του 1896. Στο μουσικό μέρος των εκδηλώσεων, οι οποίες έγιναν στο πλαίσιο των Αγώνων, την κύρια ευθύνη της διοργάνωσης είχε η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών, η οποία συμμετείχε σε συναυλία στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών, σε μουσικές εκδηλώσεις στο Ζάππειο και σε διάφορες πλατείες και δρόμους της πόλης, καθώς και σε γεύματα και δεξιώσεις προς τιμή των αθλητών. Επίσης ανέλαβε να υποδεχθεί τους ξένους αθλητές και τις μπάντες που έφτασαν από διάφορες περιοχές εντός και εκτός Ελλάδας, κυρίως από τα Ιόνια νησιά και την Πελοπόννησο, και τους δεξιώθηκε στα γραφεία της, τα οποία ήταν φωταγωγημένα όλες τις μέρες των Αγώνων. Συγκεκριμένα, οι μπάντες που έλαβαν μέρος στις μουσικές εκδηλώσεις των αγώνων προέρχονταν από τις Φιλαρμονικές Λαυρίου, Κέρκυρας, Κεφαλονιάς, Λευκάδας, Ζακύνθου, Πάτρας, Αιγίου και Πύργου. Συμμετείχε επίσης η νεότερη φιλαρμονική της Κέρκυρας με την επωνυμία «Μάντζαρος», ο μουσικός σύλλογος «Ερμής» της Κωνσταντινούπολης, ο μουσικός σύλλογος «Ορφεύς» της Σμύρνης κ.ά. Τη μουσική εκγύμναση όλων αυτών των συνόλων είχε αναλάβει ο Ιωσήφ Καίσαρης. Εκτός από τις μπάντες, τη μουσική επένδυση των Αγώνων συμπλήρωναν διάφορες χορωδίες, η χορωδία της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών, της Γερμανικής Λέσχης «Φιλαδέλφεια», του Πειραϊκού Συνδέσμου υπό τη διεύθυνση του Σπινέλη και μιας άλλης χορωδίας από τον Πειραιά υπό τη διεύθυνση του ντι-Μέντο με την ονομασία «Χορωδία Μουσικού Ομίλου Πειραιώς».


    Σε λίγες περιπτώσεις, οι πηγές αναφέρουν και την παρουσία εγχόρδων οργάνων, κάτι που μας κάνει να θεωρούμε πιθανό ότι σε κάποιες εκδηλώσεις συμμετείχαν ορχήστρες, με πιο πιθανές αυτές της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών και του Ομίλου Φιλομούσων. Για την ορχήστρα του τελευταίου καταγράφεται στις πηγές ότι συμμετείχε στην εκτέλεση του Ολυμπιακού Ύμνου στο Παναθηναϊκό Στάδιο στις 25 Μαρτίου 1896 μαζί με άλλες ορχήστρες και χορωδίες, καθώς και στις δοκιμές που έγιναν τις προηγούμενες ημέρες. Η παρουσία της ορχήστρας του ομίλου επιβεβαιώνεται από τις αναφορές του τύπου της εποχής, αν και ο Μοτσενίγος (1958) αρχικά ισχυρίζεται ότι ο Όμιλος Φιλομούσων, επειδή δεν διέθετε ούτε ορχήστρα ούτε χορωδία, δεν συμμετείχε στους Αγώνες, αντλώντας την παραπάνω πληροφορία πιθανώς από τα Απομνημονεύματα του Λαυράγκα (χ.χ.). Στη συνέχεια όμως αναφέρει συμμετοχή του ομίλου στους Αγώνες (Μπαρμπάκη 2009). Συγκεκριμένα, είχε αποφασιστεί, όπως αναφέρει δημοσίευμα εφημερίδας, η χορήγηση χρηματικής συνδρομής από το συμβούλιο των Αγώνων στον όμιλο, ώστε να προετοιμάσει συναυλία για το μεγάλο αυτό αθλητικό γεγονός. Σύμφωνα επίσης με αναφορές του τύπου, στις 9 Μαρτίου 1896 αναγγέλλεται συναυλία του Ομίλου Φιλομούσων στο παλιό θέατρο «Βαριετέ» για τη συγκέντρωση χρημάτων για τους Ολυμπιακούς Αγώνες. Τη συναυλία, σύμφωνα με τον τύπο, έστεψε η επιτυχία του διευθυντή της ορχήστρας Καμηλιέρη, που δέχτηκε τα συγχαρητήρια του πρίγκιπα Γεωργίου, ο οποίος παρευρέθηκε μαζί με τον αδελφό του Νικόλαο. Νωρίτερα είχε αποφασιστεί, σύμφωνα με δημοσίευμα εφημερίδας, η χορήγηση χρηματικής συνδρομής από το συμβούλιο των Αγώνων στον όμιλο, ώστε να προετοιμάσει συναυλία για το μεγάλο αυτό αθλητικό γεγονός. Αντίθετα, δεν φαίνεται συμμετοχή της χορωδίας του ομίλου, παρότι ένα μήνα νωρίτερα είχε εκφραστεί η πρόθεση των δύο σωματείων, του Ομίλου Φιλομούσων και της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών, να καταρτίσουν μία μεγάλη χορωδία από τα ενεργά μέλη και των δύο σωματείων, με σκοπό την εκτέλεση τραγουδιών τις νύχτες των Αγώνων στις πλατείες Ζαππείου, Ανακτόρων, Συντάγματος και Ομονοίας (Μπαρμπάκη 2009).


    Τελικά η επιχορήγηση από την επιτροπή των Ολυμπιακών Αγώνων φαίνεται να δόθηκε στη Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών, η οποία, σύμφωνα με δημοσίευμα της εφημερίδας Εφημερίς, ανερχόταν στο ποσό των 2.000 δρχ. Λεπτομέρειες δίνονται από την ίδια εφημερίδα στο φύλλο της στις 23 Φεβρουαρίου1896 σχετικά με τις στολές των μουσικών της μπάντας της εταιρείας, οι οποίες παραγγέλθηκαν από τη Βιέννη και ήταν χρώματος μπλε. Το παντελόνι συγκρατούνταν κάτω με λευκές γκέτες και είχε κίτρινο σιρίτι. Η υπόλοιπη στολή είχε κίτρινα σιρίτια και κίτρινα «αμφιμασχάλια». Το πηλήκιο ήταν κατά το «γαλλικό σύστημα» με μικρό κίτρινο λοφίο και χρυσό σιρίτι (Εφημερίς: στο Μπαρμπάκη 2009, 270). Εκτός από τις στολές, η εταιρεία είχε παραγγείλει στη Βιέννη νέα μουσικά όργανα αντί 3.500 δρχ. Η επιτροπή των αγώνων ανέθεσε τη μελοποίηση του Ολυμπιακού Ύμνου, σε ποίηση του Κωστή Παλαμά, στη Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών, η οποία απευθύνθηκε στον Σπύρο Σαμάρα. Ο συνθέτης σε συνέντευξη στην εφημερίδα Άστυ στις 19 Μαρτίου 1896 (στο Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004, 16) θα πει: «Δεν δύναμαι να σας ορίσω την διάρκειαν του χρόνου της συνθέσεως. Μου τον έστειλαν έξαφνα. Δεν είχα και όρεξη πολλή, δηλαδή δεν μου ήρχετο η κατάλληλος έμπνευσις. Αλλ’ αίφνης ενώ εσκεπτόμην, κάτι τι με ηλέκτρισε και εν βραχυτάτω χρόνω τον ετόνισα. […] ούτως ώστε ούτε πολύ δύσκολος να είνε ούτε πολύ εύκολος. Ούτε πολύ απλούς, ούτε πολύ σοβαρός».


    Η προετοιμασία των μουσικών εκδηλώσεων είχε αρχίσει αρκετούς μήνες πριν τους αγώνες. Συγκεκριμένα, ο Καίσαρης είχε ταξιδέψει στην επαρχία από τον Νοέμβριο του 1895 για να επιθεωρήσει τις φιλαρμονικές, οι οποίες όμως είχαν στη διάθεσή τους τον Ολυμπιακό Ύμνο για μελέτη μόλις στα τέλη Ιανουαρίου 1896. Επιπλέον, το εργοστάσιο της Βιέννης όπου είχαν παραγγελθεί χάλκινα όργανα δεν μπόρεσε να στείλει εγκαίρως παρά μόνο μέρος της παραγγελίας. Την προετοιμασία της χορωδίας, που απαρτιζόταν από πολλά επιμέρους σύνολα, συνολικά 200 περίπου ατόμων, είχε αναλάβει ο Διονύσιος Λαυράγκας, ο οποίος έκανε καθημερινά πρόβες από τις 13 Μαρτίου σε αίθουσα της Φιλαρμονικής Εταιρείας. Γράφει στα Απομνημονεύματά του (στο Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004, 17): «Δεν μας εχώριζαν παρά ολίγοι μήνες από την ημέραν ενάρξεως των αγώνων και έπρεπε σ’ αυτό το διάστημα […] να γίνεται η μελέτη από τας χορωδίας του Ολυμπιακού ύμνου, του οποίου παρτιτούρες και πάρτες μας είχεν ήδη αποστείλει ο Σαμάρας από το Μιλάνο. Πραγματικός άθλος Ηρακλέους. Εν τούτοις με καλήν θέλησιν και εντείνων τας δυνάμεις μου, κατώρθωσα να φέρω εις πέρας εν καιρώ όλη αυτήν την εργασίαν. Ήμουν κυριολεκτικώς αφανισμένος από την πολλήν δουλειά, αλλά την ημέραν της ενάρξεως της 25 Μαρτίου 1896 […] ο Ολυμπιακός Ύμνος ήταν εν τάξει. Ο Σαμάρας που είχεν έλθει εν τω μεταξύ, δεν έκαμεν άλλο, παρά, αφού επέταξε μερικά γαλλικά κομπλιμέντα δεξιά, αριστερά στους εκτελεστάς, να διευθύνη την πρόβα τζενεράλε και ν’ αφήση τα ρέστα απάνω μου». Η «πρόβα τζενεράλε» που διεύθυνε ο Σαμάρας έγινε στις 18 Μαρτίου και ήταν ανοιχτή στο κοινό, το οποίο είχε αθρόα προσέλευση. Το γεγονός έγινε μέσα σε γιορταστική ατμόσφαιρα. Σ’ αυτή την πρόβα δεν συμμετείχαν οι επαρχιακές φιλαρμονικές, γιατί έφτασαν στην Αθήνα μόλις την παραμονή των αγώνων, καθώς είχαν την υποχρέωση να συνοδέψουν την εκφορά του Επιταφίου στις πόλεις τους. Μετείχαν όμως όλες στην τελική πρόβα το βράδυ της Κυριακής του Πάσχα 24 Μαρτίου 1896 στο στάδιο. Φαίνεται ότι τελικά δεν πήραν μέρος όλες οι μπάντες στην εκτέλεση του ΟλυμπιακούΎμνου, γιατί διαπιστώθηκε στις πρόβες ότι δεν είχαν όλες τον ίδιο τόνο (Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004).


    Η πρώτη μουσική σύνθεση που ακούστηκε κατά τους εορτασμούς των Αγώνων ήταν η σύνθεση Εμβατήριον Αβέρωφ του Ιωσήφ Καίσαρη, η οποία ακούστηκε κατά την τελετή των αποκαλυπτηρίων του ανδριάντα του Γεωργίου Αβέρωφ έξω από το στάδιο στις 24 Μαρτίου.


    Την πρώτη μέρα των αγώνων, 25 Μαρτίου 1896, ακούστηκε στο Παναθηναϊκό Στάδιο ο Ολυμπιακός Ύμνος. Στην εκτέλεση του Ύμνου στις 25 Μαρτίου το κοινό ανταποκρίθηκε με μεγάλο ενθουσιασμό και οι εφημερίδες αφιερώνουν εκτενείς και ενθουσιώδεις περιγραφές για το γεγονός. Μία χαρακτηριστική περιγραφή της εφημερίδας Άστυ την επόμενη ημέρα, 26-3-1896, αναφέρει (στο Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004, 19):


    


    Ο Ύμνος του Σαμάρα ήρεσε παραπολύ και εχειροκροτήθη. Καταλληλότατος διά τοιούτου είδους εορτάς. Ενθουσιαστικός και πανηγυρικός. Χάνει εκτελούμενος εις το ύπαιθρον. Εις κλειστόν θέατρον θα έκαμνεν εκατονταπλασίαν εντύπωσιν. Έμπνευσις αξιόλογος. Τεχνικώτατος από έποψιν συνθέσεως. Το μέρος της χορωδίας μελοδραματικώτατον. Το μέρος των εγχόρδων οργάνων περιπαθές και γλυκύτατον, αλλά και το μάλλον αδικούμενον ως εκ του υπαίθρου. Το μέρος των εμπνευστών οργάνων θριαμβευτικόν. Εν συνόλω ο Ύμνος νεωτερικός, με τέχνην βαγνερικήν και σαινσανικήν και επί τη βάσει των κανόνων της νεωτέρας μουσικής. Ο Σαμάρας διευθύνων. Ευρίσκετο εις το μέσον της μεγάλης ορχήστρας, όρθιος επί εξέδρας. Νευρικός και αεικίνητος. Οι μουσικοί τον κυττάζουν εις τα μάτια. Η χειρ του, κρατούσα την μπαγκέτταν υψούται. Ο Σαμάρας συγκινείται. Η χειρ του καταπίπτει. Η ορχήστρα παιανίζει ήδη. Το έργον του Έλληνος μουσουργού ακούεται υπερηφάνως. Ως διευθυντής ορχήστρας ο Σαμάρας τέλειος. Σύστημα διευθύνσεως αλά Στράους. Κινήσεις διαρκείς της κεφαλής, των χειρών, του στήθους, των οφθαλμών. Η μπαγκέττα του πλήττει διαρκώς το κενόν κατ’ αντιθέτους διευθύνσεις. Καταφέρει μετά δυνάμεως τον βραχίονα, ηλεκτρίζεται, κοκκινίζει, υπερυψούται. Στρέφεται δεξιά, στρέφεται αριστερά. Ο Ύμνος πλησιάζει να τελειώση. Ο Σαμάρας καταλαμβάνεται υπό συγκινήσεως. Καθίσταται νευρικώτερος. Η μπαγκέττα του υψούται κατακόρυφος και παλλομένη ελαφρώς. Κορώνα. Ο Ύμνος ετελείωσεν. Παταγώδη χειροκροτήματα και παρατεταμέναι ζητωκραυγαί. Επαναλαμβάνεται. Τα αυτά. Ο Σαμάρας πηδά. Οι μουσικοί τον συγχαίρονται. Μετ’ ολίγον καπνίζων το πούρον του, παρακολουθεί τους διαγωνιζομένους.


    


    Το βράδυ της 28ης Μαρτίου η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών διοργάνωσε μεγάλη συναυλία στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών, το πρώτο μέρος της οποίας περιλάμβανε αποσπάσματα έργων για ορχήστρα των Meyerbeer, Σαμάρα και Boito, ενώ το δεύτερο μέρος περιλάμβανε τη σύνθεση Πένταθλον σε ποίηση Ιωάννη Πολέμη και μουσική Διονυσίου Λαυράγκα. Το έργο ήταν παραγγελία ειδικά για τους αγώνες, όπως και ο Ολυμπιακός Ύμνος, και χαρακτηρίζεται «Μέγα συμφωνικό ποίημα εις μέρη τρία». Στη συναυλία συμμετείχαν τα μουσικά σύνολα των φιλαρμονικών Κέρκυρας, Αθηνών, Κεφαλονιάς, Λευκάδας, Λαυρίου και Πύργου υπό τη διεύθυνση του Λαυράγκα, εκτός από το έργο του Σαμάρα που διηύθυνε ο ίδιος ο συνθέτης. Η εκτέλεση του Πεντάθλου περιγράφεται ως αποτυχία, πράγμα που ο Λαυράγκας απέδωσε στην κούραση του κοινού λόγω της μακράς διάρκειας του πρώτου μέρους της συναυλίας, αλλά και στην πολύ κακή απόδοση ορχήστρας και τραγουδιστών. Πάντως η αποτυχημένη παρουσίαση και η κακή υποδοχή του έργου έμελλε να επαναληφθεί σε κάθε απόπειρα παρουσίασής του (Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004· Μπαρμπάκη 2009).


    Στις 28 Μαρτίου δόθηκε μεγάλη συναυλία στο στάδιο υπό τη διεύθυνση του Ιωσήφ Καίσαρη. Το πρόγραμμα της συναυλίας εκτός από εισαγωγές από όπερες περιλάμβανε την ανάκρουση, ξανά, του Ολυμπιακού Ύμνου (Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004). Εκτός από τις δύο μεγάλες συναυλίες στο στάδιο και στο Δημοτικό Θέατρο, οι φιλαρμονικές έπαιζαν καθημερινά στις πλατείες Ομονοίας, Συντάγματος, Φαλήρου και Πειραιά, στο Σκοπευτήριο της Καλλιθέας, στο Ζάππειο και στους δρόμους της Αθήνας ένα ρεπερτόριο με εισαγωγές ως επί το πλείστον από ιταλικές και γαλλικές όπερες (Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004). Μετά το τέλος του μαραθωνίου έγινε λαμπαδηφορία στον Πειραιά, στην οποία προηγούνταν η μπάντα της Φιλαρμονικής Πειραιά και ακολουθούσαν όλα τα υπόλοιπα σωματεία της πόλης από την πλατεία του τελωνείου μέχρι το δημαρχείο. Στον Τινάνειο κήπο η μπάντα της Φιλαρμονικής Πειραιά μαζί με τη χορωδία του Πειραϊκού Συνδέσμου εκτέλεσαν διασκευή σε άρια του Λόεγκριν (Lohengrin) του Wagner, που πέρασε απαρατήρητη κατά την εφημερίδα Εφημερίς, ίσως γιατί το πλήθος παρακολουθούσε τα πυροτεχνήματα, όπως προσθέτει με ειρωνική διάθεση ο αρθρογράφος της. Σε παρόμοια λαμπαδηφορία στους δρόμους της Αθήνας κάθε σωματείο συνοδευόταν από έναν «μουσικό θίασο», ενώ μεταξύ άλλων έπαιξε η μπάντα του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα και οι μπάντες πολλών φιλαρμονικών. Στη λαμπαδηφορία αναφέρεται ότι συμμετείχαν συνολικά 6.000 περίπου άτομα. Στις 30 Μαρτίου έγιναν κολυμβητικοί αγώνες στο λιμάνι της Ζέας, όπου παιάνιζαν οι μπάντες της Φιλαρμονικής Πειραιά και του Ορφανοτροφείου Ζάννη. Στις 31 Μαρτίου ακούστηκε ξανά ο Ολυμπιακός Ύμνος στα ανάκτορα με την άφιξη του βασιλιά. Την τελευταία μέρα των Αγώνων, 2 Απριλίου, βραβεύτηκαν οι Ολυμπιονίκες κάνοντας το γύρο του θριάμβου υπό τα ενθουσιώδη εμβατήρια των φιλαρμονικών. Στις εκδηλώσεις των Αγώνων συμπεριλαμβάνεται και η παράσταση της Αντιγόνης του Σοφοκλή στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών, για την οποία γίνεται ειδική αναφορά σε προηγούμενο κεφάλαιο (Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004· Μπαρμπάκη 2009).


    Μετά τους Αγώνες ο Όμιλος Φιλομούσων έδωσε συναυλία στο νέο θέατρο «Βαριετέ», όπου συμμετείχε η Φιλαρμονική της Κεφαλονιάς, που είχε έλθει στην Αθήνα για τους Αγώνες. Η συναυλία έγινε στις αρχές Απριλίου 1896 και παρευρέθηκε πλήθος κόσμου. Την ορχήστρα του ομίλου διεύθυνε ο Καμηλιέρης. Στο κλίμα των Αγώνων εντάσσεται και η συναυλία που έγινε στις 15 Απριλίου 1896 με συμμετοχή των ορχηστρών του Ομίλου Φιλομούσων, της Φιλαρμονικής της Φρουράς Αθηνών και της χορωδίας του συλλόγου «Φιλαδέλφεια». Υπήρχε τέλος η σκέψη να συγκροτηθεί μεγάλη «εστουδιαντίνα» από 50 μαντολίνα και κιθάρες για τους Αγώνες υπό τη διεύθυνση του Τυπάλδου, κάτι που δεν φαίνεται να υλοποιήθηκε (Μπαρμπάκη 2009).


    Οι πρώτες προσπάθειες αναβίωσης των Ολυμπιακών Αγώνων ήταν τα Ολύμπια, που πραγματοποιήθηκαν με πρόταση και χορηγία του Ευαγγέλη Ζάππα. Αν και η τέλεσή τους, σύμφωνα με το βασιλικό διάταγμα στις 19 Αυγούστου 1858, προβλεπόταν ανά τετραετία, έγινε σε αραιότερα χρονικά διαστήματα, συγκεκριμένα τα έτη 1859, 1870, 1875 και 1888. Για τη στέγασή τους χτίστηκε το Ζάππειο Μέγαρο, το οποίο πήρε το όνομά του από τους χορηγούς εξαδέλφους Ευαγγέλη και Κωνσταντίνο Ζάππα, άρχισε να κατασκευάζεται το 1874 και ολοκληρώθηκε το 1888. Τα αθηναϊκά Ολύμπια ή Ζάππειες Ολυμπιάδες, όπως ονομάζονταν αλλιώς, είχαν ως πρότυπο τις διεθνείς εκθέσεις των δυτικών μεγαλουπόλεων και συμπεριλάμβαναν κατά τα ευρωπαϊκά πρότυπα τις καλές τέχνες. Στην Α΄ Ζάππεια Ολυμπιάδα δεν αναφέρονται μουσικοί διαγωνισμοί ή εκδηλώσεις. Στη Β΄, παράλληλα με τα γεωργικά και βιομηχανικά προϊόντα, εκτίθενται μουσικά όργανα από έξι διαφορετικούς κατασκευαστές, καθώς και χειρόγραφο ενός βαλς του Νικολάου Μάγγελ με τίτλο Όλγα. Ο κανονισμός της Β΄ Ολυμπιάδας προέβλεπε επίσης τη βράβευση και εκτέλεση ελληνικών μουσικών συνθέσεων με χρηματικό έπαθλο 300 δρχ. Υποβλήθηκε η σύνθεση Αρκάδιον του Ραφαήλ Παριζίνη, η οποία δεν βραβεύτηκε όμως, γιατί δεν προλάβαινε να εκτελεστεί μέχρι την ημερομηνία λήξης του διαγωνισμού, επρόκειτο όμως στη συνέχεια να καταστεί εξαιρετικά αγαπητή στο κοινό. Για τους ίδιους αγώνες ο Παριζίνης συνέθεσε κατά παραγγελία της επιτροπής έναν Ολυμπιακό Ύμνο ή Εμβατήριον του Παναθηναϊκού Σταδίου διά την δευτέραν Ολυμπιάδα σε στίχους του Θεόδωρου Ορφανίδη και έναν Βασιλικό Ύμνο. Οι δύο ύμνοι εκτελέστηκαν από μεγάλη ανδρική χορωδία και οργανικό σύνολο, που ο ίδιος είχε συγκροτήσει, υπό τη διεύθυνσή του σε διδασκαλία του ίδιου (Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004).


    Η πιο πλούσια σε μουσικά εκθέματα απ’ όλες ήταν η Γ΄ Ζάππεια Ολυμπιάδα, η οποία περιλάμβανε διπλό μουσικό διαγωνισμό, αφενός μουσικών συνθέσεων, αφετέρου μελοποίησης τεσσάρων ποιημάτων των Ζαλοκώστα, Παράσχου, Χριστοπούλου και Βαλαωρίτη, καθώς και ενός Πολυχρονίου, για τους βασιλείς. Στο διαγωνισμό μουσικής σύνθεσης συμμετείχαν 31 διαφορετικοί συνθέτες, ανάμεσα στους οποίους και τέσσερις γυναίκες, η Κεφαλονίτισσα Σοφία Δελαπόρτα, η οποία βρισκόταν στην Κωνσταντινούπολη, η Φραγκίσκα Κοράγιου από την Κέρκυρα, η Ελένη Μητσάκη από την Αθήνα και η Maria Foscarine (Damaschino) από το Παρίσι. Ανάμεσα στους Επτανήσιους συνθέτες διακρίνουμε τα ονόματα των Παύλου Καρρέρ, Σπυρίδωνα Ξύνδα, Διονυσίου Ροδοθεάτου, Εδουάρδου Λαμπελέτ, Γεώργιου Λαμπίρη, Ευγένιου Μαρτινέλλη, Λεωνίδα Αλβάνα και του Μάρκου Αρμένη από την Κέρκυρα, ο οποίος υπέβαλε μία σύνθεση εκκλησιαστικής μουσικής για τετράφωνη χορωδία. Η κριτική επιτροπή αποτελούνταν από τους Δημήτριο Διγενή, Χριστιανό Βέλκερ και Γεώργιο Γαϊδεμβέργερ (Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004).


