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ΠΡΟΛΟΓΟΣ 

 

 

Η παραγωγή της ελληνικής οπερέτας σταμάτησε με την έναρξη του Β’ 

Παγκοσμίου Πολέμου, γι αυτό το λόγο δεν είναι ιδιαίτερα δημοφιλές μουσικό είδος στις 

μέρες μας. Παρόλο που της δόθηκε ο τίτλος «ελαφρά», η επιρροή της στην εξέλιξη του 

ελληνικού κινηματογράφου, της μουσικής βιομηχανίας και του θεάτρου, δείχνει το 

σημαντικό ρόλο που έπαιξε στην ανάπτυξη των τεχνών στην Ελλάδα.  

Η ενασχόλησή μου με το θέατρο και τη μουσική επικέντρωσε την προσοχή μου 

στην αναζήτηση ενός θέματος το οποίο να συνδυάζει τις δύο αυτές τέχνες. Μέσα από τη 

διερεύνησης της θεματολογίας της οπερέτας είχα την ευκαιρία να ζήσω την εμπειρία της 

αναβίωσης αρκετών σκηνών και στιγμιότυπων που διαδραματίζονταν στους χώρους των 

θεάτρων και τους δρόμους της μεσοπολεμικής Αθήνας κατά την περίοδο της ακμής της 

ελληνικής οπερέτας.  

Στο σημείο αυτό θα ήθελα να ευχαριστήσω τη φίλη μου Μαργαρίτα, για τη 

βοήθειά της να ολοκληρώσω την εργασία μου, τις άπειρες ώρες που ξόδεψε, τα 

τηλέφωνα συμπαράστασης, την αγωνία που μοιράστηκε μαζί μου και την αμέριστη 

στήριξή της. Ευχαριστώ επίσης τις φίλες μου: Μαριάνα που για τη βοήθεια στο 

σχεδιασμό της εργασίας και Αγγελική για τις συμβουλές της  ως προς τη μορφοποίηση. 

Ένα τεράστιο ευχαριστώ οφείλω στην καθηγήτριά μου Κατερίνα 

Διακουμοπούλου η οποία δέχτηκε να αναλάβει την εποπτεία παρά το περιορισμένο 

χρονικό διάστημα που είχε απομείνει ως την υποστήριξη της πτυχιακής μου εργασίας. 

Την ευχαριστώ επίσης για την πλήρη συμπαράστασή της, τις ώρες που αφιέρωσε και τις 

πολύτιμες συμβουλές της ως το τέλος. Τέλος ευχαριστώ τον κύριο Πέτρο Βούβαρη  ο 

οποίος δέχτηκε και αυτός με τη σειρά του να αναλάβει την εποπτεία της πτυχιακής μου, 

παρά το περιορισμένο χρονικό διάστημα. 
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

 

Η οπερέτα ορίζεται ως ευχάριστο μουσικό-δραματικό είδος που αποτελείται 

από πεζό διάλογο, τραγούδι και χορό. Είναι μικρότερη, ελαφρύτερη και πιο απλή από 

την όπερα και άνθησε από τα μέσα του 19
ου

 αιώνα στην Ευρώπη
1
. Στην Ελλάδα 

έφτασε στα μέσα του 20
ου

 αιώνα, ενώ ελληνικές οπερέτες άρχισαν να γράφονται από 

το 1908 και συνολικά γράφτηκαν πάνω από χίλια έργα μέχρι το 1940. Η μεγάλη ακμή 

της σημειώθηκε την περίοδο του μεσοπολέμου και είναι ένα μουσικό είδος άρρηκτα 

συνδεδεμένο με τις κοινωνικές και πολιτικές συνθήκες αυτής της περιόδου.  

Η ελληνική οπερέτα καθώς και η προσφιλής θεματολογία της, αποτελούν το 

θέμα της παρούσας πτυχιακής εργασίας. Αρχικά θα αναφερθεί το ιστορικό και 

κοινωνικό πλαίσιο της εποχής. Στη συνέχεια θα διερευνηθεί η γέννηση και η 

εξάπλωση της  οπερέτας στην Ευρώπη και την Αμερική καθώς και η έλευση και η 

απήχησή της στην Ελλάδα, ενώ θα παρουσιαστεί άλλο ένα μουσικό είδος συγγενικό 

στην οπερέτα το κωμειδύλλιο. Έπειτα θα αναφερθούν οι πρώτες απόπειρες σύνθεσης 

οπερέτας και θα αναλυθούν οι τάσεις και η ατμόσφαιρα της μουσικής της. 

Ακολουθούν δύο εκτενή κεφάλαια που θα παρουσιάσουν την εξέλιξη της ελληνικής 

οπερέτας χωρισμένη σε δύο περιόδους καθώς και τα χαρακτηριστικά της κάθε 

περιόδου. Βιογραφικά στοιχεία των σημαντικότερων εκπροσώπων της ελληνικής 

οπερέτας είναι το αντικείμενο του επόμενου κεφαλαίου. Τέλος γίνεται μια αποτίμηση 

της θεματολογίας των ελληνικών οπερέτων πάντα σε σχέση με τις εκάστοτε 

κοινωνικοπολιτικές συνθήκες. Σκοπός της παρούσας εργασίας είναι η ανάδειξη του 

δεσμού της θεματολογίας της ελληνικής οπερέτας με το ιστορικό, κοινωνικό και 

πολιτικό πλαίσιο της περιόδου του Μεσοπολέμου. 

 

                                                             

1
 Τόλικα, Ο. (1995). Παγκόσμιο Λεξικό της Μουσικής, Ευρωπαϊκό Κέντρο Τέχνης: Αθήνα. 
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ΙΣΤΟΡΙΚΟ ΚΑΙ ΚΟΙΝΩΝΙΚΟ ΠΛΑΙΣΙΟ 

(ΠΕΡΙΟΔΟΣ ΜΕΣΟΠΟΛΕΜΟΥ) 

 

Ο όρος μεσοπόλεμος αναφέρεται στη χρονική περίοδο μεταξύ Πρώτου και 

Δεύτερου Παγκοσμίου Πολέμου. Την περίοδο αυτή, το θέατρο επηρεάστηκε σε 

μεγάλο βαθμό από τις πολιτικοοικονομικές και κοινωνικές συνθήκες της εποχής. Η 

παγκόσμια οικονομική κατάσταση καθόρισε τα θεάματα από το ρεπερτόριο ως και την 

επιβολή της λογοκρισίας. 

Μετά τη λήξη του Πρώτου Παγκοσμίου πολέμου, χρήματα μεταφέρονταν από 

τη Γερμανία στην Αγγλία και τη Γαλλία και από εκεί στις ΗΠΑ, απ’ όπου επέστρεφαν 

με την μορφή δανείου.
2
 Αυτό είχε ως αποτέλεσμα να δημιουργηθούν σημαντικά 

κέρδη, μέρος των οποίων διοχετευόταν στην αναβίωση της «Μπελ Επόκ» ευφορίας, 

επηρεάζοντας άμεσα τα θεάματα. Ένα κύμα ξέφρενης διασκέδασης  επεκτάθηκε με 

την μορφή πανδημίας από τις ΗΠΑ σε όλη την Ευρώπη. Οι κάτοικοι των ΗΠΑ βίωναν 

μια περίοδο απόλυτης ευφορίας και ευμάρειας, με το υψηλότερο βιοτικό επίπεδο στην 

ιστορία τους, μετά από μια περίοδο μεγάλων στερήσεων για τη στήριξη της πολεμικής 

προσπάθειας. 

Στην Ευρώπη επικρατούσε το ίδιο κλίμα αν και για διαφορετικούς λόγους. Το 

μεγαλύτερο μέρος της νεολαίας της είχε σκοτωθεί ή είχε τραυματιστεί στα πεδία 

μαχών και όσοι επιβίωσαν βρέθηκαν πρωτοπόροι σε ένα ξέφρενο γλέντι χωρίς εθνικά 

σύνορα, με πρωταρχικό τους κίνητρο το γεγονός ότι επέζησαν από τον πόλεμο. Η 

νεολαία παραδόθηκε στην απόλαυση των αγαθών της ειρήνης με την απελευθέρωση 

του ερωτισμού, την αμφισβήτηση της θρησκείας, την απόρριψη και λοιδορία των 

έργων τέχνης με υψηλά νοήματα και βαθύ περιεχόμενο, με τη συχνή πρόσβαση στις 

αίθουσες των χοροδιδασκαλείων, των κινηματογράφων, των μουσικών θεάτρων, των 

καμπαρέ και των μιούζικ χολ. «Ο άνθρωπος που επί τέσσερα χρόνια ήταν 

                                                             
2
 Κολιόπουλος Ι.Σ. (2001). Νεότερη Ευρωπαϊκή Ιστορία 1789-1945,  Βάνιας: Θεσσαλονίκη. 

http://el.wikipedia.org/wiki/%CE%91%27_%CE%A0%CE%B1%CE%B3%CE%BA%CF%8C%CF%83%CE%BC%CE%B9%CE%BF%CF%82_%CE%A0%CF%8C%CE%BB%CE%B5%CE%BC%CE%BF%CF%82
http://el.wikipedia.org/wiki/%CE%92%27_%CE%A0%CE%B1%CE%B3%CE%BA%CF%8C%CF%83%CE%BC%CE%B9%CE%BF%CF%82_%CE%A0%CF%8C%CE%BB%CE%B5%CE%BC%CE%BF%CF%82
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επιστρατευμένος, οργισμένος και απελπισμένος σηκώνει επιτέλους το κεφάλι του, 

ανοίγει τα μάτια του, χαλαρώνει, ξαναβρίσκει την επιθυμία να ζήσει. Ξαναβρίσκει τη 

δύναμη να περπατήσει όρθιος να φωνάξει, να ουρλιάξει, να σπαταλήσει. Ένα ξεχείλισμα 

των ζωντανών δυνάμεων γεμίζει τον κόσμο», συνοψίζει ο Γάλλος ζωγράφος Φερνάν  

Λεζέ το 1918.
3
 

Το κλίμα αυτό δεν μπόρεσε να ανατρέψει ούτε το κραχ του 1929, ούτε η 

φημολογία για επερχόμενο νέο πόλεμο. Όσο μεγαλύτερη έκταση έπαιρναν τα 

προβλήματα τόσο περισσότερο μεγάλωνε η συμμετοχή του κοινού στα θεάματα και 

την διασκέδαση. Ο χορός πήρε την μορφή επιδημίας. Αν στις ΗΠΑ οι χορευτικοί 

μαραθώνιοι, έφταναν σε διάρκεια μέχρι και τις τρεις εβδομάδες, η Ευρώπη έζησε μια 

δεκαετία ενός μουσικοχορευτικού και οπερετικού πυρετού. 

Στην Ελλάδα δεν θα μπορούσε να ισχύσει τίποτα διαφορετικό. Η επιρροή στον 

τρόπο διασκέδασης από τις ΗΠΑ και την Ευρώπη, ήταν μεγάλη. Η ατμόσφαιρα του 

μεσοπολέμου στην Αθήνα, παρά τις δραματικές εξελίξεις της εποχής, είναι 

ατμόσφαιρα γλεντιού, ανεμελιάς και ξέφρενης διασκέδασης. Κύριο μέσο του κλίματος 

αυτού, το ελαφρό μουσικό θέατρο, το οποίο δεν αφορούσε μόνο την αστική κοινωνική 

τάξη, αλλά ολόκληρο τον αθηναϊκό πληθυσμό. Αξιοποιούσε τη μανία του κόσμου για 

χορό, τη λατρεία για τη μουσική, τη νέα μόδα που είχε ντύσει τις κλασικές βιενέζικες 

οπερέτες με φοξτρότ, τσάρλεστον και σίμυ. Οι Αθηναίοι στο θέατρο εύρισκαν ιδανικά 

πρότυπα για απόλυτη μίμηση των Ευρωπαίων, ώστε να θεωρούνται ισότιμοι πολίτες 

με αυτούς: ενδυματολογικά, αισθητικά, γλωσσικά.
4
 

'Όπως αναφέρθηκε παραπάνω δεν υπάρχει σαφής ταξικός διαχωρισμός στον 

τρόπο διασκέδασης. Δεν γέμιζε μόνο η αστική τάξη τα θέατρα που έπαιζαν οπερέτες, 

ούτε μόνο η εργατική τα θέατρα της συνοικιακής επιθεώρησης. Χαρακτηριστικό 

παράδειγμα ο Καραγκιόζης που βρήκε μεγάλη απήχηση από τους κατοίκους του 

Κολωνακίου. Αλλά και στις παραστάσεις του εντάχθηκαν χοροί και μουσικά 

                                                             
3
 Συλλογικό. (1999). Χρονικό του 20

ου
 αιώνα, Δομική: Αθήνα.   

4
 Χατζηιωσήφ, Χ. (2003). Ιστορία της Ελλάδας του 20

ου
 αιώνα 1922 – 1940 τόμος Β2, 

Βιβλιόραμα: Αθήνα. 
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ακούσματα από την οπερέτα, όπως η πόλκα, η μαζούρκα, το τσάρλεστον και το 

φοξτρότ. Αντίστοιχα τα λαϊκά στρώματα της εποχής θεωρούσαν εκπρόσωπό τους τον 

Καρκαλέτσο από την οπερέτα «Απάχηδες των Αθηνών». Ακόμα και στο ρεμπέτικο 

τραγούδι παρεισφρέουν οπερετικά όργανα και ακούσματα, δίνοντας τον 

χαρακτηρισμό «Αρχοντορεμπέτικα» σε μια σειρά τραγουδιών, που στις μέρες μας 

θεωρούνται αυθεντικά ρεμπέτικα.
5
 

Συνοψίζοντας, θα μπορούσε να πει κανείς ότι σε αυτήν την περίοδο οι 

άνθρωποι προτίμησαν την ξέφρενη διασκέδαση στις μέρες της μεγαλύτερης 

οικονομικής δυσχέρειας και ότι μετά το τέλος του πρώτου παγκοσμίου πολέμου 

προτίμησαν την φυγή στην ουτοπία από την περισυλλογή. Επίσης, στην ίδια αίθουσα 

διασκέδασης συνυπήρχαν εκπρόσωποι όλων των κοινωνικών τάξεων. Τέλος 

αξιοσημείωτο είναι ότι στις μέρες του απόλυτου πένθους για την μικρασιατική 

καταστροφή, η Αθήνα γλεντούσε σχεδόν ανεπηρέαστη.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                             
5
 Κουνάδης, Π. (2000). Εις ανάμνησιν στιγμών ελκυστικών, Κείμενα γύρω από το ρεμπέτικο, 

Αθήνα: Κατάρτι. 
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Η ΕΜΦΑΝΙΣΗ ΤΗΣ ΟΠΕΡΕΤΑΣ ΣΤΗΝ ΕΛΛΑΔΑ 

 

Η οπερέτα ως μουσικό είδος εμφανίζεται στην Γαλλία στα μέσα του 19ου 

αιώνα για να καλύψει την ανάγκη για μικρά, ελαφριά έργα, σε αντίθεση με την opéra 

comique. Η opéra comique εμφανίστηκε τον 18ο αιώνα και αναπτύχθηκε κυρίως στα 

μέσα του 18ου αιώνα. Είναι ένα είδος γαλλικής όπερας που περιέχει, εκτός από άριες 

και διαλογικά μέρη χωρίς τη συνοδεία μουσικής. Παρά το όνομα, τα θέματα των 

έργων όπερας που ανήκουν σε αυτό το είδος είναι κυρίως τραγικά και λίγες φορές 

κωμικά. 

Θεμελιωτής της οπερέτας θεωρείται ο  τραγουδιστής, μαέστρος, συνθέτης, 

στιχουργός, σκηνικός ζωγράφος Florimond Ronger- Hervé (1825 – 1892). Η πρώτη 

μεγάλη εμφάνιση του  Hervé στο θέατρο του Παρισιού το 1848 έγινε με την οπερέτα 

«Ο Δων Κιχώτης και ο Σάντσο Πάντσα».
6
 

Ο συνθέτης όμως που καθιερώνει την οπερέτα είναι ο Jacques Offenbach 

(1819-1880). Θεωρείται μαζί με άλλους πρόδρομος της σύγχρονης μουσικής 

κωμωδίας και υπήρξε ένας από τους μεγαλύτερους συνθέτες της δημοφιλούς 

ευρωπαϊκής μουσικής του 19
ου

 αιώνα. Συνέθεσε πάνω από εκατό όπερες και οπερέτες. 

Οι πρώτες του οπερέτες ήταν: αστικές οπερέτες, στρατιωτικές οπερέτες, φάρσες και 

παρωδίες.  

Σε γενικές γραμμές η μουσική δομή στα έργα του είναι απλή αλλά περίτεχνη, 

βασισμένη σε καθιερωμένες φόρμες και οι μελωδίες του είναι σύντομες πάνω σε ένα 

βασικό ρυθμό. Σπάνια χρησιμοποιεί απροσδόκητες μετατροπίες και διατηρεί ένα 

δεσπόζων πρότυπο. Σε κάποια έργα του όμως χρησιμοποιεί μη συμβατές τεχνικές 

όπως η επωδός στην όπερα «Docteur Ox» (1877) και στην παρωδία του Wagner  «La 

carnaval des revues» (1860). Όσον αφορά την ενορχήστρωση, στα αρχικά του έργα,  

                                                             
6
 Traubner, R. (1983). Operetta: a theatrical history. Garden City, NY: Doubleday & Company. 
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το μέγεθος της ορχήστρας ήταν περιορισμένο σε μια ορχήστρα από δεκαέξι 

μουσικούς. Συνέθεσε για φλάουτο, όμποε, κλαρινέτο, φαγκότο, τρομπέτες, τρομπόνι, 

τύμπανα και κρουστά και ένα μικρό τμήμα εγχόρδων από επτά παίκτες. Μετά τη 

μετάβαση στο Salle Choiseul ο αριθμός της ορχήστρας αυξήθηκε σε τριάντα. 

Οι οπερέτες του Offenbach έχουν γκροτέσκο χαρακτήρα, είναι ανάλαφρες και 

παρουσιάζουν έντονο ερωτισμό σχεδόν με πορνογραφικό τρόπο. Χαρακτηριστικό 

παράδειγμα είναι η γυμνή παρουσία της Cora Pearl στη σκηνή, καλυμμένη μόνο με 

διαμάντια, γεγονός το οποίο προκάλεσε έντονες αντιδράσεις, αφού θεωρείτο ότι 

προσέβαλλε την ηθική της εποχής. Αποτέλεσμα ήταν η οπερέτα να αποκτήσει το 

χαρακτηρισμό «ελαφριά» και αμφιβόλου ηθικής μορφή τέχνης. Αρχικά κυριαρχούσε 

ανδρικό κοινό αστικής τάξης, ενώ αργότερα όπου διευρύνθηκε στα μεσαία και λαϊκά 

στρώματα, έχασε τον ερωτισμό της και οι ρόλοι δίνονταν σε τραγουδιστές όπερας και 

ηθοποιούς με σεμνότερες ερμηνείες, που καθόρισαν τη σημερινή μορφή της οπερέτας. 

Οι πιο γνωστές οπερέτες του είναι: «Ο Ορφέας στον Άδη», «Η Παρισινή 

Ζωή», «Η Ωραία Ελένη», «Η Περισόλ», «Η Μεγάλη Δούκισσα του Γκέρολσταϊν». Το 

«Χαρωπό Παρίσι» είναι ένα θέμα που ακούγεται συχνά σε μπαλέτα και είναι σύνθεση 

των μελωδιών του Όφενμπαχ που τροποποιήθηκαν και ενορχηστρώθηκαν από τον 

Μανουέλ Ρόζενταλ το 1938. Η τελευταία του όπερα τα «Παραμύθια του Χόφμαν» 

είναι το σημαντικότερο έργο του, ίσως γιατί απεικονίζει την αιώνια επιθυμία του 

κλόουν που θέλει  να αντιμετωπίζεται με σοβαρότητα. Δεν ολοκληρώθηκε, αφού 

πέθανε το 1880, το ολοκλήρωσε όμως ο φίλος του Ερνέστ Γκιρό (Ernest Guiraud) και 

έκανε πρεμιέρα το 1881. Η ταφή του Offenbach έγινε στο Κοιμητήριο της 

Μονμάρτης, στο Παρίσι.
7
 

  Το είδος της οπερέτας που καθιέρωσε ο Offenbach, εξαπλώθηκε σε αρκετές 

ευρωπαϊκές χώρες όπως η Αυστρία, η Γερμανία και η Αγγλία και κατ’ επέκταση σε 

όλο τον κόσμο. Στη Βιέννη, o πιο σημαντικός εκπρόσωπος ήταν ο Johann Strauss ο 

νεότερος, ο οποίος συνέθεσε τα μεγαλύτερα του αριστουργήματα για χορούς βαλς, με 

                                                             
7
 Harding, James (1980). Jacques Offenbach: A Biography, London: John Calde. 

http://el.wikipedia.org/wiki/%CE%9C%CF%80%CE%B1%CE%BB%CE%AD%CF%84%CE%BF
http://el.wikipedia.org/w/index.php?title=%CE%9C%CE%B1%CE%BD%CE%BF%CF%85%CE%AD%CE%BB_%CE%A1%CF%8C%CE%B6%CE%B5%CE%BD%CF%84%CE%B1%CE%BB&action=edit&redlink=1
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χαρακτηριστικότερο τον «Ωραίο Γαλάζιο Δούναβη». Στην πορεία συνέθεσε μία όπερα 

και δεκαέξι οπερέτες που την εποχή εκείνη κέρδισαν το ενδιαφέρον του κοινού και 

έγιναν μόδα. Έτσι συνθέτοντας αριστουργήματα και στο είδος αυτό όπως το έργο του 

«Η Νυχτερίδα» (1874), το οποίο είναι το πιο δημοφιλές, ο Γιόχαν Στράους έφτασε 

στο απόγειο της δόξας του. Στα έργα του επίσης συγκαταλέγονται εμβατήρια, πολλές 

πόλκες και η λιγότερο γνωστή κωμική όπερα «Ritter Pazman». Πολλές από τις 

βιεννέζικες οπερέτες αρχίζοντας, με την «Εύθυμη Χήρα» (1907) του Franz Lehár, 

προσαρμόστηκαν με μεγάλη επιτυχία στην ελληνική σκηνή. 

Η Γερμανία γνώρισε την οπερέτα με εκπρόσωπο τον συνθέτη και μαέστρο 

θεάτρου Paul Lincke. Θεωρείται ο πατέρας της οπερέτας του Βερολίνου και διαθέτει 

την ίδια σημασία, όπως ο Johann Strauss για τη Βιέννη και ο Jacques Offenbach για 

το Παρίσι. Γνωστές συνθέσεις του περιλαμβάνουν «Berliner Luft» το ανεπίσημο ύμνο 

του Βερολίνου, από την οπερέτα του «Frau Luna» και «Το Glow-Worm», από την 

οπερέτα του Λυσιστράτη. Την περίοδο του μεσοπολέμου η γερμανική οπερέτα 

παρουσίασε καινοτομίες, εισάγοντας στα έργα της στοιχεία επιθεώρησης, καμπαρέ, 

φάρσας και τζαζ. Μετά το 1933 απαγορεύτηκε από το ναζιστικό κόμμα γιατί 

θεωρήθηκε εκφυλιστικό είδος τέχνης.  

Στην Αγγλία άρχισαν να συνθέτονται οπερέτες από τη δεκαετία του 1860, 

όπως για παράδειγμα το έργο του Arthur Sullivan «Cox and Box» (1866). Έγιναν 

γνωστές ως «κωμικές όπερες», αφού το περιεχόμενό τους ήταν πιο πουριτανικό από 

τις αντίστοιχες γαλλικές.  Ο συνθέτης Sullivan μαζί με τον λιμπρετίστα WS Gilbert, 

γράφουν δεκατέσσερις κωμικές όπερες που αργότερα μετονομάστηκαν σε «Savoy 

opera». Η Αγγλική οπερέτα συνεχίστηκε το 1890, με έργα συνθετών όπως οι Edward 

German, Ivan Caryll και Sydney Jones που εξελίχθηκαν σε ελαφρύτερα κομμάτια 

τραγουδιού και χορού. Τα παλιομοδίτικα μιούζικαλ στη Βρετανία διατήρησαν μια 

«οπερετική» γεύση, μέχρι τα μέσα της δεκαετίας του 1950.
8
 

Στους αμερικανούς συνθέτες οπερέτας περιλαμβάνεται ο Victor Herbert, τα 

                                                             
8
 Ganzl. K. (2001). The Encyclopedia of Musical Theatre, New York: Schirmer Books. 
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έργα του οποίου στις αρχές του 20ου αιώνα επηρεάστηκαν από τη βιεννέζικη οπερέτα 

των Gilbert και Sullivan. Ακολούθησαν οι Sigmund Romberg και Rudolph Friml. Στις 

πιο σύγχρονες αμερικανικές οπερέτες περιλαμβάνεται η «Candide» του Leonard 

Bernstein. Από το τέλος του Β' Παγκοσμίου Πολέμου, η αμερικανική οπερέτα 

επηρέασε σε μεγάλο βαθμό το είδος του μιούζικαλ και της επιθεώρησης.
9
 

Από τα πρώτα είδη θεάτρου που είδε το αθηναϊκό κοινό να παίζεται στο νέο 

κράτος ήταν η οπερέτα. Η πρώτη παρουσίαση έγινε το 1868-69, από έναν περαστικό 

γαλλικό θίασο. Το 1871 φτιάχτηκε στην Ομόνοια ένα πρόχειρο ξύλινο υπαίθριο 

θέατρο,
10

 που φιλοξένησε έναν ξένο θίασο με πρόγραμμα μικρών κωμωδιών πρόζας 

και «βωδεβιλίων», όπως ονομάστηκε αρχικά το είδος. Το χειμώνα του 1871-72  

εισχώρησε και στο θέατρο του Μπούκουρα παιγμένο από ξένους ηθοποιούς. Την 

άνοιξη 1872 η Εταιρεία σιδηροδρόμων Αθηνών – Πειραιώς άρχισε διαπραγματεύσεις 

με τους καλλιτέχνες που είχαν παρουσιάσει  «βωδεβίλια» τον χειμώνα, για να τους 

εντάξει στο καλοκαιρινό  πρόγραμμα του νέου της θεάτρου στο Φάληρο. Το 

καλοκαίρι του 1871,  η επικείμενη επίσκεψη του βασιλιά της Δανίας Χριστιανού, 

πατέρα του βασιλιά Γεώργιου, έγινε η αιτία να σταλούν στο Παρίσι ο Ζακυνθινός 

θιασάρχης Διονύσιος Ταβουλάρης και ο θεατρικός συγγραφέας και νεοδιορισμένος 

πρέσβης Αλέξανδρος Ραγκαβής, με σκοπό να εξασφαλίσουν τον γαλλικό θίασο 

Lavergne.
11

 Αρχικά το ρεπερτόριό του περιελάμβανε τη δίπρακτη οπερέτα La Fille du 

Regiment του Donizetti, σε κείμενα των J.H.V. de Saint George και J.F.A. Bayard, 

αλλά και έργα πρόζας και κωμωδίες. O θίασος αυτός έδωσε παραστάσεις οπερέτας και 

στα επόμενα τέσσερα χρόνια με σημαντικότερες επιτυχίες τη Mignon του A.Thomas 

και τη La Fille de Madame Angot του F. Lecocq.   

  Παρά την μεγάλη του επιτυχία η κριτικές για το επίπεδο των παραστάσεων 

ήταν αρνητικές. Αρχικά επικεντρώθηκαν στην αδυναμία του ολιγομελούς θιάσου, να 

ανταπεξέλθει στις απαιτήσεις του πολυποίκιλου ρεπερτορίου του. Η δυσκολία 

                                                             
9
 Bordman, G. (1981). American Operetta. New York: Oxford University Press. 

10
 Περ. Νέα εστία, 15/8/1936. 

11
 Μπαρούτας, Κ. (2006). Ο σοσιαλιστικός ρεαλισμός στην ελληνική τέχνη, Αθήνα: Τέχνης 

«Οίστρος». 
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αποδοχής της οπερέτας από ένα κομμάτι του αθηναϊκού κόσμου, εκδηλώθηκε με 

διάφορους τρόπους, όπως για παράδειγμα όταν η αστυνομία απαγόρευσε την 

τοιχοκόλληση των προγραμμάτων του, επειδή ήταν γραμμένα στα γαλλικά. To 1874 o 

ίδιος θίασος ξεσήκωσε θύελλα αντιδράσεων, για την απόφασή του να συνεχιστούν οι 

παραστάσεις της τολμηρής οπερέτας «Ο Ορφέας στον Άδη» κατά την διάρκεια της 

σαρακοστής, όπου απαγορεύονταν τα θεάματα ακόμη και για μεγάλο διάστημα του 

20
ου

 αιώνα. Ο Σπύρος Βασιλειάδης σε κριτική του στο περιοδικό Αττικαί Νύχτες 

γράφει: «Το γαλλικό βωδεβίλλειο θωπεύει και ερεθίζει τα νεύρα, γοητεύει και 

καθυδύνει τας ορέξεις, αποκτηνώνει τον γενναιότερον άνθρωπον»
 .12

 Το αρνητικό 

κλίμα διοχετευόταν στον τύπο από μία μερίδα του δημοσιογραφικού κόσμου (π.χ. 

Εφημερίδες Αιών, Αυγή, Εθνοφυλάξ και Στοά). Ωστόσο υπήρχαν και υποστηρικτές 

όπως η «Εφημερίς» του Δ. Κορομηλά. 

Παρόλ’ αυτά η ετήσια χρηματική επιχορήγηση για το θέατρο στράφηκε 

σχεδόν αποκλειστικά στην οπερέτα. Τα ανάκτορα στρέφουν το ενδιαφέρον τους από 

το ιταλικό μελόδραμα, στη γαλλική οπερέτα. Δείχνοντας έτσι το γούστο της νέας 

δυναστείας ως προς τη διασκέδαση και την επιθυμία της να εξισώσει την ελληνική 

θεατρική ψυχαγωγία με τα ευρωπαϊκά δεδομένα. 

Η άνθηση του ελληνικού μουσικού θεάτρου που ακολούθησε, τροφοδότησε 

την ανάγκη για εύκολη και ευχάριστη διασκέδαση. Εξασφάλισε εργασία για αρκετούς 

ελληνικούς θεατρικούς θιάσους και επηρέασε το ύφος της δεύτερης γενιάς Ελλήνων 

Ηθοποιών. 

  Στην Αθήνα οι παραστάσεις των γαλλικών θιάσων συνηθιζόταν να δίνονται το 

χειμώνα στο κλειστό επίσημο «Θέατρο Αθηνών», ενώ των ιταλικών θιάσων την 

περίοδο του καλοκαιριού στα θερινά θέατρα. Σιγά, σιγά παραστάσεις οπερέτων 

δίνονταν και στα θερινά θέατρα, γεγονός που υποδηλώνει την αποδοχή της από 

διάφορες κοινωνικές τάξεις. 

  Στην Πάτρα η πρώτη παρουσίαση οπερέτας έγινε την περίοδο 1878-79, από 

                                                             
12

 Συναδινός, Θ. (1952). Κράτος και θέατρον, Αθήνα: Τυπογραφικά καταστήματα 

«Ακροπόλεως». 
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ιταλικό μελοδραματικό θίασο, που παρουσίασε στα ιταλικά το έργο La Fille de 

Madame Agnot με τον εξιταλισμένο τίτλο La Figlia di Madama Angot. Το έργο είχε 

απήχηση, αλλά επόμενη παράσταση Οπερέτας πραγματοποιήθηκε μετά από δέκα 

χρόνια από τον θίασο Lassale et Charlet.
13

 Στην Πάτρα εμφανίστηκαν κυρίως δύο 

θίασοι που παρουσίαζαν σχεδόν αποκλειστικά οπερέτες. Ο θίασος Gonsalez τα έτη 

1896 - 1898 και 1900 - 1901 και το ρεπερτόριό του περιελάμβανε τις οπερέτες:  La 

Fille de Madame  Agnot, Le Petit Duc, Grand Via, La Mascotte, Βαβαίος ο 

Ραδιούργος, Εις Ζήτηση της Ευτυχίας, Donna Juanita, Magnon, Granatieri. Και ο 

θίασος Darvia-Favi τα έτη 1896, 1898 και 1900 που το ρεπερτόριό του περιελάμβανε 

τις οπερέτες: La Perichole, La Poupee, La Mascotte, La  Fille de Madame  Agnot,  

Donna Juanita, Boccaccio, Le Cloches de Corneville. 

Με μεγάλη καθυστέρηση γνώρισε το μουσικό αυτό είδος η Ερμούπολη της 

Σύρου, καθώς δεν ήταν αποδεκτό και ευπρόσδεκτο στο νησί. Το 1880 η επιτροπή του 

θεάτρου Απόλλων δεν αποδέχθηκε γαλλικό θίασο που θα παρουσίαζε οπερέτες. 

Τέσσερα χρόνια μετά, ο τοπικός τύπος αποδοκίμαζε την επιτυχία της οπερέτας στην 

Αθήνα και εξυμνούσε την ιταλική όπερα. Τελικά η πρώτη παράσταση 

πραγματοποιήθηκε τη θεατρική περίοδο 1887-88 από τον γαλλικό θίασο Lassale et 

Charlet με έργα των Lecocq, Hervee και Planquette. Η επόμενη παράσταση έγινε από 

τον θίασο Charles Nicosias την θεατρική περίοδο 1891-92 με έργα Ωντράν, Lecocq, 

Robert Planquette, Πάτσε και Offenbach.Tη θεατρική περίοδο 1902-03 εμφανίζεται ο 

θίασος Bartoli- όπου και κατακεραυνώνεται από τον τοπικό τύπο και συγκεκριμένα 

την εφημερίδα Απόλλων- με τα έργα: Mascotte, Santarelina, Boccaccio, Le Cloches 

de Corneville, Granatieri, La Fille de madame Angot, Donna Juanita, La poupee, L΄ 

Albero Meraviglioso, Bofana, Africana, Grand Via, Il Vendittore di Ucceli, I 

Moschettieri in Convento.
14

 

Στο Βόλο η οπερέτα έγινε ευρέως γνωστή την τελευταία δεκαετία του 19ου 

αιώνα. Από δημοσιεύματα στον τοπικό τύπο γνωρίζουμε ότι εμφανίστηκαν οι ιταλικοί 

                                                             
13

 Μπακουνάκης, Ν. (1991). Η υποδοχή του μελοδράματος στον ελληνικό χώρο το 19ο αιώνα, 

Ερμούπολη – Πάτρα, Αθήνα: Καστανιώτη. 
14

 Ελευθερίου, Μ. (2004). Ερμούπολη: Μια πόλη στη λογοτεχνία, Αθήνα: Μεταίχμιο.  
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μελοδραματικοί θίασοι: Gonzalez (1895), Labruna (1899,1902,1903,1904), Palombi 

(1899), Darvia (1902) και Bartoli (1903). Η παράσταση που ενόχλησε μερίδα του 

κοινού και του τύπου ήταν το έργο La Fille de Madame Qagnot το 1899 από τον θίασο 

Palompi για τα προκλητικά σκηνικά της. 

Ο ελαφρός χαρακτήρας και η ατμόσφαιρα ελευθεριότητας που πρόβαλλε η 

οπερέτα ενόχλησαν και τις πολύ συντηρητικές μερίδες του αθηναϊκού κοινού που δεν 

ελκύονταν από τα ευρωπαϊκά πρότυπα και γούστα. Στο αντίπαλο δέος του 

καταιγισμού των οπερετικών μελωδιών στα καφέ-σαντάν, με τις σαγηνευτικές 

τραγουδίστριες από την Ευρώπη, τα πρώτα καφέ-σαντούρ και καφέ-αμάν, που 

προέβαλαν την ανατολίτικη μουσική παράδοση. Το κοινό, του είδους αυτής της 

διασκέδασης, αποτελούταν από ανθρώπους «νοικοκυραίους». Ακόμα και ψάλτες 

σύχναζαν στα πρώτα καφέ-αμάν, για να μελετήσουν την ανατολίτικη μουσική.
15

 

  Η εμφάνιση των καφέ-αμάν και το αυξανόμενο ενδιαφέρον του κόσμου για 

την ανατολίτικη μουσική, είχε ως στόχο να πλήξει την οπερέτα και την κυριαρχία της 

ευρωπαϊκής μουσικής. Συνδέθηκε επίσης με τη στροφή προς το λαϊκό πολιτισμό, που 

άρχισε να εκδηλώνεται από την δεκαετία του 1870. Στη δεκαετία αυτή ο πνευματικός 

κόσμος έστρεψε τον ενδιαφέρον του προς την ανάδειξη του λαϊκού παραδοσιακού 

στοιχείου στην τέχνη. 

Το καλοκαίρι του 1883, η εμφάνιση του αρμένικου θιάσου οπερέτας Μπεγλιάν 

από την Κωνσταντινούπολη, ήταν τροφή ανάμεσα στους λόγιους για τον συνδυασμό 

ευρωπαϊκής μουσικής και ανατολίτικου μουσικού ιδιώματος. Η οπερέτα του Αρμένιου 

συνθέτη Διχάν Τσοχατζιάν «Χορ-Χορ Αγάς» συνδύασε την ευρωπαϊκή ορχήστρα με 

ανατολίτικες μελωδίες προσαρμοσμένες στις ευρωπαϊκές κλίμακες. Αρχικά οι κριτικές 

ήταν αρνητικές. Στη συνέχεια όμως, ο θίασος κέρδισε τις εντυπώσεις με το υψηλό 

καλλιτεχνικό επίπεδο των παραστάσεων και τον επιτυχημένο συνδυασμό των 

παραδοσιακών μελωδιών και ευρωπαϊκών οργάνων, που απέδιδαν τα ηθογραφικά 

                                                             
15

 Χατζηπανταζής, Θ. (1986).  Της ασιάτιδος μούσης ερασταί... : Η ακμή του Αθηναϊκού Καφέ 

Αμάν στα χρόνια της βασιλείας του Γεωργίου του Α’. Συμβολή στη μελέτη της προϊστορίας του 

ρεμπέτικου, Αθήνα: Στιγμή. 
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δραματικά στοιχεία του έργου.
16

  

Η μουσική της αρμένικης οπερέτας είχε απήχηση και στα κοσμικά σαλόνια. Το 

ηθογραφικό στοιχείο και η χρησιμοποίηση δημοτικών και δημοτικοφανών μελωδιών, 

που εισήγαγε η αρμένικη οπερέτα, οδήγησε στη διαμόρφωση του κωμειδυλλίου, που 

θεωρείται η πρώτη ολοκληρωμένη μορφή ελληνικού μουσικού θεάτρου και 

θεωρήθηκε το αντίπαλο δέος της γαλλικής οπερέτας, παρόλο που δεν ήταν τίποτα 

παραπάνω από την αντίθετη όψη του ίδιου νομίσματος. 
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ΤΟ ΚΩΜΕΙΔΥΛΛΙΟ 

 

Στα τέλη του 19ου αιώνα γεννιέται στην Αθήνα το κωμειδύλλιο καθώς έγινε 

αντιληπτό πως θέαμα χωρίς τραγούδι δεν έχει καμία τύχη απέναντι στην γαλλική 

οπερέτα. Ο όρος προέρχεται από τη μετάφραση του γαλλικού vaudeville. Άλλες 

ονομασίες που έχουν χρησιμοποιηθεί ήταν: βωδεβιλλειον, ιλαρομελόδραμα, 

ωδόδραμα, πεζωδία και μελοκωμωδία. Πρόκειται για μουσική κωμωδία με 

ηθογραφικό περιεχόμενο. Στη διαμόρφωσή του έχουν συμβάλλει, το έργο και ο 

αγώνας για την επικράτηση της δημοτικής γλώσσας (Ψυχάρης, Παλαμάς, 

Καρκαβίτσας, Ροΐδης κτλ). Η μεγάλη του ακμή σημειώθηκε γύρω στο 1890 και 

δημιουργήθηκε μετά από μίμηση ανάλογων ευρωπαϊκών ειδών. Κάθε έργο, ανάλογα 

με την έκτασή του περιείχε δεκαπέντε, είκοσι ή και περισσότερα τραγούδια γραμμένα 

για μία έως τέσσερις φωνές και μία εισαγωγή που ήταν συνήθως συρραφή των 

μελωδιών που θα ακούγονταν στην συνέχεια. Τα τραγούδια αυτά γράφονταν πάνω 

στα ιταλικά και γαλλικά πρότυπα, ενώ στις περισσότερες περιπτώσεις οι μουσικοί δεν 

δίσταζαν να ξεσηκώσουν αυτούσιες τις πιο δημοφιλείς και αγαπητές μελωδίες του 

ευρωπαϊκού λυρικού θεάτρου της εποχής, προσαρμόζοντας πάνω σε αυτά στίχους 

ανάλογους με το περιεχόμενο του εκάστοτε έργου.
 17

 

  Η πρώτη παρουσίαση κωμειδυλλίου στην Ελλάδα θεωρείται η παράσταση του 

έργου «Η Τύχη της Μαρούλας» του Δημητρίου Κορομηλά
18

 στις 16 Σεπτεμβρίου του 

1889 στην Αθήνα, από τον θίασο Μένανδρος των επιχειρηματιών αδελφών 

Ταβουλάρη, με πρωταγωνιστή τον ηθοποιό Ευάγγελο Παντόπουλο. Η επιλογή των 

μελωδιών του έργου έγινε από τον  Κορομηλά  με τη βοήθεια του διευθυντή 

ορχήστρας Ανδρέα Σάιλερ. Η παράσταση είχε μεγάλη απήχηση, γεγονός που 

                                                             
17

 Κωμειδύλειο. (2014) Ανακτήθηκε στις 27/8/2014 από 

http://www.livepedia.gr/index.php/%CE%9A%CF%89%CE%BC%CE%B5%CE%B9%CE%B4

%CF%8D%CE%BB%CE%BB%CE%B9%CE%BF 

18
 Περ. Νέα Εστία, 1/7/1948. 
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σηματοδοτεί την εμφάνιση ενός νέου τύπου θεάτρου, που απομάκρυνε το ελληνικό 

θέατρο από τον ξεπερασμένο πια ρομαντισμό.  

Κύριοι εκπρόσωποι του κωμειδυλλίου θεωρούνται ο Δημήτριος Κορομηλάς  

(«Η τύχη της Μαρούλας», «Αγαπητικός της Βοσκοπούλας»), ο Σπυρίδων Περεσιάδης  

(«Γκόλφω», «Σκλάβα») και ο Δημήτριος Κόκος («Η Λύρα του γέρο-Νικόλα», 

«Καπετάν Γιακουμής»)   

Η διαφορά του κωμειδυλλίου από την οπερέτα είναι, ότι το πρώτο επηρεάστηκε 

από τα ευρωπαϊκά πρότυπα, αλλά προσάρμοσε τη θεματολογία του καθαρά στα ελληνικά 

δεδομένα της εποχής, ενώ η θεματολογία της δεύτερης ήταν πιο μοντέρνα για τα 

δεδομένα και βασίστηκε σχεδόν αποκλειστικά στη ζωή της αστικής τάξης. Επίσης, η 

μουσική της οπερέτας είναι πιο σύνθετη  από αυτή του κωμειδυλλίου, με στοιχεία που 

δεν περιέχονται σε αυτό όπως: μπαλέτα, άριες, ντουέτα, ορχηστρική μουσική και 

χορωδιακά μέρη.
 19

 

Συμπερασματικά, το κωμειδύλλιο δεν υπήρξε πρόδρομος της ελληνικής 

οπερέτας, αφού αυτή επηρεάστηκε από τη γαλλική φάρσα, τη γαλλική και βιεννέζικη 

οπερέτα, με μοντέρνα διάθεση, σε μια περίοδο όπου το κωμειδύλλιο ήταν πλέον 

ξεπερασμένο ως είδος. 

 

 

 

 

 

 

                                                             
19

 Χατζηπανταζής, Θ. (1981). Το Κωμειδύλλιο Τόμος Α. Το κωμειδύλλιο και η εποχή του, 

Αθήνα: Ερμής. 



17 

 

    ΕΛΛΗΝΙΚΗ ΟΠΕΡΕΤΑ: ΤΑ ΠΡΩΤΑ ΒΗΜΑΤΑ 

 

Στις 12 Σεπτεμβρίου του 1908 ο θίασος του Αντώνη Νίκα με κύριο συνεργάτη τον 

ηθοποιό Γιάννη Παπαϊωάννου, πρωταγωνίστρια την Ροζαλία Νίκα και αρχιμουσικό τον 

Θεόφραστο Σακελλαρίδη, επιχείρησε να παρουσιάσει για πρώτη φορά οπερέτα, με το 

έργο Μαντάμ Νιτούς του Ερβέ στο θέατρο του Συντάγματος.  Ο ίδιος ο Σακελλαρίδης 

περιέγραψε την ιστορική εκείνη πρεμιέρα ως εξής: 

«Εσήκωσα αποφασιστικά την μπαγκέττα. Επηκολούθησε απόλυτος σιγή τριών – 

τεσσάρων δευτερολέπτων. Αρχίζω την εισαγωγή. Ανοίγει η αυλαία. Πρέπει να σημειωθεί 

ότι όλοι οι ηθοποιοί ήσαν ψύχραιμοι και τούτο διότι ήσαν τελείως κάτοχοι των ρόλων των. 

Η «εντράτα» του Χρυσομάλλη και το κουπλέ του μοναστηριού «Τι καλά να ζει κανείς 

πάντοτε εκτός μονής» εκτελεσθέντα από την κ. Νίκα και το κόρο των μαθητριών έκαναν 

καλή εντύπωση απλώς στο κοινόν. Αλλά όταν μετ’ ολίγον ηκολούθησεν η εκτέλεσις της κ. 

Νίκα, του κ. Χρυσομάλλη του ντουέττου του «μολυβένιου στρατιώτη» με την περίφημη και 

πεταχτή ρεφραίν του «πάρσκ ιλ ετέ, πάρσκ ιλ ετέ», τότε εξέσπασεν η μπόρα. Τι 

χειροκροτήματα ήταν εκείνα ! Χίλιοι κεραυνοί αν έπεφταν μαζί, δεν θα προξενούσαν τόσο 

εκκωφαντικό πάταγο. Οι εκτελεσταί υπεχρεώθησαν να επαναλάβουν το ντουέττο πέντε 

φορές εν μέσω γενικής φρενίτιδος. Από κείνη τη στιγμή η υπόθεσις ήρχισε να θεωρείται 

πλέον κερδισμένη. Γρήγορη σαν αστραπή πέρασε τότε από μπροστά μου μια οπτασία. Μου 

φάνηκε πως έβλεπα κάποια μοίρα που μου έδειχνε να πάρω το δρόμο της οπερέττας, δρόμο 

που μου υπέδειξαν την άλλη μέρα και οι κριτικοί των εφημερίδων. Την ίδια επίσης στιγμή, 

η ίδια μοίρα φαίνεται πως έδειξε στον Παπαϊωάννου τον ίδιο δρόμο. Έτσι συναντηθήκαμε 

αργότερα και οι δυο στο κοινό μας διάβα, ως τη στιγμή που κάποια άλλη μοίρα, βάσκανη 

αυτή, μας αποτράβηξε από την ζωή της οπερέττας και από την… οπερέττα της ζωής».
20

 

 

Το εγχείρημα αυτό στέφθηκε με απόλυτη επιτυχία και αποτέλεσε εφαλτήριο 

για την μετέπειτα επιτυχία της ελληνικής οπερέτας, αν και στην αρχή, το κοινό 

                                                             
20 Χαιρόπουλος, Κ. (1960). Αφιέρωμα στα 50 χρόνια της ελληνικής οπερέτας. Εφ. Ελευθερία,  

24/5/1960. 
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αντιμετώπισε με δυσπιστία  το γεγονός ότι ελληνικός θίασος θα μπορούσε να έχει τα 

προσόντα ώστε να ανταποκριθεί στο απαιτητικό αυτό είδος. Την ίδια χρονιά άρχισαν 

να γράφονται ελληνικές οπερέτες με πρότυπο τη βιενέζικη σχολή. Η πρώτη 

παράσταση πραγματοποιήθηκε από έναν δραματικό θίασο με τη Ροζαλία Νίκα και 

ηθοποιούς που ξεχώρισαν στο χώρο του θεάτρου.  Αρχικά, αρκούσε η μετάφραση του 

λιμπρέτου. Για τη μουσική οι συνθέτες διασκεύαζαν γνωστά μουσικά μοτίβα, στα 

οποία προσέθεταν πρωτότυπα δικά τους και για το λιμπρέτο διασκεύαζαν παλιές 

επιτυχίες από το χώρο της οπερέτας, της φάρσας ή της κωμωδίας. Ακόμα και τα 

σκηνικά και οι χορογραφίες ήταν αντιγραφή των ευρωπαϊκών. Έτσι, δεν υπήρχε 

ελληνική ταυτότητα στην οπερέτα. 

Το αστικό κοινό της Αθήνας δεν φαινόταν να ενοχλείται από αυτό, καθώς 

όπως αναφέρεται και παραπάνω η ανάγκη του για ταύτιση και εξίσωση με το 

αντίστοιχο ευρωπαϊκό ήταν μεγάλη.  Όμως, από εμπορικής πλευράς το γεγονός αυτό 

κόστιζε, διότι περιόριζε το κοινό και άφηνε έξω τα λαϊκά στρώματα και η φορολογία 

που επιβαλλόταν στους θιάσους ήταν πολύ μεγάλη ( της τάξης του 45%) . Το 

πρόβλημα αυτό, που ήταν έντονο από την αρχή της δεκαετίας του 1910, κάλυψε ο 

κορυβαντισμός για τη συγγραφή ελληνικής οπερέτας και την εκτέλεση του είδους από 

ελληνικούς θιάσους και η μεγάλη χαρά για τις νίκες των βαλκανικών πολέμων. 

Ιδιαίτερα ο πατριωτικός ενθουσιασμός έστρεψε την προσοχή μεγάλης μερίδας του 

κόσμου στην οπερέτα, χωρίς ταξικές διακρίσεις. Αρκούσε η αναφορά, ακόμη και 

αόριστα, σε μάχες ή η παρουσία μιας στρατιωτικής στολής για να καρπωθεί η οπερέτα 

αυτό τον ενθουσιασμό.
21

 

Η οπερέτες της περιόδου των Βαλκανίων έδειξαν τον δρόμο που θα έπρεπε να 

ακολουθηθεί έτσι ώστε να αποκτήσει η οπερέτα ελληνικό χαρακτήρα και να κερδίσει 

το λαϊκό κοινό. Παρουσίαζαν τα κατορθώματα και τη γενναιότητα των στρατιωτών ως 

αποκλειστικό αγαθό της λαϊκής τάξης και υπονόμευαν την αστική παρουσιάζοντας 

τους εκπροσώπους της ως άνανδρους, ανίκανους, σχεδόν θηλυπρεπείς, χωρίς ίχνος 

                                                             
21

 Ανωγειανάκης, Φ. (1958). Η μουσική στη νεότερη Ελλάδα, επίμετρο στο: Καρλ Νεφ. Ιστορία 

της μουσικής, Αθήνα: Ν. Βότση. 
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αξιοπρέπειας, που θα έκαναν τα πάντα προκειμένου να αποφύγουν τις στρατιωτικές 

υποχρεώσεις τους. Διατηρούσαν επίσης το πρόσχαρο ύφος τους, παρουσιάζοντας τις 

πολεμικές συνθήκες ωραιοποιημένες.
22

 Χαρακτηριστικά δείγματα είναι «Ο 

Βαφτιστικός» του Θεόφραστου Σακελλαρίδη και τα «Ερωτικά Γυμνάσια» του Νίκου 

Χατζηαποστόλου.  