    Από τις συνθήκες διεξαγωγής του διαγωνισμού έμεινε δυσαρεστημένος ο Παύλος Καρρέρ, όπως αναφέρει στα Απομνημονεύματά του. Ένας από τους λόγους της δυσαρέσκειάς του είναι το ότι δεν εκτελέστηκαν δημόσια οι συνθέσεις που βραβεύτηκαν, όπως συνηθιζόταν στην Ευρώπη (Λεωτσάκος 2003). Ενδεικτική του ενδιαφέροντος των αστών για την παραδοσιακή μουσική, το οποίο αρχίζει να εκδηλώνεται από την εποχή αυτή, είναι η δημιουργία μιας νέας κατηγορίας μουσικών συνθέσεων με την ονομασία «Μουσική διδασκαλία του λαού, φωνητική και οργανική». Η νέα αυτή κατηγορία περιλάμβανε «εθνική», δηλαδή παραδοσιακή, μουσική και για τη δημιουργία της είχε δοθεί η οδηγία σε βασιλικό διάταγμα με ημερομηνία 8 Μαρτίου 1875 να κληθούν οι δάσκαλοι και οι δασκάλες για να συλλέξουν τα τραγούδια που θα είχαν προετοιμάσει οι ίδιοι οι μαθητές (Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004).


    Η 4η Ζάππεια Ολυμπιάδα, που όπως αναφέρθηκε στη σχετική ενότητα συνέπεσε με τους εορτασμούς των γάμων των βασιλέων, περιείχε πάλι πολλά μουσικά εκθέματα. Εκτός από μουσικά όργανα και συνθέσεις, αυτή τη φορά παρουσιάζονται και άλλα έργα, συγκεκριμένα ένα σύγγραμμα ευρωπαϊκής μουσικής του Κ[ωνσταντίνου;] Βλάχου, χειρόγραφη εκκλησιαστική μουσική του Παναγιώτη Κηλτζανίδη και μία συλλογή δημοτικών τραγουδιών με εισαγωγή του Γ[;] Σακελλαριάδη (Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004· Ρωμανού 2006). Ανάμεσα στις συνθέσεις 17 συνθετών διακρίνονται και τα ονόματα τριών γυναικών, της Όλγας Βάλβη και της Ελίζας Βοττάρου από την Αθήνα, καθώς και της Εστέλλας Λασκαράτου από το Ληξούρι της Κεφαλονιάς. Κατά την έκθεση προβλεπόταν και η εκτέλεση πρωτότυπων Ελληνικών συνθέσεων, χωρίς ωστόσο να γνωρίζουμε τα αποτελέσματα της βράβευσης, καθώς δεν έχουν εντοπιστεί πρακτικά της κριτικής επιτροπής.


    Σημαντικό γεγονός των Δ΄ Ολυμπίων υπήρξε η κατάρτιση μιας κεφαλονίτικης χορωδίας ειδικά για να συμμετάσχει στους αγώνες. Η παρουσία της ήταν πολύ σημαντική για τη μετέπειτα εξέλιξη του χορωδιακού κινήματος. Η χορωδία συγκροτήθηκε από τον Διονύσιο Λαυράγκα και αποτελούνταν από τριάντα περίπου Κεφαλονίτες κανταδόρους. Το ρεπερτόριο της χορωδίας περιλάμβανε μεταξύ άλλων κεφαλονίτικες καντάδες, όπως τις Αγράμπελη, Τώρα βγαίνει το φεγγάρι και Σαν το Ρόδο, γραμμένες ειδικά για το διαγωνισμό από τον Λαυράγκα, ο οποίος είχε κάνει και τις μεταγραφές τους για πιάνο και τετράφωνη χορωδία. Η χορωδία δεν έτυχε θετικής υποδοχής από την επιτροπή των αγώνων, αλλά ο Λαυράγκας, διαθέτοντας θαυμαστές οργανωτικές ικανότητες, πραγματοποίησε συναυλία με τη χορωδία του στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών, παρουσία πλήθους κόσμου και μελών της βασιλικής οικογένειας. Μετά την πολύ επιτυχημένη αυτή εμφάνιση της χορωδίας η επιτροπή των Αγώνων πρότεινε στη χορωδία να δώσει μία δεύτερη συναυλία, αυτή τη φορά στη Ροτόντα του Ζαππείου. Στη συναυλία αυτή, η χορωδία έλαβε το πρώτο βραβείο, που ήταν χρηματικό έπαθλο χιλίων δραχμών και τιμητικό δίπλωμα (Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004). Τέλος, στο πλαίσιο των αγώνων αναγγέλθηκε συναυλία του Ομίλου Ερασιτεχνών του Ναπολέοντα Λαμπελέτ στο Ζάππειο Μέγαρο, με έργα του Λαμπελέτ, αποσπάσματα από την Αντιγόνη του Mendelssohn και τον Ύμνον εις την Ελευθερίαν του Μάντζαρου (Μπαρμπάκη 2009).


    Αρκετές ήταν οι εμφανίσεις μουσικών συνόλων σε διάφορες ακόμα αθλητικές εκδηλώσεις που έλαβαν χώρα στην Αθήνα και στον Πειραιά κατά την υπό εξέταση περίοδο. Η μπάντα του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα έπαιξε έξω από το Παναθηναϊκό Στάδιο κατά τη διάρκεια των Πανελληνίων Αγώνων, που είχαν πραγματοποιηθεί μερικές μέρες πριν τους Ολυμπιακούς Αγώνες του 1896. Επένδυσε επίσης μουσικά τους γυμναστικούς αγώνες των σχολείων στο Παναθηναϊκό Στάδιο τον Απρίλιο του 1900. Η μπάντα του Ορφανοτροφείου Ζάννη, μετά το τέλος των λεμβοδρομιών που έγιναν στον Πειραιά τον Μάρτιο του 1888, παιάνιζε στους δρόμους της πόλης μαζί με νέους που ακολουθούσαν διασκεδάζοντας. Η μπάντα της Φιλαρμονικής Πειραιά μαζί με την μπάντα της φρουράς Αθηνών συμμετείχε επίσης στις διεθνείς λεμβοδρομίες που οργάνωσε ο Όμιλος των Ερετών στις 5-6-1894 στο λιμάνι της Ζέας. Τέλος, η μπάντα της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών παιάνιζε κατά την απονομή των βραβείων των νικητών των ποδηλατικών αγώνων που έγιναν σε γιορτή που διοργάνωσε η εταιρεία στις 15 Μαΐου του 1894 στο Φάληρο (Μπαρμπάκη 2009).


    Διάφορες χορωδίες έλαβαν επίσης μέρος σε εκδηλώσεις αθλητικού χαρακτήρα. Για παράδειγμα, η χορωδία του Ομίλου Φιλομούσων Πειραιά εμφανίστηκε στις λεμβοδρομίες του 1894, ενώ η χορωδία του συλλόγου «Μέλισσα» εμφανίστηκε κατά τους ποδηλατικούς αγώνες που τελέστηκαν στις 18 Αυγούστου 1896, όπου τραγούδησε μεταξύ άλλων τον Ολυμπιακό Ύμνο του Σαμάρα. Το εισιτήριο α΄ θέσης ήταν 1 δρχ. και β΄ θέσης 50 λεπτά, ενώ το ποσό που συγκεντρώθηκε διατέθηκε για τα γυναικόπαιδα της Κρήτης που διέμεναν στην Αθήνα και στον Πειραιά. Στην εκδήλωση εμφανίστηκε και η μπάντα του πυροβολικού. Αναγγέλθηκε επίσης εμφάνιση της χορωδίας του Πειραϊκού Συνδέσμου κατά τα εγκαίνια του γυμναστηρίου του Ομίλου Πεζοπόρων Πειραιά. Τα εγκαίνια πραγματοποιήθηκαν στις 21 Ιανουαρίου 1896 με τη σύνθεση Ωδή εις τη νεότητα, χωρίς να επιβεβαιώνεται τελικά η αρχική αναγγελία της εμφάνισης του συνδέσμου (Μπαρμπάκη 2009).


    


    6. Οι συναυλίες των μουσικών συλλόγων στην Αθήνα και στον Πειραιά το β΄ μισό του 19ου αιώνα: Είδη συναυλιών – χώροι πραγματοποίησής τους


    


    Ο θεσμός των συναυλιών, όπως και της όπερας, κατά τον 17ο και 18ο αιώνα στην Ευρώπη αποτέλεσε θεμελιώδη αναδιοργάνωση της κοινωνικής δομής της μουσικής ζωής και θεωρήθηκε ως ο πιο αντιπροσωπευτικός θεσμός της αστικής μουσικής κουλτούρας. Ειδοποιός διαφορά των δημόσιων συναυλιών σε σχέση με τις ιδιωτικές που δίνονταν στην Ευρώπη σε σπίτια, συνήθως αριστοκρατών, είναι ότι ήταν ανοιχτές σε όλους με ένα αντίτιμο, σε αντίθεση με τον κλειστό χαρακτήρα των άλλων, και επίσης γίνονται αντικείμενο περιγραφών και κριτικής από το κεντρικό μέσο του αστικού κοινού, τον τύπο. Επίσης, όπως επισημαίνεται από τον Dahlhaus (1989), η δημόσια συναυλία αποκαλύπτει την κυριαρχία ενός κοινωνικού στρώματος από μορφωμένους πολίτες, γνωστού ως Bildungsbürgertum, καθώς η μουσική τώρα δεν στόχευε απλώς στο να ψυχαγωγεί, όπως στην όπερα, αλλά στο να γίνεται κατανοητή, γι’ αυτό το κοινό τώρα καλούνταν να ακούει σιωπηλά, σε αντίθεση με την όπερα όπου θορυβούσε.


    Ο Weber (2004) επισημαίνει ότι οι συναυλίες κάλυπταν ένα μεγάλο εύρος σκοπών, όπως οικονομικό κέρδος, επαγγελματική αναγνώριση, συγκέντρωση χρημάτων για φιλανθρωπία, εορτασμό γεγονότων, διαφήμιση προϊόντων ή απλή διασκέδαση, και διακρίνει τρεις τύπους συναυλιών: Ο πρώτος είναι οι ευεργετικές συναυλίες και γενικότερα οι συναυλίες που διοργανώνονταν από μεμονωμένα άτομα, οι οποίες αποτελούσαν την πιο διαδεδομένη μουσική εκδήλωση τον 19ο αιώνα. Ο δεύτερος περιλαμβάνει συναυλίες οι οποίες διοργανώνονταν από έναν μόνιμο οργανισμό επαγγελματιών. Οι οργανισμοί αυτοί, που απευθύνονταν γενικά σε κοινό υψηλού επιπέδου, αποτελούνταν από ορχήστρες και όσοι παρακολουθούσαν τις συναυλίες γράφονταν συνδρομητές. Ο τρίτος τύπος περιλάμβανε συναυλίες από ερασιτεχνικούς μουσικούς οργανισμούς. Κάθε πόλη είχε τουλάχιστο μία τέτοια ορχήστρα και χορωδία. Οι οργανισμοί της τρίτης κατηγορίας είχαν χαμηλότερα κοινωνικά κριτήρια απ’ ό,τι οι δύο προηγούμενοι. Οι συναυλίες αυτού του τύπου δίνονταν συνήθως σε καφέ, ξενοδοχεία, εστιατόρια, πάρκα, αίθουσες χορού, συχνά από ερασιτεχνικές ορχήστρες και χορωδίες και τo εισιτήριο ήταν χαμηλότερο από τις άλλες κατηγορίες συναυλιών. Ο Cooper (1981) διακρίνει δύο τύπους ευεργετικών συναυλιών, αυτές στις οποίες ο ευεργετούμενος ήταν ο μουσικός που έκανε τη συναυλία, εκτελεστής ή συνθέτης, και εκείνες που γίνονταν για φιλανθρωπικούς σκοπούς. Επισημαίνει επίσης ότι οι τιμές στις φιλανθρωπικές συναυλίες συνήθως ήταν υψηλές.


    Τηρουμένων των αναλογιών, τις παραπάνω διαφοροποιήσεις θα διακρίνουμε και στις συναυλίες που δόθηκαν την παραπάνω περίοδο στην ελληνική πρωτεύουσα. Ο μεγαλύτερος όγκος των δεδομένων για τις συναυλίες της εποχής προέρχεται από τα δημοσιεύματα του τύπου, απ’ όπου κατέστη δυνατή και η ανασύσταση κάποιων προγραμμάτων, ενώ μικρότερο τμήμα των προγραμμάτων βρίσκεται σε αρχεία, με κυριότερα τα εξής: Αρχείο Ελληνικής Μουσικής (στη Μεγάλη Μουσική Βιβλιοθήκη της Ελλάδος «Λίλιαν Βουδούρη»), Ελληνικό Λογοτεχνικό και Ιστορικό Αρχείο (ΕΛΙΑ), Μοτσενίγειο Ιστορικό Αρχείο Νεοελληνικής Μουσικής (στην Εθνική Βιβλιοθήκη της Ελλάδος), Κέντρο Μελέτης και Έρευνας του Ελληνικού Θεάτρου – Θεατρικό Μουσείο. Εκτός από την αναφορά στα ονόματα των σολιστών, των συνόλων που έλαβαν μέρος και στις συνθέσεις που εκτελέστηκαν, καθώς φυσικά και στο χρόνο και τόπο διεξαγωγής των συναυλιών, τα δημοσιεύματα αυτά παρέχουν ποικίλες άλλες πληροφορίες, όπως για τη σύνθεση και την προσέλευση του ακροατηρίου, την απήχηση της συναυλίας στους ακροατές, τις τιμές και τα σημεία πώλησης των εισιτηρίων. Οι περιγραφές των εφημερίδων περιέχουν και την αποτίμηση του γράφοντος για την επιτυχία της συναυλίας, από άποψη καλλιτεχνική και προσέλευσης κόσμου. Στο σημείο αυτό, τις περισσότερες φορές με τυπικές εκφράσεις, η συναυλία χαρακτηρίζεται επιτυχής, ενώ ακολουθούν έπαινοι για τους συντελεστές, το καλλιτεχνικό και διοικητικό προσωπικό του συλλόγου, και διατυπώνεται η ευχή να συνεχίσει ο μουσικός φορέας που διοργάνωνε τη συναυλία το έργο του. Συχνή, μαζί με τους επαίνους, είναι και η διατύπωση πρόσκλησης προς την κυβέρνηση και τους φιλόμουσους ιδιώτες, ιδίως τους Έλληνες της διασποράς, να συνδράμουν οικονομικά τον διοργανωτή της συναυλίας. Ο στερεότυπος τρόπος γραφής των παραπάνω δημοσιευμάτων, τα οποία είναι στην πλειονότητά τους ανώνυμα, μας επιτρέπει να συμπεράνουμε ότι δεν προέρχονται από ανθρώπους με ιδιαίτερες μουσικές γνώσεις. Λιγότερα είναι τα δημοσιεύματα του τύπου που περιέχουν κριτική, στην οποία διαφαίνονται από τον τρόπο γραφής κάποιες μουσικές γνώσεις των γραφόντων. Τέλος, συναντάμε και επώνυμα μουσικοκριτικά σημειώματα, όπως του βιολιστή και μέλους της εταιρείας «Ευτέρπη» Αριστοτέλη Πετσάλη στις εφημερίδες Εφημερίς και Ακρόπολις και του «εμμανή φιλαθηναίου» και «εμμανή φιλοκάλου» Νικολάου Σπανδωνή στην εφημερίδα Εμπρός. Η αρνητική κριτική στις δύο τελευταίες περιπτώσεις είναι συχνότερη απ’ ό,τι στα ανώνυμα δημοσιεύματα. Αρκετά συχνά παρατηρούνται λάθη και ελλείψεις στα άρθρα των εφημερίδων, με αποτέλεσμα να είναι δύσκολη η προσπάθεια ανασύστασης των προγραμμάτων. Για παράδειγμα, σε περίπτωση που παίζεται μέρος πολυμερούς σύνθεσης, σχεδόν ποτέ δεν αναγράφεται ποιο μέρος είναι. Επίσης, ελλείψεις παρατηρούνται στα ονόματα των συνθετών ή των εκτελεστών, τα οποία δίνονται συχνά εξελληνισμένα, καθώς και στο όργανο που έπαιζαν οι εκτελεστές, το οποίο σε πολλές περιπτώσεις δεν αναφέρεται ή, ακόμα συχνότερα, στον πλήρη τίτλο ενός έργου (Μπαρμπάκη 2009).


    Σημαντική ήταν η συνεισφορά των μουσικών συλλόγων στη διάδοση του ρεπερτορίου του 19ου αιώνα μέσω των συναυλιών που δίνονταν κατά κύριο λόγο στις αίθουσες του κάθε συλλόγου. Ως προς το ρεπερτόριο των συναυλιών που εξετάζονται, συντριπτική είναι η κυριαρχία της όπερας. Το θέατρο όπερας παραμένει πάντα χώρος των ανώτερων κοινωνικών στρωμάτων, όμως κυκλοφορεί σε όλες τις κοινωνικές τάξεις και γνωρίζει τεράστια διάδοση μέσω των απειράριθμων μεταγραφών της για φωνή και πιάνο, για πιάνο σόλο, για δύο πιάνα, για διάφορα όργανα και πιάνο, καθώς και για άλλους συνδυασμούς. Κάθε πετυχημένη όπερα γνώριζε τέτοιου είδους μεταγραφές. Η οπερατική μουσική κυριαρχούσε επίσης στο ρεπερτόριο της μουσικής που παιζόταν στα ιδιωτικά σαλόνια, όπου ερασιτέχνες έπαιζαν πιάνο και άλλα όργανα. Εκτός από τα παραπάνω, στη διάδοση της όπερας, ιδίως στα κατώτερα στρώματα, συνέβαλαν και οι άπειρες μεταγραφές για μπάντες και για ορχήστρες. Στην Κέρκυρα, για παράδειγμα, όπως επισημαίνει η Ρωμανού (2006), στη διάδοση του οπερατικού ρεπερτορίου συνέβαλαν οι μεταγραφές όπερας για μπάντα και όχι για πιάνο. Η συμβολή των μπαντών στη διάδοση της όπερας, λόγω της απήχησης που είχαν αυτές στα λαϊκότερα στρώματα, αφορά όλη την Ευρώπη της εποχής και έχει αναδειχθεί από αρκετούς μελετητές, όπως ο Russell (1979), ο οποίος αναφέρεται στη βιομηχανική περιοχή του Γιορκσάιρστην Αγγλία του β΄ μισού του 19ου αιώνα.


    


    7. Η κυριαρχία της όπερας στο ρεπερτόριο των συναυλιών κατά την οθωνική περίοδο στην Αθήνα (1835-1862)


    


    Όπως θα φανεί αναλυτικά και στις επόμενες ενότητες, το οπερατικό ρεπερτόριο κυριαρχεί στις συναυλίες της εποχής. Εκτός λοιπόν από τις παραστάσεις όπερας, που είναι το κύριο, όχι μόνο μουσικό αλλά και ευρύτερα καλλιτεχνικό γεγονός στην Ελλάδα του 19ου αιώνα, συνεισφορά στη διάδοση των οπερατικών ακουσμάτων στην Αθήνα είχαν και οι δεκάδες μουσικές εκδηλώσεις, στις οποίες κυριαρχούσαν τραγουδιστικά μέρη (άριες ή ντουέτα και σπανιότερα χορωδιακά) και συνηθέστερα οργανικά, δηλαδή εισαγωγές ή, ως επί το πλείστον, ποτ-πουρί ή διασκευές οπερατικών μελωδιών (ρεσιτάλ, κοντσέρτα) για ορχήστρα ή οργανικά σύνολα. Οι εκδηλώσεις αυτές έγιναν σε δημόσιους χώρους, κυρίως θέατρα, αίθουσες ξενοδοχείων και αίθουσες μουσικών συλλόγων, όπου συνήθως για την είσοδο απαιτούνταν η πληρωμή εισιτηρίου, ή σε ιδιωτικούς χώρους, όπως οικίες επισήμων και επιφανών Αθηναίων, πρεσβευτικά ενδιαιτήματα, όπου απαραίτητη ήταν η επίσημη πρόσκληση. Όλες αυτές οι εκδηλώσεις, αφενός μεν έφεραν το αθηναϊκό κοινό πλησιέστερα στη δυτική μουσική, αφετέρου συνέβαλαν στην ευρύτερη διάδοση των οπερατικών ακουσμάτων. Σε αυτές έλαβαν μέρος ξένοι λυρικοί μονωδοί και δεξιοτέχνες οργανοπαίκτες που, είτε πέρασαν από την Αθήνα κατά τη διάρκεια κάποιας καλλιτεχνικής τους περιοδείας είτε διέμεναν μόνιμα στην ελληνική πρωτεύουσα. Μεταξύ αυτών συγκαταλέγονται και αρκετοί πολιτικοί πρόσφυγες, πρωτίστως Ιταλοί, που κατέφυγαν στην Αθήνα ως θύματα της ανώμαλης πολιτικής κατάστασης που επικρατούσε στις πατρίδες τους. Σημαντικότατο ρόλο στη διάδοση των οπερατικών μελωδιών στους Αθηναίους είχε η στρατιωτική μπάντα η οποία έπαιζε το απόγευμα κάθε Κυριακής καθ’ όλη την οθωνική περίοδο στην περιοχή του σημερινού Πεδίου του Άρεως ενώπιον χιλιάδων κόσμου, καθώς και την περίοδο της βασιλείας του Γεωργίου Α΄ στις πλατείες Ομονοίας και Συντάγματος. Ακολουθεί μία συνοπτική παρουσίαση των κυριότερων εκδηλώσεων αυτών που δόθηκαν καθ’ όλη την οθωνική περίοδο (Σαμπάνης 2011).


    Στα τέλη Ιουνίου του 1851 δόθηκε σε οικία Ιταλού που διέμενε στην Αθήνα ρεσιτάλ πιάνου του επίσης Ιταλού Luigi Salvi, ο οποίος δίδασκε πιάνο στη Σύρο. Στις 3 Νοεμβρίου του ίδιου χρόνου έδωσε ρεσιτάλ η ιταλικής καταγωγής σοπράνο Minickini-Bruneau στο Θέατρο Μπούκουρα. Το ρεσιτάλ είχε αποχαιρετιστήριο χαρακτήρα, αφού η καλλιτέχνιδα θα εγκατέλειπε οριστικώς την πόλη. Στο πρόγραμμα της μονωδού περιλαμβάνονταν και ελληνικά τραγούδια. Η ίδια έδωσε ένα ακόμα ρεσιτάλ, πάλι στο Θέατρο Μπούκουρα, πιθανότατα την άνοιξη του 1852. Στις 3 Αυγούστου, ημερομηνία γέννησης του Μεγάλου Ναπολέοντα, αναφέρονται εορτασμοί στη Γαλλική πρεσβεία της Αθήνας τα έτη 1852 και 1853. Κατά τον πρώτο εορτασμό «καθ’ όλην του δείπνου την διάρκειαν η στρατιωτική Μουσική επαιάνιζε», σύμφωνα με την εφημερίδα Αιών στο φύλλο της στις 6 Αυγούστου 1852 (στο Σαμπάνης 2011, 1685). Το μουσικό ρεπερτόριο της βραδιάς δεν προσδιορίζεται. Στο δείπνο που παρατέθηκε την επόμενη χρονιά, το 1853, πολυμελής ορχήστρα παιάνιζε εθνικά άσματα και κομμάτια από τις πιο γνωστές όπερες. Στις 24 Σεπτεμβρίου 1855, παραμονή της ονομαστικής εορτής της Αμαλίας, υπάρχει αναφορά συναυλίας στη στρατιωτική λέσχη από μέλη του ιταλικού θιάσου όπερας που έδωσε εκείνη τη χρονιά παραστάσεις στο Θέατρο Μπούκουρα.


    Στις 31 Μαρτίου 1856 έδωσε ρεσιτάλ κιθάρας ο Σπυρίδων Ξύνδας στο Ξενοδοχείο της Αγγλίας. Παρουσίασε ένα πλούσιο και ποικίλο πρόγραμμα, το οποίο κατέπληξε το μουσικόφιλο κοινό της Αθήνας, καθώς περιλάμβανε ελληνικά τραγούδια του ίδιου του συνθέτη, τα οποία έτυχαν λαμπρότατης υποδοχής από το ακροατήριο, καθώς τα τραγούδησε ο ίδιος ο Ξύνδας συνοδεύοντάς τα με την κιθάρα του, και συνθέσεις των Carl Czerny, Ludwig van Beethoven και Sigismond Thalberg. Μόνο μια αθηναϊκή εφημερίδα, η Ελπίς του Κωνσταντίνου Λεβίδη, στο φύλλο της στις 4 Απριλίου 1856 (στο Σαμπάνης 2011, 1687) αναφέρθηκε στο ρεσιτάλ του Σπυρίδωνα Ξύνδα, δίνοντας σ’ αυτό ιδιαίτερη σημασία και επαναφέροντας δύο ζητήματα: αυτό της εκπαίδευσης των Ελλήνων ηθοποιών στη φωνητική μουσική από Έλληνα μουσικοδιδάσκαλο, έτσι ώστε να αναπτυχθεί το ελληνικό θέατρο, προκειμένου η Αθήνα να απαλλαγεί από την ανάγκη των Ιταλών καλλιτεχνών, και εκείνο της χρήσης της ελληνικής γλώσσας στην όπερα ως «καταλληλοτέρας της ιταλικής διά την φωνητικήν μουσικήν».


    Στις 7 Απριλίου 1856 ο Ναπολιτάνος βασιλικός μουσικοδιδάσκαλος Ιανουάριος Φαβρικέζης (Gennaro Fabbrichesi) μαζί με τους μαθητές του και τους προεξάρχοντες μουσικούς της ορχήστρας του Θεάτρου Μπούκουρα Φρειδερίκο Βολονίνη (βιόλα) από την Μπολόνια και Lodovico Casalini (φλάουτο) από την Ανκόνα έδωσαν κοντσέρτο με ποικίλο πρόγραμμα στα ανάκτορα παρουσία του βασιλικού ζεύγους. Τον Μάιο της ίδιας χρονιάς αναγγέλλεται ρεσιτάλ του τότε διάσημου μπάσου Giovanni Mitrovich στο Ξενοδοχείον της Αγγλίας για τις 29 Απριλίου ή την 1η Μαΐου 1856. Στο ίδιο ξενοδοχείο αναφέρεται η πραγματοποίηση ρεσιτάλ μη κατονομαζόμενης μονωδού, τον Αύγουστο του 1857, στο οποίο υπήρχε μεγάλη προσέλευση ακροατών. Την ίδια χρονιά, αυτή τη φορά τον Νοέμβριο και τον Δεκέμβριο, και στο ίδιο ξενοδοχείο, έδωσε δύο ρεσιτάλ πιάνου ο τότε διάσημος νεαρός Ιταλός πιανίστας Gennaro Perrelli. Το πρόγραμμα περιλάμβανε, εκτός από πιανιστικές συνθέσεις και παραδοσιακούς χορούς, «φαντασίες», δηλαδή ελεύθερες διασκευές από όπερες.


    Το πρώτο από τα δύο ρεσιτάλ της σοπράνο Ισαβέλλας Ιατρά στο Θέατρο Μπούκουρα δόθηκε στις 25 ή στις 26 Απριλίου 1859 και, σύμφωνα με την Αυγή, το πρόγραμμα περιλάμβανε άριες από τις όπερες Τροβατόρε,εξελληνισμέναΣτιχαοιδός[!](Trovatore) του Verdi,Η υπνοβάτις(La sonnambula) καιΟι Πουριτανοί,εξελληνισμέναΟι Καθαρισταί(I Puritani) του Bellini και δύο ελληνικά τραγούδια με τίτλους«Η Φυγή» και «Έχετε γειαν, ψηλά βουνά», έργα για φωνή και πιάνο σε μουσική του Καρρέρ και στίχους Ιουλίου Τυπάλδου. Δεν γίνεται καμία αναφορά στο ποιος συνόδευε την Ιατρά, το πιο πιθανό όμως ήταν ότι τη συνόδευε ο ίδιος ο Παύλος Καρρέρ στο πιάνο (Σαμπάνης 2011). Κατά τηνΑυγήστις 27 Απριλίου 1859 (στο Σαμπάνης 2011, 1697) το φιλόμουσο κοινό του θεάτρου «τοσούτον ενεθουσιάσθη, ώστε ραγδαίαι χειροκροτήσεις διήρκεσαν αρκετά λεπτά της ώρας». Μπορεί να μην ήταν η πρώτη φορά που ακούγονταν ελληνικοί στίχοι σε ελληνική μουσική από λυρικό καλλιτέχνη από τη σκηνή του Θεάτρου Μπούκουρα, αφού είχε προηγηθεί η Teresina Minickini-Bruneau το 1851, ήταν όμως η πρώτη φορά που εμφανιζόταν σ’ αυτό Ελληνίδα λυρική μονωδός, συνοδευόμενη μάλιστα από Έλληνα συνθέτη. Αυτή η ιδιαιτερότητα, σε συνδυασμό με το γεγονός ότι στο πρόγραμμα συμπεριλήφθηκαν άσματα με ελληνικό στίχο και ελληνική μουσική, ήταν εκείνα τα στοιχεία που προκάλεσαν τον ακραίο ενθουσιασμό του κοινού, σύμφωνα με τον Σαμπάνη (2011), ο οποίος επισημαίνει ότι, σύμφωνα με δημοσίευμα της εφημερίδαςΉλιοςτου Παναγιώτη Σούτσου, η διεξαγωγή του ρεσιτάλ της Ιατρά στο Θέατρο Μπούκουρα είχε συναντήσει εξαρχής εμπόδια εκ μέρους του Διευθυντή της Διοικητικής Αστυνομίας Αθηνών και Πειραιώς Δημητριάδη. Το δεύτερο ρεσιτάλ της Ισαβέλλας Ιατρά προαναγγέλθηκε για τις 27 Απριλίου 1859 στο ίδιο θέατρο. Το ακριβές πρόγραμμα της εκδήλωσης, αν και δεν είναι γνωστό, πρέπει να ήταν ανάλογο του πρώτου ρεσιτάλ. Η μουσική αυτή βραδιά έγινε και πάλι εν μέσω αθρόας προσέλευσης και ενθουσιωδών εκδηλώσεων του κοινού. Ο Καρρέρ προγραμμάτισε το τρίτο και τελευταίο (αποχαιρετιστήριο) ρεσιτάλ της Ισαβέλλας Ιατρά στο Θέατρο Μπούκουρα για τις 7 Μαΐου 1859, δέκα δηλαδή ημέρες μετά το προηγούμενο. Αυτή τη φορά δεν θα εκτελούνταν μόνο μεμονωμένα μουσικά κομμάτια, αλλά και ολόκληρες σκηνές από δύο όπερες (Νόρμα και Ο Τροβατόρε), κάτι το οποίο σήμαινε την εισαγωγή δύο σημαντικών καινοτομιών, τη συμμετοχή χορωδίας και ορχήστρας. Όμως αυτό το τρίτο και τελευταίο ρεσιτάλ της Ιατρά δεν έμελλε να πραγματοποιηθεί. Παρότι ο Ευστράτιος Ράλλης είχε χορηγήσει έγγραφη άδεια στον Καρρέρ και ο τελευταίος είχε προβεί σε όλες τις αναγκαίες προετοιμασίες, ο Διευθυντής της Διοικητικής Αστυνομίας Αθηνών και Πειραιώς Δημητριάδης παρενέβη αυτή τη φορά αποφασιστικά και ανακοίνωσε ο ίδιος στον Καρρέρ την απαγόρευση διεξαγωγής του ρεσιτάλ (Σαμπάνης 2011).


    Στις 8 Δεκεμβρίου 1859 πραγματοποιήθηκε συναυλία στην οικία του Άγγλου πρεσβευτή στην Αθήνα με τραγούδια συνοδεία πιάνου και άρπας. Τραγούδησαν Αγγλίδες, μέλη της υψηλής κοινωνίας. Στις 4 Απριλίου 1860 έδωσε ρεσιτάλ στο Θέατρο Μπούκουρα η Γαλλίδα σοπράνο Stefani(n)a Casimir-Ney, μέλος του θιάσου που είχε δώσει παραστάσεις κατά την τρέχουσα θεατρική περίοδο στην Αθήνα. Το δεύτερο ρεσιτάλ της Casimir-Ney στο ίδιο θέατρο προαναγγέλθηκε από το Φως στις 9 Απριλίου 1860 (στο Σαμπάνης 2011, 1706) για τις 10 Απριλίου 1860: «Αύριον το εσπέρας δίδει νέαν παράστασιν εις το θέατρον η λιγυρόφθογγος κυρία Καζιμίρ Νέϋ, καθ’ ην θα ψάλη και δύω άσματα Ελληνικά, τον προς την Ελευθερίαν ύμνον του Σολωμού και ένα άλλο, “ο αποχαιρετισμός”». Πράγματι, μετά το ρεσιτάλ η εφημερίδα περιγράφει το παρατεταμένο χειροκρότημα του κοινού μετά το άκουσμα των ελληνικών τραγουδιών. Ήταν η δεύτερη καταγεγραμμένη φορά που ένας μονωδός, μέλος του θιάσου της όπερας που είχε μετακληθεί από την Ιταλία, τραγουδούσε από σκηνής του Θεάτρου Μπούκουρα ελληνικά άσματα (Σαμπάνης 2011). Η Stefani(n)a Casimir-Ney φαίνεται ότι έδωσε και ρεσιτάλ λυρικού τραγουδιού σε οικίες ιδιωτών, όπως αποδεικνύεται από δημοσίευμα της εφημερίδας Αυγή, των αρχών του 1861. Στις 23 Νοεμβρίου 1860 δόθηκε στην οικία του Νικολάου Μαυροκορδάτου ρεσιτάλ φωνητικής και οργανικής μουσικής. Τιμώμενο πρόσωπο της βραδιάς ήταν ο Ιταλός τενόρος Atanasio Pozzolini, ο οποίος κατά την επιστροφή του από την Κωνσταντινούπολη στην Ιταλία έκανε ενδιάμεση στάση στην Αθήνα. Συμμετείχαν επίσης οι Cleofe Zecchini, σοπράνο, Francesco Zecchini, συνθέτης και μαέστρος, ο οποίος έπαιξε πιάνο, Φρειδερίκος Βολονίνης, βιολονίστας και μουσικός διευθυντής της ορχήστρας του Θεάτρου Μπούκουρα, Εμμανουήλ Αργυρόπουλος, βαρύτονος, και Αλέξανδρος Μαυροκορδάτος, μαθητής του Zecchini, πιάνο. Ιδιαίτερα ενδιαφέρουσα και μοναδική είναι η αναφορά της εφημερίδας Τηλέγραφος Αθηνών του Κωνσταντίνου Καλαμίδα, καθώς ο Βολονίνης ήταν δάσκαλος βιολιού του γιου του, Δημητρίου Καλαμίδα. Η Γαλλίδα σοπράνο Casimir-Ney είχε αφήσει εξαιρετικές εντυπώσεις στο αθηναϊκό οπερόφιλο κοινό με τις εμφανίσεις της στο Θέατρο Μπούκουρα κατά τη σεζόν 1859-60 και με τα ρεσιτάλ που έδωσε στην ελληνική πρωτεύουσα την άνοιξη του 1860 σε δημόσιους και ιδιωτικούς χώρους. Το πρώτο, όπως φαίνεται, από αυτά τα ρεσιτάλ της Γαλλίδας σοπράνο ήταν εκείνο που προανήγγειλε η εφημερίδα Αυγή για τις 29 Ιανουαρίου 1861. Η καλλιτεχνική δραστηριότητα της Stefanina Casimir-Ney στην Αθήνα συνεχίστηκε εντονότερη τον Φεβρουάριο του 1861. Πράγματι, κατά το πρώτο δεκαήμερο του μηνός, και χάριν των ξένων που κατοικούσαν στην Αθήνα και στερούνταν της οπερατικής διασκεδάσεως, λόγω του ότι το θέατρο δεν λειτουργούσε, η διεύθυνση του Ξενοδοχείου της Αγγλίας παραχώρησε την αίθουσά του για να δοθούν μερικά ρεσιτάλ από την Casimir-Ney. Επίσης, ο πρεσβευτής της Πρωσίας Wertern πρόσφερε την αίθουσά του στη σοπράνο. Η εφημερίδα Αυγή δημοσίευσε στις 20 Φεβρουαρίου 1861 προαναγγελία ρεσιτάλ της Casimir-Ney στην αίθουσα της Αυστριακής πρεσβείας. Δεν είναι γνωστό εάν η διακεκριμένη μονωδός έδωσε και άλλα ρεσιτάλ στην Αθήνα, ούτε πότε αναχώρησε από αυτήν. Πάντως, ο επόμενος καλλιτεχνικός της σταθμός ήταν το φημισμένο Teatro alla Scala του Μιλάνου, όπου η εμφανίστηκε κατά τη λυρική περίοδο του φθινοπώρου 1861. Στις 13 Απριλίου 1861 δόθηκε στην οικία του Νικολάου Μαυροκορδάτου ένα φιλανθρωπικού χαρακτήρα ρεσιτάλ φωνητικής και οργανικής μουσικής υπέρ των φτωχών της πόλης. Οι συμμετέχοντες ήταν γόνοι των «καλών οικογενειών» και μαθητές των Francesco Zecchini (φωνητική μουσική και πιάνο) και Φρειδερίκου Βολονίνη (βιολί) (Σαμπάνης 2011).


    


    8. Οι ευεργετικές συναυλίες στην Αθήνα το β΄ μισό του 19ου αιώνα


    


    Από τις ευεργετικές συναυλίες της περιόδου θα αναφερθούμε ειδικότερα σε αυτές που πραγματοποιήθηκαν στο Θέατρο Μπούκουρα κατά την οθωνική περίοδο και σε αυτές που διοργανώθηκαν από τους μουσικούς συλλόγους από το 1871 μέχρι το τέλος του αιώνα. Στην κατηγορία των ευεργετικών συναυλιών, οι οποίες έγιναν για την οικονομική ενίσχυση μεμονωμένων καλλιτεχνών, θα εντάξουμε και διάφορες συναυλίες φιλανθρωπικού χαρακτήρα ή συναυλίες για την οικονομική ενίσχυση διάφορων μουσικών οργανισμών. Πηγή των παραπάνω είναι οι διδακτορικές διατριβές των Σαμπάνη (2011) και Μπαρμπάκη (2009).


    Οι περισσότερες ευεργετικές που δόθηκαν στο Θέατρο Μπούκουρα την περίοδο της βασιλείας του Όθωνα ήταν για τους τραγουδιστές των θιάσων όπερας, οι οποίοι έδιναν παραστάσεις στην Αθήνα ερχόμενοι από την Ιταλία. Οι ευεργετικές αυτές συναυλίες δίνονταν στη λήξη της μελοδραματικής περιόδου και στόχευαν στην οικονομική ενίσχυση των καλλιτεχνών. Συνήθως μαζί με τους τιμώμενους καλλιτέχνες συμμετείχαν και συνάδελφοί τους. Για πολλές από αυτές τις εκδηλώσεις οι εφημερίδες παρακάμπτουν πληροφορίες όπως το καλλιτεχνικό πρόγραμμα και η ακριβής ημερομηνία της συναυλίας και εστιάζουν στις ενθουσιώδεις εκδηλώσεις των θεατών, οι οποίοι εκτός από τα χειροκροτήματα, συχνά έρραναν τους τραγουδιστές, και ιδιαίτερα τις τραγουδίστριες, με άνθη και άλλες φορές τους πετούσαν χαρτιά με ποιήματα, ενώ σε σπανιότερες περιπτώσεις αναφέρονται σφυρίγματα και εκδηλώσεις αποδοκιμασίας. Αρκετές από αυτές τις εκδηλώσεις περιγράφονται ως εισπρακτικές επιτυχίες.


    Μία από τις τελευταίες, αν όχι η τελευταία, παράσταση κάθε περιόδου ήταν υπέρ των φτωχών της πόλης. Ο Άγγλος Κόμης του Carlisle καταγράφει στο ημερολόγιό του (στο Σαμπάνης 2011, 1006) τα εξής για μία τέτοια παράσταση που δόθηκε στις 19 Φεβρουαρίου 1854: «Αισθάνομαι σχεδόν λυπημένος που δεν βρέθηκα στην Όπερα το περασμένο βράδυ. Η παράσταση ήταν επισήμως χαρακτηρισμένη ως ευεργετική υπέρ των πτωχών. Πιστεύω όμως ότι υπάρχει μικρή αμφιβολία πως οι εισπράξεις θα πάνε στους αντάρτες στη μεθόριο [Ελλάδας-Τουρκίας]. Παρουσίασαν τους Λομβαρδούς· και μόλις εμφανίσθηκαν οι σημαίες των σταυροφόρων, όλες έφεραν επάνω τους τον Ρωσικό σταυρό του Αγίου Ανδρέα, πράγμα που ξεσήκωσε τεράστια επιδοκιμασία. Στην εξέλιξη της όπερας εμφανίζονται κάποιοι Τούρκοι ή Σαρακηνοί, και αυτοί αποδοκιμάστηκαν με σφυρίγματα τόσο πολύ που εγκατέλειψαν τη σκηνή. Ακολούθως όμως ένας ηθοποιός πέταξε κάτω το τουρμπάνι του και το ποδοπάτησε, πράγμα που, βεβαίως, επευφημήθηκε θορυβωδώς. Αυτό που έκανε όλα αυτά πιο σημαντικά ήταν ότι ο Βασιλιάς και η Βασίλισσα παρευρίσκονταν και παρέμειναν ως το τέλος».


    Στη θεατρική περίοδο 1851-52 προβλέπονταν, σύμφωνα με το σχετικό συμβόλαιο της επιτροπής του Θεάτρου Μπούκουρα με την εταιρεία η οποία είχε αναλάβει τις παραστάσεις, δέκα ευεργετικές βραδιές, μία για κάθε τραγουδιστή. Επειδή μέχρι τις 23 Φεβρουαρίου 1852 δεν είχε δοθεί καμία ευεργετική, η επιτροπή είχε ζητήσει από το Υπουργείο Εσωτερικών δίμηνη παράταση της λειτουργίας του θεάτρου. Τελικά η παράταση δόθηκε και προφανώς οι ευεργετικές πραγματοποιήθηκαν κανονικά, αν και δεν υπάρχει επαρκής πληροφόρηση γι’ αυτές. Την επόμενη σεζόν, 1852-53, αναγράφονται πολλές λεπτομέρειες για την ευεργετική του τενόρου Carlo Scola, η οποία δόθηκε στα τέλη Ιανουαρίου ή στις αρχές Φεβρουαρίου 1853. Είναι η πρώτη ευεργετική της δεκαετίας του 1850 για την οποία υπάρχει τόσο πλήρης πληροφόρηση. Σύμφωνα με πληροφορίες του τύπου, η βραδιά ικανοποίησε τόσο το κοινό όσο και τον καλλιτέχνη. Την ίδια περίοδο δόθηκαν οι ευεργετικές του βαρύτονου Vito Giuseppe Orlandi, της κοντράλτο Dionilla Santolini, της σοπράνο Marietta Marinangeli, του τενόρου Giovanni Ortolani και της μέτζο σοπράνο Adelaide Merlo. Για την επόμενη περίοδο οι μοναδικές πληροφορίες που διαθέτουμε προέρχονται από ένα σωζόμενο έντυπο πρόγραμμα ευεργετικής παράστασης και από μια καταγραφή ημερολογίου του Άγγλου Κόμητος του Carlisle που βρισκόταν στην Αθήνα. Αναφέρονται οι ευεργετικές βραδιές της σοπράνο Augusta Boccabadati-Francalucci, του τενόρου Giovanni Ortolani, της σοπράνο Argentina Angelini-Cantalamessa. Το 1854-55 δεν δόθηκαν παραστάσεις, ενώ για την περίοδο 1855-56 υπάρχουν πληροφορίες για δύο μόνο ευεργετικές, αυτή της σοπράνο Adelinda Mazza και της επίσης σοπράνο Carolina Crespolani. Για την επόμενη περίοδο υπάρχουν πληροφορίες για τέσσερις ευεργετικές, αυτές του μπάσου Serafino Panzini, της άλτο Angiolina Borghi-Vietti, της σοπράνο Antonieta Brignoli-Ortolani, του βαρύτονου Edvigi Ricci. Για τη σεζόν 1857-58 υπάρχουν πληροφορίες για δύο μόνο παραστάσεις, αυτές της σοπράνο Delfina Demoro και της επίσης σοπράνο Teresina Gori. Για την επόμενη περίοδο μοναδική ευεργετική βραδιά, για την οποία υπάρχει έστω και ελλιπής πληροφόρηση, είναι αυτή της σοπράνο Anna Andersen με αδιευκρίνιστο πρόγραμμα. Την περίοδο 1859-60 υπάρχουν αναφορές για τις ευεργετικές των σοπράνο Clementina Noel-Guidi και Stefani(n)a Casimir-Ney και κάποιας μονωδού που δεν κατονομάζεται. Μάλιστα κατά την ευεργετική βραδιά της Casimir-Ney, την Τσικνοπέμπτη 11 Φεβρουαρίου 1860, συνέβησαν τέτοια γεγονότα, που πρώτη φορά καταγράφονταν από τις στήλες του αθηναϊκού τύπου. Η κινητοποίηση του κοινού ήταν πρωτοφανής από το πρωί: «Μικροί και μεγάλοι από τούδε ενοικιάζουσι θρανία και θεωρεία, πλούσιοι και πένητες, όλοι, διά να κενώσωσιν εις μιαν εσπέραν ό,τι μετά πολλών ιδρώτων, και κόπου αποκτώσιν […]», σύμφωνα με δημοσίευμα της εφημερίδας Ημέρα στις 11 Φεβρουαρίου 1860 (στο Σαμπάνης 2011, 1418). Η καλλιτέχνιδα έγινε αντικείμενο λατρείας του κοινού. Σ’ αυτό αναμφισβήτητα συντέλεσε το γεγονός ότι ανάμεσα στα οπερατικά μέρη, τα οποία επέλεξε να τραγουδήσει, ήταν μέρος του Ύμνου εις την Ελευθερίαν των Σολωμού-Μάντζαρου. Ο Σαμπάνης (2011) παρατηρεί ότι είναι η πρώτη φορά που καταγράφεται στον αθηναϊκό τύπο τέτοιο περιστατικό στο Θέατρο Μπούκουρα, δηλαδή ξένος λυρικός καλλιτέχνης, μέλος θιάσου όπερας, να τραγουδήσει ελληνικούς στίχους πατριωτικού περιεχομένου. Το αμέσως επόμενο διάστημα αυτό επαναλήφθηκε στο θέατρο της Σύρου, όταν ο Ιταλός βαρύτονος Luigi Bonafede, φορώντας φουστανέλα, τραγούδησε «ελληνικόν τι άσμα του ποιητού Σολωμού» στις 23 Ιουνίου 1860 κατά την ευεργετική του βραδιά (Σαμπάνης 2011). Μετά από δύο περιόδους χωρίς παραστάσεις, ακολουθεί η θεατρική περίοδος 1862-63, κατά την οποία μοναδική ευεργετική βραδιά, για την οποία γίνεται μνεία στις πηγές της εποχής, είναι αυτή μη κατονομαζόμενου καλλιτέχνη, η οποία είχε προγραμματιστεί για τις 11 Δεκεμβρίου 1862.


    Ως προς το ρεπερτόριο των παραπάνω συναυλιών, από τις αποσπασματικές πληροφορίες του τύπου είμαστε σε θέση να γνωρίζουμε ότι ακούστηκαν αποσπάσματα από τις όπερες Οι Λομβαρδοί (I Lombardi alla prima crociata), Οτροβατόρε (Il trovatore), Η τραβιάτα (La traviata), Οι δύο Φόσκαροι (I due Foscari), Οι ληστές (Il masnadieri), Ναμπούκο (Nabucco), Αττίλας (Attila), Λουίζα Mίλλερ (Luisa Miller) του Verdi, Σεμίραμις (Semiramide), Ο κουρέας της Σεβίλλης (Il barbiere di Siviglia), Η σταχτοπούτα (La Cenerentola) του Rossini, Λουκρητία Βοργία (Lucrezia Borgia), Λουτσία ντι Λαμερμούρ (Lucia di Lammermoor), Η φαβορίτα (LaFavorita),Η κόρη του συντάγματος(La Fille du régiment), Βελισάριο (Belisario), Λίντα του Σαμονί (Linda di Chamounix), Πολιούτο (Poliuto) του Donizetti, Όποιος αντέχει νικά (Chi dura vince), Ο ζυθοποιός του Πρέστον (Il birrajo di Preston) του LuigiRicci, Μποντελμόντε (Bondelmonte) του Pacini, Οι Καπουλέτοι και οι Μοντέγοι (I Capuleti e I Montecchi) του Bellini. Επίσης τραγουδήθηκε μία γαλλική ρομάντζα, χωρίς περισσότερες διευκρινίσεις, πιθανώς μέρος από μία γαλλική όπερα, μία φαντασία για βιολί και πιάνο σε θέματα οπερών του Bellini και ένα σκέρτσο για βιολί και πιάνο του Paganini με τίτλο Carnevale di Venezia (Σαμπάνης 2011).