Οι πρώτες οπερέτες  που γράφτηκαν την περίοδο αυτή ήταν οι: «Πόλεμος εν 

πολέμω» (1914), «Πριγκίπισσα της Σάσσωνος» (1915) και «Η Κρητικοπούλα» 

(1916), του επτανήσιου συνθέτη Σπυρίδωνα Σαμάρα. Και η οπερέτα «Άσπρη τρίχα» 

(1914) του Διονύσιου Λαυράγκα, που σημείωσε μεγάλη επιτυχία στον καιρό της.
23

   

  Το 1920 ο πατριωτικός ενθουσιασμός καταλάγιασε και έγινε ξανά εμφανές το 

πρόβλημα της προσέλκυσης του λαϊκού κοινού. Στην ευρωπαϊκή οπερέτα το 

πρόβλημα αυτό έλυσε η παρουσία ενός ζεύγους κωμικών υπηρετών, που χωρίς την 

βοήθειά τους οι κύριοι ρόλοι δεν τα έβγαζαν πέρα. Αντιπαρέθεταν, στην θέση των 

κοινωνικοπολιτικών αξιωμάτων των αστών, το χιούμορ, την κωμική ανατροπή, την 

εύθυμη αντιμετώπιση της ζωής. Κέρδιζαν με την αξία τους τα ελάχιστα που 

διεκδικούσαν κατά την διάρκεια των έργων και είχαν μια ξεχωριστή θέση σε αυτά. 

Κατάφεραν να ενταχθούν στον ουτοπικό εξιδανικευμένο κόσμο της οπερέτας. 

Τον συνδυασμό ενός τέτοιου δίδυμου, με την συνταγή από τις οπερέτες των 

βαλκανικών πολέμων αξιοποίησε ο Χατζηαποστόλου στους «Απάχηδες των Αθηνών», 

δημιουργώντας ένα έργο με πλοκή πρωτόγνωρη για τα ευρωπαϊκά δεδομένα. Οι δύο 

κωμικοί χαρακτήρες περνάνε σε πρώτο πλάνο. Γελοιοποιείται ένας ολόκληρος 

κόσμος, που παρουσιαζόταν στην οπερέτα με διάθεση θαυμασμού και μυθοποίησης. 

Το δίδυμο «Καρκαλέτσος» και «Καρούμπας» διακωμωδούν των νεοπλουτισμό των 

Αθηναίων, όλους τους εκπροσώπους της αστικής τάξης, τον τρόπο ζωής τους, τον 

κώδικα επικοινωνίας τους, το σύστημα αξιών τους. Τους παραπάνω χαρακτήρες 

έρχεται να συμπληρώσει ο «Πρίγκιπας» που δεν διακωμωδεί μόνο, αλλά διδάσκει μια 

                                                             
22

 Χατζηιωσήφ, Χ. (επιμ) (2007)  Ιστορία της Ελλάδας του 20
ου

 αιώνα. Τόμος Β, Αθήνα: 

Βιβλιόραμα. 
23

 Καρακάντας, Γ. (1980).  Άπαντα του λυρικού θεάτρου, Αθήνα: Πολιτεία. 
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δική του ηθική με την στάση του και διατηρεί την τιμή του κάτω από οποιεσδήποτε 

συνθήκες φτώχιας. Πρόκειται για ένα πλουσιόπαιδο που στην παιδική του ηλικία η 

οικογένειά του ξέπεσε οικονομικά και ανατράφηκε στη φτώχεια. Αυτό υποδεικνύει 

την αστική οπτική της οπερέτας ακόμη και για τους λαϊκούς ήρωες.
24

  

Με την επικράτηση του λαϊκού στοιχείου σημειώθηκαν γενικότερες αλλαγές 

στο μουσικό αυτό είδος. Στη θεματολογία της η αθηναϊκή οπερέτα εξειδικεύεται στην 

αντίθεση φτώχια – πλούτη. Τα έργα γίνονται ηθογραφικά και ο κοσμοπολίτικος 

χαρακτήρας τους μετριάζεται. Στη μουσική παρεισφρέουν λαϊκά τραγούδια και 

αμανέδες. Η γλώσσα της αν και πολύ λιγότερο άκαμπτη από την αρχαΐζουσα της 

όπερας, γίνεται ακόμα πιο λαϊκή. Ο τρόπος ομιλίας ταυτοποιεί την κοινωνική θέση ή 

τάξη και όταν πρόκειται για καθαρεύουσα σατιρίζεται από τους λαϊκούς ήρωες. Η 

οπερέτα έρχεται κοντά σε επίπεδο πλοκής και με το θέατρο σκιών. Οι «Απάχηδες των 

Αθηνών» και οι «Κωμωδίες επαγγελμάτων» του θεάτρου σκιών έχουν παρόμοιο 

σκελετό και αρκετές επιμέρους ομοιότητες. Για παράδειγμα, στο πρώτο ο Πρίγκιπας 

σώζει τη ζωή της Βέρας Παραλή, όπως ακριβώς στο δεύτερο ο καραγκιόζης σώζει τη 

ζωή της Βεζιροπούλας. 

Αυτό το είδος ηθογραφικής οπερέτας άκμασε και γνώρισε πολύ μεγάλη 

επιτυχία. Συνδυάζοντας το υψηλό θέαμα με λαϊκούς ήρωες, κατάφερε να ενώσει το 

λαϊκό και το μεσοαστικό κοινό. Μετά το 1921 το κύριο κριτήριο για να 

παρακολουθήσει μια παράσταση το λαϊκό, αλλά και το ευρύτερο κοινό είναι ένα: Να 

υπάρχουν χαρακτήρες σαν τον Καρούμπα και τον Καρκαλέτσο των «Απάχηδων».  Ο 

Μωραΐτης σε άρθρο του το 1922 για την μεγάλη δημοτικότητα της οπερέτας, γράφει 

ότι αυτή οφείλεται στο λαϊκό της χαρακτήρα, που κάνει τον κόσμο των συνοικιών να 

κατακλύζει το κέντρο για να τις δει.
25

 

Χάρη στην τάση παρουσίασης λαϊκών κωμικών τύπων, ζυμώθηκε πιο γρήγορα 

ο εξελληνισμός της οπερέτας και η απόκτηση ελληνικής ταυτότητάς της, καθώς 

δημιούργησε ένα μεγάλο κύμα συγγραφής λαϊκών και ηθογραφικών οπερέτων. Οι 

                                                             
24

 Χατζηαποστόλου, Α. (1949). Ιστορία του ελληνικού μελοδράματος, Αθήνα 
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 Εφ. Στέμμα, 6/5/1922. 
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ελπίδες για την δημιουργία μιας αμιγώς ελληνικής οπερέτας
26

 στράφηκαν κυρίως 

στους δύο δημοφιλέστερους  και κορυφαίους συνθέτες του είδους, τον Σακελλαρίδη 

και τον Χατζηαποστόλου.  
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Η ΜΟΥΣΙΚΗ ΤΗΣ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ ΟΠΕΡΕΤΑΣ 

 

Οι συνθέτες για την μουσική στην ελληνική οπερέτα, δοκίμασαν δύο τάσεις. 

Απ την μία οι συνθέτες Σαμάρας, Λαυράγκας και Αστεριάδης γράφουν μουσική 

σύμφωνα με τα πρότυπα της ευρωπαϊκής όπερας και από την άλλη ο Σακελλαρίδης 

και ο Χατζηαποστόλου γράφουν ευχάριστη, ελαφριά μουσική, χρησιμοποιώντας 

γνωστά δημοφιλή μοτίβα της εποχής από τους χορούς φοξτρότ, σίμυ, ουάν στεπ, 

τανγκό και έπειτα από το τσάρλεστον, την κουβανέζικη ρούμπα, το γιάλε και το 

μπλάκ μπότομ . Η πρώτη δεν γνώρισε ιδιαίτερη δημοτικότητα κι έτσι το μοντέλο αυτό 

εγκαταλείφτηκε. Η δεύτερη έγινε πολύ αγαπητή και κατέστησε την οπερέτα ένα είδος 

θεάματος που ενημέρωνε τους Αθηναίους για την εκάστοτε μόδα στους χορούς
27

 και 

την ελαφρά μουσική της Ευρώπης και της Αμερικής. 

Η  οπερέτα έχασε την αρχική της ατμόσφαιρα, την αισθητική της ενότητα και 

τη συνοχή στην πλοκή και την δράση, αφού χρησιμοποιούνταν ανομοιόμορφες 

μελωδίες και τραγούδια. Ο τρόπος που χειρίζονταν την πλοκή ήταν τέτοιος, ώστε να 

μπορούν να διαδραματίζονται τα έργα σε χώρους που τα τραγούδια αυτά θα 

μπορούσαν να ενταχθούν με φυσικό τρόπο. Όταν αυτό δεν επιτυγχανόταν οι χοροί 

αυτοί έδιναν και πάλι το παρόν, προκειμένου να ευχαριστηθεί το κοινό, 

δημιουργώντας ασυνέχεια στο έργο. Έτσι έγινε ένα σπονδυλωτό θέαμα χαλαρής 

σύνδεσης, κοντινό στην επιθεώρηση.  

Γενικά η πολυμορφία της οπερέτας με την αποθέωση των λαϊκών ηρώων, την 

τόνωση της ηθογραφίας, την υποβάθμιση του κοσμοπολίτικου στοιχείου, την εισβολή 

της τζαζ και τους μοδάτους χορούς, απομάκρυνε τα έργα από την φόρμα της γαλλικής 

και βιενέζικης οπερέτας και έκανε αισθητή την εμφάνιση ενός νέου είδους του 
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μιούζικαλ. Δεν υπάρχει σαφής διαχωρισμός ανάμεσα στα δύο αυτά είδη.
28

 

Παρατηρήθηκαν όμως κάποια νέα χαρακτηριστικά. Η μουσική περιορίστηκε 

σε έκταση και τον χώρο της κατέλαβε ο χορός και η πρόζα. Έπαψαν να ακούγονται 

κλασικά μοτίβα και στη θέση τους φιλοξενούνταν μουσικά είδη που παίζονταν 

αποκλειστικά στα κέντρα διασκέδασης και τα μιούζικ χολ.  Το τραγούδι 

απομακρύνθηκε από την φορμαλιστική σχολή του μπελκάντο και η ερμηνεία του έγινε 

πιο φυσική. Τα μουσικά μέρη δεν δίνονταν πια σε τραγουδιστές και απόφοιτους 

ωδείων, αλλά σε ηθοποιούς με κάποια μουσική αίσθηση ή αυτοδίδακτους. 

Στην αλλαγή αυτή συνέβαλαν δύο βασικοί λόγοι. Ο πρώτος ήταν η εισβολή 

της τζαζ και η πολύ μεγάλη απήχηση της στον κόσμο. Ο δεύτερος η μεγάλη 

συμπάθεια του κόσμου για τον κινηματογράφο, που άλλαξε πολύ γρήγορα τα 

αισθητικά ζητούμενα του κοινού, αφού έγινε επιτακτική η απαίτηση για έργα λιγότερο 

λυρικά και ονειροπόλα και περισσότερο ρεαλιστικά. 

Από την αρχή της δεκαετίας του 1920 η κλασική οπερέτα άρχισε να 

εξαφανίζεται στην Ευρώπη και τη θέση της πήρε το νέο αυτό είδος που μπορούσε να 

αφομοιώσει οτιδήποτε συνδύαζε μουσική και λόγο. 

Ένα ακόμα δίλημμα που απασχόλησε τους Έλληνες συνθέτες ήταν η ένταξη ή 

μη παραδοσιακών ελληνικών μοτίβων. Η προσπάθειά να εξισώσουν την ελληνική με 

την ευρωπαϊκή οπερέτα τους απομάκρυνε από την ελληνική παράδοση, αν και κάποιοι 

συνθέτες όπως ο Σακελλαρίδης στην μουσική του έργου «Εκκλησιάζουσες» και ο 

Σπυρίδων Σαμάρας στην «Κρητικοπούλα» χρησιμοποίησαν ελληνικούς ρυθμούς.  

Στην Ευρώπη, κυρίως οι συνθέτες της βιενέζικης σχολής εισήγαγαν μια 

μεγάλη γκάμα λαϊκών και παραδοσιακών μοτίβων από πόλκες, μαζούρκες, 

τσιγγάνικες μελωδίες, τσάρντας και ουγγρικούς χορούς. Όμως στην αθηναϊκή οπερέτα 

αυτό περιορίστηκε σε αραιή χρήση του παραδοσιακού ρυθμού 7/8 δίπλα στο 
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τσάρλεστον, στο φοξτρότ και στα βαλς και στην ελληνοποίηση του τανγκό, 

μετατρέποντας το σε ρυθμό 7/8, προκειμένου να υπάρξει ελληνικό χρώμα. Δεν 

ενέταξε στη ρυθμολογία της τα 9/8 της παραδοσιακής μουσικής και του ζεϊμπέκικου 

και έτσι μόνο το λιμπρέτο με τους κωμικούς λαϊκούς τύπους του έδιναν μία ξεχωριστή 

χροιά. 

Στο γεγονός ότι οι συνθέτες δεν τολμούσαν να εμπλουτίσουν τα έργα τους με 

παραδοσιακούς ρυθμούς, συνέβαλε η άγνοια των ίδιων αλλά και των κριτικών για την 

πρακτική που επικρατούσε πανευρωπαϊκά. Σε ολόκληρη την περίοδο του 

Μεσοπολέμου, οι κριτικοί, τους κατηγορούσαν για απλή αντιγραφή ξένων μελωδιών 

και δουλική μίμηση ξένων μουσικών προτύπων. Ακόμα και όταν χρησιμοποιούσαν 

κάποια επεξεργασμένη παραδοσιακή ή λαϊκή μελωδία αυτό κρινόταν αρνητικά. 

Η χρήση ήδη υπαρχόντων ελληνικών ή ξένων μοτίβων ήταν κατά κάποιο 

τρόπο αναπόφευκτη, καθώς η μουσική παραγωγή ήταν φοβερά πληθωρική. Ήταν 

σχεδόν αδύνατον σε ένα κομφούζιο τραγουδιών, χορών, ρυθμών και μοτίβων, ένα νέο 

μουσικό θέμα να μην θυμίζει κάποιο παλαιότερο. Παρόλ’ αυτά η κριτική ήταν 

ανελέητη. Το έργο του Σαμάρα «Ρέα» κατακεραυνώθηκε από την επιθεωρησιακή 

κριτική και τον Μανώλη Καλομοίρη. Ο ίδιος ο Καλομοίρης δέχθηκε πυρά στην 

πρεμιέρα της όπερας «Πρωτομάστορας» και η μουσική του περιγράφτηκε ως 

βαγκνερική με ιταλικά και ελληνικά στοιχεία αν και ήταν εκσυγχρονισμένη με τις 

διεθνείς τάσεις.
29

 

Παρόλο που οι συνθέτες αντέγραφαν κάποια δημοφιλή μοτίβα, όπως το 

κεντρικό μοτίβο στην οπερέτα «Κική-Κοκό» των Κομνηνού-Ποταμιάνου που ήταν 

πιστή αντιγραφή του τραγουδιού «Le petite tonkinoise», δεν ήταν δυνατόν να ντύσει 

κάποιος μία οπερέτα αποκλειστικά με μουσική άλλων, γιατί πέρα από τον νόμο που 

είχε θεσπιστεί επί Βενιζέλου για τα πνευματικά δικαιώματα,
30

 για να γραφεί ένα 

ολόκληρο έργο χρειαζόταν πολύ δουλειά, πολύ μουσική και αρκετή πρωτότυπη 

δημιουργία. 
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Η ΟΠΕΡΕΤΑ ΤΗΝ ΠΕΡΙΟΔΟ ΤΟΥ ΜΕΣΟΠΟΛΕΜΟΥ 

                         

ΠΡΩΤΗ ΠΕΡΙΟΔΟΣ (1922-1928) 

 

Το 1922 ξεκίνησε μέσα σε ένα παράξενο περιβάλλον για την αθηναϊκή 

κοινωνία. Το πρώτο κύμα προσφύγων άρχισε να καταφθάνει, μαζί με τους πρώτους 

νεκρούς και τραυματίες και πολλοί κάτοικοι της πρωτεύουσας επηρεάζονταν άμεσα 

από την παρουσία του εκστρατευτικού σώματος στο μέτωπο. Πολλές οικογένειες 

ζούσαν με τον φόβο της επιστράτευσης και άλλες με το όνειρο της επιστροφής των 

δικών τους ανθρώπων. Η συνεργασία του Κεμάλ με τους Δυτικούς θορύβησε έντονα 

την ελληνική πλευρά. Δεν υπήρχε καμία ατμόσφαιρα αισιοδοξίας και υπήρχε 

αμφιβολία για την τελική έκβαση των πραγμάτων.
31

 Αντιπροσωπευτικό δείγμα της 

κατάστασης ήταν η ματαίωση των γιορτών για τα εκατό χρόνια από την κήρυξη της 

Ελληνικής Επανάστασης. 

Παρόλ’ αυτά η νυχτερινή ζωή της Αθήνας παρέμεινε σχεδόν ανεπηρέαστη, με 

αμείωτη διάθεση για διασκέδαση και γλέντι. Η στασιμότητα και η αβεβαιότητα στις 

επιχειρήσεις του Μετώπου έχουν ένα άλλου είδους αντίκτυπο στο θέατρο, που αφορά 

την επιθεώρηση καθώς η επικαιρότητα δεν μπορούσε να εκμεταλλευτεί. Έτσι παρά 

την μεγάλη της άνθηση τα προηγούμενα χρόνια, παραγκωνίστηκε και τη θέση της 

πήρε η οπερέτα.  

Η παραγωγή του μουσικού αυτού είδους ήταν τόσο μεγάλη, ώστε υπήρχαν δύο 

θίασοι που έπαιζαν αποκλειστικά ελληνικές οπερέτες ακόμη και το Χειμώνα. Ο ένας 

ήταν ο θίασος του Φώτη Σαμαρτζή με συνεργάτη τον Χατζηαποστόλου που με την 

παράσταση «Οι Απάχηδες των Αθηνών» σημείωσε τεράστια οικονομική επιτυχία 

αφού κατάφερε μέσα σε μία χρονιά να περάσει από το θέατρο ο μισός πληθυσμός της 
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Αθήνας.
32

 Η επιτυχία αυτή ανακηρύχτηκε η μεγαλύτερη της πρώτης εικοσιπενταετίας 

του 20
ου

 αιώνα και το έργο το δημοφιλέστερο της περιόδου του μεσοπολέμου. Ο 

δεύτερος ήταν ο θίασος του Νίκου Μηλιάδη με συνεργάτη τον Σακελλαρίδη. 

Σημείωσε και αυτός μεγάλη επιτυχία ιδιαίτερα με τα έργα: «Διαβολόπαιδο» και 

«Γλυκιά Νανά». Ειδικά η μουσική από την «Γλυκιά Νανά» έγινε τόσο αγαπητή, που 

περάστηκε στις λατέρνες.
33

 

Το καλοκαίρι του 1922 στην Αθήνα, υπήρξε καταιγισμός οπερετικών 

παραστάσεων και στους παραπάνω θιάσους προστέθηκαν ο θίασος του πρωτεργάτη 

του είδους Γιάννη Παπαϊωάννου, ο θίασος της Έλσας Ένκελ και ο θίασος του 

Γιώργου Δράμαλη, που έπαιζαν κυρίως βιενέζικες οπερέτες. Ο αριθμός των 

υπαρχόντων θιάσων θεωρήθηκε υπερβολικός από τον τύπο και επισημάνθηκε πως δεν 

υπάρχει καλό υλικό για πάνω από δύο θιάσους.
34

  Την πρώτη πενταετία της περιόδου 

η οπερέτα κατέλαβε της σημαντικότερη θέση στο ελαφρό μουσικό θέατρο, με 

τουλάχιστον τέσσερις θιάσους που έπαιζαν όλο το χρόνο, οι μισοί ελληνικές και οι 

άλλοι μισοί ξένες οπερέτες. Το γεγονός αυτό δεν επαναλήφθηκε πολλές φορές στην 

αθηναϊκή θεατρική ζωή.   

Από το 1922 έως το 1926 τα ηνία κατείχαν ο Σακελλαρίδης και ο 

Χατζηαποστόλου και η παρουσία των υπόλοιπων συνθετών ήταν πολύ 

περιορισμένη.
35

 Μέσα σε αυτά τα χρόνια οι δυο τους προσπάθησαν να δώσουν κάποια 

χαρακτηριστικά στην οπερέτα, από διαφορετική οπτική γωνία ο καθένας. Ο 

Χατζηαποστόλου προσπάθησε να δώσει ιθαγένεια στο είδος χρησιμοποιώντας μοτίβα 

της δημοτικής μουσικής, της καντάδας και του αθηναϊκού τραγουδιού, χωρίς να 

αποκλείει βέβαια ξενόφερτα μοτίβα και ρυθμούς. Ο Σακελλαρίδης απ’ την άλλη 

έντυνε τις οπερέτες του με θέματα οποιασδήποτε μουσικής προέλευσης, κρατώντας 

την κοσμοπολίτικη αισθητική και χρησιμοποιώντας κυρίως ως χώρο δράσης τα αστικά 
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σαλόνια, χωρίς όμως και αυτός να αποκλείει το ελληνικό χρώμα στα έργα του. Οι 

οπερέτες του την περίοδο αυτή ήταν βαθιά επηρεασμένες από την εξάπλωση της τζαζ 

μουσικής και του μιούζικαλ. 

Σιγά σιγά, παρά την μεγάλη επιτυχία τους, οι θίασοι άρχισαν να εισάγουν στο 

ρεπερτόριό τους οπερέτες και άλλων ελλήνων συνθετών και έτσι ξεκίνησε μια μεγάλη 

παραγωγή έργων. Αυτό είχε αντίκτυπο στην βιωσιμότητα των έργων των δύο μεγάλων 

συνθετών και η πορεία τους άρχισε να είναι φθίνουσα σε σχέση με την βιωσιμότητα 

των νέων που έχει αυξητική τάση.  

Λόγω όμως αυτής της μεγάλης παραγωγής, ήταν δύσκολο οι οπερέτες να 

επιφέρουν κέρδη στους δημιουργούς, οι οποίοι ήλπιζαν στην ανάδειξή τους μέσα από 

τις δισκογραφικές εταιρίες που άρχισαν να ακμάζουν στην Αθήνα την περίοδο αυτή. Η 

σχέση της οπερέτας με την δισκογραφία έγινε πολύ στενή και από την συνολική 

παραγωγή τραγουδιών των εταιριών, ένα μεγάλο μέρος προερχόταν από την οπερέτα. 

Σε αυτό το σημείο άρχισαν να διακρίνονται τα πρώτα σημάδια φθίνουσας 

πορείας της οπερέτας. Μέχρι τότε η δυνατότητα της αθηναϊκής κοινωνίας να ακούσει 

μουσική, κατοχυρωνόταν κυρίως από το ελαφρό μουσικό θέατρο και σε μικρότερο 

βαθμό από τα κέντρα διασκέδασης, τις υπαίθριες ορχήστρες και τα κέντρα 

διασκέδασης. Με την άνθιση των δισκογραφικών εταιριών αυτό άλλαξε, καθώς μπήκε 

στην ζωή των πολιτών το ραδιόφωνο, ο φωνόγραφος, το γραμμόφωνο
36

 και ο 

κινηματογράφος.  

Εφόσον δεν υπήρχε η ανάγκη πλέον για να ακούσει κανείς μουσική να 

παρακολουθήσει ένα τρίωρο οπερετικό έργο, οι θιασάρχες και οι συνθέτες 

αναζήτησαν τρόπους για να φέρουν τον κόσμο στα θέατρα. Έτσι το είδος της 

οπερέτας δέχθηκε ένα μεγάλο πλήγμα, αφού πόλος έλξης έγινε το επιτυχημένο λάιτ 

μοτίβ, το μουσικό θέμα και το κεντρικό τραγούδι μιας οπερέτας, που θα έδινε την 

δυνατότητα στο κοινό να το αγαπήσει και να το σιγοτραγουδήσει σχεδόν από το 
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πρώτο άκουσμά του. Από κει και πέρα ο δρόμος ήταν συγκεκριμένος: μουσική έκδοση 

της παρτιτούρας, ένταξη στο ρεπερτόριο των υπαίθριων ορχηστρών, πέρασμα στις 

λατέρνες, ηχογράφηση σε δίσκους. Μετά από την υπερπληθώρα οπερέτων από 

παλιούς και νέους συνθέτες, οι μουσικοί άρχισαν να παρακάμπτουν τη θεατρική 

σκηνή και να στρέφονται στην μουσική βιομηχανία που ήταν άκρως ευέλικτη. Η 

αλλαγή αυτή έχει καθοριστική σημασία, αφού το ελαφρό μουσικό θέατρο χάνει τα 

πρωτεία της παραγωγής και εκτέλεσης μουσικής στην κοινωνία της πρωτεύουσας.
37

   

Κατά την διάρκεια αυτής της περιόδου, πολλοί νέοι συνθέτες είχαν την 

ευκαιρία να δοκιμαστούν στην αθηναϊκή μουσική σκηνή. Από τους συνθέτες που 

εμφανίστηκαν στην αρχή αλλά και πριν το 1922  ξεχώρισαν: ο Άγγελος Μαρτίνος που 

παρουσίασε επτά οπερέτες και άφησε έναν τεράστιο όγκο δουλειάς στην επιθεώρηση, 

ο Ιωσήφ Ριτσιάρδης που θεωρείται από τους σημαντικότερους συνθέτες οπερέτας, 

καθώς ασχολήθηκε σχεδόν αποκλειστικά με αυτό το είδος παρουσιάζοντας την 

περίοδο εκείνη δεκαεφτά έργα, ο Ανδρέας Μαστρενίκης που παρουσίασε επτά έργα 

που ήταν κυρίως διασκευές κινηματογραφικών επιτυχιών, ο Ιούλιος Κοφίνο με 

δεκατέσσερα έργα και ο Ερμής Πόγγης που προσανατολίστηκε στην ηθογραφική 

οπερέτα και παρουσίασε εννέα έργα. 

Από το 1922 έως το 1925 δεν προκάλεσε αίσθηση καμία παρουσία νέου 

συνθέτη. Από το 1925 και μετά όμως, υπήρξε τουλάχιστον ένας συνθέτης για κάθε 

χρονιά που έκανε αισθητή την παρουσία του, δίνοντας ποικιλία στον χώρο της 

σύνθεσης. Το 1925 εμφανίστηκε ο Γιάννης Κομνηνός που παρουσίασε δεκαεφτά έργα 

και ήταν ο μόνος που συνέθεσε αποκλειστικά οπερέτες. Το 1927 εμφανίστηκε ο 

συνθέτης και ποιητής Στάθης Μάστορας και αυτή ήταν η πιο εντυπωσιακή είσοδος 

στο χώρο της σύνθεσης. Μετά την χρόνια εγκατάστασή του στην Αίγυπτο και την 

επιτυχία που γνωρίζει εκεί το έργο του «Μιράντα», γύρισε στην Ελλάδα και 

παρέδωσε μέσα σε ένα χρόνο πέντε έργα σε αθηναϊκούς θιάσους. Είχε μεγάλη 

ανταπόκριση από το κοινό και κέρδισε τους κριτικούς της εποχής. Αργότερα είχε ένα 

λαμπρό μέλλον παρουσιάζοντας άλλα πέντε έργα, με μεγαλύτερη επιτυχία του τα: 
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«Ριρίκα» και «Πιπίτσα». Τα έργα του είχαν την μεγαλύτερη βιωσιμότητα μετά τον 

Χατζηαποστόλου. Την ίδια χρονιά υπήρξαν ακόμη κάποιες εμφανίσεις, όπως αυτή του 

Γιώργου Βιτάλη που παρουσίασε οχτώ οπερέτες και του Μίμη Κατριβάνου με 

δεκαπέντε έργα.   

Ειδική αναφορά αξίζει και στην περίπτωση του Αττίκ, που αν και δεν 

εμφανιζόταν συχνά με συγκεκριμένα έργα, επηρέασε με τις συνθέσεις και το 

καλλιτεχνικό του σχήμα «Μάντρα» την εξελικτική πορεία της ελαφράς μουσικής στην 

Αθήνα του μεσοπολέμου. Είναι σημαντικό να αναφερθεί πως ήταν ο μόνος Έλληνας 

συνθέτης που διερχόμενος γαλλικός θίασος συμπεριέλαβε στο ρεπερτόριό του έργο 

του.
38

  

Από το 1925 και μετά οι ελληνικές οπερέτες κέρδισαν έδαφος και έγιναν πιο 

δημοφιλείς από τις ξένες. Την πρώτη θέση κατείχε ο Θεόφραστος Σακελλαρίδης με 

τρία νέα έργα: «Ροζίτα» (1925), «Χαλιμά» (1926), «Μις Τσάρλεστον» (1927). Το 

1928 το δημοφιλέστερο έργο ήταν το «Κική-Κοκό» του Γιάννη Κομνηνού, ο οποίο 

κατάφερε να εκτοπίσει από την πρώτη θέση το δίδυμο Χατζηαποστόλου – 

Σακελλαρίδη.    

Από κει και μετά οι ελληνικές οπερέτες παραγκώνισαν τις ξένες και με ένα 

πλήθος αξιόλογων συνθετών, γεννήθηκε στον τύπο η ελπίδα ότι θα γραφόταν 

πρωτότυπη ελληνική ελαφρά μουσική και θα σταματούσε η αντιγραφή και η διασκευή 

γνωστών μελωδιών.
39

 Κάτι τέτοιο δεν επετεύχθη την περίοδο αυτή και δεν μπορούσε 

να γίνει κατανοητό στους κριτικούς ότι στους Ευρωπαίους συνθέτες, που υποδείκνυαν 

με ζήλο στους Έλληνες, η πρωτοτυπία δεν ήταν το απόλυτο ζητούμενο και την 

πρακτική της μίμησης την είχαν υιοθετήσει χρόνια πριν. 

Προσδοκία επίσης ήταν να σταματήσει η προχειρότητα στη γραφή. Ούτε αυτό 

κατέστη δυνατό, αφού η παραγωγή των νέων συνθετών γινόταν βιαστικά λόγω των 

συνθηκών που επικρατούσαν. Οι συνθέτες αμείβονταν καλά μόνο αν κάποιο έργο 
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τους σημείωνε τεράστια επιτυχία και για να τα βγάλουν πέρα έπρεπε να ασχολούνται 

και με άλλες δραστηριότητες όπως το να παραδίδουν μαθήματα ή να διευθύνουν 

ορχήστρες σε θέατρα, κέντρα διασκέδασης ή κινηματογράφους. Έτσι ο χρόνος τους 

για σύνθεση ήταν πολύ περιορισμένος.
40

  

Την πρώτη αυτή περίοδο του Μεσοπολέμου η πορεία της οπερέτας ήταν 

σταθερά φθίνουσα, παρόλο που ο μέσος όρος παρουσίας ήταν αρκετά υψηλός με έναν 

στους τρεις θιάσους να παίζουν αυτό το είδος. Είναι πολύ σημαντικό όμως το γεγονός 

ότι στη διάρκεια αυτής της περιόδου η βιενέζικη οπερέτα σχεδόν εξαφανίστηκε από το 

ρεπερτόριο των θιάσων και άνοιξε ο δρόμος για την παραγωγή, προβολή και ανάδειξη 

ενός πλήθους πρωτότυπων ή διασκευασμένων έργων, Ελλήνων συνθετών.
41
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ΔΕΥΤΕΡΗ ΠΕΡΙΟΔΟΣ( 1929-1940) 

  

  Σε αυτή την περίοδο συγκαταλέγονται δύο πολύ σημαντικά πολιτικά και 

οικονομικά γεγονότα. Το ένα ήταν κραχ του 1929, που επηρέασε βαθιά το μουσικό 

θέατρο, αλλά αξιοσημείωτο είναι ότι παρά την οικονομική κρίση γνώρισε την 

μεγαλύτερη ακμή του. Το άλλο ήταν η άνοδος της δικτατορίας του Μεταξά, που 

άλλαξε τη μορφή του κράτους και την έκανε άκρως ελεγκτική. Όσον αφορά το θέατρο 

είχε παρεμβατικό χαρακτήρα, ίδρυσε το Εθνικό Θέατρο και την σχολή του και έφτιαξε 

το νομοσχέδιο για το Εθνικό Μελόδραμα.
42

 Έγινε ρυθμιστής της θεατρικής ζωής 

περιορίζοντας τη διαμονή ξένων ηθοποιών στην Ελλάδα, εδραιώνοντας την 

λογοκρισία, επιβάλλοντας την άδεια εξασκήσεως επαγγέλματος και επιχορηγώντας 

συγκεκριμένα θέατρα και θιάσους.
43

 

Με την άμβλυνση των κοινωνικών τάξεων που επέφερε το πολιτικοοικονομικό 

γίγνεσθαι, δημιουργήθηκαν στο θέατρο και κατ’ επέκταση στην οπερέτα, δύο 

διαφορετικές αισθητικές τάσεις. Η μία εξέφραζε την αστική τάξη και η άλλη την 

μικροαστική και μεγάλα τμήματα της εργατικής τάξης. Λόγω των περιορισμένων 

δυνατοτήτων ψυχαγωγίας οι δύο κοινωνικές μερίδες αναγκαστικά μοιράζονταν τους 

ίδιους χώρους. Η αστική τάξη εκφραζόταν από την βιενέζικη και γαλλική οπερέτα και 

η μικροαστική και εργατική από την ηθογραφική οπερέτα. Οι δύο τάσεις δεν 

συνέχισαν για πολύ να κινούνται χωριστά, αφού κανείς θιασάρχης δεν ήθελε να 

αποκλείσει την μία ή την άλλη.
44

 Η δυναμική της οπερέτας ήταν τέτοια που μπορούσε 

να συγχωνεύσει τον «κοσμοπολιτισμό» με την «εθνική ηθογραφία». Όπως αναφέρεται 

και παραπάνω, αυτό επιτεύχθηκε με το μπόλιασμα του δυτικοευρωπαϊκού προτύπου 

οπερέτας με ηθογραφικά στοιχεία.
45

 Μπροστάρης του νέου αυτού είδους, το οποίο 

αποδείχθηκε ασυναγώνιστο, ήταν ο Νίκος Χατζηαποστόλου. Από την επιτυχημένη 
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αυτή οπερετική συνταγή και μετά, αναγκάστηκαν να υποκύψουν όλοι οι συνθέτες της 

εποχής με κυριότερο τον Θεόφραστο Σακελλαρίδη, ο οποίος αρχικά αντιστάθηκε 

σθεναρά στο μοντέλο αυτό. 

Στην πρώτη πενταετία της δεκαετίας του 1930 λοιπόν, που θεωρήθηκε η χρυσή 

εποχή του ελαφρού μουσικού θεάτρου,
46

 οι ευκαιρίες για δοκιμή στην σύνθεση νέων 

έργων και νέων προσώπων είναι πολύ περισσότερες από της πρώτης περιόδου. Το 

1929 εμφανίστηκαν δύο σημαντικοί συνθέτες: ο Γιάννης Ντάβος, ο οποίος 

παρουσίασε τέσσερις οπερέτες, έργα μεγαλόπνοα βασισμένα στην κλασική 

τεχνοτροπία και ο Θεόδωρος Σπάθης που διέμενε στη Γαλλία, έγραψε οπερέτες και 

άλλα μουσικά έργα και στην Αθήνα παρουσίασε τέσσερα έργα του.
47

 Ένας ακόμα 

σπουδαίος συνθέτης ήταν ο Χρήστος Χαιρόπουλος που αν και είχε εμφανιστεί από το 

1926, ασχολήθηκε με την οπερέτα από το 1930 και μετά, παρουσιάζοντας δεκαεπτά 

έργα του. Την ίδια χρονιά εμφανίστηκε ο Μίμης Καντιώτης με τέσσερα έργα. Το 1931 

έγραψε οπερέτες και ο Λαίλος Καρακάσης που έγραφε μέχρι τότε μουσική για 

επιθεώρηση.  

Το 1931 είναι ένα έτος που γεννά ένα ακόμα δύο μεγάλους συνθέτες. Ο 

Γρηγόρης Κωνσταντινίδης γνωστός για τη μεγάλη παραγωγή του και τις δημοφιλείς 

συνθέσεις του στο χώρο της επιθεώρησης, παρουσίασε έξι οπερέτες από το 1931 και 

μετά και ήταν ο δεύτερος πιο δημοφιλής συνθέτης επιθεώρησης μετά τον 

Σακελλαρίδη. Και ο Κώστας Γιαννίδης που ξεκίνησε γράφοντας οπερέτες και 

παρουσίασε τρεις από αυτές, ενώ στράφηκε γρήγορα στην μουσική της επιθεώρησης. 

Θεωρείται ο συνθέτης που άλλαξε την αντίληψη του αθηναϊκού κοινού για το ελαφρό 

τραγούδι.  

Το 1933 έδωσε δείγμα από τις πρώτες οπερετικές συνθέσεις του, ο Μιχάλης 

Ανύσιος με τέσσερα έργα. Την περίοδο 1932-1937 ανέβηκαν δέκα οπερέτες του 

Γιάννη Κυπαρίσση και έντεκα του συνθέτη Ντε Άντζελις. Μία ξεχωριστή παρουσία 

στον καλλιτεχνικό και οπερετικό κόσμο, ήταν ο Αργεντινός συνθέτης Εντουάρντο 
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Μπιάνκο, ο οποίος μετέφερε την παράδοση του αργεντίνικου τάνγκο στα έργα του 

που μεταφυτεύτηκε στην αθηναϊκή μουσική ζωή. Η οπερέτα του «Αρτζεντίνα» ήταν η 

δημοφιλέστερη για τα έτη 1937-1938.  

Οι περιπτώσεις συνθετών με μεμονωμένες οπερέτες που δεν άφησαν ιδιαίτερο 

στίγμα είναι πολλές. Ενδεικτικά αναφέρονται οι : Μενέλαος Θεοφανίδης, Μαντίνειος 

Ποθητός, Λόλα Βώττη και Ιατρίδου Σωτηρία. Ακόμα λιγότερο γνωστοί ήταν οι 

συνθέτες που παρέμειναν πιστοί στην κλασική τεχνοτροπία, όπως ο Στέφανος 

Βαλτετσιώτης, η Διδώ Δραγάτση-Αγγέλου και ο Τάκης Γλυκοφρύδης.   

 

Παρά το μεγάλο εύρος συνθετών, δεν παρουσιάστηκε μια νέα γενιά, που 

αντικατέστησε την παλαιότερη, αφού οι διαφορές μεταξύ τους δεν ήταν μεγάλες. 

Άλλωστε το δίδυμο Σακελλαρίδης – Χατζηαποστόλου, που κρατούσε τα ηνία της 

πρωτιάς και τότε, δεν άφησε περιθώρια για την ανάδειξη μια νέας γενιάς, αφού ήταν 

πάντα μέσα στις εξελίξεις, παρακολουθούσε τις νέες τάσεις από την Ευρώπη και τον 

κόσμο και υιοθετούσε οποιαδήποτε καινοτομία ή νεοτερισμό εμφανιζόταν. Υπήρξαν 

και οι ίδιοι πρωτοπόροι του είδους και ακολούθησαν το ρεύμα που έστρεφε την 

οπερέτα όλο και περισσότερο προς τον χολιγουντιανό κινηματογράφο και το 

μιούζικαλ και την μετέβαλε σε είδος που κυρίαρχο ρόλο είχε η τζαζ μουσική.
48
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ΤΑ ΝΕΑ ΧΑΡΑΚΤΗΡΙΣΤΙΚΑ ΤΗΣ ΟΠΕΡΕΤΑΣ 

 

Το πρώτο νέο χαρακτηριστικό στην ελληνική οπερέτα είναι η παρείσφρηση 

της τζαζ μουσικής. Στις αρχές του 20
ου

 αιώνα η εξάπλωση της τζαζ στην Ευρώπη ήταν 

ραγδαία. Το ραδιόφωνο, το γραμμόφωνο, η μετανάστευση, αλλά και οι περιοδείες 

νέγρων μουσικών ή μη έπαιξαν σημαντικό ρόλο στην διάδοση αυτού του 

αυτοσχεδιαστικού μουσικού είδους, το οποίο έγινε εξαιρετικά αρεστό και δημοφιλές. 

Οι ευρωπαίοι συνθέτες οπερέτας που αναζητούσαν συνέχεια το καινούριο, ενέταξαν 

γρήγορα και με ευκολία τζαζ μουσική και ορχήστρα στα έργα τους, αφού τους έβγαλε 

από τον κορεσμό που είχαν υποστεί από τα μουσικά χαρακτηριστικά της βιενέζικης 

και γαλλικής οπερέτας.
49

   

Στην Ελλάδα και ιδιαίτερα στην Αθήνα δεν θα μπορούσε να ισχύσει τίποτα 

διαφορετικό. Εισηγητής της τζαζ ορχήστρας ήταν ο Σακελλαρίδης με την αποκριάτικη 

οπερέτα «Μπαλαρίνα».
50

 Η μορφή που συνέβαλε καθοριστικά στην εδραίωση της 

ήταν η χορεύτρια Ζοζεφίν Μπαίκερ με τις δύο επισκέψεις τις στην Ελλάδα το 1927 

και το 1934. Στα μισά της δεκαετίας του 1930 η ορχήστρα του ελαφρού μουσικού 

θεάτρου μετονομάστηκε σε συμφωνική ορχήστρα τζαζ και εκτός από τα θέατρα, 

υπήρχε και στα κέντρα διασκέδασης. Το 1934 ιδρύεται η «Συμφωνική Τζαζ Αθηνών» 

από τον Γιάννη Κυπαρίσση.
51

 Την ίδια περίοδο εμφανίστηκαν στις θεαματικές 

παραστάσεις οπερέτων διπλές ορχήστρες, μια τζαζ και μία συμφωνική. Για την 

λειτουργία των δύο ορχηστρών χρησιμοποιούνταν μουσικοί που ο καθένας μπορούσε 

να παίζει δύο ή τρία όργανα, υπηρετώντας πότε τη μία και πότε την άλλη. Η τζαζ 

όντας αυτοσχεδιαστική μουσική γνώρισε μεγάλη ανάπτυξη στους αστικούς κύκλους, 

που πλέον είχαν την τάση να αναζητούν φυσικές αλήθειες μακριά από την 

βιομηχανοποιημένη τέχνη του μεσοπολέμου.  

 

                                                             
49

 Σειραγάκης, Ε. (2005). Η τζαζ στην Ελλάδα του Μεσοπολέμου. Τζαζ και Jazz, 144, σ. 18-19. 
50

 Εφ. Ελεύθερον Βήμα, 1/06/1928. 
51

 Εφ. Έθνος, 6/3/1934. 



35 

 

Η αθηναϊκή οπερέτα είναι άρρηκτα συνδεδεμένη με την κυριαρχία της τζαζ 

στην αθηναϊκή μουσική σκηνή. Μεταπολεμικά, στις ενορχηστρώσεις που 

χρησιμοποιήθηκαν αφαιρέθηκε το στοιχείο αυτό και απέκοψε της οπερέτες από την 

ατμόσφαιρα της εποχής που τις δημιούργησε.      

Άλλο ένα χαρακτηριστικό είναι η εμφάνιση της ρεβύ - οπερέτας. Στα μέσα της 

δεκαετίας του 1920, παρά την επίδραση του συνόλου εκπληκτικών οπερετικών 

παραστάσεων, η επιθεώρηση άρχισε να έχει ανοδική πορεία και πλησίασε τη γαλλική 

ρεβύ. Ο χαρακτηρισμός ρεβύ δόθηκε σε αυτή για να κρύψει την έλλειψη καυστικής 

πολιτικής σάτιρας, που δεν ήταν δυνατόν να αναπτυχθεί στις πολιτικές συνθήκες 

αστάθειας που επικρατούσαν. Ο ίδιος όρος χρησιμοποιήθηκε και στην οπερέτα 

προσπαθώντας να καλύψει την έλλειψη συνοχής που παλιότερα υπήρχε σε τέτοιο 

βαθμό, ώστε να θεωρείται στυλιζαρισμένο. Η ακμή της επιθεώρησης και η φθίνουσα 

πορεία της οπερέτας ανάγκασε τους λιμπρετίστες να συμπεριλάβουν επιθεωρησιακά 

νούμερα μέσα στον κορμό της.  

Οι πρώτες ρεβύ - οπερέτες ήταν η «Σατανερί» και το «Ντελίριο» του 

Σακελλαρίδη. Από το σημείο αυτό, ο όρος χρησιμοποιήθηκε για να καλύψει ένα ευρύ 

φάσμα ελληνικών και ξένων μουσικών έργων. Υπήρξε απότομη αύξηση των έργων 

που αναμείγνυαν επιθεωρησιακά νούμερα, οπερετικές συνταγές και στοιχεία από 

κινηματογραφικά έργα που σημείωναν επιτυχία.
52

  

Οι λόγοι που δημιούργησαν αυτό τον συνδυασμό ήταν τρεις. Ο πρώτος ήταν η 

αύξηση της δημοτικότητας της επιθεώρησης. Εκτός από την ένταξη των 

επιθεωρησιακών νούμερων, οι έλληνες συνθέτες επηρεασμένοι από τους Βιεννέζους 

και Γάλλους εκπροσώπους του είδους που δημιουργούν ανόμοια κατασκευάσματα και 

ξεφεύγουν από τη στυλιζαρισμένη οπερέτα της γαλλικής και βιεννέζικης σχολής, 

αισθάνονταν όλο και πιο ελεύθεροι για μεγαλύτερες επεμβάσεις πάνω στο μουσικό 

είδος. Ο δεύτερος λόγος ήταν η επίδραση που είχε στο περιεχόμενο της οπερέτας, ο 

κινηματογράφος.
53

 Το πιο δημοφιλές έργο του 1931, η «Γιόλα» του Χατζηαποστόλου, 
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ήταν το πρώτο στο οποίο χρησιμοποιήθηκε αυτός ο συνδυασμός. Μια απλή 

επεξεργασία ενός κινηματογραφικού έργου ήταν αρκετή για να νομιμοποιηθεί στα 

μάτια του κοινού ένα μουσικό έργο αυτού του τύπου και να ελκύσει το ενδιαφέρον 

του κόσμου και των δισκογραφικών εταιριών. Τελευταίος λόγος ήταν η ανάδυση και 

καθιέρωση των αυτοσχεδιαστών ηθοποιών και ιδιαίτερα των λαϊκών κωμικών, 

γεγονός το οποίο ανάγκασε τους λιμπρετίστες να γράφουν με βάση τον πρωταγωνιστή 

κωμικό του θιάσου. Η πρακτική αυτή γενικεύτηκε σε ολόκληρο το ελληνικό θέατρο 

της περιόδου.  

Ο τίτλος ρεβύ – οπερέτα είναι ενδεικτικός και ελάχιστα αντιπροσωπευτικός 

του τι ακριβώς συνέβαινε. Για να γίνει κατανοητό σε τι ποσοστό ένα έργο έχει 

επιρροή από τον κινηματογράφο, την επιθεώρηση, τις επιτυχίες του πρωταγωνιστή ή 

από άλλες πηγές, έτσι ώστε να κερδίσει το κοινό από τις κινηματογραφικές αίθουσες 

ή την πλατεία της επιθεώρησης, πρέπει να μελετήσει κανείς την υπόθεσή του.   

Η επανεμφάνιση της ηθογραφικής οπερέτας, αποτελεί ένα ακόμα 

χαρακτηριστικό της δεύτερης περιόδου του μεσοπολέμου. Σε μια περίοδο λιτότητας 

και αύξησης των κοινωνικών ανισοτήτων στην Αθήνα, η οπερέτα εγκαταλείπει τον 

χαρακτηρισμό ρεβύ και πλησιάζει τον ειλικρινέστερο «ηθογραφική», αφού τα λαϊκά 

στρώματα επικεντρώθηκαν στο δίπολο φτώχια – πλούτη της οπερέτας. Η πλοκή της 

κατέληξε σε ένα καλούπι στο οποίο συγκρούονται οι αντιλήψεις των φτωχών και των 

πλουσίων με την επικράτηση των πρώτων μέσα από απρόσμενα γεγονότα και 

συμβάντα. Τη στιγμή που η αστική τάξη εγκαινίαζε τις μεγάλες πνευματικές της 

εξορμήσεις του Εθνικού Θεάτρου και των Δελφικών Γιορτών, η ηθογραφία επέστρεψε 

από το παρελθόν και διατάραξε τη λεπτή ισορροπία ανάμεσα στο κοσμοπολίτικο και 

το ηθογραφικό στοιχείο.
54

  

Προκειμένου να ικανοποιηθεί ακόμη περισσότερο η τέρψη του λαϊκού κοινού, 

υποβαθμιζόταν το κοσμοπολίτικο στοιχείο της οπερέτας. Η υποβάθμιση αυτή γινόταν 
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εντονότερη στις μεταφράσεις και διασκευές των ξένων οπερέτων. Ένα ακόμα 

ηθογραφικό στοιχείο ήταν η ελληνοποίηση στοιχείων του ξένου λιμπρέτου, τα οποία 

αξιοποιούνταν κωμικά. Η απήχηση που είχε η μέθοδος αυτή, ολοκληρώνεται με τις 

επεμβάσεις του πρωταγωνιστή κωμικού ηθοποιού, που διέθετε αυτοσχεδιαστικό 

ταλέντο. Έτσι, επέρχεται το τέλος της τάσης του κοσμοπολιτισμού στην οπερέτα.
55

  

Η εκμετάλλευση των επιτυχιών της πρόζας έρχεται να προσθέσει άλλο ένα 

χαρακτηριστικό την οπερέτα. Τη στιγμή που η επιθεώρηση εκτόπιζε από την αθηναϊκή 

σκηνή τα έργα πρόζας,
56

 οι οπερέτες που στήριζαν το λιμπρέτο τους στη βάση μιας 

παλιότερης επιτυχημένης κωμωδίας, αυξάνονταν. Η επικράτηση του βιεννέζικου 

μοντέλου οπερέτας τη δεκαετία του 1910 (που είχε αυστηρή και τυποποιημένη δομή 

τόσο στο λιμπρέτο όσο και στη μουσική) σε συνδυασμό με τη συχνή επανάληψη των 

έργων αυτών και το πολιτικοοικονομικό επίπεδο της περιόδου, επέφερε κορεσμό στην 

ονειροπόλα ατμόσφαιρα του λιμπρέτου και εμφανίστηκε η ανάγκη συγγραφής 

λιμπρέτου αποκλειστικά οπερέτας. Η ανάγκη αυτή δεν ικανοποιήθηκε και οι 

συγγραφείς προτίμησαν να χρησιμοποιήσουν την οπερέτα ως πεδίο δοκιμής και 

άσκησης μέσω των διασκευών ξένων κωμωδιών σε λιμπρέτα.  