    Αρκετός ήταν ο αριθμός των ευεργετικών συναυλιών που διοργανώθηκαν από μουσικούς συλλόγους και φιλαρμονικές εταιρείες από το 1871 μέχρι τα τέλη του αιώνα, με κυριότερους τον Μουσικό και Δραματικό Σύλλογο, τη Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών, τον Όμιλο Φιλομούσων και τη Μουσική Εταιρεία Αθηνών. Οι συναυλίες αυτές γίνονταν στις αίθουσες των συλλόγων ή σε άλλους χώρους, κυρίως θέατρα, με σκοπό τη συγκέντρωση χρημάτων είτε για καλλιτέχνες ή τις οικογένειές τους, είτε για διάφορα ιδρύματα και αναξιοπαθούντες. Ανάμεσα στα ιδρύματα και τους οργανισμούς για τους οποίους δόθηκαν ευεργετικές συναυλίες είναι το Ταμείο της Εθνικής Αμύνης, ο Ερυθρός Σταυρός, η Σχολή Απόρων Παίδων του «Παρνασσού», ένα ίδρυμα υπό την προστασία της βασίλισσας «προς μόρφωσιν νοσοκόμων και θεραπευτηρίου», το Πτωχοκομείο Αθηνών, το νοσοκομείο «Ευαγγελισμός», η Φιλόπτωχος Εταιρεία των Κυριών, το ταμείο του συνδέσμου των τακτικών συντακτών των αθηναϊκών εφημερίδων, το Δημοτικό νοσοκομείο «η Ελπίς», το «Άσυλο των απόρων εργάτιδων», το Άσυλο των Ανιάτων, ο Σύλλογος των Κυριών, το «Οικονομικό συσσίτιο και φροντιστήριο των νηπίων» που λειτουργούσε υπό την προστασία της πριγκίπισσας Σοφίας, το νοσοκομείο παίδων «Αγία Σοφία», η ιταλική εταιρεία της αλληλοβοηθείας στην Αθήνα, το ταμείο της Φιλοπτώχου Αδελφότητος Πειραιά και άλλες εταιρείες και ιδρύματα, κυρίως φιλανθρωπικού χαρακτήρα. Στην ίδια κατηγορία εντάσσονται οι συναυλίες που δόθηκαν για να συγκεντρωθούν χρήματα για εθνικούς σκοπούς, με συχνότερη αυτή της άμυνας της Κρήτης.


    Στις ευεργετικές συναυλίες, εκτός από τα μουσικά σύνολα των συλλόγων, μετείχαν συχνά καταξιωμένοι καλλιτέχνες, κάποιοι από τους οποίους έρχονταν από το εξωτερικό. Ένα παράδειγμα αποτελεί το ρεσιτάλ της αρπίστριας Esmeralda Cervantes, το οποίο έγινε στον «Παρνασσό» στις 28 Φεβρουαρίου 1893, υπό την προστασία της βασίλισσας, και τα έσοδά της διατέθηκαν υπέρ του Οφθαλμιατρείου Αθηνών. Η Cervantes ήταν η πρώτη τέκτων που επισκέφθηκε την Ελλάδα και την υποδέχτηκαν οι «αδελφοί εν τη ενταύθα στοά», ενώ η ίδια φορούσε το επίσημο ένδυμα της ελευθέρας τέκτονος. Η ορχήστρα, που χαρακτηρίστηκε κακώς καταρτισμένη, ανέκρουσε, μεταξύ άλλων, εμβατήριο για τους αργυρούς γάμους των βασιλέων, έργο της Cervantes (Μπαρμπάκη 2009).


    Η δεύτερη περίπτωση ευεργετικών συναυλιών που διοργανώθηκαν από τους μουσικούς συλλόγους αφορά σε συναυλίες για αναξιοπαθούντες, στους οποίους συγκαταλέγονται σεισμοπαθείς και πληγέντες από πυρκαγιές, πρόσφυγες και αποφυλακισμένοι, καθώς και σε συναυλίες υπέρ μαθητών δημοτικών σχολείων. Τρίτον, ένα μέρος των ευεργετικών συναυλιών αφορούσε στη χρηματική ανακούφιση καλλιτεχνών με προβλήματα υγείας ή οικονομικά προβλήματα, όπως και στην ανακούφιση των οικογενειών θανόντων ή πασχόντων καλλιτεχνών. Στην κατηγορία αυτή ανήκουν πολλές ευεργετικές συναυλίες που έδωσαν τραγουδιστές-μέλη θιάσων της όπερας, συνήθως πριν την αποχώρησή τους από την Αθήνα μετά τη λήξη της θεατρικής περιόδου. Τέλος, τα μουσικά ιδρύματα έδωσαν κάποιες συναυλίες για την κάλυψη των εξόδων τους, όπως για παράδειγμα οι συναυλίες που πραγματοποίησε η Μουσική Εταιρεία για τις λαϊκές σχολές της ή οι συναυλίες που πραγματοποιήθηκαν για τις λαϊκές νυχτερινές σχολές του Πειραϊκού Συνδέσμου, ο οποίος διέθετε και μουσικό τμήμα. Ένα παράδειγμα αποτελεί η σειρά συναυλιών υπέρ της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών που έδωσε ο τενόρος Ιωάννης Αποστόλου, με την πρώτη να δίνεται το Σάββατο 31 Μαρτίου 1900 στο Θέατρο Αθηνών. Οι τιμές, που χαρακτηρίστηκαν λαϊκές, ήταν 50 δρχ. για τα θεωρεία α΄ σειράς, 8 δρχ. για τα καθίσματα της πλατείας και 1,50 δρχ. για το υπερώο, ενώ ακολούθησε νέα συναυλία την επόμενη μέρα στην αίθουσα της εταιρείας. Πολλά είναι επίσης τα ονόματα των καθηγητών μουσικής και των σολιστών που συμμετείχαν σε συναυλίες φιλανθρωπικού χαρακτήρα ή σε συναυλίες υπέρ μουσικών ιδρυμάτων. Ανάμεσα σε αυτά διακρίνουμε τους Σοφία Δούδου-Τσίλλερ, Ελένη Κμούνκε (HélèneWauthy-Kmunke), Αλφόνσο Ολστάιν (AlphonseHolstein), MarthaRemmert, ReginaBremitz, Αθηνά Σερεμέτη, Μιχαήλ Βελούδιο, όλους στο πιάνο, Ευρυσθένη Γκίζα, φλάουτο (Μπαρμπάκη 2009).


    


    9. Οι συναυλίες του Μουσικού και Δραματικού Συλλόγου (1871-1900)


    


    Στις συναυλίες της δεύτερης κατηγορίας, κατά Weber (2004), εντάσσονται, όπως είπαμε, οι συναυλίες του Μουσικού και Δραματικού Συλλόγου, ο οποίος είχε υπό τη διοίκησή του το Ωδείο Αθηνών.


    Μεγάλη θέση ανάμεσα στις συναυλίες του Μουσικού και Δραματικού Συλλόγου κατείχαν οι μαθητικές συναυλίες που πραγματοποιούνταν δύο φορές το χρόνο, την πρώτη μέρα των εξετάσεων, και οι οποίες διαρκούσαν τρεις με τέσσερις μέρες. Στις συναυλίες της πρώτης περιόδου του Ωδείου Αθηνών, μέχρι την αναδιοργάνωση του 1891, κυριαρχούν αποσπάσματα από όπερες συνήθως διασκευασμένα για φωνητικά ή οργανικά σύνολα. Ανάμεσα στους μαθητές που έλαβαν μέρος, κάποιοι διατέλεσαν αργότερα καθηγητές του ωδείου, όπως οι Σπύρος Μπεκατώρος (βιολί), Ροδόλφος Γαϊδεμβέργερ (τσέλο) και Γεώργιος Δούκας (ωδική). Διακρίνονται επίσης μεταξύ άλλων τα ονόματα των Περικλή Αραβαντινού, Δημήτρη Ρόδιου και Θεμιστοκλή Πολυκράτη, Όλγας Λειώπα, Φλώρας Σπίρλα (τραγούδι), Αλκιβιάδη Ανεμογιάννη και Βασίλειου Ξάνθη (βιολί), Σοφίας Φωτιάδου, Βαλεντίνης Μαρμοττέν, Δέσποινας Βλαχάνη, Κλεοπάτρας Ιωαννίδου, Πολυτίμης Ζαχαριάδου, Σοφίας Γκαρώ και Γεωργίου Μητσάκη (πιάνο). Το γεγονός ότι στις συναυλίες αυτές «ανακυκλώνονταν» σε μεγάλο ποσοστό οι ίδιοι μαθητές θα σχολιαστεί αρνητικά από μερίδα του τύπου. Στις συναυλίες συμμετείχαν επίσης, σε πολλές περιπτώσεις, και καθηγητές του ωδείου, ενώ ακούστηκαν και συνθέσεις καθηγητών, όπως του Αλέξανδρου Κατακουζηνού, του Φρειδερίκου Βολονίνη και του [Σπύρου;] Λακαλαμίτα. Οι συναυλίες γίνονταν στην αίθουσα συναυλιών του ωδείου.


    Οι εφημερίδες Παλιγγενεσία και Εφημερίς, με αφορμή την πρώτη μαθητική συναυλία του ωδείου στις 28 Ιανουαρίου 1874, θεωρούν την πετυχημένη εμφάνιση των μαθητών στο τραγούδι ως ελπιδοφόρα βάση για τη δημιουργία ελληνικού μελοδράματος, με την προϋπόθεση οικονομικής συνδρομής της κυβέρνησης και πλούσιων ιδιωτών. «Την ημέραν αυτήν, διά των πραγμάτων, εν τοις έργοις, ουχί εν λόγοις ή εν υποσχέσεσι, εβεβαιώθη, ότι η μουσική ήρξατο σπουδαίως διδασκομένη εις τον ελληνικόν Λαόν, και ότι ο καταρτισμός ελληνικού μελοδράματος δεν είναι εφεξής όνειρον, ή τις φαντασμαγορία», γράφεται σε φύλλο της εφημερίδα Αιών στις 17 Μαρτίου 1875 (στο Μπαρμπάκη 2009, 293). Παράλληλα διατυπώνεται η ευχή να ανέβει σύντομα από το σύλλογο και ελληνική όπερα. Όπου αναφέρεται ύπαρξη ορχήστρας στις μαθητικές συναυλίες, αυτή στο μεγαλύτερο μέρος της προερχόταν από μαθητές του ωδείου, εκτός από μερικά μουσικά όργανα η διδασκαλία των οποίων δεν είχε ακόμα εισαχθεί και γι’ αυτό το λόγο κλήθηκαν εξωτερικοί μουσικοί. Στις συναυλίες συμμετείχε επίσης η μαθητική χορωδία του ωδείου υπό τη διεύθυνση του Κατακουζηνού. Στις πρώτες μαθητικές συναυλίες του ωδείου, τη δεκαετία του 1870, θερμής υποδοχής έτυχε η μπάντα του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα, καθώς και η μπάντα «τεχνιτών και βιομηχάνων» του ωδείου. Τη δεκαετία του 1880, σε κάποιες μαθητικές συναυλίες του ωδείου συμμετέχει η μπάντα της Σχολής Απόρων Παίδων του «Παρνασσού». Οι συναυλίες αυτές δίνουν αφορμή στον τύπο να εκφράσει τους επαίνους του για το ωδείο, συνοδευόμενους με εκκλήσεις για οικονομική συνδρομή και παράλληλα με την επαναδιατύπωση της άποψης ότι διά της αναπτύξεως της μουσικής έρχεται η ηθικοποίηση του λαού (Μπαρμπάκη 2009).


    Σε μία μαθητική συναυλία του ωδείου, στις 8 Φεβρουαρίου 1876, συμμετείχε και ο νεαρότατος, τότε, Σπύρος Σαμάρας, που συνόδεψε στο πιάνο έναν μαθητή που έπαιξε βιόλα. Στη μαθητική συναυλία που έγινε στις 23 Μαΐου 1876, η μαθήτρια Χαρίκλεια Αθανασοπούλου ακούστηκε σε μελωδία από τους Γάμους του Φίγκαρο (Le nozze di Figaro) του Mozart, σε ελληνικούς στίχους με τίτλο «Ξέρω δεν ξέρω το τι ζητώ» αποσπώντας την επιδοκιμασία του κοινού.[1] Μεταξύ των μαθητών διακρίνονται τα ονόματα των Ευρυσθένη Γκίζα και Σπύρου Μπεκατώρου, μετέπειτα δεξιοτεχνών του φλάουτου και του βιολιού αντίστοιχα.


    Στη συναυλία στις 27 Φεβρουαρίου 1877 ακούστηκε ένα τρίο από την όπερα Ιλ κολονέλο (Il colonello ή La donna colonello), των αδελφών Federico και Luigi Ricci, το οποίο χαρακτηρίστηκε ως το πρώτο «δοκίμιο» μελοδραματικής παράστασης. Μία άλλη απόπειρα για τη δημιουργία ελληνικού μελοδραματικού θιάσου ήταν στη μαθητική συναυλία της 29ης Μαΐου 1877, στην οποία εκτελέστηκε από τους μαθητές του ωδείου σκηνή και τρίο από την όπερα Ο Κρισπίνος και η κουμπάρα (Crispino e la commare) και πάλι των Federico και Luigi Ricci σε μετάφραση Αντωνίου Μανούσου. Στις 20 Μαΐου του 1879, η ευχή που είχε διατυπωθεί από τον τύπο πεντέμισι χρόνια πριν φαίνεται να εισακούεται, καθώς γίνεται η πρώτη παρουσίαση όπερας από ελληνικό θίασο με ελληνικό στίχο, συναυλία που επαναλήφθηκε και την επόμενη μέρα. Εκτελέστηκε η όπερα Μπετλύ (Betly o La capanna svizzera) του Donizetti σε ελληνική μετάφραση του Αλέξανδρου Κατακουζηνού. Η διανομή των ρόλων ήταν η εξής: Αθανάσιος Αμερικάνος, τενόρος, στο ρόλο του Δανιήλ, Φωκ[ίων;] Φωτιάδης, βαρύτονος, στο ρόλο του Μάξιμου και η δεκαπεντάχρονη σοπράνο Αδέλη Βέσελ στον ομώνυμο ρόλο. Εκτός από τα τρία κύρια πρόσωπα, έλαβε μέρος και χορός από 13 νέους και 6 νέες, ενώ έπαιξε η ορχήστρα του ωδείου. Τα κενά της ορχήστρας από την έλλειψη μαθητών σε κάποια όργανα κάλυψαν εξωτερικοί μουσικοί από την μπάντα του βασιλικού ναυτικού. Η εφημερίδα Παλιγγενεσία στις 25 Μαΐου 1879 γράφει χαρακτηριστικά εγκωμιάζοντας το χορό: «Ο χορός υπερέβη πάσαν προσδοκίαν και ομολογεί τις την αλήθειαν λέγων, ότι ουδέποτε, ούτε εν τοις ιταλικοίς ούτε εν τοις γαλλικοίς μελοδράμασιν, ηκούσαμεν χορόν κρείττονα του εν τω Ωδείω» (στο Μπαρμπάκη 2009, 295). Ανάμεσα στις συνθέσεις που ακούστηκαν στη συναυλία στις 22 Μαΐου 1883 αναφέρεται το φωνητικό ντουέτο Χελιδών, σύνθεση Ελληνίδας μουσουργού με το ψευδώνυμο Μάρνο Φοσκαρίνα (Μπαρμπάκη 2009).[2]


    Σημαντική καμπή για τη στάση μερίδας του τύπου για το ωδείο αποτελεί η συναυλία της 9ης Μαρτίου του 1886, για την οποία για πρώτη φορά διατυπώνεται αρνητική κριτική για το ίδρυμα σε ρεπορτάζ της εφημερίδας Εφημερίς. Το κύριο σημείο της κριτικής εντοπίζεται στην επισήμανση ότι οι μαθητές που μετέχουν στις συναυλίες είναι συνεχώς οι ίδιοι. Την 1η Ιουνίου του 1886 πραγματοποιήθηκε η θερινή μαθητική συναυλία του ωδείου, στην οποία ακούστηκε χορωδιακό από την όπερα του WagnerΟ ιπτάμενος Ολλανδός (Der fliegende Holländer) από τη χορωδία μαθητριών του ωδείου. Είναι ίσως η πρώτη φορά που ένα μουσικό σύνολο εκτελεί έργο του Γερμανού συνθέτη, εκτελέσεις που θα εξακολουθήσουν και τα επόμενα χρόνια από τα σύνολα του ωδείου από την ανάληψη της διεύθυνσης από τον Νάζο και μετά και από τα σύνολα της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών και της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών.


    Στη συναυλία που έγινε στις 31 Μαΐου του 1887 ακούγεται για πρώτη φορά σε μαθητική συναυλία μία δεξιοτεχνική σύνθεση για πιάνο, συγκεκριμένα μία Ταραντέλα (Tarantella) του Liszt, πράγμα που θα συμβαίνει όλο και συχνότερα στο εξής και θα αποτελέσει συνήθη πρακτική από το 1891 και ύστερα. Για παράδειγμα, στη συναυλία στις 28 Ιανουαρίου 1890 ακούγονται,μαζί με τις οπερατικές διασκευές,πολύ δεξιοτεχνικά κομμάτια για πιάνο, όπως το Βαλς-καπρίς (valse-caprice) του Anton Rubinstein και η τρίτη από τις έξι Μεγάλες Σπουδές σε θέματα του Paganini (Grandes Études de Paganini) του Liszt, γνωστή ως «Η Καμπανέλα» («La Campanella»).


    Σε μαθητική συναυλία στις 5 Φεβρουαρίου του 1889 κυρίαρχη σύνθεση ήταν το Στάμπατ Μάτερ (Stabat Mater) του Pergolesi, που εκτελέστηκε από χορωδία 22 κοριτσιών, τα οποία φορούσαν λευκές στολές με γαλάζιες ταινίες. «Ευχής έργον θα ήτο αν η πρόοδος αύτη εξετείνετο από του ενδύματος μέχρι του άσματος αυτού», γράφει με ελαφριά ειρωνεία η κριτική της εφημερίδας Εφημερίς, στο φύλλο της 6ης Φεβρουαρίου 1889 (στο Μπαρμπάκη 2009, 298) συμπληρώνοντας όμως ότι «αι μαθήτριαι του Ωδείου διεξήγαγαν αξίως το μέρος των και ηκούσθησαν ευνοϊκώτατα υπό του πολυπληθούς ακροατηρίου». Επισημαίνεται επίσης ότι το ωδείο «από τινος αγωνίζεται δυσχερώς τον περί υπάρξεως αγώνα, συντηρούμενον μάλλον εκ του αιθερίου πόθου προς ανάπτυξιν του μουσικού αισθήματος ή εξωτικωτέρας τινος επί τούτω απολαυής».


    Στις 28 Μαΐου του 1889 έγινε η επόμενη συναυλία του ωδείου που επέσυρε σκληρή κριτική από τον αρθρογράφο, o οποίος για πρώτη φορά είχε διατυπώσει αρνητική κριτική στην εφημερίδα Εφημερίς το 1886 παρατηρώντας ότι μετά από απουσία δύο ετών από την εφημερίδα τίποτα δεν είχε αλλάξει στο ωδείο: το ίδιο ακροατήριο, οι ίδιοι δάσκαλοι, μαθητές και κομμάτια. Η κριτική του επικεντρώνεται αρχικά στην πληθώρα των μαθητριών που ασχολούνται με το πιάνο, εγκαταλείποντάς το με το σταμάτημα των σπουδών τους. Επίσης στρέφεται και προς τους ακροατές των συναυλιών του ωδείου που παρακολουθούν τις συναυλίες χωρίς να «σχετίζονται πολύ προς τας Μούσας», […] «αλλά τιμώσι τα αισθήματα των αθηναϊκών οικογενειών», καθώς στο συντριπτικό τους κομμάτι έχουν συγγενική σχέση με τους μαθητές, με αποτέλεσμα το χειροκρότημά τους, όπως επισημαίνει το άρθρο, να ανταποκρίνεται αποκλειστικά και μόνο στα συγγενικά τους αισθήματα και όχι στο αισθητικό αποτέλεσμα. Τέλος, τα κομμάτια που παίζονται χαρακτηρίζονται ή τετριμμένα ή δυσανάλογα δύσκολα για το επίπεδο των μαθητών εις βάρος του καλλιτεχνικού αποτελέσματος: «Ο Δονιζέττης, ο Βέρδης, μονωδίαι, συμφωνίαι, συναγωγαί […] ο Λιστ incognito παραδεδομένος εις άπειρα μαθητικά χέρια, αι χαρίεσσαι μεταφράσεις του κ. Κατακουζηνού ψαλλόμεναι εν χορώ, κομμάτια και τραγούδια του δρόμου και των οργάνων της Βαρβαρίας εκτελούμενα επί βιολίων και βαρβίτων, τα αυτά τοις αυτοίς». Στην κριτική του για το ρεπερτόριο στρέφεται και η επιλογή μερών από όπερες, τα οποία δεν ταιριάζουν κατά τη γνώμη του σε συναυλίες, αλλά στο θέατρο, καταλήγοντας: «Αυτή δεν είνε συναυλία, είνε οπερομανία, φίλε μου!» (Εφημερίς29 Μαΐου 1889: στο Μπαρμπάκη 2009, 298).


    Η αλλαγή νοοτροπίας από την ανάληψη της διεύθυνσης από τον Νάζο και μετά αποτυπώνεται στις μαθητικές συναυλίες που δίνονται στο ωδείο, στο πρόγραμμα των οποίων εντάσσονται μέρη κοντσέρτων για πιάνο και ορχήστρα των Mozart, Beethoven, Chopin, στα οποία το μέρος της ορχήστρας το αντικαθιστούσε το δεύτερο πιάνο, έργα για βιολί με συνοδεία πιάνου, συνθέσεις μουσικής δωματίου, σονάτες για πιάνο και άλλα πολύ δεξιοτεχνικά έργα της πιανιστικής φιλολογίας. Η αρνητική κριτική, όμως, συνεχίζεται από μερίδα του τύπου και στα αμέσως επόμενα χρόνια, παρότι το ωδείο άλλαξε εν τω μεταξύ διεύθυνση. «Άλλοτε το παλαιόν Ωδείον, το Ωδείον της αταξίας και της κακής διοργανώσεως μας παρουσίαζε κατ’ έτος ένα Γκίζην, ένα Ανεμογιάννην, μίαν Ιωαννίδου, ένα Αποστόλου. Σήμερον το Ωδείον της προόδου, το Ωδείον της τάξεως […] δεν μας απέδειξε κανένα τοιούτον, τίποτε νέον, τίποτε θαυμαστόν. Παρουσιάσθη ως σχολείον αριστοκρατών σκορπίζον τας δυνάμεις του εις τα σαλόνια και όχι εις τον κόσμον. Το Ωδείον πρέπει να γείνει λαϊκώτερον, δημοκρατικώτερον, να γείνη διά τον κόσμον όλον», θα γραφτεί στην εφημερίδα Το Άστυ 30 έως 31 Μαΐου 1893 μετά την πρώτη μαθητική συναυλία του ωδείου υπό τη διεύθυνση του Νάζου (στο Μπαρμπάκη 2009, 203).


    Ειδοποιός διαφορά των συναυλιών του ωδείου υπό τη νέα διεύθυνση, εκτός από τη σταδιακή εγκατάλειψη των οπερατικών διασκευών από το ρεπερτόριο των συναυλιών, είναι η συστηματική εμφάνιση των μουσικών συνόλων του ωδείου, της χορωδίας, της ορχήστρας εγχόρδων και της πλήρους ορχήστρας του. Τα δύο πρώτα μουσικά σύνολα, υπό τη διεύθυνση του Νάζου, παρουσίασαν τον Μάιο του 1893 το Στάμπατ Μάτερ του Pergolese, σύνθεση που είχε ξανά ακουστεί σε μαθητική συναυλία του ωδείου τον Φεβρουάριο του 1889. Η εμφάνιση αυτή του Νάζου, η οποία ήταν η πρώτη του μπροστά στο αθηναϊκό κοινό, περιγράφεται με ενθουσιασμό. Τη χορωδία απάρτιζαν 60 μαθήτριες του ωδείου, ενώ η ορχήστρα εγχόρδων είχε συμπληρωθεί από εξωτερικούς μουσικούς για τα κοντραμπάσα, τα τσέλα και τις βιόλες (Δροσίνης 2002/1938). Η χορωδία του ωδείου θα συνεχίσει να εμφανίζεται και τα επόμενα χρόνια μέχρι το 1900, καταληκτικό έτος που εξετάζουμε στην παρούσα μελέτη, αρχικά υπό τη διεύθυνση του Νάζου και στη συνέχεια υπό τη διεύθυνση του καθηγητή βιολιού Johann(es) Miersch, αρχικά, και του Désiré Pâque, καθηγητή πιάνου στο ωδείο, κατόπιν.


    Από το 1894 μέχρι το 1900 στη διεύθυνση της μαθητικής ορχήστρας του ωδείου συναντάμε τους Ριχάρδο Μπονιτσιόλη, και μετέπειτα τους καθηγητές βιολιού Johann(es) Miersch, Georg Knauer και EmilWagner. Ανάμεσα στα έργα που παρουσίασε η ορχήστρα είναι οι εισαγωγές του Beethoven Προμηθέας (Prometheus) και Έγκμοντ (Egmont), καθώς και συμφωνίες των Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert και άλλων. Σημαντική θέση κατέχουν οι συνθέσεις για βιολί, που παίζουν οι καθηγητές Georg Knauer, JohannesMiersch, Frank Choisy και EmilWagner, καθώς και οι μαθητές τους.