Η οικειότητα που είχε το κοινό με τις κωμωδίες, συνέβαλε στη χρήση τους ως 

οπερετικά λιμπρέτα. Έτσι αυξήθηκαν τα έργα που δανείζονταν ένα κείμενο κωμωδίας 

ή φάρσας για το λιμπρέτο τους. Το 1935 ιδρύεται ένας θίασος με αποκλειστικό 

ρεπερτόριο τις μεγαλύτερες επιτυχίες του θεάτρου πρόζας οπερετοποιημένες. Τα έργα 

αυτά πρόβαλλαν ως αρετή το γεγονός ότι η μουσική χρησιμοποιείτο στα σημεία που 

ήταν πραγματικά απαραίτητη,
57

   

Από το 1930 έως το τέλος της δεύτερης περιόδου του μεσοπολέμου, η κλασσική 

μορφή της οπερέτας χάθηκε και παρουσιάζονταν όλο και πιο συχνά έργα που το λιμπρέτο 
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και η μουσική γραφή τους, ήταν έξω από τους αυστηρούς κανόνες.
58

 Η επίδραση του 

κινηματογράφου σε αυτά είχε απελευθερώσει εντελώς τις σκηνές με αποτέλεσμα να 

χαθεί η σύνδεση μεταξύ τους και τα έργα να μοιάζουν περισσότερο με επιθεωρήσεις. Η 

μουσική άρχισε να υποχωρεί έναντι της πρόζας και τα μουσικά αυτά έργα έτειναν να 

μετονομαστούν σε «μιούζικαλ». Υπήρξε ένα πλήθος οπερέτων από τα οποία 

διαγράφτηκαν μεγάλα μουσικά μέρη. Αυτό συνέβη γιατί η ανάγκη για γέλιο ήταν πολύ 

μεγαλύτερη από τη συναισθηματική φόρτιση που προκαλούσε η μουσική. Η χρήση του 

τραγουδιού από την οπερέτα για παράλληλη έκφραση συναισθήματος έπρεπε να 

προσαρμοστεί στο πρότυπο που επέβαλε ο κινηματογράφος. Επίσης η δράση των 

κωμικών τύπων απαιτείτο να γίνει πιο ρεαλιστική.  

Το ελληνικό κοινό είχε απομακρυνθεί πολύ από τη γαλλική και βιεννέζικη 

οπερέτα λόγω της βαριάς και μελαγχολικής μουσικής. Το βιεννέζικο ύφος που 

στηριζόταν στο βαλς θεωρείτο πια ξεπερασμένο,
59

 όπως και η γαλλική σχολή με τις 

μαζούρκες και το κανκάν. Αντίθετα, η βερολινέζικη τάση επέδειξε ευελιξία στην επιλογή 

ρυθμών, χορών και ύφους και τα χνάρια της ακολούθησε η ελληνική οπερέτα, με 

ανάμειξη τραγουδιών του μιούζικ χωλ, λυρικών τραγουδιών και κωμικών τύπων που 

περισσότερο είχε στόχο την εξαγωγή δημοφιλών τραγουδιών παρά την παραγωγή 

συμφωνικής μουσικής.    

Η άνοδος του μιούζικαλ μέσω του κινηματογράφου ήταν ραγδαία και 

επιβλητική.
60

 Η σύγχυση που δημιούργησε στο οπερετικό είδος ήταν μεγάλη, καθώς 

κάτω από τον τίτλο «οπερέτα» καλύπτονταν γνήσια αμερικάνικα μιούζικαλ («Τζιμ χρυσό 

μου», 1930). Ο κινηματογράφος χρησιμοποίησε στην υπερβολική μορφή όλα τα μέσα 

της οπερέτας στα οποία εκείνη αδυνατούσε να ανταποκριθεί και έτσι την οδήγησε στο 

μαρασμό. Η προσπάθεια της οπερέτας να ανταπεξέλθει στις νέες συνθήκες, αντί να φέρει 

περισσότερους θεατές στα μεγάλα θέατρα, απομυθοποιούσε και ακύρωνε το είδος. Οι 

δημιουργοί της οπερέτας έβλεπαν ότι το θέατρο της πρόζας και το μουσικό θέατρο 
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έτειναν να συγχωνευτούν σε ένα είδος που χαρακτηριζόταν από τη ρεαλιστική διάθεση 

της εποχής. Για να επιβιώσει η οπερέτα, έπρεπε να αποτινάξει όλα της τα κλισέ που την 

έκαναν μουσειακό είδος: πριμαντόνες, τενόρους, κόρα. Το μπαλέτο της έπρεπε να πάψει 

να αναπτύσσεται σαν κάτι εντελώς ξεχωριστό και να δεθεί με την κύρια πλοκή και δράση 

σαν φυσική συνέχειά της.
61
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ΚΥΡΙΟΙ ΕΚΠΡΟΣΩΠΟΙ ΤΗΣ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ ΟΠΕΡΕΤΑΣ 

 

Θεόφραστος Σακελλαρίδης  

 

62
Γεννήθηκε στις 7 

Σεπτεμβρίου του 1882 στην 

Αθήνα. Ήταν γιος του καθηγητή 

βυζαντινής μουσικής Ιωάννη 

Σακελλαρίδη (1853 – 1938) ο 

οποίος υπήρξε συνθέτης 

μουσικής αρχαίου δράματος, 

μεταρρυθμιστής της βυζαντινής 

μουσικής, ιεροψάλτης, και 

φιλόλογος. Ο Θεόφραστος 

Σακελλαρίδης σπούδασε στη 

Γερμανία, την Ιταλία και την 

Αθήνα. Σε ηλικία 20 ετών 

χρησιμοποίησε έναν αμανέ και ένα ζεϊμπέκικο στη μουσική που έγραψε για το 

θεατρικό έργο του Αριστοφάνη «Εκκλησιάζουσες», στη Νέα Σκηνή του 

Κωνσταντίνου Χρηστομάνου. Την ίδια χρονιά συνέθεσε ένα μπαλέτο με τίτλο «Υπό 

τον Ουρανόν της Ελλάδος». Το πρώτο του σημαντικό έργο ήταν το 1903 όπου έγραψε 

την όπερα «Η Υμέναιος» σε κείμενο του ποιητή Ιωάννη Φραγκιά. Υπήρξε μαέστρος 

στην πρώτη ιστορική παρουσίαση, από ελληνικό θίασο της οπερέτας Μαμζέλ Νιτούς 

με ελληνικό λιμπρέτο, έγραψε με επιτυχία μουσική για τις όπερες «Πειρατής» (1907), 

«Περουζέ» (1911) και «Στοιχειωμένο Γεφύρι» (1912), ενώ παράλληλα συνεργάστηκε 
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στις επιθεωρήσεις των «Παναθηναίων».
63

 Η «Περουζέ» είναι η πιο γνωστή του όπερα, 

η πρεμιέρα της οποίας έγινε στο θέατρο Ολύμπια από την Εθνική Λυρική Σκηνή με 

πρωταγωνίστρια τη μεσόφωνο Ρεβέκκα στο ρόλο της τσιγγάνας Περουζέ.  

  Έγραψε για πρώτη φορά μουσική ελληνικής οπερέτας για το έργο «Σία κι 

Αράξαμε» ενώ η πρώτη του μεγάλη επιτυχία ήταν το 1914 με την οπερέτα 

«Παραπήγματα» του Νικόλαου Λάσκαρη.
64

 Το 1915 ακολούθησαν το «Πικ Νικ» και η 

«Πρόθυμη Χήρα». Το 1918 στο θέατρο Παπαϊωάννου παρουσίασε το γνωστότερο 

έργο του «Ο Βαφτιστικός», που γράφτηκε μέσα σε σαράντα ημέρες, το οποίο 

αργότερα (1952) έγινε ταινία από τη Μαρία Πλύτα με πρωταγωνιστές τον Αλέκο 

Αλεξανδράκη, το Μίμη Φωτόπουλο και τη Μαρία Ζαχαράτου. Υπολογίζεται ότι 

έγραψε πάνω από ογδόντα οπερέτες μερικές εκ των οποίων είναι: «Δαιμονισμένη» 

(1919), «Γλυκιά Νανά» (1921), «Κόρη της Καταιγίδος» (1923), «Δις Σορολόπ» 

(1924), «Ροζίτα» (1925), «Χαλιμά» (1926), «Χριστίνα» (1928), «Τσιγγάνικο Αίμα» 

(1936). Επίσης συνέθεσε τραγούδια και μουσική για τον κινηματογράφο. Στις 

υποθέσεις των έργων του κυριαρχεί έντονα το στοιχείο της κριτικής για τα νέα ήθη 

και την κοινωνική υποκρισία των νεόπλουτων αστών της εποχής. Από το 1931 και 

μετά όπου η οπερέτα άρχισε να παρακμάζει, ο Σακελλαρίδης συνέχισε να γράφει 

μουσική κυρίως για επιθεωρήσεις και τον κινηματογράφο. Επίσης έγραφε 

δημοτικοφανή τραγούδια το πιο γνωστό των οποίων είναι το «Μάρω - Μάρω, μια 

φορά ειν’ τα νιάτα» σε στίχους του Αλέκου Σακελλάριου το 1939. Για τον Σακελλάριο 

έγραψε την περίοδο 1937 – 1945 μουσική για μια σειρά επιθεωρήσεων. Στην 

πολεμική επιθεώρηση «Μπράβο Κολονέλο» η Σοφία Βέμπο τραγούδησε το τραγούδι 

«Βάζει ο Ντούτσε τη στολή του», του οποίου οι στίχοι προσαρμόστηκαν από τον 

Γιώργο Θίσβιο, πάνω στο τραγούδι του Σακελλαρίδη «Πλέκει η Βάσω το προικιό 

της». Το τελευταίο τραγούδι του ήταν το «τραγούδι του Μοριά» σε στίχους του Μίμη 

Τραιφόρου και εκτελεσμένο πάλι από τη Σοφία Βέμπο, το οποίο γράφτηκε το 1947, 
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τρία χρόνια πριν το θάνατό του, κατά την πιο δύσκολη περίοδο του εμφυλίου, 

τολμώντας να θέσει το θέμα της εθνικής συμφιλίωσης. Επίσης διετέλεσε μέλος του 

διοικητικού συμβουλίου της «Εταιρίας Ελλήνων Θεατρικών Συγγραφέων», συνέθεσε 

μουσική για παιδικά τραγούδια και προσπάθησε να ιδρύσει τη δική του δισκογραφική 

εταιρία το 1926.
65

 

Ο Θεόφραστος Σακελλαρίδης παρά τη μεγάλη καλλιτεχνική του επιτυχία και 

δόξα, αναγκάστηκε τα τελευταία χρόνια της ζωής του να παίζει πιάνο σε λαϊκά θέατρα 

και αναψυκτήρια της εποχής, προκειμένου να καταφέρει να επιβιώσει καθώς είχε 

χάσει όλη του την περιουσία. Πέθανε από καρκίνο στο συκώτι και κηδεύτηκε στο Α’  

Νεκροταφείο Αθηνών δημοσία δαπάνη.  
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Νίκος Χατζηαποστόλου 

 

66
Γεννήθηκε στην Αθήνα το 1884. 

Λέγεται ότι από μικρός τραγουδούσε 

καντάδες μαζί με τον βαρύτονο Γιάννη 

Αγγελόπουλο. Σπούδασε στο ωδείο Λόττνερ 

και κατόπιν στο Ελληνικό Ωδείο. Ξεκίνησε 

την καριέρα του ως βαθύφωνος στο 

Ελληνικό Μελόδραμα του Διονυσίου 

Λαυράγκα. Το 1907 ξεκίνησε τις συνθέσεις 

του με δύο τραγούδια: «Ο μετανάστης» και 

«Το κωθώνι», στο ύφος της αθηναϊκής 

καντάδας, για την επιθεώρηση του Λεωνίδα 

Αρνιώτη «Πειραιεύς – Φάληρο – Αθήνα». 

Συνολικά συνέθεσε πάνω από τριάντα οπερέτες με πηγή έμπνευσής του, για τους 

περισσότερους, το λυρισμό και τη βαθιά μελωδικότητα του αθηναϊκού τραγουδιού.
67

  

Το 1916 εμφανίστηκε για πρώτη φορά στο θέατρο Παπαιωάννου με την 

οπερέτα «Μοντέρνα Καμαριέρα». Ακολούθησαν οι οπερέτες: «Ερωτικά Γυμνάσια» 

(1917), «Ο Αρλεκίνος» (1917), «Η Μπεμπέκα» (1918) η οποία μεταφράστηκε και 

παίχτηκε στην Ιταλία με μεγάλη επιτυχία υπό τη διεύθυνση του ιδίου, «Οι 

Ερωτευμένοι» (1919), «Η Κοντεσίνα» (1920) και «Τα Τριαντάφυλλα» (1920). Το 

γνωστότερο όμως και πιο αγαπητό έργο του είναι «Οι Απάχηδες των Αθηνών» που 

παρουσιάστηκε για πρώτη φορά στο Θέατρο Αλάμπρα, σε λιμπρέτο του Γιάννη 

Πρινέα, με τον θίασο του Φώτη Σαμαρτζή όπου συμμετείχαν ο Πέτρος Κυριακός και ο 

Χριστόφορος Νέζερ. Στη συνέχεια μεγάλη επιτυχία γνώρισαν: «Το Κορίτσι της 
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Γειτονιάς» (1922), «Το Πρώτο Φιλί» (1922), «Η Γυναίκα του Δρόμου» (1924). «Η 

Πρώτη Αγάπη» (1929), «Η Γιόλα» (1931), «Ο Μαζαραγιάς» (1932), «Ο Βασιλιάς του 

Χαλβά» (1934), «Οι Πειρατές» (1935) και «Το Τρελοκόριτσο» (1937). Τα τελευταία 

χρόνια της καριέρας του έγραψε τις μουσικές ηθογραφίες: «Ο Μπαμπάς 

Εκπαιδεύεται» (1936) και «Η Καρδιά του Πατέρα» (1939). Επίσης έγραψε 

περισσότερα από πεντακόσια τραγούδια μερικά από τα οποία είναι οι καντάδες: «Τα 

Κοραλλένια Χείλη σου» (σε στίχους Αντ. Χατζηαποστόπυ) και «Θα κόψω Ρόδα» (σε 

ποίηση Ιωάννη Πολέμη), καθώς και τα αποσπάσματα από τις οπερέτες: «Αγάπης 

Λόγια», «Σαν Όνειρο Μαγευτικό», «Η Παιχνιδιάρα», η «Καρδιά Απ’ Αγάπη Ορφανή» 

και «Η Μοδιστρούλα». Τα παραπάνω καθώς και πλήθος άλλων τραγουδιών του, είναι 

από τα πιο αντιπροσωπευτικά δείγματα του είδους, που έδωσαν στο ελαφρό τραγούδι 

της εποχής την πλατιά αποδοχή και τη λειτουργική δύναμη της λαϊκής παράδοσης. 

Από το 1912 έως το 1922 συνέθεσε εκκλησιαστική μουσική (λειτουργίες, χερουβικά, 

ακολουθίες γάμου κ.ά.) για τη μεγάλη χορωδία που διηύθυνε στην εκκλησία της Αγ. 

Ειρήνης. Το 1928, μαζί με άλλους, ταξίδεψε στη Βιέννη και διευθύνοντας την εκεί 

ορχήστρα, ηχογράφησε δίσκους. Σύζυγός του υπήρξε η σοπράνο Μίνα Κυριακού και 

γιος τους ο Ανδρέας Χατζηαποστόλου επίσης συνθέτης τραγουδιών. Πέθανε στις 9 

Αυγούστου του 1941 μετά από εγχείριση στομάχου.
68

  

Η διαφορά του με τον Θεόφραστο Σακελλαρίδη είναι ότι η δική του μουσική 

είναι συνήθως λαϊκότερη, ενώ η υπόθεση των οπερέτων του είναι λιγότερο κωμική 

λόγω του συγκινησιακά φορτισμένου και δραματικού χαρακτήρα των έργων του. Ο 

Σακελλαρίδης από τη μία πλευρά, όπως αναφέρθηκε παραπάνω, ασκεί κριτική στην 

αστική τάξη, ενώ ο Χατζηαποστόλου επικεντρώνεται στις κοινωνικές διαφορές 

ανάμεσα στους λαϊκούς τύπους και στους ανερχόμενους αστούς. Το έργο του έβαλε τα 

θεμέλια για τις μεταπολεμικές κινηματογραφικές ταινίες στις οποίες αναμειγνύεται το 

μελό με την κωμωδία. Η οπερέτα «Απάχηδες των Αθηνών» - όπου γυρίστηκε ταινία 

στις αρχές της δεκαετίας του 1950 – και ο «Βαφτιστικός» είναι τα πιο 

αντιπροσωπευτικά δείγματα οπερέτας στην ιστορία του ελληνικού τραγουδιού. Από 

την αρχή της λειτουργίας της η Εθνική Λυρική Σκηνή, τα έχει εντάξει στο ρεπερτόριό 
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της τα οποία γνωρίζουν επιτυχία μέχρι και σήμερα.
69
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Ιωσήφ Ριτσιάρδης 

 

70
Γεννήθηκε στην Κέρκυρα το 1897 και 

πέθανε το 1979. Στα έξι του χρόνια πήρε τα 

πρώτα μαθήματα πιάνου και αρμονίας και οι 

μετέπειτα σπουδές του στη σύνθεση, το πιάνο 

και την ενορχήστρωση ολοκληρώθηκαν στο 

Κίεβο και το Μόναχο. Η πρώτη του εμφάνιση 

ήταν με έναν ιταλικό θίασο όπερας στο Βόλο 

και μετέπειτα στη Σμύρνη και την 

Κωνσταντινούπολη. Από το 1912 έως το 1919 

βρέθηκε σε περιοδείες στη Ρωσία με θιάσους 

οπερέτας και αργότερα εργάστηκε ως βοηθός 

διευθυντή ορχήστρας στη Γερμανία. Έγραψε 

περίπου πενήντα οπερέτες οι πιο γνωστές από τις οποίες είναι η «Δούκισσα των 

Αθηνών», «Η Πριγκίπισσα της Ταβέρνας», «Η Βασίλισσα του φοξ - τροτ», «Η Κλο – 

Κλο», «Μοντέρνα Αφροδίτη», «Ο Αρλεκίνος», «Φρύνη η Εταίρα» και «Το 

Αποκριάτικο Όνειρο».  Επιπλέον έγραψε επιθεωρήσεις και τραγούδια καθώς και 

ελαφρά τραγούδια με ευφάνταστες ενορχηστρώσεις τα οποία ερμήνευσαν δημοφιλείς 

καλλιτέχνες της εποχής όπως η Κούλα Νικολαΐδου, η Σοφία Βέμπο, η Ρένα 

Βλαχοπούλου και έγιναν μεγάλες επιτυχίες.  Ανάμεσα στα πιο διάσημα τραγούδια που 

συνέθεσε, είναι: «Ο άνθρωπός μου», «Η ταμπακιέρα», «Κορίτσι μου για σένα 

πολεμώ», «Στην ακρογιαλιά», «Χειμώνας», «Περνώ κάθε βράδυ» («Σφυρίζω... 

σφυρίζω»), «Ελληνοπούλα», «Θα τελειώσει ο πόλεμος», «Να ‘ταν,  Θεέ μου, να μην 

έφευγα ξανά», «Θα βρω καινούργια αγάπη», «Μ’ αγαπά, δε μ’ αγαπά», «Μη με 
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ζηλεύεις».
71

 

Υπήρξε ο κυριότερος μαέστρος στις παραστάσεις όλων των θιάσων οπερέτας, 

συνεργάστηκε με όλους τους συνθέτες του χώρου και πολλές φορές διόρθωνε τις 

ενορχηστρώσεις των έργων τους επειδή οι ορχήστρες δεν είχαν σταθερούς μουσικούς. 

Στο περιοδικό «Μουσικά Χρονικά» (1930), η Μ. Βέγα αναφέρει για αυτό: «Η 

ενορχήστρωσις κατά τας πρώτας παραστάσεις δεν είχε συμπληρωθεί, ιδίως δε εις την 

πρεμιέραν ήτο εν νηπιώδει καταστάσει, πράγμα βεβαίως όχι τιμιτικόν δια τον συνθέτην 

και μαέστρον του θεάτρου. Χρειάζεται ολιγωτέρα βία και … ένα κλαρίνο!».
72
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Γιάννης Παπαϊωάννου 

 

73
Γεννήθηκε στις Σέρρες το 1869 

και πέθανε το 1931 στην Αθήνα. Είναι ο 

κύριος ιδρυτής της ελληνικής οπερέτας. 

Πέρασε περίοδο μαθητείας στο θίασο 

κωμειδυλλίων του Ευάγγελου 

Παντόπουλου και μετά το 1909 μια 

δεύτερη περίοδο μεγάλης εξέλιξης 

καταφέρνοντας από απλό μέλος του 

θιάσου της Ροζαλίας Νίκα, να γίνει 

θιασάρχης του πρώτου ελληνικού θιάσου 

που έπαιζε αποκλείστηκα οπερέτα. Με οργανωτικό πνεύμα και αυστηρή πειθαρχία 

κατάφερε να την συστηματοποιήσει σαν ένα ξεχωριστό είδος και να την εξισώσει με 

τις ευρωπαϊκές οπερέτες. Ο θίασός του φημιζόταν για τις ευπρόσωπες παραστάσεις 

και την άρτια οργάνωση. Ήταν ο ιδανικός για να κάνει ένας ηθοποιός τα πρώτα του 

βήματα στο χώρο του θεάτρου και όλοι τον αποκαλούσαν δάσκαλο του είδους. Το 

1911 συνεργάστηκε με τη Μαρίκα Κοτοπούλη και κατάφερε να παίξει στη Βιέννη με 

το θίασό του, την όπερα «Μάρκος Μπότσαρης» και την οπερέτα «Χορ-χορ Αγάς». 

Στο θέατρο εμφανίστηκε για πρώτη φορά με το κωμειδύλλιο "Η λύρα του γερο-

Νικόλα" του Δ. Κόκκου στις Σέρρες το 1892. Υπήρξε κωμικός ηθοποιός του 

μουσικού θεάτρου με εξαιρετικά υποκριτικά προσόντα και μέτρια φωνή. Ως 

θιασάρχης ανέβασε πλήθος ελληνικών και ξένων οπερέτων με μεγάλη επιτυχία. Η 

ελληνική οπερέτα υπό τον Παπαϊωάννου ιδρύθηκε το 1908. Μαζί με τον δημιουργό 

της Θεόφραστο Σακελλαρίδη, θεωρούνται οι στυλοβάτες του είδους.
74
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ΘΕΜΑΤΑ ΕΛΛΗΝΙΚΩΝ ΟΠΕΡΕΤΩΝ 

 

 

 

 

 

Εικόνα I Μία από τις αφίσες της ελληνικής οπερέτας76
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ΚΡΗΤΙΚΟΠΟΥΛΑ 

(Κωμική όπερα) 

Μουσική: Σ. Σαμάρας 

 

Εικόνα II Μέγαρο Μουσικής Θεσσαλονίκης 2012. "Η Κρητικοπούλα" σε σκηνοθεσία Πέτρου Ζούλια.77 
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Πρόσωπα του έργου 

Αρετή, Κοντέσα, Δούκας, Δούκισσα, Παύλος, Μιχάλης, Φουρλάνος, Δον Πλατσίντο 

 

Υπόθεση 

Βρισκόμαστε στην ενετοκρατούμενη Κρήτη. Η νεαρή κρητικοπούλα Αρετή 

αποφασίζει να συμμετέχει στους αγώνες για να καταφέρει να πλησιάσει τον ενετό Δούκα 

της Κρήτης και να του μιλήσει για τα προβλήματα των συμπατριωτών της. Για να το 

κατορθώσει όμως αυτό, μεταμφιέζεται σε άντρα με το όνομα Μανωλιός, αφού οι 

γυναίκες απαγορεύεται να πάρουν μέρος. Μέσα από ένα αισθηματικό γαϊτανάκι και μια 

σειρά από κωμικές καταστάσεις, ο Δούκας ερωτεύεται την Αρετή και εκείνη καταφέρνει 

να του αποσπάσει προνόμια για τους συμπατριώτες της.
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Η ΑΣΠΡΗ ΤΡΙΧΑ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Δ. Λαυράγκας 

 

Εικόνα III Εξώφυλλο παρτιτούρας από τον εκδοτικό οίκο "Μουσική".79 
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Πρόσωπα του έργου 

Καρούμαλος (ηγεμόνας Ξηροκαμπίας), Κλούβιος (πρωθυπουργός), Ροδόπη (κόρη 

του), Βάγια, Μαμάκουθος (ηγεμόνας Χλωροκαμπίας), Καρδάμη, Μάργα (νέα 

ταβερνιάρισσα), Νιοράντες (παιδαγωγός), Στέφος (πρίγκιπας), Πολέμαρχος, Φλώρος 

(φίλος της Μάργας), Αστυνόμος, Μούρτος (γερό – πωλητής), Ρόζης. 

 

Υπόθεση                          

Κάποτε ζούσαν δύο ηγεμόνες που ήταν γείτονες και φίλοι. Ο πειρασμός όμως 

που δεν του άρεσε η ευτυχία τους, τους έστειλε δύο ζιζάνια, για να τους αναταράξει. 

Το ένα ζιζάνιο ήταν ένας μάγος, που προφήτευσε στον ηγεμόνα της Ξηροκαμπίας, 

Καρούμαλο, ότι θα πεθάνει όταν βγει στο κεφάλι του μια άσπρη τρίχα. Εκείνος από 

τον φόβο του μην βγει αληθινή η προφητεία, άρχισε να ψάχνει μανιωδώς να βρει 

μπογιά, ώσπου στο τέλος τρελάθηκε. Το άλλο ζιζάνιο ξελόγιασε την καρδιά της κόρης 

του βασιλιά, για έναν ξένο τη στιγμή ακριβώς που ο βασιλιάς ετοιμαζόταν να την 

παντρέψει με τον ηλίθιο μεν, αλλά διάδοχο της φιλικής του ηγεμονίας Μαμακούθο. 