    Μεγάλος ήταν επίσης ο αριθμός των ρεσιτάλ διαφόρων καλλιτεχνών, μερικοί από τους οποίους πραγματοποιούσαν περιοδείες, όπως και καθηγητών και αποφοίτων του ωδείου, τα έσοδα των οποίων συχνά δίνονταν στους μουσικούς που πραγματοποιούσαν τα ρεσιτάλ. Στα ρεσιτάλ συνέπρατταν, μουσικά, διάφοροι καθηγητές μουσικής, κυρίως του ωδείου, ερασιτέχνες μουσικοί, νέοι καλλιτέχνες και μαθητές του ωδείου. Οι συναυλίες αυτές κατείχαν μεγάλη θέση στην καλλιτεχνική ζωή της πόλης, καθώς η αίθουσα του ωδείου ήταν σχεδόν η μόνη που φιλοξενούσε ρεσιτάλ ξένων καλλιτεχνών. Οι πληροφορίες που διαθέτουμε για τα ρεσιτάλ αυτά έχουν πολλές διαβαθμίσεις, από απλή αναγγελία για την πραγματοποίησή τους μέχρι πλήρες πρόγραμμα της συναυλίας. Τη συντριπτική θέση στα προγράμματα των παρακάτω συναυλιών κατέχει το πιάνο, ακολουθεί το τραγούδι και το βιολί σε συναυλίες μουσικής δωματίου, ενώ τα υπόλοιπα όργανα εμφανίζονται με μικρότερη συχνότητα. Συνοπτικά, μερικά από τα ρεσιτάλ, τα οποία πραγματοποιήθηκαν ή αναγγέλθηκαν μέχρι το 1900 είναι τα εξής: για τις 22 Φεβρουαρίου 1874 υπάρχει αναγγελία ρεσιτάλ πιάνου μιας καλλιτέχνιδας αγνώστων λοιπών στοιχείων με το όνομα Όλγα Dubois, ενώ του πιανίστα και συνθέτη που αναφέρεται εξελληνισμένα με το όνομα Σιγισμόνδος Βλούμνερ (SigismundBlumner) (1826-1893) στις 11 Μαΐου και 1η Ιουνίου 1875.


    Ρεσιτάλ πιάνου έδινε επί σειρά ετών η πιανίστα Αικατερίνη Φριμ, κόρη του «αρχαίου» δασκάλου μουσικής Γεωργίου Φριμ (GeorgFrim) και μαθήτρια του Rubinstein σύμφωνα με τον τύπο. Τα καταγεγραμμένα ρεσιτάλ της Φριμ ήταν στις 7 Απριλίου και στις 2 Μαΐου 1876, στις 25 Απριλίου 1882, στις 20 Μαρτίου 1883, στις 29 Φεβρουαρίου 1884, στις 20 Ιανουαρίου 1885, στις 8 Φεβρουαρίου 1886, τον Απρίλιο του 1887 (αναγγελία συναυλίας χωρίς να είναι επιβεβαιωμένη), στις 7 Απριλίου 1888, στις 25 Μαρτίου 1890 και στις 20 Μαΐου 1890. Στη συναυλία της 25ης Μαρτίου 1890, μέρα εορτασμού της εθνικής επετείου, η Φριμ «έφερε στολήν κυανόλευκον διά την εθνικήν ημέραν», σύμφωνα με τα γραφόμενα αθηναϊκής εφημερίδας (στο Μπαρούτας 1992, 48). Επισημαίνεται ότι οι συναυλίες της δε μοιάζουν με τις περισσότερες, «εις τας οποίας ουχί σπανίως παριστάμεθα διά λόγους οι οποίοι δεν έχουν και πολλή σχέσιν προς τον έρωτα της μουσικής και της τέχνης», σύμφωνα με την εφημερίδα Εφημερίς, στο φύλλο της 15ης Μαρτίου 1890 (στο Μπαρμπάκη 2009, 306). Η αίθουσα του ωδείου ήταν κατάμεστη από μέλη της "υψηλής" αθηναϊκής κοινωνίας, μεταξύ των οποίων η πριγκίπισσα Μαρία. Σε εκτενές μουσικοκριτικό άρθρο του Αριστοτέλη Πετσάλη στην παραπάνω εφημερίδα, στις 28 Μαρτίου 1890, η Φριμ χαρακτηρίζεται ως «ιέρεια της θείας τέχνης» και ανυπέρβλητη στην ερμηνεία του Chopin. Προστίθεται επίσης στο άρθρο ότι στη συναυλία προσήλθε εκλεκτή μερίδα της αθηναϊκής κοινωνίας «ουχί πλέον, ως τούτο συνήθως συμβαίνει και αλλαχού ακόμη, προς χάριν ισχυρών προστατών και πατρώνων, αλλά προς κορεσμόν πείνης συναισθημάτων, εξ ης ευτυχώς ήρχισε να πάσχη η κοινωνία μας […]», ενώ χαρακτηρίζει το ωδείο απαξιωτικά ως «δήθεν Ωδείο» (στο Μπαρμπάκη 2009, 306).


    Μία ακόμα πιανίστα με μεγάλο αριθμό συναυλιών και επιτυχείς εμφανίσεις στην αίθουσα του ωδείου είναι η Σοφία Δούδου, μετέπειτα Τσίλλερ, σύζυγος του αρχιτέκτονα Ερνέστου Τσίλλερ (ErnstZiller), η οποία μετά από παραμονή της στη Βιέννη, όπου πραγματοποίησε σπουδές πιάνου, εκφράζει την πρόθεσή της να παραμείνει στην Αθήνα παραδίδοντας μαθήματα στις προχωρημένες μαθήτριες της πόλης. Η πρώτη της συναυλία στην Αθήνα δόθηκε στις 8 Οκτωβρίου 1877 με έργα Chopin, Scarlatti-Tausig, Rubinstein και Liszt, καθώς και έναν αυτοσχεδιασμό της ίδιας. Η εφημερίδα Εφημερίς, στις 8-10-1877, με αφορμή την παραπάνω συναυλία εκφράζει τη μεγάλη της ικανοποίηση για την έλευση της Σοφίας Δούδου στην Αθήνα, η οποία γνωρίζει στο αθηναϊκό κοινό αξιόλογα έργα της γερμανικής μουσικής, «δυστυχώς ελάχιστον γνωριζομένης εν Αθήναις» (στο Μπαρμπάκη 2009, 307) και επαινεί την ακρίβεια στην εκτέλεση και το πάθος στην έκφραση. Ακολούθησαν συναυλίες στις 16 Νοεμβρίου 1877 και αρκετές ακόμα, όπως αυτές στις 25 Νοεμβρίου 1892 και στις 17 Δεκεμβρίου 1894, στις οποίες η Δούδου συνέπραξε με άλλους καλλιτέχνες στην αίθουσα του ωδείου. Επανειλημμένα εμφανίστηκε στην ίδια αίθουσα ο σολίστας Αλφόνσος Ολστάιν (Alphonse Holstein) παίζοντας και δικές του συνθέσεις. Μερικές από τις ημερομηνίες πραγματοποίησης των ρεσιτάλ του ήταν στις 6 Απριλίου 1874, στις 17 Μαρτίου 1876, στις 9 Απριλίου 1878, στις 16 Φεβρουαρίου του 1882 και στις 11 Μαρτίου 1884. Σειρά συναυλιών έδωσε και ο καθηγητής πιάνου στο ωδείο Λακαλαμίτα, ο οποίος από τη δεκαετία του 1870 βρίσκεται στην Αθήνα. Η αναγγελία της πρώτης του συναυλίας έγινε για τις αρχές Απριλίου του ίδιου έτους, χωρίς να γνωρίζουμε αν και πότε ακριβώς πραγματοποιήθηκε. Ακολούθησαν ρεσιτάλ στις 11 Φεβρουαρίου 1880, στις 14 Δεκεμβρίου 1884 και στις 31 Μαρτίου 1889. Ένας πιανίστας ιδιαίτερα συμπαθής στην αθηναϊκή κοινωνία, σύμφωνα με τις αναφορές των εφημερίδων, ήταν ο καθηγητής πιάνου στο ωδείο Μασκερόνης, ο οποίος έδωσε συναυλία στις 17 Μαΐου 1880. Η πιανίστα και μετέπειτα καθηγήτρια του ωδείου Ελένη Κμούνκε εμφανίστηκε το Σάββατο 7 Μαρτίου 1881. Το επόμενό της ρεσιτάλ πραγματοποιήθηκε στις 17 Ιανουαρίου του 1884, ενώ τη συναντάμε ξανά αρκετές φορές, όπως για παράδειγμα στις 24 Νοεμβρίου 1893. Στις 24 Οκτωβρίου 1884 έδωσε ρεσιτάλ πιάνου ο Ναπολέων Λαμπελέτ, στο οποίο έπαιξε και δικές του συνθέσεις. Ως πιανίστας εμφανίστηκε επίσης στις 20 Μαρτίου 1891. Για τις 11 Μαρτίου του 1885 υπάρχει αναγγελία της συναυλίας του πιανίστα Λουδοβίκου ντι-Μέντο, ενώ περισσότερα στοιχεία διαθέτουμε για τη συναυλία που έδωσε στις 10 Δεκεμβρίου του 1886. Η «κυμβαλίστρια» και μαθήτρια του Liszt Regina Bremitz έδωσε ρεσιτάλ στις 30 Μαρτίου 1888 και στις 16 Ιανουαρίου 1889. Στις 23 Φεβρουαρίου 1889 και στις 18 Φεβρουαρίου 1890 εμφανίστηκε η Ελβίρα Γουίδα, κόρη του καθηγητή τσέλου του ωδείου. Στις 11 Μαΐου 1889 έδωσε ρεσιτάλ πιάνου η Αθηνά Σερεμέτη. Στη συναυλία, η οποία πραγματοποιήθηκε εν μέσω πολλών χειροκροτημάτων, συμμετείχαν επίσης μαθήτριες της Σερεμέτη. Στις 16 και στις 24 Μαρτίου 1894 έδωσε ρεσιτάλ ο διάσημος πιανίστας και συνθέτης Albert Friedenthal. Μεταξύ των αποφοίτων του ωδείου στην τάξη του πιάνου ξεχωρίζει το όνομα της Εύφης [sic] Εμπεδοκλέους, ρεσιτάλ της οποίας με πλήρες πρόγραμμα αναφέρεται στις 22 Δεκεμβρίου 1895.


    Στην αίθουσα του ωδείου πραγματοποιήθηκαν επίσης μερικά ρεσιτάλ πιάνου ταλαντούχων νέων καλλιτεχνών. Ένας από αυτούς είναι ο οκτάχρονος τότε Richard Barthelemy, ο οποίος εμφανίστηκε στις 28 Οκτωβρίου 1879, ενώ νωρίτερα είχε εμφανιστεί στη Σμύρνη. Ο μικρός καλλιτέχνης πριν τη συναυλία του αυτή στο ωδείο είχε δώσει ιδιωτικά ρεσιτάλ σε σπίτια επιφανών Αθηναίων. Στις 18 Μαρτίου 1884 εμφανίστηκε στη γεμάτη αίθουσα του ωδείου ο νεαρός μουσικός Πλάτων Παπαναστασίου με έργα για πιάνο, ιδίως γερμανικής μουσικής. Στις 20 Μαΐου 1889 έπαιξε η δεκαεξάχρονη Ναταλία Πιτιπή από την Τεργέστη.


    Τη δεύτερη θέση σε συχνότητα κατείχαν οι συναυλίες τραγουδιού, οι περισσότερες από τις οποίες δόθηκαν από τραγουδιστές των θιάσων όπερας που έδιναν παραστάσεις στα θέατρα της Αθήνας, τα ονόματα των οποίων δεν έχει καταστεί δυνατό τις περισσότερες φορές να ταυτιστούν. Στις 21 Οκτωβρίου 1874 έδωσε ρεσιτάλ τραγουδιού η υψίφωνος Φιλομένα Σερβίτσι (το όνομα της οποίας δεν έχει εξακριβωθεί στη γλώσσα προέλευσής του) με άριες από όπερες. Στις 26 Σεπτεμβρίου 1875 εμφανίστηκαν στην αίθουσα του ωδείου τα μέλη ιταλικού μελοδραματικού θιάσου Πιεράγγελι ή Πιεράγκελη(Pierangeli Orsoli), Νοβιλιόνι και Φραδελόνι (τα ονόματα των οποίων δεν έχουν εξακριβωθεί στη γλώσσα προέλευσής τους)καιΙορδάνου. Στις 6 και στις 9 Νοεμβρίου του 1877 έδωσε παράσταση με αποσπάσματα από όπερες ο γαλλικός θίασος που εμφανιζόταν στο Θέατρο Μπούκουρα. Ρεσιτάλ τραγουδιού στις 3 Μαΐου 1878 έδωσε η πριμαντόνα Clarice Ziska. Η επίσης πριμαντόνα στο Θέατρο Μπούκουρα με το εξελληνισμένο όνομα Βερέττα Ραφίτ (BerettaRafit[;]), εμφανίστηκε στις 22 Ιανουαρίου 1880. Στις 31 Μαρτίου 1882 τραγούδησε η Ρωσίδα υψίφωνος Λαβούνσκη και στις 14 Νοεμβρίου 1882 η Βικτωρία Ντυπόν,τα ονόματα των οποίων δεν έχουν εξακριβωθεί στη γλώσσα προέλευσής τους. Στις 13 Σεπτεμβρίου 1883 δόθηκε συναυλία της σοπράνο του θιάσου που έδινε παραστάσεις στο Θέατρο«Ολύμπια» με το εξελληνισμένο όνομα Βοτταρέλλη (Bottarelli). Στις 31 Μαρτίου 1884 έδωσε ρεσιτάλ τραγουδιού η Γαλλιμβέρτη, το όνομα της οποίας δεν έχει εξακριβωθεί στη γλώσσα προέλευσής του. Τον Φεβρουάριο του 1889 αναγγέλθηκε ρεσιτάλ τραγουδιού της τραγουδίστριαςFriggeri.Στα παραπάνω ρεσιτάλ τραγουδιού συνέπραξαν καθηγητές του ωδείου και άλλοι καλλιτέχνες.


    


    Εκτός από τους παραπάνω, που ήταν μέλη των θιάσων όπερας που έδιναν παραστάσεις στην Αθήνα, αρκετοί ακόμα σολίστες πραγματοποίησαν ρεσιτάλ τραγουδιού στην αίθουσα του ωδείου. Στις 9 Ιανουαρίου 1876 τραγούδησε ο Ισπανός βαρύτονος DiazdeSoria, ο οποίος είχε εμφανιστεί σε διάφορες πόλεις της Ευρώπης, όπως η Βιέννη, καθώς και σε πόλεις της Αγγλίας. Δεν ήταν επαγγελματίας τραγουδιστής, αλλά ασχολούνταν με εμπορικές επιχειρήσεις για τις οποίες έκανε και τα ταξίδια του. Στις 4 Δεκεμβρίου του 1883 εμφανίστηκε στην αίθουσα του ωδείου η ταλαντούχα υψίφωνος Αδέλη Βέσελ, απόφοιτος του ωδείου. Στις 8 Μαΐου 1888 αναγγέλλεται συναυλία της Βέσελ με τη σύμπραξη και άλλων καλλιτεχνών.


    Στις 23 Φεβρουαρίου 1884 εμφανίστηκε ο βαρύτονος Κωνσταντίνος Κωστέλλος ή Κοστέλλος, ο οποίος προηγουμένως βρισκόταν στην Κωνσταντινούπολη. Από την Κωνσταντινούπολη ήλθε και ένας τενόρος, ο Ιωάννης Κοκκίνης, ο οποίος εμφανίστηκε σε συναυλία στις 28 Οκτωβρίου 1890. Στις 28 Δεκεμβρίου 1887 έδωσε συναυλία ο Ούγγρος βαρύτονος Αλφρέδος δε-Κόντη (Conti), παρουσία λίγου αλλά εκλεκτού κοινού. Στις 4 Μαΐου 1891 έδωσε ρεσιτάλ ο βαθύφωνος του ελληνικού μελοδράματος Μιχ[αήλ;] Ματζάρας.


    Λιγότερα σε αριθμό ήταν τα ρεσιτάλ βιολιού. Στις 4 Μαΐου του 1874 εμφανίστηκε στην αίθουσα του ωδείου ο διάσημος βιολιστής Agostino Robbio. Ο καλλιτέχνης επέστρεψε στην Αθήνα τριάμισι χρόνια μετά, όπου έδωσε μία ακόμα συναυλία στις 28 Φεβρουαρίου 1878. Ένας ακόμα βιολιστής προερχόμενος από το εξωτερικό, ο Κόνσολας ή Κιαμήλ Βέης, έδωσε ρεσιτάλ βιολιού στις 22 Φεβρουαρίου 1876. Στις 2 Απριλίου 1877 έδωσε συναυλία ο διάσημος, σύμφωνα με τον τύπο, Σουηδός βιολιστής A. Petters(s)on. Εκτός από τους Ευρωπαίους καλλιτέχνες, αρκετοί ήταν εκείνοι, ιδίως νεαρής ηλικίας, που έδωσαν ρεσιτάλ βιολιού προερχόμενοι από τον ελλαδικό χώρο. Στις 16 Μαΐου 1875 δόθηκε ρεσιτάλ βιολιού του Κερκυραίου Νικόλαου Παπαδόπουλου ή Γαλανού συνοδευόμενου από τον πατέρα και τον αδελφό του. Όπως αναφέρουν οι εφημερίδες της εποχής, ο δεκαεννιάχρονος βιολιστής έδειξε το ταλέντο του από 12 ετών δίνοντας συναυλίες σε Τεργέστη, Βιέννη, Βενετία και σε διάφορες πρωτεύουσες της Ευρώπης προκαλώντας το θαυμασμό Ελλήνων της διασποράς και ξένων. Την 1η Νοεμβρίου 1887 εμφανίστηκε ένας ακόμα βιολιστής, ο Ερρίκος Δαρμάρας, για τον οποίο βιογραφικά στοιχεία παραθέτει η εφημερίδα Εφημερίς σε φύλλο της στις 27 Οκτωβρίου.


    Στις 27 Μαρτίου 1886 δόθηκε ρεσιτάλ για την οικονομική ενίσχυση ενός άλλου νεαρού βιολιστή, αποφοίτου του ωδείου αυτή τη φορά, του Αλκιβιάδη Ανεμογιάννη, ο οποίος θα συνέχιζε τις σπουδές του στη μουσική σχολή της Νάπολης. Ο Ανεμογιάννης έδωσε μία ακόμα συναυλία στις 20 Μαρτίου 1890. Η επόμενη εμφάνιση του Ανεμογιάννη στο μικρό αλλά κομψό, όπως χαρακτηρίζεται, «θέατρο» του ωδείου έγινε στις 17 Απριλίου 1890. Σειρά συναυλιών έδωσε ο καθηγητής βιολιού στο ωδείο Ούγγερ, όπως αυτή που δόθηκε στις 7 Μαρτίου 1893. Τέλος, ρεσιτάλ στο βιολί έδωσε και ο καθηγητής μουσικής στη Φιλαρμονική Εταιρεία «Ευτέρπη» Πέτρος Βαλεριάνης, ο οποίος μόλις τότε είχε επιστρέψει από την Ιταλία. Οι ημερομηνίες των ρεσιτάλ του ήταν στις 22 Φεβρουαρίου και στις 29 Οκτωβρίου 1887, καθώς και στις 14 Νοεμβρίου 1893.


    Ρεσιτάλ τσέλου έδωσε ο Ιωσήφ Γουίδας στις 23 Φεβρουαρίου 1878. Στις 20 Ιανουαρίου 1882 δόθηκε ρεσιτάλ τσέλου του μουσικού Κάρρο ή Καρρό, το όνομα του οποίου δεν έχει εξακριβωθεί στη γλώσσα προέλευσής του. Στη συναυλία συμμετείχαν οι Μασκερόνης, Μπεκατώρος, Βολονίνη, Φερράρη (αγνώστων λοιπών στοιχείων) και η Αδέλη Βέσελ. Στις 2 Απριλίου 1883 ο ταλαντούχος «βαρβιτιστής» και απόφοιτος του ωδείου Ροδόλφος Γαϊδεμβέργερ, έδωσε αποχαιρετιστήρια συναυλία ως οικονομική ενίσχυση για τη συνέχιση των σπουδών του στο εξωτερικό. Στις 20 Απριλίου 1885 δόθηκε ένα ακόμα ρεσιτάλ τσέλου του Ροδόλφου Γαϊδεμβέργερ.


    Από την οικογένεια των πνευστών σημαντική απήχηση είχαν τα ρεσιτάλ φλάουτου του Ευρυσθένη Γκίζα, ο οποίος έδωσε αποχαιρετιστήρια συναυλία πριν φύγει για σπουδές στο Παρίσι στις 31 Μαρτίου 1888, τα έσοδα της οποίας συγκεντρώθηκαν για τις σπουδές του. Ο Γκίζας έδωσε επίσης μία συναυλία στο ωδείο για την οικονομική ενίσχυση του αποφοίτου του ωδείου Ανεμογιάννη, στις 6 Ιουνίου 1888. Στα ρεσιτάλ φλάουτου του Γκίζα προστίθεται αυτό που δόθηκε στις 15 Νοεμβρίου 1890.


    Η αίθουσα του ωδείου φιλοξένησε και μερικά ρεσιτάλ νυκτών εγχόρδων. Στις 3 Ιουνίου 1889 δόθηκε ένα ρεσιτάλ κιθάρας από τον «κιθαροκρούστη» Δαμιανό. Το «σύστημα» του Δαμιανού χαρακτηρίζεται ιδιόρρυθμο, καθώς μπορούσε, σύμφωνα με την εφημερίδα Εφημερίς, με μόνη την κιθάρα του που χαρακτηρίζεται ως «αρχαϊκή φόρμιγξ», να αναπληρώσει ολόκληρη ορχήστρα. Ένα ακόμα ρεσιτάλ κιθάρας δόθηκε στις 6 Οκτωβρίου 1889 από τον Ξύνδα αυτή τη φορά, ο οποίος έπαιξε και δικές του συνθέσεις. Στις 3 Φεβρουαρίου 1890 έπαιξε η αρπίστρια Κλεοπάτρα Κιουζόλη με τη συμμετοχή και άλλων καλλιτεχνών.


    Στις 11 Μαρτίου του ίδιου έτους πραγματοποιήθηκε ένα ιδιότυπο ρεσιτάλ με ποτήρια από έναν Ιταλό ονόματι Comincio Cagliano. Στη συναυλία του συμμετείχαν καθηγητές και μαθητές του ωδείου.


    Εκτός από μεμονωμένους καλλιτέχνες, εμφανίζονται στο ωδείο και ζεύγη καλλιτεχνών, συγκροτώντας σχήματα όπως βιολί και πιάνο, τραγούδι και πιάνο, τσέλο με άρπα και φωνή με άρπα. Ένα παράδειγμα αποτελεί το ντουέτο MarthaRemmert (πιάνο) και ElisGerasch (τραγούδι), οι οποίες εμφανίστηκαν στις 17 Ιανουαρίου 1895 και στις 6 Φεβρουαρίου 1895 στην αίθουσα του ωδείου, όπως και συναυλία στις 12 και 18 Φεβρουαρίου 1885 των δύο διακεκριμένων, όπως χαρακτηρίζονται, καλλιτεχνών, της πιανίστα Clara Stein και του βιολιστή Gerhard Brassin. Το καλλιτεχνικό ζεύγος είχε δώσει νωρίτερα συναυλίες στην Κωνσταντινούπολη.


    Στις 7 Μαΐου 1885 δόθηκε ρεσιτάλ των Φρειδερίκου Μπουφαλέτ(τ)η (FedericoBufaletti) (πιάνο) καιΕρνέστου Τσέντολα (ErnestoCentola) (βιολί). Οι καλλιτέχνες είχαν εμφανιστεί νωρίτερα στη Ζάκυνθο. Ανάμεσα στα έργα που έπαιξαν ακούστηκαν και δικές τους συνθέσεις. Το ζεύγος Ξανθοπούλου εμφανίστηκε στις 13 Μαρτίου 1889. Ο Τιμόθεος Ξανθόπουλος εκτέλεσε τα περισσότερα κομμάτια από μνήμης, ενώ η Ξανθοπούλου, εκτός από τραγούδι, έπαιξε και πιάνο με τον σύζυγό της. Ένα ακόμα ντουέτο ήταν αυτό των αδελφών Βουλέφσκη ή Βουλέβσκη, της Βάνδα (πιάνο) και της Γιαδβίγα (Ιαδβίγη, Γιαδβίγη) (βιολί), που εμφανίστηκαν στις 29 Απριλίου 1889 μετά από αρκετές αναβολές λόγω ασθένειας της δεύτερης. Ένα ακόμα ντουέτο ήταν αυτό των Ρωσίδων Ιουλίας Βολγοβσκόη ή Μπολγοφσκόη (τσέλο) και Σοφίας Ονοπριένκο ή Ονοπριέγκο (άρπα) στις 19 Ιανουαρίου 1890. Η γραφή των ονομάτων των παραπάνω στη γλώσσα προέλευσής τους δεν έχει εξακριβωθεί. 