Στο τέλος όλα θα διορθωθούν από έναν «από μηχανής Θεός».
80
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Ο ΒΑΦΤΙΣΤΙΚΟΣ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Θ. Σακελλαρίδης 

Εικόνα IV Αφίσα από την ταινία "Ο Βαφτιστικός",1952 σε σκηνοθεσία Μαρίας Πλυτά.81 
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Πρόσωπα του έργου 

Βιβίκα, Ζαχαρούλης, Κική, Συνταγματάρχης, Χαρμίδης, Κορτάσης.  

 

Υπόθεση  

Το 1912 στην Αθήνα, στο σπίτι του ζεύγους Ζαχαρούλη, γιορτάζει τη δεύτερη 

επέτειο των γάμων του. Η Βιβή Ζαχαρούλη, έχει ένα βαφτιστικό, λίγο μικρότερο από 

αυτήν, που λείπει στο μέτωπο. Η Κυρία Ζαχαρούλη, τριγυρισμένη από τους φίλους της 

λέει στον άντρα της ότι περιμένει από στιγμή σε στιγμή τον ερχομό του βαφτιστικού της. 

Η εορταστική συντροφιά ετοιμάζεται να υποδεχτεί τον πολεμιστή. Στο γλέντι, βρίσκεται 

και η φίλη της Βιβής, Κική. Είχαν καιρό να ειδωθούν και ενθουσιασμένες θυμούνται τα 

παλιά. Τη στιγμή εκείνη καταφτάνει ο βαφτιστικός, ο οποίος δεν είναι ο πραγματικός. 

Πήρε τη θέση ενός συναδέλφου του - που βαριόταν να έρθει στην Αθήνα, επειδή δεν είχε 

γνωστούς – για να διασκεδάσει. Το αδύνατο φύλο θαύμασε το νέο και έτσι οι κυρίες της 

συντροφιάς άρχισαν να φλερτάρουν με τον ψεύτικο Κορτάση. Η Βιβίκα βλέποντας ότι ο 

σύζυγός της αρχίζει να θυμώνει με το αθώο φλερτ, τον καθησυχάζει. Παρασυρμένη από 

την ατμόσφαιρα και η φίλη της η Κική εκδηλώνει τη συμπάθειά της στο συνταγματάρχη 

θείο της Βιβίκας και το γλέντι συνεχίζεται. Εν τω μεταξύ φτάνει ο πραγματικός 

βαφτιστικός που δεν έχει τα φυσικά χαρίσματα του φίλου του. Μα ο εξυπνότατος 

Χαρμίδης θέλοντας να προλάβει την καταστροφή, τον πείθει να κρύψει το όνομά του και 

να πει ότι είναι ο μάγειρας του λόχου. Από δω αρχίζει με τους δύο Κορτάσιδες μια σειρά 

από ατελείωτες παρεξηγήσεις, τις οποίες έρχεται να δυαλύσει ο θείος της Βιβίκας, που 

είχε εν τω μεταξύ απουσιάσει. Ο καλός και πεπειραμένος αξιωματικός ξαναφέρνει τον 

κάθε παραστρατημένο στον σωστό δρόμο. Το έργο τελειώνει με το χαρούμενο τραγούδι 

του Έλληνα πολεμιστή.
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ΣΤΑ ΠΑΡΑΠΗΓΜΑΤΑ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Θ. Σακελλαρίδης 

 

 

Εικόνα V Εξώφυλλο παρτιτούρας, εκδότες: Μυστακίδης, Ευσταθιάδης & Μακρής.83 
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 Ανακτήθηκε στις 6/9/2014 από 

http://article.wn.com/view/WNAT6137607919e9016cbdd573a7c87baa53/ 

 



57 

 

Πρόσωπα του έργου 

Άντα, Μαρδόχης, Κλειώ, Μποδέγας, Μαντώ, Θεόδουλος, Μολινάρης, Πατατρούκας, 

Μπαλανσέ, Ματίκα Χρυσοφτέρης, Ενωμοτάρχης, Συνταγματάρχης.  

 

 Υπόθεση  

Στο αρχοντικό του βουλευτή Κόντε Μποδέγα, στην Κέρκυρα, όλο το 

υπηρετικό προσωπικό και μαζί μ’ αυτούς ο χοροδιδάσκαλος της οικογένειας 

Μπαλανσέ, η οικονόμος Μαντώ, ο καλόγηρος Θεόδουλος Μοναχογένης και η 

δασκάλα Ματίκα, περιμένουν από το εξωτερικό τα αφεντικά τους. Τον Κόντε 

Μποδέγα, τον ανηψιό του Κόντε Μολινάρη, τον κύριο Χρυσοφτέρη και την ανηψιά 

του Άντα, αραβωνιαστικιά του Κόντε Μολινάρη. Όμως η επικείμενη επιστράτευση 

φέρνει αναταραχή, γιατί οι περισσότεροι από τους παρευρισκόμενους είναι 

ανυπότακτοι του 1911. Ο Μαρδόχης, προσωπικός καμαριέρης του Κόντε Μολινάρη, 

που έχει αρραβωνιαστεί την  Μαντώ δέχεται κατόπιν πιέσεως του Μολινάρη, να 

παρουσιαστεί αυτός για Κόντες κι έτσι ο Μολινάρης να παντρευτεί την Άντα. Ο θείος 

της Άντας Χρυσοφτέρης, επιστήμονας εντομολόγος, ο οποίος ασχολείται μόνο με την 

συλλογή εντόμων, παρουσιάζεται κι αυτός ως στρατεύσιμος, για να παρακολουθήσει 

από κοντά την συνομοταξία των εντόμων του στρατού. Ο ίδιος ο Κόντε Μολινάρης 

παρουσιάζεται κι αυτός ως στρατεύσιμος, αλλά όχι με το πραγματικό του όνομα. 

Στη δεύτερη πράξη, όλοι οι παραπάνω βρίσκονται φαντάροι στα Παραπήγματα 

των Αθηνών, μαζί με τον καλόγερο Μοναχογένη. Ακολουθούν κωμικές σκηνές και 

παρεξηγήσεις πλαστοπροσωπίας. Ξαφνικά εμφανίζεται η Άντα που κρατάει ένα 

γράμμα μιας δεσποινίδος Κλειώς, ανηψιάς του Συνταγματάρχη Δενταγρού και πρώην 

φιλενάδας του αρραβωνιαστικού της. Ζητάει από αυτόν εξηγήσεις και τον απειλεί ότι 

δεν πρόκειται να φύγει από τα Παραπήγματα , αν δεν γνωρίσει πρώτα την φιλενάδα 

του και δεν ξεδιαλύνει την σχέση τους. Πραγματοποιεί την απειλή της με την βοήθεια 

του Μπαλανσέ που είναι κι αυτός φαντάρος, ο οποίος την μεταμφιέζει σε φαντάρο με 

το όνομα Μπαρδαλιάς. Σε λίγο καταφτάνουν ο Συνταγματάρχης Δεντράγος και η 
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ανιψιά του Κλειώ, για να υποχρεώσουν τον Μολινάρη να την παντρευτεί. Η Άντα ως 

«φαντάρος» κάνει ότι μπορεί για να απογοητεύσει την Κλειώ να μην τον παντρευτεί. 

Στις σκηνές που ακολουθούν ο Συνταγματάρχης νομίζοντας για Μολινάρη, πότε τον 

υπηρέτη Μαρδόχη, πότε τον Θεόδουλο Μοναχογένη και πότε τον Χρυσοφτέρη, 

διατάζει τον ένα μετά τον άλλο να αγκαλιάσουν και να φιλήσουν την Κλειώ. Ο 

Μολινάρης ξαφνικά βρίσκεται μπροστά της και προσπαθεί να την καλοπιάσει. Στο 

τέλος της πράξης έρχονται να τους επισκεφτούν οι φίλοι και οι συγγενείς τους. Μαζί 

με αυτούς εμφανίζεται και η Άντα με γυναικεία ρούχα τώρα και όλοι τραγουδούν και 

χορεύουν ευτυχισμένοι.  

Στην Τρίτη πράξη, ο Κόντε Μποδέγας έρχεται στα Παραπήγματα, γνωρίζεται 

με τον Συνταγματάρχη Δενταγρό και αποκαλύπτει ότι ο ανιψιός του είναι 

δεσμευμένος και με τις δύο κοπέλες. Μετά από μια έντονη σκηνή ο Δενταγρός με την 

αφέλεια που τον διακρίνει κλείνει στο πειθαρχείο τον ίδιο τον Κόντε Μποδέγα ως 

ανυπότακτο. Εν τέλει δίνονται εξηγήσεις με πολλά κωμικά επεισόδια, ο Μποδέγας 

ελευθερώνεται, η Άντα παντρεύεται τον Κόντε Μολινάρη, η Κλειώ πέφτει στην 

αγκαλιά του εντομολόγου Χρυσοφτέρη και η Μαντώ στην αγκαλιά του Μαρδόχη.
84
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ΧΑΛΙΜΑ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Θ. Σακελλαρίδης 

 

Εικόνα VI Από την ταινία Χαλιμά, 1954 σε σκηνοθεσία Φ. Φυλακτού & Π. Γιαννάκου.85 
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 Ανακτήθηκε στις 6/9/2014 από http://www.livemovies.gr/movies/xalima 

 



60 

 

Πρόσωπα του έργου 

Χαλιμά, Αβούλ, Αμηνά, Καδής, Ζουμπέιντα, Νουρεντίν, Σαχ Ρουμάν, Ρασίντ, Αλή 

Μουσακάς, ένας αυλικός, γυναίκες, ευνούχοι, καλεσμένοι. 

 

Υπόθεση 

Η πριγκίπισσα Χαλιμά, ετοιμάζεται να υποδεχθεί σε λίγες μέρες το 

βασιλόπουλο Νουρεντίν, που προορίζεται για σύζυγός της. Εκείνη όμως δεν τον 

αγαπάει και δεν θέλει να τον παντρευτεί. Στο μεταξύ εμφανίζεται ο Βεζίρης Αβούλ 

και την πληροφορεί ότι έπιασαν αιχμάλωτο τον Σαχ Ρουμάν που είναι ο δολοφόνος 

του πατέρα της. Εκείνη ζητάει να τον δει και ωστόσο έρχονται οι συγγενείς να την 

χαιρετήσουν. Την ώρα που περιμένει ο Σαχ Ρουμάν, εμφανίζεται ο μάγειρας του 

παλατιού Αλή Μουσακάς, ο οποίος του ζητάει να τον κρύψει γιατί τον κυνηγάει η 

γυναίκα του. Τον κρύβει και παρουσιάζεται η Αμηνά, που τον ψάχνει να τον πνήξει. 

Φεύγει και έρχεται η Χαλιμά με την ακολουθία της. Βλέπει τον Σαχ Ρουμάν, τον 

περνάει για συγγενή και τον ρωτάει γιατί είναι ακόμα εκεί. Εκείνος της λέει πως είναι 

σκλάβος. Εκείνη του δείχνει την συμπάθειά της και του εξομολογείται ότι είναι 

δυστυχισμένη γιατί θέλουν να την παντρέψουν με κάποιον που δεν αγαπάει. Ο 

Ρουμάν της λέει πως πρόκειται να πεθάνει και της ζητάει σαν τελευταία χάρη να τον 

αφήσει να δει το πρόσωπό της. Η πριγκίπισσα βγάζει τον φερετζέ, οι δυο τους 

ερωτεύονται και σχεδιάζουν την ματαίωση του γάμου της.  

Για την πραγματοποίηση του σχεδίου ο Ρουμάν ζητάει από τον μάγειρα να τον 

βοηθήσει, να ξυρίσει τα γένια του και να παρουσιασθεί ως ο πρίγκιπας Νουρεντίν. 

Στη συνέχεια μπαίνει ο Βεζίρης Αβούλ και ρωτάει την πριγκίπισσα τι αποφάσισε για 

τον κρατούμενο. Όταν εκείνη του λέει να θανατωθεί, πλησιάζει τον Ρουμάν και του 

δένει τα χέρια. Όταν καταλαβαίνει τι έχει συμβεί, διατάζει να αναβληθεί η καταδίκη. 

Ο Σαχ Ρουμάν, πείθει τελικά τον μάγειρα, ο οποίος έχει κλέψει όλα τα κοτόπουλα της 

γειτονιάς και παρουσιάζεται στην πριγκίπισσα ως ο μελλοντικός της σύζυγος. Ο 

Κάδης του ζητάει να υπογράψει και ο Βεζύρης του λέει πως με την έναρξη της 
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βασιλείας του πρέπει να απονέμει δικαιοσύνη σε τρεις υπηκόους του. Ο πρώτος είναι 

ο Κάδης και η δεύτερη η Αμηνά. Τους καταδικάζει και τους δύο. Ο τρίτος είναι 

κάποιος που του ζητάει να βρει και να καταδικάσει αυτόν που κλέβει τα κοτόπουλα. 

Την στιγμή εκείνη παρουσιάζεται ο πραγματικός Νουρεντίν, αλλά ο μάγειρας τον 

βγάζει τρελό και τον διώχνει. 

Εν τω μεταξύ η Χαλιμά, καθώς πλησιάζει η μέρα για την καταδίκη του Ρουμάν 

είναι απαρηγόρητη. Ξαφνικά εμφανίζεται ο πατέρας της, που τον θεωρούσαν όλοι 

νεκρό και της εξηγεί πως ο Ρουμάν δεν σκότωσε αυτόν αλλά κάποιον που τον πέρασε 

για τον βασιλιά. Ο Ρουμάν τότε αποκαλύπτει το σχέδιο με τον ψεύτικο πρίγκιπα και 

τον Αλή Μουσακά. Η Χαλιμά ζητά από τον πατέρα της την συγκατάθεσή του για να 

παντρευτεί τον Σαχ Ρουμάν. Εκείνος συμφωνεί και το ζευγάρι αγκαλιάζεται 

ευτυχισμένο.
86
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ΠΙΚ – ΝΙΚ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Θ. Σακελλαρίδης 

 

Εικόνα VII Εξώφυλλο παρτιτούρας. Εκδότες: Μυστακίδης, Ευσταθιάδης & Μακρής.87 
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 Λιάβας, Λ. Το ελληνικό τραγούδι από το 1821 έως τη δεκαετία του 1950 ό.π. σ. 106. 
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Πρόσωπα του έργου 

Φραμπαλάς, Παντσαχρούλα (γυναίκα του), Λόλα (κόρη του), Νίκος Βερδελής 

(γαμπρό του), Γιάννης Αργύρης (φίλος του), κυρία Μπερλιναρή, Πλούταρχος (γιος 

της), Ευανθία (κόρη της), Μίστερ Μπράουν, Νίνα, Όλια, Φίφη, Παναγής, 

Περιβολάρης, Μάγκας, διάφοροι προσκεκλημένοι.   

 

Υπόθεση 

Ο τυχερός του λαχείου κύριος Φραμπαλάς παραθέτει ένα «Πικ -Νικ» στον 

κήπο μιας βίλας στο Παλαιό Φάληρο, για να γιορτάσει το γεγονός και να αναγγείλει 

τους αρραβώνες της κόρης του.
88

 Τον κήπο αυτό, νοίκιασε ο γαμπρός του Νίκος για 

να φανεί γενναιόδωρος στα μάτια του πεθερού του και έβαλε τους ανθρώπους του να 

διαρρεύσουν ότι θα αγοράσει όλο το κτήμα. 

Ανάμεσα στους προσκεκλημένους βρίσκεται η πρώτη ερωμένη του Νίκου, 

Νίνα. Αυτή για να τον εκδικηθεί, ομολογεί την σχέση τους στον Φραμπαλά, ο οποίος 

όχι μόνο δεν θυμώνει, αλλά διασκεδάζει με αυτό. Τότε εκείνη στρέφεται στην γυναίκα 

του Παντσαχρούλα, η οποία θυμώνει αρχικά, αλλά μετά από μία σειρά κωμικών 

επεισοδίων, πληροφορείται ότι δεν επρόκειτο για σοβαρό δεσμό. 

Οι προσπάθειες της Νίνας να χαλάσει τους αρραβώνες αποδεικνύονται άκαρπες. Το 

γλέντι συνεχίζεται και ο κόσμος διασκεδάζει ευτυχισμένος.
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ΧΡΙΣΤΙΝΑ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Θ. Σακελλαρίδης 

 

 

Εικόνα VIII Εξώφυλλο παρτιτούρας, 1928. Εκδόσεις: Εταιρεία πιάνων σταρρ α.ε.90 
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Πρόσωπα του έργου 

Χριστίνα, Ματαράγκας, Ρένα, Κασσιανός, Πλου – Πλου, Ταμπουρλάκος, κυρία 

Μεγακλίδου, Αντώνης (υπηρέτης), Αργυρώ, Γυμνασιάρχης, κυρία Σμαραγδοπούλου, 

Θύμιος, Αιμίλιος, υπηρέτρια, χωροφύλακας. 

 

Υπόθεση 

Ο Αιμίλιος Παπαδόπουλος έχει σχέση με μια φλογερή γυναίκα, την Χριστίνα 

που του την γνώρισε ο φίλος του Ματσαράγκας. Ο ίδιος έχει σπαταλήσει όλη την 

περιουσία του στις γυναίκες και στα γλέντια. Ένα πρωί μετά από μια νύχτα πάθους με 

την χορεύτρια Πλου – Πλου, τον επισκέπτεται ο φίλος του και του ζητάει εξηγήσεις 

για την χθεσινοβραδινή απουσία του. Μετά από λίγο εμφανίζεται η Χριστίνα η οποία 

θέλοντας να μάθει κι αυτή για την απουσία του Αιμίλιου, προσπαθεί να αποσπάσει 

πληροφορίες από τον υπηρέτη του. Εκείνος που κάνει ότι μπορεί για να 

ανταπεξέρχεται στα έξοδα του κυρίου του, καταφέρνει να της αποσπάσει ένα μεγάλο 

ποσό που θα καλύψει κάποια έξοδα. 

Η Χριστίνα ανακοινώνει στον Αιμίλιο ότι θα λείψει για ένα χρονικό διάστημα 

από την Αθήνα. Εκείνος αναζητά νέες περιπέτειες, που τις βρίσκει στο πρόσωπο της 

Ρένας. Η Ρένα είναι η πρώην αρραβωνιαστικιά του ξάδερφού του Κασσιανού, η οποία 

μαζί με την μητέρα της κυρία Μεγακλίδου, έχει έρθει να αποχαιρετήσει τον Αιμίλιο. 

Εκείνος καταφέρνει να την κατακτήσει και σε λίγο καιρό αποφασίζουν να φύγουν για 

την Σπάρτη.  

Ο Κασσιανός που έμαθε την προδοσία του ξαδέρφου του, πηγαίνει στο σπίτι 

να ζητήσει εξηγήσεις. Εκεί εμφανίζονται αναπάντεχα οι νοσοκόμοι ενός 

φρενοκομείου, οι οποίοι αναζητούν έναν τρελό που έχει τη μανία να αυτοαποκαλείται 

«Σουλτάνος της Ζανζιβάρης». Ο Αιμίλιος για να ξεφορτωθεί τον Κασσιανό, τους λέει 

πως είναι αυτός που ψάχνουν, του φορούν ζουρλομανδύα και τον παίρνουν. 

Καθώς προχωρούν οι ετοιμασίες για τον γάμο στην Σπάρτη, συμβαίνουν πολλά 
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κωμικά αναπάντεχα. Ο Ταμπουρλάκος που είναι ξάδερφος με την κυρία Μεγακλίδου, 

ερωτεύεται την υπηρέτρια του σπιτιού Αργυρώ. Αυτός όμως είναι παντρεμένος με μια 

θρησκευόμενη γυναίκα που έχει αφιερώσει την ζωή της στην σωτηρία των 

αμαρτωλών. Η γυναίκα αυτή δεν είναι άλλη από την Χριστίνα, η οποία ζει μια διπλή 

ζωή. Ο φίλος του Αιμίλιου, Ματσαράγκας, ζει κι αυτός μια διπλή ζωή, αφού 

αποδεικνύεται ότι είναι άντρας της Μεγακλίδου, που όλοι νομίζουν ότι δουλεύει στην 

Αίγυπτο. 

Ο Κασσιανός εμφανίζεται στον γάμο και θέλοντας να εκδικηθεί τον Αιμίλιο, 

ξεσκεπάζει τους πάντες και τα πάντα. Παίρνει τη Ρένα και την μητέρα της στην Αθήνα 

και της εγκαθιστά σε ένα ξενοδοχείο στην Κηφισιά. Ο Αιμίλιος, ο Γυμνασιάρχης και ο 

Ματσαράγκας ανακαλύπτουν το ξενοδοχείο, του οποίου η διευθύντρια είναι ερωμένη 

του Ταμπουρλάκου. Τυχαία στο ίδιο ξενοδοχείο έχει εγκατασταθεί και η Χριστίνα. 

Μετά από μία σειρά κωμικών παρεξηγήσεων, αποκαλύπτεται ότι και η κυρία 

Μεγακλίδου είχε εραστή τον Γυμνασιάρχη. Στο τέλος επεμβαίνει η χορεύτρια Πλου – 

Πλου και όλα βαίνουν αισίως.
91
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ΡΟΖΙΤΑ 

      (οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Θ. Σακελαρρίδης 

 

Εικόνα IX Πιθανόν εξώφυλλο παρτιτούρας.92 
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 Ανακτήθηκε στις 6/9/2014 από http://digma.mmb.org.gr/. 
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Πρόσωπα του έργου 

Ροζίτα, Δον Ντιέγκο Φερνάντο, Δον Κάρλος, η σύζυγος του Δον Κάρλος, η μητέρα 

της Ροζίτας, Ερρίκος (έμπιστος του Δον Κάρλος). 

 

Υπόθεση 

Η διάσημη χορεύτρια της Ισπανίας Ροζίτα, αγαπάει τον νεαρό κόμη Δον 

Ντιέγκο Φερνάντο. Μαζί της όμως είναι ερωτευμένος ο άρχοντας Δον Κάρλος, ο 

οποίος την συλλαμβάνει για να την αναγκάσει να υποκύψει στον έρωτά του. Η μητέρα 

της την συμβουλεύει να δεχθεί τον Δον Κάρλος, αλλά εκείνη ανθίσταται. Με την 

ψεύτικη κατηγορία του συνωμότη συλλαμβάνει και τον Δον Ντιέγκο. Για να τους 

εκδικηθεί, αποφασίζει να τους παντρέψει και αμέσως μετά να τουφεκίσει τον γαμπρό, 

αφήνοντας την Ροζίτα χήρα. Στο τέλος του μυστηρίου ο Δον Κάρλος φιλάει την 

Ροζίτα και της τραγουδάει το «Στερνό Φιλί». Τότε εκείνη αντιλαμβάνεται τι πρόκειται 

να συμβεί και λυποθυμάει. 

Την κατάσταση έρχεται να σώσει η γυναίκα του Δον Κάρλος, που έχει μάθει 

για το σχέδιο του άντρα της και έχει φροντίσει ώστε ο τουφεκισμός να είναι εικονικός. 

Εκείνος το πληροφορείται και διατάζει ο τουφεκισμός να γίνει αμέσως. Παίρνουν τον 

Δον Ντιέγκο και η Ροζίτα που νομίζει ότι ο καλός της έχει πεθάνει, ξεσπά σε κλάματα 

και αρπάζει ένα μαχαίρι για να επιτεθεί στο Δον Κάρλος. 

Την στιγμή εκείνη εμφανίζεται η γυναίκα του Δον Κάρλος μαζί με τον 

Φερνάντο, η οποία λέει στον σύζυγό της ότι δεν άφησε την διαταγή της άμεσης 

εκτέλεσης να φθάσει στον προορισμό της. Ο Δον Κάρλος ηττάται και οι νεόνυμφοι 

ευτυχισμένοι πια, εκφράζουν την ευγνωμοσύνη τους στην γυναίκα του.
93
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ΥΠΝΟΒΑΤΗΣ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Θ. Σακελλαρίδης 

 

Εικόνα X Εξώφυλλο παρτιτούρας. Εκδότης: Έλσα Ένκελ94. 
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Πρόσωπα του έργου 

Κύριος Λαμπερός, κυρία Λαμπερού, Άννα (κόρη τους), Μίλτος (αρραβωνιαστικός 

της), Αμβρόσιος (φίλος της), Παντελής Στεντάτος (παλιός φίλος), κυρία Παστρικού. 

 

Υπόθεση 

Η Άννα αγαπάει έναν ζωγράφο τον Μίλτο. Η μητέρα της που είναι πολύ 

αυστηρή και χειριστική, θέλει να την παντρέψει με τον φίλο της Αμβρόσιο. Ο πατέρας 

της, αρχικά συμβουλεύει τον Μίλτο να μην φοβάται την μητέρα της και να της 

μιλήσει για τα αισθήματά του για την Άννα. Σαν αδύναμος χαρακτήρας που είναι, 

τελικά δειλιάζει και λέει στον Μίλτο να βρει κάποια άλλη. 

Ο κύριος Λαμπερός τρέφει αισθήματα για μία παλιά φιλενάδα του Μίλτου, την 

κυρία Παστρικού. Κάποιες φορές στον ύπνο του φωνάζει το όνομά της. Τότε η 

γυναίκα του τον σκουντάει για να ξυπνήσει και να της πει ποια είναι αυτή και εκείνος 

κάνει τον υπνοβάτη φωνάζοντας τι καλή που είναι η ψυχή της γυναίκας του. Εκείνη 

συγκινείται και καθησυχάζεται.  

Ένα μεσημέρι, που έλειπαν η γυναίκα του και η κόρη του, τον επισκέπτεται η 

κυρία Παστρικού, η οποία του ζητάει να της πουλήσει το κτήμα του που είναι κοντά 

στο δικό της. Ο Λαμπερός της λέει πως θα το σκεφτεί και όταν εκείνη φεύγει της 

στέλνει ένα γράμμα για νέα συνάντησή τους. 

Μετά από λίγο γυρίζουν στο σπίτι η κυρία Παστρικού, η Άννα και ο Μίλτος. Η 

πρώτη έχει ακόμα μία περίεργη απαίτηση, που είναι να χαιρετάνε όταν μπαίνουν στο 

σπίτι ένα μαχαίρι που είναι κρεμασμένο στον τοίχο. Όταν ο Μίλτος τη ρωτάει για την 

ιστορία του μαχαιριού, αυτή τους αφηγείται ένα περιστατικό που της συνέβη όταν 

ήταν ακόμα νέα, σε ένα ταξίδι της με το τρένο από την Λάρισα στην Αθήνα. Μέσα 

από αυτή την εξιστόρηση τους δίνει να καταλάβουν πως αυτό το μαχαίρι είναι 

κρεμασμένο ως σύμβολο σεμνότητας και συζυγικής αρετής. 
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Μετά την αφήγησή της, χτυπάει την πόρτα ένας παλιός φίλος του κύριου 

Λαμπερού που έλειπε στην Αμερική, ο Παντελής Στεντάτος. Όταν μένουν οι δυο τους 

εκείνος του περιγράφει την ζωή του όλα αυτά τα χρόνια που έλειπε και θυμάται και 

ένα περιστατικό που του συνέβη λίγο πριν φύγει για την Αμερική. Ακούγοντας την 

ιστορία του ο Λαμπερός καταλαβαίνει ότι πρόκειται για την ίδια ιστορία που τους 

περιέγραφε η γυναίκα του, αλλά κάπως διαφορετική..!  

Από τότε η κυρία Λαμπερού αναγκάστηκε να υποταχθεί στον άντρα της, να 

δεχθεί τον Μίλτο για γαμπρό της και να κατεβάσει το μαχαίρι από τον τοίχο.
95
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 Καρακάντας, Γ. ό.π. σ. 698 – 699. 
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Η ΚΟΡΗ ΤΗΣ ΚΑΤΑΙΓΙΔΟΣ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Θ. Σακελλαρίδης 

 

 

Εικόνα XI Φεστιβάλ Αθηνών 2011: “Η κόρη της καταιγίδος" σε σκηνοθεσία Αλέξη Ευκλείδη.96 
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 Ανακτήθηκε στις 6/9/2014 από http://e-tetradio.gr/article/10049/I-Kori-tis-Kataigidos-astrapse-

kai-brontikse 
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Πρόσωπα του έργου 

Ρίκα, κυρία Γραικίδου, Ανδρέας (άντρας της), ένας φίλος του, Πλου – Πλου,  Πέτρος. 

 

Υπόθεση 

Η Ρίκα και ο Πέτρος αποφασίζουν να παντρευτούν. Η πεθερά του όμως, κυρία 

Γραικίδου, η οποία δεν τον θέλει για γαμπρό της ψάχνει τρόπο να χωρίσει τους 

νεόνυμφους. Εκμεταλλευόμενη διάφορες συμπτώσεις, καταστρώνει ένα σατανικό 

σχέδιο. Αφήνει στον Πέτρο να εννοηθεί, πως η άγνωστη που είχε κάποτε μία σύντομη 

ερωτική περιπέτεια ήταν αυτή και πως η Ρίκα είναι ο καρπός εκείνης της νύχτας. 

Ο Πέτρος φοβούμενος ότι αυτό είναι αλήθεια, γίνεται απόμακρος. Η Ρίκα 

βρίσκει ένα γράμμα από την χορεύτρια Πλου – Πλου και αρχίζει να υποπτεύεται πως 

ο άντρας της δεν την πλησιάζει επειδή έχει ερωμένη. Το γράμμα αυτό όμως έχει 

παραλήπτη, τον πατέρα της Ανδρέα Γραικίδη που φλερτάρει με την χορεύτρια, για να 

ξεφεύγει από την δολοπλόκα γυναίκα του.  

Ωστόσο η κυρία Γραικίδου συμβουλεύει τον Πέτρο να χωρίσει. Καθώς όλα 

οδηγούν στο διαζύγιο, η φοβερή πλεκτάνη αποκαλύπτεται και το ζευγάρι ευτυχισμένο 

πια φεύγει για τον «Μήνα του Μέλιτος».
97
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 Radio Theatre. (2014). Η κόρης της καταιγίδας. Ανακτήθηκε στις 4/9/2014 από: http://radio-

theatre.blogspot.gr//search?q=%CE%B7+%CE%BA%CE%BF%CF%81%CE%B7+%CF%84%C

E%B7%CF%82+%CE%BA%CE%B1%CF%84%CE%B1%CE%B9%CE%B3%CE%B9%CE%

B4%CE%B1%CF%82 
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ΜΟΝΤΕΡΝΑ ΚΟΡΙΤΣΙΑ 

(Μουσική κωμωδία σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Θ. Σακελλαρίδης 

 

Πρόσωπα του έργου 

Δώρα, Μιχαηλία, Αναστασία, Όλγα, Γεώργιος, Πίπης, Ιωακείμ, Λουκάς, Έκτωρ,           

πλοίαρχος, Χαμάρα.  

 

 

Υπόθεση 

      Δύο τολμηρά νεαρά κορίτσια, μετά το κλείσιμο του σχολείου τους, στο οποίο ήταν 

εσώκλειστες, αποφασίζουν να κάνουν ένα μακρινό ταξίδι. Μπαίνουν λοιπόν σ’ ένα 

καράβι και η περιπέτειά τους ξεκινά. Εγκυμονούν πολλοί κίνδυνοι και ευτράπελα για 

τις δυο νεαρές. Στο τέλος βγαίνουν αλώβητες και σοφότερες, από τις τόσες δοκιμασίες 

που πέρασαν, σ’ ένα ταξίδι που τους χάρισε πολλές εμπειρίες, αλλα δεν θα ήθελαν να 

επαναλάβουν.
98
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 Καρακάντας, Γ. ό.π. σ. 700. 
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ΤΣΙΓΓΑΝΙΚΟ ΑΙΜΑ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Θ. Σακελλαρίδης 

 

Εικόνα XII Από την ταινία "Τσιγγάνικο αίμα" 1956 σε σκηνοθεσία Ν. Τσιφόρου.99 
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 Ανακτήθηκε στις 6/9/2014 από http://www.tainiothiki.gr/v2/lang_el/filmography/view/1/2371/ 
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Πρόσωπα του έργου 

Λίλιαν, πατέρας της Λίλιαν, Κολέτα, Ναντίν, Λιούμπα, Μπάμπης Καρουλάς, γιαγιά, 

Μιχάλης, Ντιντής. 

 

Υπόθεση 

Η Λίλιαν παντρεύεται παρά την θέλησή της τον πλούσιο γόνο μιας οικογένιας 

Ντιντή. Αγαπάει όμως τον τσιγγάνο βιολιστή Ναντίν, τον οποίο προσκαλεί με την 

ορχήστρα του να παίξει στον γάμο της. Το πάθος τους είναι τόσο δυνατό που η Λίλιαν 

διακόπτει το γάμο και φεύγει μαζί με τον αγαπημένο της. Αφήνει στον πατέρα της ένα 

γράμμα και του εξηγεί τους λόγους που το έκανε. Μετά από λίγο καιρό όμως το 

μετανιώνει, γιατί η ζωή με τον Ναντίν είναι ανυπόφορη.  

Μια μέρα την βρίσκει στο γιαγιά της σε πολύ άσχημη κατάσταση. Της λέει να 

γυρίσει στο σπίτι μαζί της, αλλά η Λίλιαν ντρέπεται τον πατέρα της. Τότε η γιαγιά της, 

της λέει πως ο πατέρας της πέθανε και άφησε ένα μυστικό σε σχέση μ’ εκείνη και τον 

τσιγγάνο αγαπημένο της.
100
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Καρακάντας, Γ. ό.π. σ. 704. 
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ΤΟ ΔΙΑΒΟΛΟΠΑΙΔΟ 

(Μουσική κωμωδία σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Θ. Σακελαρρίδης 

 

Πρόσωπα του έργου 

Κύριος Σιοραβάντης, κυρία Σιοραβάντη, καθηγητής Συμεών, Αντωνία, κύριος 

Κερναγός (κουμπάρος), η γυναίκα του, Ματθίλδη (κόρη τους), Ντιντής. 

 

Υπόθεση 

Ο Ντιντής, γιος του κυρίου και της κυρίας Σιοραβάντη, καταφέρνει να 

παρουσιάζεται στους γονείς του ως ένας μετρημένος, σοβαρός και μελετηρός 

φοιτητής και γενικά ως ένας «άγγελος». Στην πραγματικότητα πρόκειται για ένα 

«διαβολόπαιδο», που ξενυχτάει στα κέντρα διασκέδασης. Καταφέρνει να παρασύρει 

και τον καθηγητή του Συμεών, ο οπίος τον καλύπτει στους γονείς του. 

Μια μέρα καταφθάνουν στο σπίτι των Σιοραβάντιδων οι κουμπάροι του 

Κερναγοί, οι οποίοι θέλουν να παντρέψουν την κόρη τους Ματθίλδη. Ο Ντιντής όμως 

δεν τους κάνει, γιατί θέλουν η κόρη τους να πάρει για σύζυγο κάποιον που να την έχει 

ζήσει την ζωή του. Εντωμεταξύ η Ματθίλδη δεν πάει πίσω από «σκανδαλιές».  

Τελικά η αλήθεια αποκαλύπτεται, ο Ντιντής ζητάει συγγνώμη από τους γονείς 

του, υπόσχεται να μπει στον ίσιο δρόμο και «ή να γίνει μέγας νομικός και ναν' της 

Επιστήμης το καμάρι ή που θα γλεντάει απελπιστικώς και θε να μείνει πάντοτε 

ντουβάρι».
101
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 Radio Theatre. (2014). Η κόρης της καταιγίδας. Ανακτήθηκε στις 4/9/2014 από: http://radio-

theatre.blogspot.gr//search?q=%CE%B7+%CE%BA%CE%BF%CF%81%CE%B7+%CF%84%C
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Η ΔΕΣΠΟΙΝΙΣ ΣΟΡΟΛΟΠ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Θ. Σακελλαρίδης 

 

 

Εικόνα XIII Η Τζένη Ρουσσέα στην "Δεσποινίς Σορολόπ" το 1992 στο Δημοτικό θέατρο της Ζακύνθου.102 

 

 

 

 

                                                                                                                                                                                      
E%B7%CF%82+%CE%BA%CE%B1%CF%84%CE%B1%CE%B9%CE%B3%CE%B9%CE%

B4%CE%B1%CF%82 

102
 Ανακτήθηκε στις 6/9/2014 από http://www.iskiosiskiou.com/2011/07/blog-post_12.html 
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Πρόσωπα του έργου 

Κορνελίδης, Πρεζέντης, Καλαθούνης, διευθυντής ξενοδοχείου, η γυναίκα του, 

Μαρτινέλη, Σορολόπ, μια φίλη της.
103

 

 

Υπόθεση 

Η γοητευτική χορεύτρια δεσποινίς Σορολόπ , όντας η παλιά φιλενάδα του 

κυρίου Κορνελίδη, συνάπτει σχέσεις με το θείο του, τον κύριο Καλαθούνη. Τα 

πράγματα μπερδεύονται, όταν ο αυστηρός προϊστάμενος, του Κορνελίδη, ο 

Πρεζέντης, πιάνει «στα πράσα» τον υφιστάμενό του να φιλιέται με τη Σορολόπ. 

Εκείνος τη συστήνει ως γυναίκα του και οι κωμικές παρεξηγήσεις 

συνεχίζονται,Τελικά, οι παρεξηγήσεις λύνονται και όλοι τραγουδούν 

ευχαριστημένοι.
104
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 Καρακάντας, Γ. ό.π. σ. 705. 
104

 Η Δεσποινίς Σορολόπ. (2014). Ανακτήθηκε στις 4/9/2014 από: 

http://sorolop.blogspot.gr/2008/04/blog-post_08.html 
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ΜΑΚΡΗΣ – ΚΟΝΤΟΣ ΚΑΙ ΣΙΑ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Θ. Σακελλαρίδης 

 

Εικόνα XIV Εξώφυλλο παρτιτούρας από τον εκδοτικό οίκο "Μουσική"105 
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 Ανακτήθηκε στις 6/9/2014 από 

http://article.wn.com/view/WNATc95fc6374e44f78a46db7831eb59fb6e/ 
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Πρόσωπα του έργου 

Μακρής, Πιπίτσα (γυναίκα του), Κοντός, Λιλή (γυναίκα του), Σώτος Μπελντές, κυρία 

Ματαγράνη, Μαίρη (κόρη της), Ρίτα, Χαρτούτσος, Μπιτσάκης, καπετάνιος, 

διευθυντής ξενοδοχείου. 

 

Υπόθεση 

Ο Μακρής και ο Κοντός είναι διευθυντές της εταιρίας «Μακρής – Κοντός και 

Σία». Μετά από αλλεπάλληλες διαταγές στους υφιστάμενους, κάθονται στα γραφεία 

του και συζητούν για τις συζύγους τους. Ο κύριος Κοντός υποστηρίζει πως η πολύ 

ελευθερία βλάπτει και συμβουλεύει τον Μακρή να περιορίσει τις εξόδους της 

γυναίκας του. Μετά από λίγο εμφανίζεται ο φίλος τους κύριος Χαρτούτσος και τους 

ζητάει πληροφορίες για τον ταμία τους Σώτο Μπελντέ, τον οποίο θέλει να παντρέψει 

με την ανιψιά του. Ο Κοντός του λέει ότι έχει ενστάσεις για τον Μπελντέ, γιατί 

γλυκοκοιτάζει την γυναίκα του Μακρή. Ο Μακρής αδιαφορόντας για τις υποδείξεις 

του Κοντού, ανακοινώνει τα νέα στον Μπελντέ, ο οποίος του εξομολογείται τον έρωτά 

του για μια κυρία και πως πρέπει επειγόντως να παντρευτεί για να την ξεχάσει. 

Όταν φεύγουν οι δύο συνεταίροι και μένει μόνος του ο Μπελντές εμφανίζονται 

οι δύο σύζυγοι. Η μεν Λιλή διαμαρτύρεται γιατί ο άντρας της θα λείψει και θα την 

αφήσει μόνη, η δε Πιπίτσα μπαίνει τραγουδόντας για την ελευθερία της, δίνει ένα φιλί 

στον Σώτο και του λέει να τις αφήσει μόνες. Εκείνος μονολογεί πως πρέπει 

οπωσδήποτε να παντρευτεί. Όταν μένουν μόνες τους, εξομολογούν η μία στην άλλη 

τα φλερτ τους.   

Μετά από λίγες μέρες οι συνεταίροι φεύγουν πάλι για ταξίδι και ο Μακρής 

αναθέτει στον Σώτο να παρακολουθεί την γυναίκα του. Μετά τον αποχαιρετισμό, οι 

δύο γυναίκες έχουν βρεθεί μαζί και καταφέρνοντας να γλυτώσουν από τον Σώτο 

φεύγουν και αφήνουν ένα σημείωμα πως πήγαν στην Γλυφάδα.Στο ξενοδοχείο στην 

Γλυφάδα μέσα από μια σειρά συμπτώσεων, έχουν βρεθεί οι δύο γυναίκες, οι άντρες 

τους , η ανιψιά του Χαρτούτσου Μαίρη με την μητέρα της κυρία Ματραγάνη, η 
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δεσποινίδα Ρίτα που την κυνηγάει ο Μακρής και ο Σώτος μισόγυμνος ύστερα από 

πολλές περιπέτειες. Μία σειρά από «πικάντικες» παρεξηγήσεις εξελίσσεται και στο 

τέλος αφού διαλευκανθούν, ο Σώτος παντρεύεται την Μαίρη.
106
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 Καρακάντας, Γ. ό.π. σ. 695 – 698. 
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ΣΑΤΑΝΕΡΙ 

(Ρεβύ-οπερέτα σε τρεις πραξεις) 

Μουσική: Θ. Σακελλαρίδης 

 

Εικόνα XV Από παράσταση του εργαστηρίου μουσικού θεάτρου ΔΗ.ΠΕ.ΘΕ. Πατρών, 2014 σε σκηνοθεσία  

Α. Ευκλείδη, Δ. Δημόπουλου.107 
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 Ανακτήθηκε στις 6/9/2014 από http://vimeo.com/97058819 
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Πρόσωπα του έργου 

Ο Σατανάς, Ανδρέας, Χαράλαμπος, Παμίκος, Συναπίκω, Ξενοκράτης, Τσιτσιπλής, Η 

Αρχηγός των Πνευμάτων, Η Υπαρχηγός των Πνευμάτων, Κινέζος, Η Γραμματεύς, 

Ελένη, Ομορφιά, Αμαρτία, Καημός, Ηδονή, Άγγελοι, Πνεύματα, Διαβόλοι, 

Πειρασμοί, Καμαριέρες.
108

 

 

Υπόθεση 

Ο Σατανάς επισκέπτεται έναν υπερχρεωμένο ταμία και του λέει να υπεξαιρέσει 

χρήματα του ταμείου για να βγει από την δύσκολη θέση. Αρχικά δεν πείθεται καθώς 

φοβάται πως είναι αμαρτία και θα τιμωρηθεί  γι’ αυτό. Τότε ο Σατανάς τον ταξιδεύει 

στον Παράδεισο και στην Κόλαση, για να συγκρίνει ο ίδιος τον τρόπο «ζωής» των 

ανθρώπων εκεί και να δει πόσο καλύτερα περνάνε οι τρόφιμοι της Κολάσεως.
109
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 ΔΗ.ΠΕ.ΘΕ Πάτρας. .Σατανερί. (2014). Ανακτήθηκε στις 4/9/2014 από: 

http://www.dipethepatras.gr/el/events/?eventid=3032 
109

 Σειραγάκης, Μ. Το Ελαφρό Μουσικό Θέατρο στη Μεσοπολεμική Αθήνα. ό.π. σ. 428. 
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ΑΠΑΧΗΔΕΣ ΤΩΝ ΑΘΗΝΩΝ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Ν. Χατζηαποστόλου 

 

Εικόνα XVI Εξώφυλλο παρτιτούρας από τον εκδοτικό οίκο Γεωργίου Δ. Φεξή110 
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 Λιάβας, Λ. Το ελληνικό τραγούδι από το 1821 έως τη δεκαετία του 1950 ό.π. σ. 111. 
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Πρόσωπα του έργου 

Παραλής, Βέρα (κόρη του), Αρετούσα (αδερφή του), Κλέων, Καρούμπας, Καρκαλέτσος,    

Πρίγκιπας, Τιτίκα (φίλη του), μπάρμπα- Ανδρέας, Νίκος. 

 

Υπόθεση  

Μια μέρα στο σπίτι του νεόπλουτου Κυρίου Παραλή, το γλέντι είχε ανάψει και οι 

προσκεκλημένοι περίμεναν τον ερχομό του περίφημου αριστοκράτη, που με τόσο καμάρι 

είχε αναγγείλει ο οικοδεσπότης.  

Στη δεύτερη πράξη το μεγάλο γλέντι συνεχίζεται στο πλουσιοπάροχο τραπέζι των 

νεόπλουτων και ο Πρίγκιπας παίζει το παιχνίδι του που παραλίγο να μεταβληθεί σε ένα 

δράμα, γιατί άρχισε να συμπαθεί την κόρη του νεόπλουτου Παραλή που έχει συνεπαρθεί 

από την αγάπη της γι αυτόν. Όμως η σιδερένια λογική και ο τίμιος χαρακτήρας του νέου 

γρήγορα τον ξαναφέρνουν στο σωστό δρόμο.  

Στην Τρίτη πράξη ο Παραλής, αφού έμαθε όλα τα γεγονότα, συγκινημένος από το 

ειδύλλιο του Πρίγκιπα με την κόρη του και το άσχημο παιχνίδι που τον έβαλαν να παίξει 

οι δύο αργόσχολοι νέοι, όχι μόνο τον συγχωρεί, αλλά τον προικίζει για να ζήσουν 

ευτυχισμένοι με την κόρη του.
111
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 Καρακάντας, Γ. ό.π. σ. 715 – 716. 
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ΜΟΝΤΕΡΝΑ ΚΑΜΑΡΙΕΡΑ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Ν. Χατζηαποστόλου 

 

Εικόνα XVII Από πρόγραμμα παράστασης του 1922112 
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  Ανακτήθηκε στις 6/9/2014 από http://helates.cut.ac.cy/index.php/27-55;dc?sf_culture=en 
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Πρόσωπα του έργου 

Πολύκαρπος Ανεμοδούρας, Παρθενία (γυναίκα του), Ζαχαρίας Μητροφάνης 

(αρχιτέκτονας, φίλος της γυναίκας του), Ζαχαρίας Μητροφάνης (ανιψιός του), Μαθιός 

Τρυπάνης (δημοσιογράφος), Μαρία (καμαριέρα), οι κόρες του Ανεμοδούρα: Φανή, 

Φιφή, Ανθή, Ξανθή, Κική, Πιπή.
113

 

 

Υπόθεση 

  Σε ένα αστικό σπίτι στην Αθήνα του 1916, μία καμαριέρα, καταφέρνει να 

ταράξει τα νερά της φιλήσυχης και ειρηνικής οικογένειας Ανεμοδούρα. Μέσα από μια 

σειρά κωμικών παρεξηγήσεων, ερωτικών μπερδεμάτων και απολαυστικών 

ανατροπών, οδηγεί την οικογένεια από τον συντηρητισμό στην πρόοδο.
114
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 Καρακάντας, Γ. ό.π. σ. 713. 
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 Απογεύματα στο φουαγιέ. Μοντέρνα καμαριέρα. (2014). Ανακτήθηκε στις 4/9/2014 από: 

http://www.newsbomb.gr/politismos/story/439879/apogeymata-sto-foyage-monterna-kamariera 
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ΕΡΩΤΙΚΑ ΓΥΜΝΑΣΙΑ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Ν. Χατζηαποστόλου 

 

Εικόνα XVIII Εξώφυλλο παρτιτούρας, εκδότης: Έλσα Ένκελ115 
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 Λιάβας, Λ. Το ελληνικό τραγούδι από το 1821 έως τη δεκαετία του 1950 ό.π. σ. 109 
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Πρόσωπα του έργου 

Λοχαγός Μπαμ – Μπουμ, Λόλα (μία κοκότα), Ντορές (έφεδρος), Φλώρα (γυναίκα 

του), Ευσεβεία (μητέρα της), Τιμολέων Μπελάς (έφεδρος), Φιλιώ, Καλυψώ 

(διευθύντρια καφενείου), ένας λοχίας, Ρέγκας (αδήλωτος), Τσιμπίδας (δεκανέας), 

Ερμηνεία (τραγουδίστρια), υπηρέτριες: Γιαννούλα και Διαμάντω. 

 

Υπόθεση 

Απέναντι από ένα στρατόπεδο, υπάρχει ένα ξενοδοχείο με «ελαφριές» 

κοπέλες. Μετά το πέρας των γυμνασίων, οι φαντάροι πηγαίνουν εκεί για να 

διασκεδάσουν με τα κορίτσια. Μια μέρα, πηγαίνει εκεί και ο λοχαγός Μπαμ – Μπουμ 

που είναι πολύ αυστηρός με τους φαντάρους του, αλλά τρέφει μια ιδιαίτερη αδυναμία 

στην υπεύθυνη του ξενοδοχείου Φιλιώ. Μετά από λίγο εμφανίζεται και ο Ντίνος 

Ντορές που είναι αδήλωτος, μαζί με την υποτιθέμενη σύζυγό του και νοικιάζουν ένα 

δωμάτιο. Ωστόσο φτάνει ο Τιμολέων Μπελάς. Τον υποδέχονται θερμά στο 

ξενοδοχείο, γιατί είναι το «πρόσωπο της ημέρας» του στρατοπέδου (είναι 

αντιδραστικός και είναι συνέχεια τιμωρημένος).  

Λίγο πριν φύγει, βρίσκει ένα γράμμα για τον λοχαγό από τον φίλο του 

Βρετανίδη. Το ανοίγει και διαβάζει πως πρέπει να τιμωρήσει τον Μπελά γιατί του 

αυθαδίαζε την προηγούμενη μέρα και του εξυμνεί τον έφεδρο Ντορέ. Αφού το σκίσει, 

μπαίνει ο δεκανέας Τσιμπίδης, απ’ τον οποίο έπεσε το γράμμα και τον ρωτά ποιος το 

έσκισε. Εκείνος του τα μπουρδουκλώνει και του υπαγορεύει να γράψει ένα άλλο 

γράμμα, που το περιεχόμενό του είναι το ακριβώς αντίθετο από το πραγματικό. 

Ο Ντορές πάει να συναντήσει τον λοχαγό, ο οποίος είναι έξαλλος μαζί του και 

τον στέλνει στα γυμνάσια. Ο Μπελάς πηγαίνει να βρει την γυναίκα του Ντορέ, για να 

της πει ότι ο άντρας της είναι τιμωρημένος και της προτείνει την συντροφιά του. Εν 

τω μεταξύ, φτάνει στο στρατόπεδο η πεθερά του Ντορέ κυρία Ευσεβία, μαζί με την 

πραγματική γυναίκα του, για να παρακολουθήσουν τα γυμνάσια των αδήλωτων.       
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Αργότερα γίνεται ένα μεγάλο γλέντι στο ξενοδοχείο. Εκεί συναντώνται όλοι οι 

ήρωες, λύνονται οι παρεξηγήσεις και όλοι μαζί, χαρούμενου πια, εξυμνούν τις αρετές 

του στρατού.
116

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                             
116

 Καρακάντας, Γ. ό.π. σ. 714 – 715. 
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Η ΓΥΝΑΙΚΑ ΤΟΥ ΔΡΟΜΟΥ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Ν. Χατζηαποστόλου 

 

Εικόνα XIX Εξώφυλλο δίσκου117 
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 Ανακτήθηκε στις 6/9/2014 από http://spychedelicsally.blogspot.gr/2014/03/1972-odeon.html 
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Πρόσωπα του έργου 

Τάκης Μαρίνης, Τούλα Μαρίνη, Φιφή, Ζαφειρούλα, Μίμης Πλουτίδης, Παυσανίας, 

Πελοπίδας, Γιακουμής, ο νοσταλγός κύριος, ένας Δον Ζουάν, χορεύτριες.  