    


    10. Οι συναυλίες των μουσικών συλλόγων της Αθήνας το β΄ μισό του 19ου αιώνα


    


    Το μεγαλύτερο μέρος της συναυλιακής ζωής της Αθήνας του β΄ μισού του 19ου αιώνα κατέχει η τρίτη κατηγορία των συναυλιών κατά Weber, αυτών που διοργανώνονταν από ερασιτεχνικούς μουσικούς οργανισμούς, τους μουσικούς συλλόγους της εποχής, οι οποίοι παρουσιάζουν έντονη δράση. Οι πιο γνωστοί μουσικοί σύλλογοι και φιλαρμονικές εταιρείες του Πειραιά που διοργάνωσαν συναυλίες ήταν ο Μουσικός Σύλλογος «Μελπομένη», η «Καλλιτεχνική Οικογένεια», ο Όμιλος Φιλομούσων Πειραιώς και το μουσικό τμήμα του Πειραϊκού Συνδέσμου. Στην Αθήνα έχουμε τις συναυλίες της Φιλαρμονικής Εταιρείας «Ευτέρπη», της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών, του Ομίλου Φιλομούσων Αθηνών, της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών, της Αθηναϊκής Μανδολινάτας και των ήσσονων μουσικών συλλόγων με τις επωνυμίες Μουσικός Σύλλογος «Ορφεύς», Μουσικός Σύλλογος Αθηνών, Σύνδεσμος των εξ επαγγέλματος Μουσικών. Οι συναυλίες αυτές διεξάγονταν στις αίθουσες των συλλόγων, σε αίθουσες άλλων συλλόγων, όπως για παράδειγμα αυτή του Ομίλου των Πεζοπόρων Πειραιώς και του Φιλολογικού Συλλόγου «Παρνασσός» ή η αίθουσα της Εταιρείας Φίλων του Λαού, σε άλλες αίθουσες, όπως αυτή της Λέσχης του Χρηματιστηρίου Πειραιά, το δημαρχείο Πειραιά και το Ζάππειο Μέγαρο, σε αίθουσες παρθεναγωγείων, σε αίθουσες ξενοδοχείων και ζαχαροπλαστείων, αλλά και σε θέατρα, μεταξύ των οποίων το Θέατρο Μπούκουρα, το Δημοτικό Θέατρο Αθηνών, το Δημοτικό Θέατρο Πειραιά, το Θέατρο Ποικιλιών («Βαριετέ»), το Θέατρο Φαλήρου, το Θέατρο Κωμωδιών και το Θέατρο «Καιροί». Στις συναυλίες αυτές εμφανίζονταν τα μουσικά σύνολα των συλλόγων, καθηγητές στις μουσικές σχολές τους, μέλη των συλλόγων-ερασιτέχνες μουσικοί ή μαθητές των μουσικών σχολών τους. Σε μερικές από τις παραπάνω συναυλίες συμμετείχαν επίσης καταξιωμένοι καλλιτέχνες, κάποιοι από τους οποίους ήταν περαστικοί από την ελληνική πρωτεύουσα. Στη συνέχεια θα εξετάσουμε τις περιπτώσεις των πέντε μεγαλύτερων μουσικών συλλόγων της Αθήνας, της Φιλαρμονικής Εταιρείας «Ευτέρπη», της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών, του Ομίλου Φιλομούσων Αθηνών, της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών και της Αθηναϊκής Μανδολινάτας.


    Η Φιλαρμονική Εταιρεία «Ευτέρπη» ήταν ο πρώτος μουσικός σύλλογος που πραγματοποίησε συναυλίες στην Αθήνα. Ο χρόνος διεξαγωγής τους ήταν τα έτη 1872-1875 και οι περισσότερες είχαν μεγάλη προσέλευση ακροατηρίου, λόγος για τον οποίο προτιμήθηκε ως χώρος ένα θέατρο, το Θέατρο Μπούκουρα. Εκτός από το πολυπληθές κοινό, σε κάποιες από αυτές παρευρέθηκε και το βασιλικό ζεύγος μαζί με άλλα μέλη της βασιλικής οικογένειας, καθώς τρεις από τις συναυλίες της εταιρείας δόθηκαν για την ονομαστική γιορτή του βασιλιά Γεωργίου. Αναφέρεται επίσης η παρουσία και άλλων επισήμων, όπως του Υπουργού Παιδείας. Ιδιαίτερη μνεία γίνεται για την παρουσία γυναικών στις συναυλίες της εταιρείας. Από την άλλη, λίγες από τις συναυλίες της εταιρείας καλούνται να τις παρακολουθήσουν αποκλειστικά τα μέλη τους. Συναυλίες με λιγότερη προσέλευση κοινού δόθηκαν στην αίθουσα της εταιρείας. Οι τιμές των εισιτηρίων της εταιρείας, για τις οποίες υπάρχουν αναφορές, κυμαίνονται από 4 μέχρι 1 δρχ., που ήταν η τιμή για τον εξώστη του Θεάτρου Μπούκουρα, ενώ ο χρόνος διεξαγωγής των συναυλιών ήταν μεταξύ 20.00 και 21.00.


    Από τα μέλη της εταιρείας που συμμετείχαν στις συναυλίες άλλοι ήταν καθηγητές μουσικής και άλλοι ερασιτέχνες. Μεταξύ των ερασιτεχνών που έπαιξαν κάποιο μουσικό όργανο ή τραγούδησαν στις συναυλίες της εταιρείας αναφέρονται ονόματα μελών γνωστών αθηναϊκών οικογενειών της εποχής. Οι παραπάνω συμμετείχαν στην ορχήστρα και στη χορωδία της εταιρείας, αλλά εμφανίζονται και μόνοι τους ή, συνηθέστερα, σε μικρά οργανικά ή φωνητικά σύνολα. Στη χορωδία συμμετείχαν και μαθήτριες δημοτικών σχολείων, ενώ η ορχήστρα ενισχυόταν και από εξωτερικούς μουσικούς. Τη μουσική προετοιμασία και τη διεύθυνση της χορωδίας και της ορχήστρας είχε αναλάβει αφιλοκερδώς, σε όλες τις συναυλίες των μουσικών συνόλων της εταιρείας, ο μουσικός διευθυντής της Παριζίνης.


    Το ρεπερτόριο των συναυλιών της εταιρείας κινείται σε τρεις βασικούς άξονες: έργα Ελλήνων δημιουργών ή έργα ελληνικού περιεχομένου, αποσπάσματα και διασκευές μερών από όπερες και έργα οργανικής μουσικής. Στην πρώτη περίπτωση, τη μεγαλύτερη θέση κατέχουν οι συνθέσεις πατριωτικού περιεχομένου με παράδειγμα τις συχνές εκτελέσεις του Ύμνου εις την Ελευθερίαν του Νικόλαου Μάντζαρου και τα έργα του Παριζίνη, με τίτλους όπως Στων Ψαρρών, Εθνοφύλαξ, Βασιλικός Ύμνος και Αρκάδιον, έργο με μεγάλη απήχηση στην εποχή του. Το ιδιαίτερο ενδιαφέρον του κοινού για συνθέσεις πατριωτικού περιεχομένου εξηγείται μέσα στο γενικότερο κλίμα διαμόρφωσης εθνικής συνείδησης που σηματοδότησε η σύσταση του νέου ελληνικού κράτους. Μέσα στο κλίμα αυτό, με μεγάλη ευαισθησία αντιμετωπίζονταν τα προβλήματα του «αλύτρωτου» ελληνισμού, όπως ήταν η περίπτωση της Κρήτης, το θέμα της οποίας πραγματευόταν το Αρκάδιον. Μεγάλο μέρος των ελληνικών συνθέσεων ήταν επίσης διάφορα εμβατήρια ή χοροί της εποχής ή συνθέσεις για διάφορους επετειακούς εορτασμούς, όπως η Πρόσκλησις εις την μαζούρκαν του Αλέξανδρου Βαρβάκη, πολλές συνθέσεις του οποίου παίχτηκαν στην Αθήνα του 19ου αιώνα, ή Το καρναβάλι ή Αι Απόκρεω των Αθηνών του Παριζίνη.


    Από τις όπερες, μουσικά θέματα των οποίων ακούστηκαν στις συναυλίες της εταιρείας, κυρίαρχη ήταν η παρουσία του ιταλικού και γαλλικού ρεπερτορίου, με κυριότερες τις εξής: Νόρμα (Norma) του Bellini, Χορός μεταμφιεσμένων (Un ballo in maschera), Οι Λομβαρδοί (I Lombardi alla prima crociata), Οτροβατόρε (Il trovatore), Η τραβιάτα (La traviata), Οι δύο Φόσκαροι (I due Foscari) του Verdi, Γουλιέλμος Τέλλος (Guillaume Tell), Σεμίραμις (Semiramide) του Rossini, Λουκρητία Βοργία (Lucrezia Borgia), Άννα Μπολένα (Anna Bolena), Λουτσία ντι Λαμερμούρ (Lucia di Lammermoor), Η φαβορίτα (LaFavorita) του Donizetti, Ροβέρτος (ο) Διάβολος (Robert le diable) και Το αστέρι του βορρά (L’étoile du nord) του Meyerbeer, Φάουστ (Faust) του Gounod, Ζάμπα (Zampa, ou La fiancée de marbre) του Hérold, Το σαλέ (Le châlet) του Adam. Το γερμανικό ρεπερτόριο αντιπροσωπεύτηκε από την όπερα Ο ελεύθερος σκοπευτής (Der Freischütz) του Weber. Εκτός από άριες, ντουέτα ή χορωδιακά μέρη των έργων αυτών, που τραγουδήθηκαν συνοδεία πιάνου ή ορχήστρας, συναντάμε πολλές διασκευές των παραπάνω μερών για συνδυασμούς οργάνων, όπως για παράδειγμα διασκευή των Λομβαρδών για βιολί, βιόλα, τσέλο, κοντραμπάσο, όμποε, φλάουτο και κορνέτα με κλειδιά.


    Στον τρίτο άξονα, μικρότερο ποσοτικά, βρίσκονται πρωτότυπες συνθέσεις οργανικής μουσικής, κυρίως έργα για σόλο όργανο, πιάνο ή βιολί και πιάνο και έργα μουσικής δωματίου. Στις περιπτώσεις αυτές σπάνια μπορούμε να προσδιορίσουμε το ακριβές έργο, καθώς δεν δίνονται τα πλήρη στοιχεία του. Ιδίως για τις συνθέσεις μουσικής δωματίου, σε αρκετές περιπτώσεις η κατανομή των οργάνων δεν γίνεται με βάση την παρτιτούρα της σύνθεσης, αλλά αλλάζει σύμφωνα προφανώς με την υπάρχουσα διαθεσιμότητα οργάνων. Για παράδειγμα, ακούστηκε κουιντέτο του Anton Reicha για τέσσερα ξύλινα πνευστά (φλάουτο, όμποε, κλαρινέτο και φαγκότο) μαζί με τσέλο, ένα κουαρτέτο του Mozart για βιολί, βιόλα, τσέλο και πιάνο και ένα τρίο για βιολί, πιάνο και τσέλο του Beethoven. Παίχτηκαν ακόμα έργα για σόλο πιάνο ή για βιολί και πιάνο, χωρίς πλήρη στοιχεία επίσης, όπως μία σύνθεση για πιάνο του Chopin και συνθέσεις του Bériot για βιολί και πιάνο. Στην ίδια κατηγορία έργων ενόργανης μουσικής εντάσσουμε και την εισαγωγή Ποιητής και χωρικός (Dichter und Bauer) του Suppé, καθώς και δύο διασκευές της σύνθεσης Άβε Μαρία (Ave Maria) του Gounod, η μία για πέντε βιολιά, πιάνο και αρμόνιο και η άλλη για δύο βιολιά, τρία πιάνα και δύο αρμόνια. Η πρακτική των διασκευών του Άβε Μαρία θα επαναληφθεί μετέπειτα και από άλλους συλλόγους, λόγω της μεγάλης δημοτικότητας του έργου.


    Αναλυτικότερα, έχουν εντοπιστεί έντεκα συναυλίες των μελών της εταιρείας και τρία ρεσιτάλ στην αίθουσά της. Συγκεκριμένα αναφέρεται το ρεσιτάλ ενός δεξιοτέχνη με το όνομα Γαλ(λ)ίνδος, αγνώστων λοιπών στοιχείων, ο οποίος έπαιζε όργανο δικής του κατασκευής με την ονομασία «ιδιπλαγίαυλος», το ρεσιτάλ ενός διάσημου βιολιστή, του Αύγουστου Ρόβ(β)ιου (Agostinoή AugustinoRobbio),τον οποίο η εταιρεία είχε ανακηρύξειεπίτιμο μέλος της και, τέλος, το ρεσιτάλ που δόθηκε από τον Αριστείδη Αντζουλίνο ή Ατσολίνα, για τον οποίο οι πηγές μας δεν μας επιτρέπουν ταύτιση του ονόματός του ούτε διασώζουν πληροφορίες για το όνομα του οργάνου που έπαιζε.


    Σημαντική θέση στη συναυλιακή ζωή της Αθήνας το διάστημα 1889-1896 κατέχουν οι συναυλίες της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών, στις οποίες έλαβαν μέρος η χορωδία και η ορχήστρα της εταιρείας. Από τις 41 συναυλίες της εταιρείας που καταγράφονται (Μπαρμπάκη 2009), έχει εντοπιστεί το πλήρες πρόγραμμα των 11, ενώ σημαντικό πληροφοριακό υλικό μεταξύ των συνθέσεων που εκτελέστηκαν έχουμε για άλλες 12, μικρότερο για 6 και καθόλου στοιχεία για τις υπόλοιπες. Στην αίθουσα της εταιρείας δόθηκαν και ρεσιτάλ, σημαντικό μέρος των οποίων κατέχουν τα ρεσιτάλ βιολιού. Η Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών ενίσχυσε το θεσμό των λαϊκών συναυλιών, οι οποίες είχαν ως στόχο τη διάδοση της έντεχνης μουσικής στον λαό και πραγματοποιούνταν με χαμηλό εισιτήριο. Οι συναυλίες αυτές, στις οποίες συμμετείχαν τα μουσικά σύνολα και οι μαθητές της εταιρείας, διοργανώνονταν από τον «Παρνασσό». Το σχέδιο όμως της πραγματοποίησης λαϊκών συναυλιών με φθηνό εισιτήριο τελικά ναυάγησε, διότι τα έσοδα των συναυλιών δεν επαρκούσαν για να πληρώνονται τα έξοδα της εταιρείας (Μπαρμπάκη 2009).


    Η τάση για διάδοση της έντεχνης μουσικής στον λαό υπήρξε ένας ακόμα ευρωπαϊκός επηρεασμός με αποτέλεσμα μέχρι το 1880 η μουσική αυτή να απευθύνεται στην Ευρώπη σε ένα ολοένα αυξανόμενο κοινό και όχι σε λίγους. Για παράδειγμα, το 1878 ιδρύεται στο Λονδίνο η Εταιρεία Συναυλιών του Λαού (People’sConcertSociety) με σκοπό να αυξήσει τη δημοτικότητα της «καλής» μουσικής οργανώνοντας συναυλίες με φθηνό εισιτήριο. Αυτού του είδους οι συναυλίες είχαν απήχηση και κατά τη διάρκεια του 20ού αιώνα. Επίσης η ορχήστρα του CrystalPalace καθιέρωσε στην ίδια πόλη από το 1855 δύο ημερήσιες συναυλίες για τους επισκέπτες χωρίς εισιτήριο. Αρκετές παρόμοιες συναυλίες καθιερώνονται στην Ευρώπη, όπως οι Λαϊκές Συναυλίες του Σαββάτου (SaturdayPopularConcerts) (1865-1904), θεσμός που παραπέμπει στις κυριακάτικες πρωινές συναυλίες που δίνονταν σε κάποιες περιπτώσεις στην Αθήνα με φθηνό εισιτήριο. Παρόμοια, το άνοιγμα στους λιγότερο πλούσιους επιτεύχθηκε και στο Παρίσι, κυρίως με την εταιρεία των Λαϊκών Συναυλιών (ConcertsPopulaires), που ιδρύθηκε το 1861 και προσήλκυσε ακροατές κατά χιλιάδες, με αποτέλεσμα μέχρι το 1870 η έντεχνη μουσική να προσελκύει όλο και μεγαλύτερο κοινό. Κυριακάτικες συναυλίες ήταν δημοφιλείς και στη Γαλλία, ιδίως στα μέσα του 19ου αιώνα. Στις συναυλίες αυτές που περιλάμβαναν μουσική, χορό και αναψυκτικά έπαιζαν κυρίως στρατιωτικές μπάντες, συνήθως διασκευές από οπερατικά θέματα και δημοφιλείς χορούς (Cooper 1981).


    Η εταιρεία πραγματοποίησε επίσης μαθητικές συναυλίες. Καταγράφονται δύο τέτοιες συναυλίες, τον Νοέμβριο του 1889 και τον Ιανουάριο του 1890. Μάλιστα στην αρχή της ίδρυσής της, το 1889, είχε αναγγείλει την πραγματοποίηση μηνιαίων συναυλιών, στις οποίες θα παρουσιάζονταν τα αποτελέσματα των μαθημάτων της ορχήστρας και του χορού που γίνονταν όλο το μήνα (Μπαρμπάκη 2009).


    Εκτός από την αίθουσα της εταιρείας, οι κυριότεροι χώροι που χρησιμοποιήθηκαν για τις συναυλίες της εταιρείας ήταν διάφορα θέατρα, όπως τα Δημοτικά Θέατρα Αθηνών και Πειραιά, το Θέατρο Φαλήρου, το Θέατρο Ποικιλιών («Βαριετέ») και το Ζάππειο Μέγαρο. Επίσης αρκετές συναυλίες δόθηκαν στην αίθουσα του Φιλολογικού Συλλόγου «Παρνασσός». Η προσέλευση του κόσμου στις συναυλίες ήταν μεγάλη, με αποτέλεσμα να γεμίζουν ακόμα και οι μεγάλοι χώροι όπου διεξήχθησαν. Μάλιστα σε συναυλία που έγινε στο Ζάππειο αναφέρεται ότι οι θεατές ξεπέρασαν τους χίλιους. Ανάμεσα στο κοινό που παρακολούθησε τις συναυλίες συγκαταλέγονται η βασιλική οικογένεια, ο πρωθυπουργός, ο Υπουργός Εξωτερικών, μέλη του διπλωματικού σώματος, του εμπορικού και βιομηχανικού κόσμου της πρωτεύουσας, άνθρωποι των γραμμάτων, ξένοι βασιλείς και αξιωματούχοι, καθώς και επίσημοι αντιπρόσωποι ξένων κρατών.


    Για τις τιμές των εισιτηρίων δεν υπάρχουν πάντα στοιχεία, στις περιπτώσεις όμως που αναφέρονται, η συχνότερα απαντώμενη τιμή των εισιτηρίων ήταν 2-3 δρχ., ενώ συνήθως υπήρχε έκπτωση για τα μέλη της εταιρείας. Ακριβότερα και με μεγαλύτερες αποκλίσεις στην τιμή ανάλογα με τη θέση ήταν τα εισιτήρια των συναυλιών που δίνονταν σε θέατρα, με τη μεγαλύτερη διακύμανση τιμών να παρατηρείται σε συναυλίες που πραγματοποιήθηκαν στο Θέατρο Μπούκουρα, όπου οι ακριβότερες, για τα θεωρεία α΄ σειράς, έφταναν τις 20 δρχ. και οι φθηνότερες, για το υπερώο, μόλις τα 50 λεπτά. Οι χαμηλότερες τιμές εισιτηρίων αναφέρονται σε λαϊκή συναυλία που πραγματοποίησε η εταιρεία το 1894 και στην οποία η τιμή ήταν 50 λεπτά για τα μέλη της εταιρείας και του «Παρνασσού» και 1 δρχ. για τους υπόλοιπους.


    Τη μεγαλύτερη συμμετοχή στις συναυλίες της εταιρείας έχει η ορχήστρα της. Διευθυντές της ήταν οι: Ανδρέας Σάιλερ (1889, 1894), Σπύρος Καίσαρης (1889, 1890), Ναπολέων Λαμπελέτ (1889), Μαυρίκιος Ούγγερ (1893, 1894) και Διονύσιος Λαυράγκας (1894, 1895, 1896). Μάλιστα σε κάποιες συναυλίες διεύθυναν, όπως φαίνεται από τις παραπάνω χρονολογίες, περισσότεροι από ένας από τους παραπάνω μαέστρους την ίδια χρονιά. Η σύνθεση των οργάνων της ορχήστρας ποίκιλλε, όπως φαίνεται στις αναφορές του τύπου, ξεκινώντας, ανά συναυλία, από 30 περίπου όργανα και φτάνοντας σε τρεις περιπτώσεις τα 90, 120 και τα 130, ενώ τα μέλη της ήταν κατά το μεγαλύτερο μέρος ερασιτέχνες. Μάλιστα, στο τελευταίο διάστημα της λειτουργίας της εταιρείας ενσωματώθηκαν στην ορχήστρα μαθητές και μαθήτριες της εταιρείας.


    Σημαντική ώθηση στην άνθιση του χορωδιακού κινήματος στην Ελλάδα έδωσε η χορωδία της εταιρείας, που οργανώθηκε στις βάσεις του «βιεννέζικου ωδικού θιάσου», ο οποίος είχε επισκεφθεί την Αθήνα τον Μάιο του 1891. Πολλοί ήταν αυτοί που εμφανίζονται να διευθύνουν το μουσικό αυτό σύνολο. Διευθυντής της χορωδίας για το έτος 1891 ήταν άλλοτε ο Μαυρίκιος Ούγγερ και άλλοτε ο Έντουαρντ Κρέμσερ, ενώ ο πρώτος διεύθυνε τη χορωδία και τα έτη 1892 και 1894. Νωρίτερα, το 1890, η χορωδία της εταιρείας είχε κάνει δύο προσπάθειες να ανεβάσει θεατρικά έργα στο πλαίσιο της προώθησης του ελληνικού θεάτρου πρόζας και του ελληνικού μελοδράματος. Στην πρώτη, που έγινε στις 21 Απριλίου 1890, διηύθυνε τη χορωδία ο Ναπολέων Λαμπελέτ, ενώ στη δεύτερη, την Πέμπτη 18 Ιουλίου 1890, τη διεύθυνση της χορωδίας και της ορχήστρας της εταιρείας είχε η Ελπίδα Λαμπελέτ. Τέλος, το 1896 διευθυντής της χορωδίας εμφανίζεται ο Λαυράγκας. Η χορωδία απαρτιζόταν, όπως η ορχήστρα, από ερασιτέχνες, που ο αριθμός τους ανερχόταν στους 40 με 50.


    Εκτός από τα σύνολα της εταιρείας έχουμε την εμφάνιση μεμονωμένων μελών που συνέπραξαν με τα μουσικά σύνολα, όπως των ερασιτεχνών Λέοντα Μελά στο τσέλο, του Πέτρου Μαυρομιχάλη που συνόδεψε τις περισσότερες φορές στο πιάνο, του Γ[εωργίου;] Μπαρτ, εκδότη εγκυκλοπαιδικού λεξικού, επίσης στο πιάνο, του Νικόλαου Κανακάκη στο τραγούδι και του Κ[ωνσταντίνου;] Βουρνάζου στο βιολί. Εμφανίστηκαν επίσης και αρκετοί μαθητές και μαθήτριες της εταιρείας, ανάμεσα στους οποίους ξεχωρίζουν τα αδέλφια Ουρανία και Σωκράτης Βλάχος, στο πιάνο και το βιολί αντίστοιχα. Ιδίως στις εμφανίσεις του μικρού Σωκράτη, η υποδοχή του κοινού ήταν αποθεωτική. Μάλιστα η εταιρεία ζήτησε την οικονομική ενίσχυση των ομογενών για να μπορέσει ο μικρός να συνεχίσει μαθήματα στην Ευρώπη. Τέλος, αρκετές ήταν οι εμφανίσεις του διευθυντή της χορωδίας Ούγγερ στο βιολί.


    Στο ρεπερτόριο της ορχήστρας της εταιρείας υπάρχουν έργα που ακούστηκαν και στο παρελθόν, μεγάλος όμως όγκος του ρεπερτορίου αποτελείται από συνθέσεις που ακούστηκαν για πρώτη φορά, όπως θα φανεί στη συνέχεια. Δημοφιλή θέση μεταξύ των συνθέσεων που εκτελέστηκαν από την ορχήστρα της εταιρείας κατείχαν μέρη ή διασκευές μερών από ιταλικές ή γαλλικές όπερες, ανάμεσα στις οποίες συναντάμε την Εβραία (La Juive) του Halévy, τις όπερες Οτροβατόρε (Il trovatore), Οι ληστές (Il masnadieri) και Αΐντα του Verdi, η τελευταία για πρώτη φορά, Ρουύ Μπλας (Ruy Blas) του Marchetti, Κάρμεν (Carmen) του Bizet, Λουτσία ντι Λαμερμούρ (Lucia diLammermoor) του Donizetti, Ντον Τζιοβάνι (Don Giovanni) του Mozart και Αγροτική ιπποσύνη[περισσότερο γνωστή με τον αμετάφραστο τίτλο Καβαλερία ρουστικάνα] (Cavalleria rusticana) του Mascagni. Επίσης ακούστηκαν εισαγωγές από γαλλικές και ιταλικές όπερες, όπως OΒασιλιάς του Υς (Le roi d’Ys) του Lalo, για πρώτη φορά, Η Σταχτοπούτα (La Cenerentola, ossia La bontà in trionfo) και Σεμίραμις του Rossini, το πρώτο επίσης για πρώτη φορά, Όλοι μεταμφιεσμένοι (Tutti in maschera) του Pedrotti, Οι δυο μέρες (Der Wasserträger ή Les Deux Journées) του Cherubini και Μιρέιγ (Mireille) του Gounod, τα δύο τελευταία επίσης για πρώτη φορά. H ορχήστρα και η χορωδία της εταιρείας ανέβασε στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών τις δύο πρώτες πράξεις της όπερας Ο Κρισπίνος και η κουμπάρα των Federico και LuigiRicci, εγχείρημα για το οποίο θα γίνει αναφορά στη συνέχεια. Από τα επιτεύγματα της εταιρείας θεωρήθηκε το ανέβασμα της ωδής-συμφωνίας του Félicien David Η έρημος (Le désert), που έγινε στις 25 Φεβρουαρίου 1895, επίσης σε πρώτη εκτέλεση στην Αθήνα. Τέλος από την ορχήστρα της εταιρείας ακούστηκαν και άλλα ορχηστρικά έργα, όπως τα: Χότα της Αραγονίας (Jota Aragonese) και Μακάβριος χορός (Danse macabre) του Saint-Saëns, Εσπάνια (España), ραψωδία, του Chabrier, τα δύο τελευταία για πρώτη φορά, Ουγγρικοί χοροί (Ungarische Tänze) του Brahms, Γαμήλιο εμβατήριο (Hochzeitsmarsch) του Mendelssohn και η εισαγωγή Βαρόνος αθίγγανος (Zigeunerbaron) του JohannStrauss, σε πρώτη εκτέλεση.


    Ξεχωριστή θέση στο ρεπερτόριο της ορχήστρας έχουν οι συνθέσεις Ελλήνων συνθετών. Εκτός από τις εφήμερες ελληνικές συνθέσεις που είχαν παρουσιαστεί και στο παρελθόν, ακούγονται για πρώτη φορά μέρη από όπερες του Σαμάρα, η Φλόρα μιράμπιλις (Flora mirabilis), ΗΜάρτυς (La Martire), Η δαμασμένη μαινάδα (La furia domata) και η σύνθεσή του Ολυμπιακός Ύμνος. Επίσης αρκετές φορές ακούστηκε η δημοφιλής άρια «Γέρο-Δήμος» από την όπερα Μάρκος Βότζαρης του Καρρέρ, όπως και συνθέσεις του Λαυράγκα, που διετέλεσε διευθυντής της ορχήστρας της εταιρείας, μεταξύ των οποίων το «λόγιον» της εταιρείας για χορωδία και η σύνθεσή του για ορχήστρα εγχόρδων Iντερμέτζολύρικο (Intermezzo lyrico), η τελευταία σε πρώτη εκτέλεση. Στο ελληνικό ρεπερτόριο συναντάμε ακόμα διάφορες επετειακές συνθέσεις Ελλήνων συνθετών, όπως η Ολυμπιακή τελετή και Αλεξάνδρα του Σάιλερ, μία σύνθεση του τελευταίου προς τιμήν του διαδόχου με τίτλο Θριαμβευτικόν μαρς, καθώς και συνθέσεις των Κατακουζηνού, Ναπολέοντα Λαμπελέτ και Σπύρου Καίσαρη, ενώ δεν απουσίαζαν και ο Ύμνος εις την Ελευθερίαν του Μάντζαρου αλλά και η σύνθεση του Παριζίνη Εθνοφύλαξ ή Ο Έλλην Εθνοφύλαξ. Από τις συνθέσεις του ελληνικού ρεπερτορίου ξεχώρισε Η μάχη των Δερβενίων, συμφωνία, δηλαδή εισαγωγή (sinfonia), του Ιωσήφ Καίσαρη, έργο που ακούστηκε επίσης για πρώτη φορά, ενώ είχε υποβληθεί στην Δ΄ Ζάππεια Ολυμπιάδα του 1888 και βραβεύτηκε, σύμφωνα με τον ελληνικό τύπο, στο Παρίσι από τον Delibes και άλλους. Το έργο, σύμφωνα με δημοσίευμα της εφημερίδας Εφημερίς, έλαβε το πρώτο βραβείο ανάμεσα στα έργα της κατηγορίας του, όπως και χρηματικό έπαθλο 1.000 δρχ. (Μπαρμπάκη 2009).


    Σημαντική θέση στο ρεπερτόριο της εταιρείας κατείχε επίσης η οργανική μουσική, η οποία εκτός από έργα για ορχήστρα, που αναφέρθηκαν νωρίτερα, αντιπροσωπεύτηκε από έργα μουσικής δωματίου ή για σόλο όργανα. Στα έργα μουσικής δωματίου που ακούστηκαν από την εταιρεία, συναντάμε μεταξύ άλλων κουαρτέτα εγχόρδων και τρίο των Beethoven, Mozart και Haydn, συνήθως χωρίς διευκρινίσεις και αριθμό opus. Τέλος, ανάμεσα στα έργα οργανικής μουσικής διακρίνουμε αρκετές συνθέσεις για βιολί και πιάνο, με το βιολί να αντιπροσωπεύεται κυρίως από τους Bériot, Sarasate, Vieuxtemps και Wieniawski. Στην άνοδο του βιολιού συντέλεσε ο καθηγητής της εταιρείας Ούγγερ, ο οποίος εμφανίστηκε ως σολίστας σε αρκετές συναυλίες. Στα σόλο όργανα αντιπροσωπεύτηκε και το τσέλο, με συνθέσεις κυρίως του Goltermann, και λιγότερο το πιάνο, το οποίο είχε περισσότερο ρόλο συνοδείας.


    Σημαντικό μέρος στο ρεπερτόριο των συναυλιών της εταιρείας κατέχει το έργο των Γερμανών συνθετών, όπως των Mendelssohn (Αντιγόνη), Weber (Οελεύθερος σκοπευτής) και Wagner (Λόεγκριν). Τη διαπίστωση αυτή κάνει πρώτος ο Μοτσενίγος (1958), ο οποίος ισχυρίζεται ότι στη Φιλαρμονική Εταιρεία Αθηνών οφείλεται η πρώτη γνωριμία του ελληνικού κοινού με πολλά μουσικά αριστουργήματα, καθώς πρώτη αυτή έφερε σε επαφή το κοινό με έργα Γερμανών μουσικών.


    Η μεγαλύτερη ίσως συνεισφορά της εταιρείας στη μουσική ζωή του τόπου συνίσταται στον πλουτισμό του ρεπερτορίου με μία νέα κατηγορία συνθέσεων, τα έργα χορωδιακής μουσικής, πράγμα που οφείλεται σε μεγάλο βαθμό στις επαφές της εταιρείας στην Αθήνα το 1891 με τον «βιενναίο ωδικό όμιλο», δηλαδή τον Ανδρικό Ωδικό Σύλλογο της Βιέννης και στον διευθυντή του παραπάνω συλλόγου Κρέμσερ, ο οποίος, όπως αναφέρθηκε στη σχετική ενότητα, ανέλαβε στη συνέχεια τη διεύθυνση της χορωδίας της εταιρείας. Από τη χορωδία της εταιρείας ακούστηκαν έργα των Γερμανών και Αυστριακών συνθετών Komzak, Saintis, Kreutzer, Otto (πιθανώς ο Julius Otto Grimum), Alan (η ταύτιση του ονόματος του οποίου δεν έχει καταστεί δυνατή), Engelsberg (Schön), Jüngst και των διευθυντών Κρέμσερ και Ούγγερ. Ο τελευταίος μάλιστα είχε γράψει και ένα «λόγιον» της εταιρείας για χορωδία. Παράλληλα με τις συνθέσεις των παραπάνω ακούστηκαν χορωδιακά τραγούδια και Ελλήνων, όπως των Ρόδιου και Λαυράγκα. Σύμφωνα με δημοσίευμα εφημερίδας (Εφημερίς, 8 Μαΐου 1889: στο Μπαρμπάκη 2009, 322) με αφορμή τη συναυλία που δόθηκε στις 7 Μαΐου 1889 χαρακτηρίζεται «αληθώς λίαν εύελπι και ενθαρρυντικόν η κατάρτησις της εταιρείας ταύτης και η πρόοδος και η επιτυχία, μεθ’ ης βαίνει προς εκτέλεσιν του σκοπού αυτής, όστις είνε κυρίως η εκλαΐκευσις της μουσικής τέχνης και η έξαρσις της μουσικής καλαισθησίας της ημετέρας κοινωνίας εν γένει». Σε δημοσίευμα στην ίδια εφημερίδα του Αριστοτέλη Πετσάλη (στο Μπαρμπάκη 2009, 323-324) με αφορμή συναυλία που δόθηκε το 1890 στο Θέατρο Αθηνών επισημαίνεται ότι


    


    από μόνης της ιδιωτικής πρωτοβουλίας δύναταί τις να προσδοκά κάτι τι καλόν, μη αναγόμενον εις χρηματολογικούς μόνον σκοπούς, αλλ’ αφορών και εις βελτίωσιν του πνεύματος και ανύψωσιν των ψυχικών αισθημάτων. Είδεν ότι, ίσως το πρώτον παρουσιαζόμενον φαινόμενον, άνδρες πλήρεις ασχολιών, ή αναγκών βιοτικών, απεφάσισαν να θυσιάσωσι πολύ μέρος αυτών,[…]προς ευγενέστατον σκοπόν, την διά της μουσικής εξημέρωσιν των αγριών ηθών μας, εις τα οποία αναμφηρίστως[sic]ουκ ολίγον συνέτεινεν ο ζουρνάς και τα άσεμνα και τραμπουκικά άσματα των «βάστα ρε Παμεινώντα την τρίτην μαχαιριάν,»[…].


    


    Ο Πετσάλης συνεχίζει εκφράζοντας το θαυμασμό του για την κατάρτιση του συλλόγου, του οποίου την αποστολή χαρακτηρίζει «εξόχως εκπολιτιστική». Εξερχόμενος κανείς από μία συναυλία με έργα Beethoven ή Mozart δεν θα έχει άγρια ένστικτα, όπως μετά από τα άσματα «ατυχώς δημώδη λεγόμενα» που εξάπτουν τα πάθη, αναφέρει. Για το λόγο αυτό, θεωρεί ότι η εταιρεία αξίζει κάθε συνδρομή και κυρίως κυβερνητική καταλήγοντας:


    


    Μία ετησία χορηγία, έστω και μετρία, ανέγερσις αιθούσης διά συναυλίας διά τον λαόν, ένθα να ακούωνται τα θαυμάσια έργα των μεγάλων μουσικοδιδασκάλων, ευπρεπής, ουχί πλουσία, ουχί λίαν ευρεία, με μετρίαν τιμήν εισόδου, θα παρείχον μεγάλην εκδούλευσιν εις την κοινωνίαν μας[…].Ούτως υποστηριζομένη η Φιλαρμονική, τα μέγιστα θα επρόκοπτεν, αφού ήδη με τόσον γλίσχρα μέσα και καλόν χορόν παρεσκεύασε και αξιόλογον ορχήστραν κατήρτισε, ουχί βεβαίως εν εντελεία, αλλά μετά θετικής εν τω μέλλοντι τελειοποιήσεως.


    


    Τέλος, στην αίθουσα της εταιρείας, δόθηκαν και ρεσιτάλ όπως αυτό στις 13 Σεπτεμβρίου 1894 της βιολίστριας Celestine Fanchieti ή Franchioti, μαθήτριας του διάσημου βιολιστή CamilloSivori, η ταύτιση του ονόματος της οποίας δεν είναι δυνατή (Μπαρούτας 1992).


    Σημαντικές σε αριθμό και σε απήχηση ήταν οι συναυλίες του Ομίλου Φιλομούσων Αθηνών. Το μουσικό περιοδικό Μουσική Εφημερίς χαρακτηρίζει τον όμιλο ως το μόνο ίσως μέρος όπου μπορεί κανείς να ακούσει μια καλή εκτέλεση, ασκεί όμως κριτική στο γεγονός ότι ο Μπονιτσιόλης επιλέγει για την ορχήστρα κομμάτια ανώτερα των δυνατοτήτων της, ενώ η ορχήστρα δεν έχει τις αξιώσεις των καλύτερων της Ευρώπης (Μπαρμπάκη 2009).


    Οι περισσότερες συναυλίες του ομίλου πραγματοποιήθηκαν στην αίθουσά του, ενώ τεκμηριώνονται συναυλίες στην αίθουσα του Ζαππείου Μεγάρου, στην αίθουσα του Φιλολογικού Συλλόγου «Παρνασσός», στην οικία του προέδρου του ομίλου Στεφάνοβικ Σκυλίτζη, στην αίθουσα της Εταιρείας Φίλων του Λαού, στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών και στο Θέατρο Ποικιλιών ή «Βαριετέ».


    Από τις 56 συναυλίες με τη συμμετοχή των μουσικών συνόλων ή μελών του ομίλου για τις οποίες έχουν εντοπιστεί αναφορές, σώζονται 15 πλήρη προγράμματα, ενώ αρκετά στοιχεία σώζονται για 16 και λιγότερα για 26. Υπάρχουν επίσης και αναφορές για πέντε ρεσιτάλ άλλων καλλιτεχνών στην αίθουσα του ομίλου, για δύο από τα οποία δεν διαθέτουμε καθόλου πληροφορίες, ενώ για τα υπόλοιπα τρία μερικές.


    Στις συναυλίες του Ομίλου Φιλομούσων το μουσικό σύνολο που κυριαρχεί είναι η ορχήστρα του, με συντριπτικά μικρότερη την παρουσία της χορωδίας του. Η τελευταία ακούστηκε μόνο στις εξής περιπτώσεις: Στις 4-3-1893 με την όπερα Ο φόρος του Ζαμορά (Le tribut de Zamora) του Gounod, στις 23-10-1893 με το Καρτέρι, απροσδιόριστη σύνθεση ξανά του Gounod, στις 19-12-1893 με αδιευκρίνιστο έργο και στις 28 Φεβρουαρίου 1895 με σύνθεση του Πολυκράτη που διεύθυνε και τη χορωδία. Μαζί με την ορχήστρα και τη χορωδία του ομίλου εμφανίζονται ενόργανα σύνολα, καθώς και σολίστες ή ντούο που παίζουν κάποιο όργανο ή τραγουδούν συνοδευόμενοι από την ορχήστρα ή από πιάνο. Ενίοτε εκτελούνται έργα μουσικής δωματίου, όπως κουαρτέτα εγχόρδων των Haydn και Mozart, τρίο του τελευταίου, πιάνο-τρίο του Mendelssohn, κουαρτέτο εγχόρδων του Boccherini,η σύνθεσηΣτοχασμός στο 1ο πρελούδιο του Μπαχ (Méditation sur le 1er prélude de Bach) του Gounod, τρίο του Hummel.


    Μεταξύ των συνθέσεων οργανικής μουσικής σημαντική θέση είχαν οι εισαγωγές, με παλιά και νέα έργα όπως Ρεϊμόν ή Το μυστικό της βασίλισσας (Raymond, ou Le secret de la reine) του Thomas, Le Pré aux clercs, [όπερα με απροσδιόριστη μετάφραση], και Ζάμπα (Zampa) του Hérold, Ο ελεύθερος σκοπευτής (DerFreischütz) του Weber, Όλοι μεταμφιεσμένοι (Tutti in maschera) του Pedrotti, Οι χαρούμενες κυράδες του Γουίντσορ (Die lustigen Weiber von Windsor) του Nicolai, Φρα Ντιάβολο (Fra Diavolo) του Auber, Ιφιγένεια εν Αυλίδι (Iphigénie en Aulide) του Gluck, Μινιόν του Thomas, Ευρυάνθη (Euryanthe) και Όμπερον (Oberon) του Weber, Το πορτογαλέζικο πανδοχείο (L’hôtellerie portugaise) του Cherubini, Κοριολανός (Coriolan) του Beethoven, Σπάρτακος (Spartacus), εισαγωγή του Platania.


    Η όπερα που κυριάρχησε ήταν η Καβαλερία ρουστικάνα(Cavalleria rusticana) του Mascagni, ενώ ακούστηκαν επίσης από την ορχήστρα ή σε οργανικές ή φωνητικές διασκευές κυρίως τα: Ρουύ μπλας (Ruy Blas) του Marchetti, Η Τζοκόντα (La Gioconda) του Ponchielli, Ο μαγικός αυλός (Die Zauberflöte) του Mozart, Οι αλιείς μαργαριταριών (Les pêcheurs de perles) και Κάρμεν (Carmen) του Bizet, ο Προφήτης (Le Prophète) του Meyerbeer, Η κλέφτρα κίσσα (La gazza ladra) του Rossini, Φιλήμων και Βαυκίς (Philémon et Baucis) και Φάουστ του Gounod, Γουλιέλμος Τέλλος (GuillaumeTell) του Rossini, Μάκβεθ (Macbeth) του Verdi, Τομαργαριτάρι της Βραζιλίας (La Perle du Brésil) του David, O ιπτάμενος Ολλανδός (Der fliegendeHolländer)καιΛόεγκριν (Lohengrin) του Wagner, Αλσατικές σκηνές (Scènes alsaciennes) του Massenet, Ζίγκουρντ (Sigurd) του Reyer, Ζάμπα του Hérold, Ευρυάνθη (Euryanthe) του Weber, Λουτσία ντι Λαμερμούρ του Donizetti, Μεφιστοφελής (Mefistofele) του Boito, Οι Λομβαρδοί (ILombardialla Prima Crociata) και Οτροβατόρε (Il trovatore) του Verdi, Οι Ουγενότοι (Les Huguenots) του Meyerbeer, αρκετές από αυτές για πρώτη φορά. Επιπλέον, το μπαλέτο Κοπέλια (Coppélia) του Delibes. Ακούστηκαν επίσης από την ορχήστρα συνθέσεις Ελλήνων συνθετών, όπως του Ναπολέοντα Λαμπελέτ, του Ιωάννη Ψαρούδα και του διευθυντή της ορχήστρας του ομίλου Μπονιτσιόλη. Ακούστηκε επίσης απόσπασμα ή διασκευή για πιάνο από τον Υποψήφιο του Ξύνδα σε ρεσιτάλ της Λάνδη στις 17 Νοεμβρίου 1896, ενώ κυριάρχησε η όπερα του Σαμάρα Η δαμασμένη μαινάδα (La furia domata). Επίσης τα ορχηστρικά έργα Τα ερείπια των Αθηνών (Die Ruinen von Athen) του Beethoven, Μακάβριος χορός (Danse macabre) και Χότα της Αραγονίας (Jota Aragonese) του Saint-Saëns, Ουγγρικοί χοροί (Die UngarischenTänze) του Brahms και η Συμφωνία σε Ντο μείζονα του Foroni.


    Οι συναυλίες του ομίλου αναφέρονται σε κάποιες περιπτώσεις ως η μοναδική καλλιτεχνική ευκαιρία των Αθηναίων, λόγω συχνών διακοπών των παραστάσεων που έδιναν οι διάφοροι θίασοι όπερας. Ο Όμιλος Φιλομούσων ήταν ο πρώτος μουσικός σύλλογος, και ο μόνος της περιόδου που εξετάζουμε, μαζί με τη Μουσική Εταιρεία Αθηνών, που έδωσε συστηματικά τακτικές συναυλίες ανά σεζόν, πρακτική ήδη διαδεδομένη στην Ευρώπη. Οι τακτικές συναυλίες του ομίλου διανύθηκαν σε τέσσερις συνεχόμενες μουσικές περιόδους, ως εξής: έντεκα τη σεζόν 1893-1894, δεκατρείς την επόμενη, δύο τη σεζόν 1895-1896 και τέσσερις την επόμενη.


    Πέραν των τακτικών συναυλιών του ομίλου, δόθηκαν αρκετές ακόμα με αφορμή διάφορα γεγονότα. Αρκετές ήταν οι συναυλίες στις οποίες ακούστηκε ο διάσημος τότε, λόγω επικαιρότητας, Ύμνος του Απόλλωνα, ο οποίος ακούστηκε και σε άλλες συναυλίες πλην των τακτικών συναυλιών του ομίλου της περιόδου 1893-1894. Με αφορμή τις παραπάνω εκτελέσεις του ύμνου, η Ρωμανού (2000) παρατηρεί ότι αυτές κράτησαν σταθερή θέση στο ρεπερτόριο των μουσικών εκδηλώσεων της Αθήνας ως τις αρχές του 20ού αιώνα, πράγμα που παρείχε, αν όχι αισθητική, τουλάχιστο ψυχολογική απόλαυση. Αρκετές επίσης ήταν και οι έκτακτες εμφανίσεις των μουσικών συνόλων του ομίλου, ιδίως της ορχήστρας του, στην αίθουσα του ομίλου, αλλά και σε άλλους χώρους. Επίσης, ο όμιλος πραγματοποίησε λαϊκές συναυλίες στο Ζάππειο Μέγαρο, τα έσοδα των οποίων ήταν συνήθως για φιλανθρωπικούς σκοπούς.


    Ενδιαφέρον, γιατί απηχεί μερικές από τις κυρίαρχες αντιλήψεις της εποχής, είναι ένα μουσικοκριτικό κείμενο του Αριστοτέλη Πετσάλη στην εφημερίδα Ακρόπολις, στις 9 Νοεμβρίου 1894 (στο Μπαρμπάκη 2009, 337), με αφορμή τη δεύτερη τακτική συναυλία του ομίλου, που δόθηκε στις 6 Νοεμβρίου 1894. Το πρώτο σκέλος της κριτικής επαναλαμβάνει μία συχνά επαναλαμβανόμενη διατύπωση σχετικά με την εξημερωτική των ηθών δύναμη της μουσικής. Ο όμιλος με τις συναυλίες του καθίσταται «όργανον εξημερώσεως και προ πάντων, ας μη φανή τούτο παράδοξον, δημοσίας τάξεως και ασφαλείας», γράφει. Δεν είναι δυνατό κανείς να βγει από μία συναυλία με έργα Bach και Beethoven έχοντας εγκληματικά ένστικτα, όπως μπορεί να γίνει «εκ παραφωνίας σαντουρίων και αμανέδων. Εις τοιoύτος Σύλλογος εν εκάστη επαρχία και το ζήτημα της Στρατιωτικής αστυνομίας ελύετο», συνεχίζει. Το δεύτερο σημαντικό σημείο της κριτικής του αφορά στην ανάγκη να γίνει η μουσική προσιτή σε μεγαλύτερο τμήμα του λαού, άποψη η οποία επίσης επανέρχεται συχνά στο προσκήνιο την εποχή αυτή, πράγμα που, κατά την άποψή του, μπορεί να επιτευχθεί με καλή θέληση του συλλόγου, οικονομικές θυσίες, όπως και σωστή επιλογή των κομματιών. Στο τρίτο σκέλος της κριτικής του διατυπώνεται η αντίθεσή του με τους νεοτερισμούς στη μουσική. Συνιστά να μην εκτελούνται μουσικά κομμάτια «μουσουργών δευτερευόντων και δήθεν επαναστατικών, οίτινες προσπαθούν να συμπληρώσουν την ελλείπουσαν αυτοίς έμπνευσιν διά μουσικών παραδοξοτήτων και ακαταλήπτων ιδεών […] Ας λείπουν τα νεώτερα ανούσια και ακατάληπτα γαλλικά και γερμανικά άσματα, και μουσικά θνησιγέννητα έργα», γράφει, ενώ στη λίστα των «εγκεκριμένων» μουσικών τοποθετεί τους Mozart, Haydn, Händel, Bach, Beethoven, Weber, Palestrina, Pergolesi και Rossini.


    Επίσης στην αίθουσα του ομίλου φιλοξενήθηκαν ρεσιτάλ διαφόρων καλλιτεχνών, άλλοι από τους οποίους δίδασκαν στον όμιλο και άλλοι όχι, με κυριότερα τα ρεσιτάλ πιάνου του καθηγητή στον όμιλο Ναπολέοντα Λαμπελέτ στις 4 Μαρτίου 1893, της αποφοίτου του Ωδείου Αθηνών Σοφίας Μόσχου στις 30 Δεκεμβρίου 1893, της Ελβίρας Γουίδα, του διάσημου πιανίστα Albert Friedenthal, ο οποίος έπαιξε στις 21 Μαρτίου 1894 σε δικό του πιάνο της γερμανικής φίρμας Bechstein, τα ρεσιτάλ τραγουδιού της πρώτης υψιψώνου του ελληνικού μελοδραματικού θιάσου Αικατερίνης Λάνδη στην αίθουσα του ομίλου στις 19 Οκτωβρίου και στις 17 Νοεμβρίου 1896 και το ρεσιτάλ βιολιού του Αλκιβιάδη Ανεμογιάννη στις 2 Δεκεμβρίου 1896. Τα ρεσιτάλ αυτά πλαισίωναν σε πολλές περιπτώσεις τα μουσικά σύνολα του ομίλου ή διάφοροι ερασιτέχνες και καθηγητές μουσικής.


    Πολύ σημαντική θέση στη συναυλιακή ζωή της Αθήνας το β΄ μισό του 19ου αιώνα κατέχουν οι συναυλίες της Μουσικής Εταιρείας.Τεκμηριώνονται 67 συναυλίες των μουσικών συνόλων της εταιρείας, από τις οποίες σώζεται πλήρες πρόγραμμα περισσότερων από των μισών, 40, που είναι πολύ ικανοποιητικός αριθμός συγκριτικά με τα προγράμματα συναυλιών άλλων μουσικών συλλόγων της περιόδου και αποτελεί ένδειξη της απήχησης που είχαν οι συναυλίες της εταιρείας. Τα περισσότερα από τα προγράμματα αυτά είναι γραμμένα στα γαλλικά σύμφωνα με τη συνήθεια της εποχής. Για τις υπόλοιπες συναυλίες, μερικές πληροφορίες διαθέτουμε για 9, ενώ αδιευκρίνιστες μένουν 18.


    Το μεγαλύτερο μέρος των παραπάνω συναυλιών πραγματοποιήθηκε στην αίθουσα της εταιρείας, ενώ πολύ μικρός αριθμός στο Βασιλικό Θέατρο, στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών, στην αίθουσα του Φιλολογικού Συλλόγου «Παρνασσός», στον περίστυλο του Ζαππείου Μεγάρου και στο Δημοτικό Θέατρο Πειραιά. Καταγράφονται επίσης 24 ρεσιτάλ διαφόρων καλλιτεχνών στην αίθουσα της εταιρείας, για τα 19 από τα οποία διαθέτουμε ελλιπή στοιχεία, ενώ για τέσσερα σώζεται πλήρες πρόγραμμα. Στο τελευταίο από τα προγράμματα αυτά καταγράφεται η εμφάνιση μιας ορχήστρας νυκτών υπό τη διεύθυνση του Κόκκινου. Σε δύο ακόμα από τις παραπάνω συναυλίες αυτές συμμετείχαν μαντολινάτες, η Αθηναϊκή Μανδολινάτα και η Μανδολινάτα Μαλαπέτσα.


    Οι συναυλίες της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών συνεχίζουν την παράδοση των τακτικών συναυλιών που είχε εγκαινιάσει ο Όμιλος Φιλομούσων πραγματοποιώντας 40 συνολικά τακτικές συναυλίες σε πέντε συνολικά περιόδους, ξεκινώντας από την περίοδο 1897-1898 και φτάνοντας στην περίοδο 1901-1902. Επίσης, οι συναυλίες της εταιρείας εισάγουν μία νέα πραγματικότητα στα μέχρι τότε μουσικά δεδομένα της χώρας, καθώς πολλές από αυτές ήταν αποκλειστικά για μουσικά σύνολα, κυρίως την ορχήστρα και δευτερευόντως τη χορωδία της εταιρείας, ενώ μέχρι πρότινος η παρουσία των μουσικών συνόλων των συλλόγων χαρακτηριζόταν από εμφανίσεις μεμονωμένων σολιστών ή μικρών συνόλων σε έργα για φωνή ή κάποιο όργανο με συνοδεία ή συνδυασμό οργάνων. Από τα σύνολα της εταιρείας δεσπόζει η ορχήστρα της υπό τη διεύθυνση του Καμηλιέρη και του Κρέμσερ, ενώ πολύ λιγότερες είναι οι εμφανίσεις της χορωδίας της που διηύθυναν ο Κρέμσερ και ο Θεμιστοκλής Πολυκράτης. Εκτός από τις τακτικές της συναυλίες, η εταιρεία πραγματοποίησε πολλές έκτακτες. Στις συναυλίες της Μουσικής Εταιρείας περιλαμβάνεται η πραγματοποίηση «λαϊκών» απογευματινών συναυλιών με φτηνό εισιτήριο, συμβαδίζοντας με το αίτημα της εποχής για τη διάδοση της μουσικής στον λαό (Barbaki 2013).


    Τα έργα που έπαιξε η ορχήστρα της εταιρείας ήταν στην πλειονότητά τους εισαγωγές και ορχηστρικά μέρη από όπερες, με εμφανή την υπεροχή Γερμανών συνθετών. Ακούστηκαν οι εισαγωγές: Η λευκή κυρία (La dame blanche) του Boieldieu, Ευρυάνθη και Ο ελεύθερος σκοπευτής του Weber, Ιφιγένεια εν Αυλίδι του Gluck, Ροζαμούντε (Rosamunde) του Schubert, Μινιόν του Thomas, Ντον Τζιοβάνι του Mozart και η εισαγωγή από τη σκηνική μουσική Όνειρο θερινής νυκτός (A Midsummer Night’s Dream) του Mendelssohn. Επίσης, ορχηστρικά μέρη από τις όπερες Λόεγκριν και Ταγχόυζερ (Tannhäuser) του Wagner, Κάρμεν του Bizet, Λακμέ (Lakmé) του Delibes, Αΐντα του Verdi, Ντον Σεζάρ του Μπαζάν (Don César de Bazan) και Αλσατικές σκηνές του Massenet, Η νυχτερίδα (Die Fledermaus) του Strauss και από την οπερέτα Ο χορός της όπερας (Der Opernball) του Heuberger.


    Θέση στο πρόγραμμα της ορχήστρας είχαν επίσης συνθέσεις για έγχορδα με έργα των Komzak, Godard, Volkmann, ενώ συχνή ήταν η εκτέλεση του Πέερ Γκυντ (Peer Gynt), σουίτα αρ. 1 του Grieg, η σύνθεση Πρόσκληση σε χορό (Invitation à la valse) του Weber σε ενορχήστρωση του Berlioz, Ουγγρικών χορών του Brahms, της σύνθεσης Οι νεράιδες του Δούναβη (Les Fées du Danube) του Strauss, της Αρλεζιάνας (Arlesienne), Σουίτας αρ. 2 του Bizet, Iντερμέτζολύρικο του Λαυράγκα, μέρη από τη σύνθεση Η καταδίκη του Φάουστ (La damnation de Faust) του Berlioz, η Ουγγρική Ραψωδία αρ. 2 για ορχήστρα του Liszt και του Μακάβριου χορού του Saint-Saëns, της σύνθεσης Μακριά απ’ το χορό (Loin du bal) του Gillet και των Νορβηγικών Χορών (Norwegische Tänze) του Grieg. Ακούστηκαν, τέλος, και έργα συμφωνικής μουσικής και μουσικής δωματίου, όπως η Συμφωνία αρ. 8 του Schubert, το πρώτο μέρος της Συμφωνίας αρ. 6 του Beethoven, το Τρίο αρ. 4 για πιάνο, κλαρινέτο/βιολί, τσέλο του ίδιου. Στα έργα Ελλήνων συνθετών διακρίνουμε το όνομα του Σαμάρα με εκτελέσεις μερών της Φλόρα μιράμπιλις και του Διονυσίου Λαυράγκα με τη σύνθεση για ορχήστρα εγχόρδων Iντερμέτζολύρικο.


    Η χορωδία της εταιρείας τραγούδησε συνθέσεις του Schubert, του διευθυντή της Κρέμσερ και μία σειρά Γερμανών συνθετών χορωδιακής μουσικής, όπως οι HugoRichardJüngst, Conradin Kreutzer, αλλά και συνθέσεις του μέλους της εταιρείας Δημήτριου Ρόδιου. Αρκετές είναι οι πρώτες εκτελέσεις έργων που γίνονται σε συναυλίες της εταιρείας. Για παράδειγμα, στην 5η συναυλία της περιόδου που έγινε την 1η Φεβρουαρίου 1899, ακούγεται σε πρώτη εκτέλεση και ένα έργο συμφωνικής μουσικής, η Συμφωνία αρ. 8 του Schubert, όπως και ένα έργο μουσικής δωματίου, το τρίο op. 11 για πιάνο, βιολί και τσέλο του Beethoven. Σε πρώτη εκτέλεση ακούστηκε επίσης η εισαγωγή Η νυχτερίδα του Strauss και μενουέτο από τη Μανόν του Massenet. Ανάμεσα στις συνθέσεις που ακούστηκαν στις συναυλίες της εταιρείας είναι ορχηστρικά μέρη από τον Λόεγκριν, τον Ταγχόυζερ και τους Αρχιτραγουδιστές της Νυρεμβέργης του Wagner. Εκτός των μουσικών συνόλων της εταιρείας συνέπραξαν στις συναυλίες της διάφοροι σολίστες, όπως η Σοφία Δούδου-Τσίλερ στο πιάνο, η Βαλερί Τσίλλερ και ο καθηγητής του βιολιού στο Ωδείο ΑθηνώνΒάγκνερ (EmilWagner)στο βιολί, ο Κρέμσερ στο τσέλο και η μετέπειτα καθηγήτρια τραγουδιού στο Ωδείο Αθηνών Φεράλδη (Feraldi). Τέλος, στην αίθουσα της εταιρείας φιλοξενήθηκαν ρεσιτάλ άλλων καλλιτεχνών και μουσικών συνόλων εκτός της εταιρείας, με παράδειγμα τη βραδιά μουσικής και απαγγελίας στην αίθουσα της εταιρείας, με τη συμμετοχή ερασιτεχνών και του χορού του Ελληνικού Μελοδράματος, απαρτιζόμενου από 30 μέλη, υπό τη διεύθυνση του μουσικού Λουδοβίκου ντι-Μέντο, στις 28 Απριλίου του 1898.


    


    Η Μουσική Εταιρεία είναι ο δεύτερος, χρονολογικά, ερασιτεχνικός μουσικός σύλλογος μετά τον Όμιλο Φιλομούσων με τον οποίο καθιερώνονται σταδιακά τα έργα συμφωνικής μουσικής στις αθηναϊκές αίθουσες. Σχετικά με το ρεπερτόριο των συναυλιών της εταιρείας, σε ευνοϊκή κριτική που διατυπώνει αρθρογράφος στην εφημερίδα Εμπρός, στις 27 Μαΐου 1889 (στο Μπαρμπάκη 2009, 345) με το ψευδώνυμο Ο Ριπ, αναφέρεται ότι στη Μουσική Εταιρεία η μουσική που επικρατεί είναι η θεατρική, και αυτό δικαίως, καθώς ο σκοπός της εταιρείας δεν είναι διδακτικός όπως του Ωδείου Αθηνών, αλλά «μορφωτικός της κοινής καλαισθησίας. Η μουσική της δεν είνε ανάγκη να είνε μαθηματική και ν’ απευθύνεται εις ωρισμένους κύκλους. Έχει ανάγκη να εισδύη εις τον νουν και εις την αντίληψιν του απαρασκευάστου κοινού και να προκαλή την αγάπην και την έλξιν αυτού», πράγμα που κατά τον ίδιο το κατορθώνει η εταιρεία επιτυχώς. Στα προγράμματα της εταιρείας, αν εξαιρέσει κανείς «τον Μακάβριον χορόν του Σαιν-Σαν και τα αποσπάσματα του Μαμφρέδου του Σούμαν και τη συμφωνία σε σι του Σούμπερτ», δεν θα βρει άλλη συμφωνική μουσική, συμπληρώνει το άρθρο.


    Στις συναυλίες της Μουσικής Εταιρείας από τις περιγραφές του τύπου βλέπουμε ότι παρευρίσκονταν εκπρόσωποι από τα υψηλά στρώματα της κοινωνίας, εκ των οποίων, συχνά, μέλη της βασιλικής οικογένειας, ενώ υπερτερούσε το γυναικείο φύλο. Σε κάποιες συναυλίες, μεταξύ των ορχηστρικών και χορωδιακών έργων ακούστηκαν συνθέσεις για σόλο όργανα ή μικρά σύνολα, όπως κουαρτέτα εγχόρδων του Mendelssohn και έργα για βιολί των Ries, Vieuxtemps, Sarasate και Wieniawski. Στην αίθουσα της εταιρείας φιλοξενήθηκαν επίσης ρεσιτάλ άλλων καλλιτεχνών και μουσικών συνόλων εκτός της εταιρείας.


    Το 1900 ξεκινάνε οι συναυλίες της ορχήστρας νυκτών εγχόρδων της Αθηναϊκής Μανδολινάτας, οι οποίες συνεχίζονται τις πρώτες δεκαετίες του 20ού αιώνα. Το ρεπερτόριο της ορχήστρας νυκτών αποτελείται κυρίως από αποσπάσματα από τις όπερες, οπερατικές εισαγωγές και συνθέσεις Ελλήνων συνθετών, κυρίως διασκευές του διευθυντή της εταιρείας Νικολάου Λάβδα. Οι συναυλίες του 1900 δόθηκαν στην αίθουσα του Φιλολογικού Συλλόγου «Παρνασσός», ενώ τα επόμενα χρόνια χρησιμοποιούνται και άλλες αίθουσες, όπως η αίθουσα του ίδιου του συλλόγου, η αίθουσα της Μουσικής Εταιρείας, αλλά και θέατρα, συγκεκριμένα το Δημοτικό Θέατρο Αθηνών, το Δημοτικό Θέατρο Πειραιά και το Βασιλικό Θέατρο. Η απήχηση του κόσμου, όπως μαρτυρά και η επιλογή μεγάλων χώρων για τη διεξαγωγή των συναυλιών όπως ήταν τα θέατρα, ήταν μεγάλη.


    


    11. Υπαίθριες συναυλίες μουσικών συνόλων


    


    Εκτός από τις παραπάνω συναυλίες, οι οποίες έγιναν σε κλειστούς χώρους, συχνή πρακτική της εποχής ήταν η οργάνωση υπαίθριων συναυλιών, στην παρακολούθηση των οποίων είχαν πρόσβαση και τα χαμηλότερα αστικά κοινωνικά στρώματα. Το γεγονός αυτό έχει τις ρίζες του σε μία πρακτική ευρύτατα δεδομένη στην Ευρώπη, γνωστή με την ονομασία «PromenadeConcerts», όπου το κοινό, συνήθως των χαμηλότερων κοινωνικών στρωμάτων, παρακολουθούσε όρθιο συναυλίες που διεξάγονταν σε πάρκα κατά τους καλοκαιρινούς μήνες ή σε διάφορες αίθουσες το χειμώνα. Ο θεσμός των συναυλιών αυτών καθιερώνεται στο Παρίσι από τη δεκαετία του 1830 και στην Αγγλία εισάγεται μεταξύ 1870 και 1896 (Charlton, Trevitt & Gosselin 2008· Hobsbawm2002/1987·Weber2004).


    Στις εφημερίδες υπάρχουν αναφορές για 27 υπαίθριες συναυλίες από την μπάντα του συλλόγου «Μελπομένη», για έξι από τις οποίες υπάρχει πλήρες πρόγραμμα. Οι συναυλίες αυτές έγιναν στις ακόλουθες ημερομηνίες: 2, 9, 16, 23 Νοεμβρίου, 7 Δεκεμβρίου 1875 και 11 Ιανουαρίου 1876, οι τέσσερις πρώτες στην αποβάθρα του Πειραιά και οι δύο τελευταίες στην Πλατεία Κοραή του Πειραιά. Το πρόγραμμα των συναυλιών αυτών, που είχαν δίωρη διάρκεια, περιλάμβανε ως επί το πλείστον διασκευές σε μέρη από ιταλικές και γαλλικές όπερες· επίσης, εμβατήρια και χορούς, όπως πόλκες και βαλς Ελλήνων, ιδίως του μαέστρου της μπάντας Ιωσήφ Καίσαρη, αλλά και ξένων συνθετών, όπως του JohannStrauss υιού. Οι υπόλοιπες συναυλίες της μπάντας, για τις οποίες δεν σώζεται πρόγραμμα, πραγματοποιούνταν τις Κυριακές στον Τινάνειο κήπο ή στην Τερψιθέα (Μπαρμπάκη 2009).


    Καταγράφονται επίσης εμφανίσεις των «μουσικών θιάσων» των ορφανοτροφείων, στις πλατείες Συντάγματος και Ομονοίας συνήθως, για την μπάντα του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα και στις πλατείες Μουνυχίας και Τερψιθέας, καθώς και στον Τινάνειο κήπο του Πειραιά για την μπάντα του Ζάννειου Ορφανοτροφείου. Επίσης, το τελευταίο χρονικό διάστημα της λειτουργίας της, η μπάντα «τεχνιτών και βιομηχάνων» του Ωδείου Αθηνών έδωσε συναυλίες στις πλατείες Συντάγματος και Ομονοίας. Η μπάντα του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα συμμετείχε επίσης, μαζί με τις μπάντες του Ορφανοτροφείου Ζάννη, της Σχολής Απόρων Παίδων «Παρνασσού» και των «τεχνιτών και βιομηχάνων» του Ωδείου Αθηνών, σε υπαίθριες συναυλίες που διοργανώθηκαν στο Φάληρο, ως επί το πλείστον φιλανθρωπικού χαρακτήρα, παίζοντας κυρίως εμβατήρια, χορούς και αποσπάσματα από όπερες. Σε μία τέτοια εκδήλωση τον Αύγουστο του 1878 συμμετείχε και η μπάντα του μουσικού συλλόγου «Μελπομένη». Επίσης υπαίθρια συναυλία φιλανθρωπικού περιεχομένου έδωσε η μπάντα του Ορφανοτροφείου Χατζηκώστα στην Κηφισιά το 1886, ενώ έπαιξε αρκετές φορές κατά τη διάρκεια ταχυδακτυλουργικών παραστάσεων και παρόμοιων θεαμάτων. Οι μπάντες των Ορφανοτροφείων Ζάννη και Χατζηκώστα παιάνιζαν από κοινού σε πλατείες του Πειραιά ή της Αθήνας, μάλιστα συχνά μετά τις εξετάσεις των μαθητών των δύο ιδρυμάτων, «μηδ’ αυτού του αμανέ εξαιρουμένου» από το ρεπερτόριο των συναυλιών αυτών, όπως αναφέρει η εφημερίδα Εφημερίς, στις 27 Μαΐου 1891 (στο Μπαρμπάκη 2009, 379). Πάντως υπήρχαν αντιρρήσεις για τις εμφανίσεις των παιδιών, όσο ήταν ακόμα τρόφιμοι, καθώς τα συμβούλια των ορφανοτροφείων δεν ενέκριναν στις επίσημες συνεδριάσεις τους τις τακτικές εμφανίσεις των μαθητών, για να μην απέχουν από τις άλλες τους δραστηριότητες, στην πραγματικότητα όμως φαίνεται ότι άτυπα το επέτρεπαν, πράγμα που οδηγούσε σε διαμαρτυρίες (Μπαρμπάκη 2009).


    Συναντάμε ακόμα την μπάντα της Φιλαρμονικής Εταιρείας Αθηνών στις πλατείες Συντάγματος και Ζαππείου, στην Κηφισιά και στο Νέο Φάληρο, χωρίς να διαθέτουμε προγράμματα από τις παραπάνω εμφανίσεις. Ιδίως στην εξέδρα του Νέου Φαλήρου η μπάντα της εταιρείας έπαιξε πολλές φορές με επιτυχία. Η απουσία της τον Ιούλιο του 1896 γίνεται αισθητή από τον κόσμο, όπως φαίνεται στις μαρτυρίες του τύπου, που άκουσε με ανακούφιση την επανεμφάνισή της τον Αύγουστο του ίδιου έτους. Συχνή ήταν η παρουσία της μπάντας της Μουσικής Εταιρείας Αθηνών στην εξέδρα της πλατείας του Νέου Φαλήρου. Σε κάποιες από τις περιπτώσεις εμφανίσεων της μπάντας, δεν αναγράφεται με σαφήνεια αν επρόκειτο για την μπάντα της Μουσικής Εταιρείας ή της Φιλαρμονικής Αθηνών, καθώς όμως η πρώτη αποτελούσε συνέχεια της δεύτερης μπορούμε να συμπεράνουμε ότι πρόκειται για την μπάντα της Μουσικής Εταιρείας. Επίσης στο ρεπερτόριο της μπάντας περιλαμβάνονται αποσπάσματα από τις όπερες Μανόν Λεσκό (Manon Lescaut) και Η μποέμ (La bohème) του Puccini, καθώς και δημοφιλής μουσική της εποχής, όπως τα βαλς «Ατθίς» και «Το φίλημα» του Ν[;]. Μαυρογένη.


    Στην πλατεία Μουνυχίας του Πειραιά παιάνισε η μπάντα του Δήμου κατά τη δεκαετία του 1880. Από τη δεκαετία του 1890 με την ανασυγκρότηση της Φιλαρμονικής Πειραιά οι υπαίθριες εμφανίσεις της μπάντας της πληθαίνουν. Η πρώτη της εμφάνιση μετά την αναδιοργάνωση ήταν στις 13 Δεκεμβρίου του 1892 στην πλατεία Μουνυχίας. Οι 35 μουσικοί, οι περισσότεροι από τους οποίους ήταν τεχνίτες, και ο διευθυντής τους Γεώργιος Γαϊδεμβέργερ φορούσαν απλουστάτη στολή «εξ εγχωρίας ερέας άνευ παρυσφών [sic]» (Εφημερίς12 Δεκεμβρίου 1892: στο Μπαρμπάκη 2009, 380), ενώ η επόμενη εμφάνισή της ήταν στον Τινάνειο κήπο στις 3 Ιανουαρίου του 1893. Οι εντυπώσεις από τις πρώτες εμφανίσεις χαρακτηρίστηκαν ικανοποιητικές. Στη συνέχεια ακολούθησαν νέες εμφανίσεις της μπάντας στον Τινάνειο κήπο. Οι εμφανίσεις της μπάντας συνεχίστηκαν σε τακτά χρονικά διαστήματα στις πλατείες Κανάρη (Ζέας), Μουνυχίας και Κοραή, καθώς και στον Τινάνειο κήπο. Αρκετές είναι οι αναφορές για τις εμφανίσεις αυτές για τα έτη 1893, 1894 και 1895. Διευθυντής της μπάντας ήταν, για το διάστημα αυτό, ο Σπύρος Καίσαρης, που εγκωμιάζεται από τον τύπο. Μία τέτοια εμφάνιση τον Ιούνιο του 1894 χαρακτηρίστηκε από το περιοδικό Μουσική Εφημερίς άψογη, αλλά κρίθηκε ανεπιτυχής η επιλογή των κομματιών, όπως ΟιΛομβαρδοί, Ερνάνης, Ναβουχοδονόσωρ (Nabucco), που χαρακτηρίζονται παλιά. Το περιοδικό εκφράζει την προτίμησή του σε νεότερα έργα όπως Αΐντα του Verdi, ΗΤζοκόντα (La Gioconda) του Ponchielli, ΦραNτιάβολο (Fra Diavolo) του Auber, Μεφιστοφελής (Mefistofele) του Boito και O προφήτης (Le prophète) του Meyerbeer. Σε λίγες περιπτώσεις σώζονται και τα προγράμματα των μουσικών έργων που ακούστηκαν στις υπαίθριες συναυλίες της μπάντας. Οι εμφανίσεις της μπάντας στις πλατείες του Πειραιά συνεχίστηκαν και τα επόμενα χρόνια, σπανιότερες όμως είναι οι αναφορές σε αυτές. Από το 1896 τη διεύθυνσή της ανέλαβε ο Ανδρέας Σάιλερ και οι υπαίθριες συναυλίες της συνεχίστηκαν στις πλατείες της πόλης. Στο ρεπερτόριο της μπάντας ανήκαν και δημοφιλείς συνθέσεις της εποχής ή έργα επετειακού χαρακτήρα, των αρχιμουσικών της, όπως βαλς του Σπύρου Καίσαρη με τίτλο Η Αύρα της Φρεαττύδος, αφιερωμένο στην κόρη του δημάρχου Μαρίκα Ρετσίνα, ή ένα πένθιμο εμβατήριο του Σάιλερ κατά την περιφορά του Επιταφίου του 1898.


    Πολύ σπανιότερες είναι οι αναφορές σε υπαίθριες συναυλίες χορωδιών. Ένα παράδειγμα αποτελεί αυτή του Ομίλου Ερασιτεχνών του Ναπολέοντα Λαμπελέτ, την οποία διοργάνωσε ο ίδιος στο Φάληρο, το καλοκαίρι του 1887, και στην οποία τραγούδησε η χορωδία υπό τη διεύθυνσή του αποτελούμενη από 25 ερασιτέχνες με συνοδεία ισαρίθμων οργάνων (Μπαρμπάκη 2009).
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      [1] Η πρακτική εισαγωγής ελληνικών στίχων σε γνωστές μελωδίες από όπερες ήταν διαδεδομένη (Χατζηπανταζής 2002).

    


    
      [2]Είναι προφανώς ηMarieFoscarine(Damaschino), η οποία πήρε μέρος στο διαγωνισμό σύνθεσης των Γ΄ Ολυμπίων (Ρωμανού, Μπαρμπάκη & Μουσουλίδης 2004).
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