 

Υπόθεση 

Η Φιφή είναι ένα φτωχό και ευγενικό κορίτσι, το οποίο μένει ορφανό και για 

να κερδίσει το ψωμί της εργάζεται ως μοδίστρα. Αργότερα η θεία της Ζαφειρούλα, 

μια γερασμένη αρτίστα του καμπαρέ την παρασύρει και την ρίχνει στην ζωή της 

νύχτας. Έτσι η Φιφή γίνεται τραγουδίστρια σε καμπαρέ, οπού γνωρίζει τον πρώτο της 

έρωτα, τον δικηγόρο Τάκη Μαρίνη. Αυτός όμως την εγκαταλείπει για να παντρευτεί 

την πλούσια Τούλα. Απογοητευμένη εκείνη αποφασίζει να αφήσει το καμπαρέ και να 

ξαναγυρίζει στην τίμια δουλειά της μοδίστρας. Πουλά όλα της τα κοσμήματα και 

ανοίγει ένα μικρό ατελιέ ραπτικής. 

Μετά από λίγα χρόνια και η Φιφή έχει γίνει πλούσια, έχει αλλάξει το όνομά της 

σε «Λίζα» και είναι μία από τις πιο περιζήτητες μοδίστρες της Αθήνας. Μια από τις 

πελάτισσές της είναι και η Τούλα Μαρίνη, η όποια την προσκαλεί σ’ ένα αποκριάτικο 

χορό. Εκείνη δέχεται την πρόσκληση για να μπορέσει να ξανά δει μια φορά τον πάντοτε 

αγαπημένο της Τάκη. Εκείνος πάλι πού έχει σπαταλήσει την προίκα της Τούλας, χωρίς 

εκείνη να το ξέρει, ακόμα αγαπά την Φιφή. Την ώρα του χορού ένα ύποπτο υποκείμενο ο 

Πλουτίδης, που η Φιφή τον γνωρίζει από το καμπαρέ, αποκαλύπτει σε όλους την αλήθεια 

για την κατασπατάληση της περιουσίας της γυναίκας του Τάκη και τον απειλεί κάποια 

χρήματα πού του οφείλει. Η Φιφή (Λίζα) επεμβαίνει και λέει ότι τα χρήματα αυτά, της τα 

είχε δανείσει ό Τάκης για ν’ ανοίξει το ατελιέ της και αναλαμβάνει να δώσει η ίδια όλο 

το ποσόν στον Πλουτίδη.  

Ό Τάκης αναγνωρίζει  στην χειρονομία της Λίζας, την παλιά του αγαπημένη και 

της ζητά να ζήσουν μαζί. Η Φιφή όμως θα θυσιαστεί και πάλι για την ευτυχία του. Του 

λέει ότι είναι αργά και ότι πρέπει να ξαναγυρίσει στην γυναίκα και στην κόρη του. Ο 
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Τάκης μένει τελικά με την οικογένειά του και η Φιφή φεύγει από κοντά του για πάντα, με 

την ανάμνηση της αγνής πρώτης αγάπης της.
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ΤΟ ΚΟΡΙΤΣΙ ΤΗΣ ΓΕΙΤΟΝΙΑΣ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Ν. Χατζηαποστόλου 

 

Εικόνα XX Αφίσα ταινίας, 1954 σε σκηνοθεσία Μ. Πλυτά119 
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 Ανακτήθηκε στις 7/9/2014 από http://www.retromaniax.gr/vb/showthread.php?17096-
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Πρόσωπα του έργου 

Μπάρμπα-Πέτρος, Πίτσα (κόρη του), Σπύρος (αρραβωνιαστικός της), γέρο-Στάμος 

(φίλος του Μπάρμπα-Πέτρου), Τσίχλας (λούστρος), Αντζουλίνα (υπηρέτρια, φιλενάδα 

του), Κάκια, Φιφή, Κλειώ (φίλη Πίτσας), Κοσμικοί νέοι: Ντιντής και Φούλης.
120

 

 

Υπόθεση 

Η Πίτσα μια όμορφη νέα, κατοικεί σε μια φτωχογειτονιά της Πλάκας και 

ονειρεύεται να ζήσει μες στα μεγαλεία και τα πλούτη. Ο πατέρας της, ο μπάρμπα-

Πέτρος, είναι ένας φτωχός γυρολόγος που έχει έναν αλκοολικό φίλο, τον γέρο-Στάμο. 

Στην ίδια γειτονιά έχει μεγαλώσει κι ο Σπύρος που αγαπά την Πίτσα και θέλει να την 

κάνει γυναίκα του ο οποίος δουλεύει το καφενείο που του άφησε ο πατέρας του και θέλει 

να ζήσει για πάντα στην γειτονιά τους. Η Πίτσα όμως θαμπωμένη από υποσχέσεις για 

«μεγάλη ζωή», το σκάει από το σπίτι και γίνεται «πεταλουδίτσα». Μια πόρνη 

πολυτελείας, η Κάκια την κάνει να καταλάβει το παραστράτημά της και την πείθει να 

ξαναγυρίσει στους δικούς τις ανθρώπους. Ο γέρο-Στάμος προσπαθεί να πείσει τον 

πικραμένο πατέρα της και τον Σπύρο, να τη δεχτούν και να την κρατήσουν κοντά τους. Ο 

έρωτας του Σπύρου ξαναζωντανεύει και ζουν όλοι μαζί ευτυχισμένοι στην φτωχική αυλή 

της Πλάκας.
121
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 Καρακάντας, Γ. ό.π. σ. 717. 
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 Το κορίτσι της γειτονιάς. (2014). Ανακτήθηκε στις 4/9/2014 από: 

http://www.retrodb.gr/wiki/index.php/%CE%A4%CE%BF_%CE%BA%CE%BF%CF%81%CE
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Η ΠΡΩΤΗ ΑΓΑΠΗ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Ν. Χατζηαποστόλου 

 

Εικόνα XXI Εξώφυλλο παρτιτούρας122 
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 Ανακτήθηκε στις 7/9/2014 από 

http://player.mashpedia.com/player.php?q=_O6pyxXz3uE&lang=  
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Πρόσωπα του έργου 

Ντίνα, Ρένα, Νίκος, Μιχαλάκης, Ελένη, Μαρία. 

 

Υπόθεση 

Ο Νίκος φιλοξενεί τον παλιό του φίλο Μιχαλάκη. Οι δυο τους θυμούνται ιστορίες 

από τα παλιά και εξιστορούν ο ένας στον άλλο την ζωή τους. Ο Μιχαλάκης έμεινε 

ανύπαντρος, ενώ ο Νίκος έκανε οικογένεια. Η γυναίκα του λείπει στο Πήλιο για λόγους 

υγείας και εκείνος αναζητά μια κουβερνάντα για τα παιδιά του. 

Για την θέση αυτή, παρουσιάζεται εντελώς τυχαία η Ντίνα, που ήταν η πρώτη 

αγάπη του Νίκου. Εκείνη θέλει να φύγει, αλλά αυτός την κρατάει και η παλιά τους φλόγα 

αναζωπυρώνεται. Την στιγμή εκείνη μπαίνει μέσα μια παρέα φοιτητών που μένουν στο 

ίδιο σπίτι. Όταν φύγουν όλοι, χτυπάει το κουδούνι η Ρένα, προφασιζόμενη ότι κάποιος 

την κυνηγάει και τελικά εξομολογείται στον Νίκο τον έρωτά της γι αυτόν. Ενώ συζητούν 

χτυπάει την πόρτα η Ντίνα και ο Νίκος πριν της ανοίξει διώχνει την Ρένα από άλλη 

πόρτα. Μπαίνοντας του κάνει σκηνή για την γυναίκα που είδε πριν λίγο να τον 

επισκέπτεται και αυτός της λέει πως είναι φιλενάδα του Βαγγέλη. Τον φωνάζει και 

κάνοντάς του νόημα το επιβεβαιώνει.  

Μετά από λίγες μέρες βρίσκονται όλοι μαζεμένοι για να γιορτάσουν, επειδή ο 

Νίκος πήρε το δίπλωμα του γιατρού. Ο Μιχαλάκης λέει στον φίλο του πως είναι 

ερωτευμένος με την Ρένα και εκείνος του λέει πως δεν μπορεί να βγάλει απ’ το μυαλό 

του, την Ντίνα. Το κλίμα ευθυμίας έρχεται να χαλάσει ένα τηλεγράφημα που λαμβάνει ο 

Νίκος, το οποίο λέει πως η γυναίκα του απεβίωσε. Ο Νίκος δείχνει το τηλεγράφημα στην 

Ντίνα και της λέει πως ήταν γραφτό τους να είναι τελικά μαζί.
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 Καρακάντας, Γ. ό.π. σ. 718 - 719. 
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ΟΝΕΙΡΟ ΑΠΟΚΡΙΑΤΙΚΗΣ ΝΥΧΤΑΣ 

(οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Ι. Ριτσιάρδης 

 

Πρόσωπα του έργου 

Κοντέσα Ρόζα, Μπιμπής, Αφροδίτη (σπιτονοικοκυρά), Κλαπαδόρας (μαέστρος), 

Τζερεμές, ταχυδρόμος. 

 

 

Υπόθεση 

 

Είναι απόκριες και κόσμος έχει ξεχυθεί στους δρόμους και γλεντάει. Σ’ ένα 

αθηναϊκό σπίτι ο ταχυδρόμος φέρνει ένα γράμμα για τον κύριο Κλαπαδόρα, το οποίο 

παραλαμβάνει η στριμμένη γριά σπιτονοικοκυρά του κυρία Αφροδίτη. Του κάνει 

παράπονα για τους νοικάρηδές της και κυρίως για τον ερωτιάρη Μπιμπή, ο οποίος της 

χρωστάει πολλά ενοίκια και κρύβεται. 

Ο Μπιμπής ερωτεύεται κεραυνοβόλα την ιδιότροπη Κοντέσα Ροζίνα και 

αποφασίζουν από κοινού να κλεφτούν. Οι φίλοι του Μπιμπή, συγκινημένοι από τον 

έρωτά του, αποφασίζουν να τον βοηθήσουν. Μετά από λίγες μέρες, ενώ όλοι μαζί 

διασκεδάζουν, λαμβάνει ένα τηλεγράφημα από την αγαπημένη του, που λέει ότι φεύγει 

και δεν θα την ξαναδεί αφού όλο αυτό ήταν μια επιπολαιότητα. Οι φίλοι του μάταια 

προσπαθούν να τον παρηγορήσουν. 
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Μια μέρα χτυπάει την πόρτα του Μπιμπή, η Κοντέσα Ροζίνα, που ήρθε να τον 

αποχαιρετήσει. Εκείνος της λέει πως την αγαπάει πραγματικά και πως η περιουσία της 

δεν έχει σημασία. Τότε εκείνη του εξομολογείται πως δεν είναι πραγματική Κοντέσα, 

αλλά η κόρη ενός περιβολάρη. Όταν φεύγει πια οριστικά, ο Μπιμπής μένει 

απαρηγόρητος. Μετά από λίγο εμφανίζονται οι φίλοι του να τον πάρουν μαζί τους, για να 

γιορτάσουν όλοι μαζί το καρναβάλι. Εκείνος τους ακολουθεί μονολογώντας πως ο 

έρωτάς του ήταν ένα αποκριάτικο όνειρο.
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 Καρακάντας, Γ. ο.π. σ. 721. 
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Η ΡΙΡΙΚΑ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Ν. Μάστορας 

 

Εικόνα XXII Το ομώνυμο τραγούδι υπήρξε το δημοφιλέστερο "σουξέ" τη δεκαετία του 1930. Πρώτη εκτέλεση Μαρίκα 
Κούρμη125 
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Πρόσωπα του έργου 

Ριρίκα, Τώνης, Ελένη (αρραβωνιαστικιά του), θείος Ευάρεστος, κυρία Ευαρέστου, 

Παναγιώτης (θείος), ένας Μαχαραγιάς. 

 

Υπόθεση 

Ο Ευάρεστος έχει ξεμυαλιστεί με μια τραγουδίστρια της μόδας την Ριρίκα. 

Εκείνη με νάζια και τσαλίμια καιταφέρνει να του αποσπάει μεγάλα χρηματικά ποσά. 

Θύμα της γοητείας της, πέφτει και ο Παναγιώτης που έρχεται από το χωριό για να την 

δει, προφασιζόμενος πως ήρθε για το συμβούλιο καρπουζοπαραγωγών. Ο Ευάρεστος που 

νιώθει την απειλή από τον κουμπάρο του, τρέχει να βρει την Ριρίκα, της λέει ότι θέλει να 

την παντρευτεί και της δίνει για δώρο ένα ακριβό κολιέ. Ο Τώνης που είναι 

αρραβωνιαστικός της κόρης του Ευάρεστου καταλαβαίνει τι έχει συμβεί και επισκέπτεται 

την Ριρίκα, η οποία ήταν παλιά φιλενάδα του. Εκείνη κρύβει τον Ευάρεστο σε ένα 

δωμάτιο και συζητά με τον Τώνη. Του λέει πως για να αφήσει ήσυχο τον πεθερό του, 

πρέπει να αναζωπυρώσουν την παλιά τους αγάπη. Αυτός πείθεται και την ώρα που πάει 

να την αγκαλιάσει, χτυπάει την πόρτα ο κουμπάρος. Ο Τώνης κρύβεται και ο 

Παναγιώτης της εξομολογείται τον έρωτά του. Καθώς πάει να την φιλήσει, εμφανίζεται ο 

Μαχαραγιάς και η Ριρίκα κρύβει τον Παναγιώτη σ’ ένα τρίτο δωμάτιο. Ο Μαχαραγιάς 

της λέει πως θέλει να την πάρει μαζί του και φεύγει. Τότε οι τρεις τους ξεπροβάλουν από 

τις κρυψώνες του, εμφανίζονται και οι γυναίκες τους, που τους έχουν παρακολουθήσει 

και ακολουθεί πανδαιμόνιο. Τέλος ο Μαχαραγιάς επιστρέφει και λέει στην Ριρίκα πως θα 

την κάνει γυναίκα του.
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 Καρακάντας, Γ. ό.π. σ. 724 – 726. 
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ΙΣΟΛΜΑ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Ε. Λαμπίρη 

 

Πρόσωπα του έργου 

Ισόλμα (βασίλισσα της Αλκάνιας), Ισαβέλλα (ξαδέρφη της), Αλέξανδρος (αρχιστράτηγος 

της Αλκάνιας), Λιζέτα (χορεύτρια), πρωθυπουργός, ο Γάλλος πρεσβευτής, ο Άγγλος 

πρεσβευτής, χορευτές, ηθοποιοί.   

 

Υπόθεση 

Μετά από αρκετά χρόνια πολέμου, στην Αλκάνια γίνεται ειρήνη και τα νικηφόρα 

στρατεύματα επιστρέφουν με επικεφαλή τον πρίγκιπα Αλέξανδρο. Η εικοσάχρονη 

Ισόλμα, είναι η βασίλισσα της Αλκάνιας, που διαδέχθηκε τον πατέρα της μετά τον 

θάνατό του στον πόλεμο. 

Οι δύο πρεσβευτές, θέλοντας να εξασφαλίσουν, ο καθένας για την χώρα του, 

επιρροή επί του κράτους, προσπαθούν να παντρέψουν την νεαρή βασίλισσα. Ο Γάλλος 

πρεσβευτής με έναν φιλογάλλο Ισπανό πρίγκιπα και ο Άγγλος πρεσβευτής με έναν 

φιλοάγγλο Δανό πρίγκιπα. Και οι δύο προσπαθούν να τους φέρουν με άκρα μυστικότητα 

στη χώρα για να τους γνωρίσουν κρυφά στην Ισόλμα. Δυστυχώς όμως οι δύο πρίγκιπες 

πεθαίνουν. 

Την ημέρα που οι δύο πρεσβευτές περίμεναν την άφιξη του «αντίπαλου» 

πρίγκιπα, όπως είχαν πληροφορηθεί από τους κατασκόπους τους, φτάνει στην Αλκάνια 

ένα ζευγάροι χορευτών από το Παρίσι. Ο Φλορεστάν και η αρραβωνιαστικιά του Λιζέτα, 

οι οποίοι έχουν προσκληθεί για να χορέψουν στις γιορτές. Οι πρεσβευτές περνάνε τον 

χορευτή για τον πρίγκιπα που ο καθένας τους περίμενε. Ακολουθούν σκηνές κωμικών 
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παρεξηγήσεων. 

Το πρωί της επόμενης μέρας το παλάτι υποδέχεται τον νικητή πρίγκιπα 

Αλέξανδρο. Ο Αλέξανδρος είναι ερωτευμένος με την Ισόλμα, αλλά λόγω της θέσης της 

δεν τολμάει να της το πει. Βρίσκει παρηγοριά στην Λιζέτα, με την οποία 

αρραβωνιάζεται. Σύντομα όμως εκείνη το μετανιώνει και θέλει να γυρίσει στον 

αγαπημένο της Φλορεστάν. Ο Αλέξανδρος καταλαβαίνει ότι ούτε αυτός μπορεί να ζήσει 

χωρίς την Ισόλμα. Σε μια μοιραία συνάντησή τους, εξομολογούνται τον έρωτά τους ο 

ένας για τον άλλο, αγκαλιάζονται και ευτυχισμένοι χάνονται στους κήπους του 

παλατιού.
127
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ΤΟ ΦΙΝΤΑΝΑΚΙ 

(Οπερέτα σε τρεις πράξεις) 

Μουσική: Μ. Κατριβάνος. 

 

Εικόνα XXIII Από την ταινία "Το Φιντανάκι", 1955 σε σκηνοθεσία Ιάσονα Νόβακ128 
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Πρόσωπα του έργου 

Κυρ-Αντώνης, το φιντανάκι – Τούλα (κόρη του), κυρία Μαρία (γυναίκα του), Γιάγκος, 

Εύα, Κατίνα, Ανάργυρος Μπακατσούλας, Ιπποκράτης, Πεινάλας, Μαριγούλα, 

Γιαβρούσης, ένας θείος. 

 

Υπόθεση 

Το Φιντανάκι είναι η Τούλα, κόρη του κυρ-Αντώνη του ταχυδρόμου. Είναι 

ερωτευμένη με τον Γιάγκο, ο οποίος είναι υπαξιωματικός του Ναυτικού και αυτή τη 

στιγμή άνεργος. Τον πολιορκεί η Εύα, αλλά αυτός έχει ενδοιασμούς γιατί αγαπάει την 

Τούλα. Η μητέρα της Τούλας είναι η σπιτονοικοκυρά της αυλής, που ζητάει διαρκώς τα 

νοίκια που της χρωστάει ο Γιάγκος και οι άλλοι ένοικοι. Την Τούλα την εποφθαλμιά ένας 

πλούσιος γέρος ο Γιαβρούσης, τον οποίο της σύστησε η προξενήτρα της γειτονιάς 

Κατίνα. 

Μια μέρα η Τούλα λιποθυμά στην αυλή του σπιτιού. Την συνεφέρει ο Γιάγκος, 

τον οποίο ρωτά γιατί εξακολουθεί να βλέπει την Εύα. Εκείνος της αποκρίνεται ότι 

πηγαίνει επειδή ο θείος της θα του βρει δουλειά. Η Τούλα ανακαλύπτει ότι είναι έγκυος 

από τον Γιάγκο, πράγμα το οποίο έχει καταλάβει και η κυρά Κατίνα. Της δανείζει 

χρήματα για να πάει στον γιατρό και μετά την εκβιάζει να γίνει φιλενάδα του Γιαβρούση, 

αλλιώς θα αποκαλύψει της ντροπές της στον πατέρας της. Ο κυρ-Αντώνης γυρίζει στο 

σπίτι, κάθεται στην αυλή και βλέποντας την κόρη του στεναχωρημένη, την ρωτάει τι έχει 

και με ποιον είναι ερωτευμένη. Εκείνη του λέει πως θα του τα πει όλα αργότερα.  

Στο μεταξύ εμφανίζεται η Εύα και ο κυρ-Αντώνης την προσκαλεί να κάτσει να 

πιει ένα ποτηράκι κρασί μαζί τους. Η Τούλα βρίσκει μια δικαιολογία και απομακρύνεται. 

Μετά από ώρα και ελαφρώς μεθυσμένη η Εύα λέει στον κυρ-Αντώνη, πως η κόρη του 

είναι θυμωμένη με την κυρά Κατίνα γιατί την εκβιάζει. Αυτός θυμώνει και φωνάζει την 

προξενήτρα, η οποία του αποκαλύπτει όλη την αλήθεια για την κόρη του. 

Όταν μένουν μόνοι τους η Τούλα και ο πατέρας της κλαίνε και οι δυο 
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απαρηγόρητοι. Μετά από λίγο, μπαίνει ο Γιάγκος και ο κυρ-Αντώνης του επιτίθεται. Στο 

τέλος του καβγά του λέει πως αγαπάει την κόρη του και θέλει να την κάνει γυναίκα του. 

Εκείνη την ώρα έρχεται ένα έγγραφο από το υπουργείο, που ειδοποιεί τον Γιάγκο πως 

παίρνει πίσω την θέση του αρχικελευστή.
129
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ΑΠΟΤΙΜΗΣΗ ΤΗΣ ΘΕΜΑΤΟΛΟΓΙΑΣ ΤΩΝ ΟΠΕΡΕΤΩΝ 

 

Από τα πρώτα δείγματα οπερέτων του Σπυρίδωνα Σαμάρα και του Διονύσιου 

Λαυράγκα, έως το τεράστιο έργο του Θεόφραστου Σακελλαρίδη και του Νίκου 

Χατζηαποστόλου, καταγράφεται όλη η μεταβατική περίοδος του μεσοπολέμου και η 

επίδρασή της στο μουσικό θέατρο. Το πέρασμα από τον ονειρικό κόσμο των παλατιών 

και των βασιλιάδων, στα αστικά αθηναϊκά σαλόνια και τελικά στις αυλές των σπιτιών 

των λαϊκών συνοικιών δίνει την ατμόσφαιρα της Ελλάδας, της οποίας η τέχνη  δεν θα 

μπορούσε να μείνει ανεπηρέαστη από τις κοινωνικοπολιτικές και οικονομικές συνθήκες 

που επικρατούσαν. 

Η οπερέτα περιέγραφε με γλαφυρές εικόνες την ζωή της παλιάς Αθήνας. Η 

ιδιότυπη μορφή της με στοιχεία κωμωδίας ή φάρσας και η «ελαφρά» μουσική της 

δημιούργησαν μια ελληνική παράδοση. Έγινε αγαπητή στο κοινό γιατί ήξερε να στολίζει 

με καυστικό χιούμορ ακόμα και τα πιο σοβαρά και στενάχωρα γεγονότα. Σε αρκετές 

περιπτώσεις έθετε κοινωνικά ερωτήματα, που άφηνε αναπάντητα με σκοπό να 

προβληματίσει το κοινό. Η μουσική της και τα τραγούδια της αντηχούσαν σε κάθε γωνιά 

της Αθήνας, σε κάθε ανθρώπινη ψυχή και καρδιά.
130

   

Όπως αναφέρεται και παραπάνω, η θεματολογία της επηρεάζεται άμεσα από το 

κοινωνικό και πολιτικό γίγνεσθαι. Αρχικά, οι ελληνικές οπερέτες αντλούσαν τα θέματά 

τους από τις αντίστοιχες της βιενέζικης και γαλλικής σχολής. Αυτό είχε ως αποτέλεσμα 

το κοινό να περιορίζεται στους κύκλους της αστικής τάξης και των λόγιων και τα 

κατώτερα ταξικά στρώματα να μένουν απ’ έξω. Όμως αυτή η μερίδα του πληθυσμού, 

κάθε άλλο παρά αμελητέα ήταν και έτσι προέκυψε η ανάγκη να βρεθούν τρόποι 

προσέλκυσης του κοινού αυτού. Οι πρώτες προσπάθειες γίνονται με τη λήξη των 

βαλκανικών πολέμων, με τις οποίες τονώνεται το πατριωτικό πνεύμα. Χαρακτηριστικά 

δείγματα ο «Βαφτιστικός» και τα «Ερωτικά Γυμνάσια».  Όταν αυτό καταλαγιάζει 

προκύπτει η ανάγκη περισσότερων ελληνικών στοιχείων που να συμβαδίζουν με την 
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ελληνική πραγματικότητα.  

Αποτέλεσμα αυτής της ανάγκης είναι η γέννηση του κωμικού λαϊκού διδύμου, 

που πρωτοεμφανίζεται στους «Απάχηδες των Αθηνών». Η εμφάνιση αυτή, αλλάζει όλα 

τα δεδομένα στον οπερετικό κόσμο και δημιουργεί το δίπολο φτώχεια – πλούτη. Το 

γεγονός αυτό υπογραμμίζει την έντονη κοινωνική και αισθητική αντίθεση, στην ζωή της 

Αθήνας. Το λαϊκό στοιχείο εδραιώνεται στις οπερέτες και δεν χρησιμοποιείται μόνο για 

να διασκεδάσει και να ευχαριστήσει το κοινό, αλλά και για να το γαλουχήσει με την 

αρετή του, σε αντίθεση πάντα με τη διεφθαρμένη νεόπλουτη αστική τάξη. Το «Κορίτσι 

της γειτονιάς» είναι ένα τέτοιο δείγμα οπερέτας, στην οποία μάλιστα ο ηθικοπλαστικός 

διδακτισμός και η εξιδανικευμένη παρουσίαση των λαϊκών ανθρώπων εμφανίζονται 

υπερθεματισμένα. Σε αυτό το έργο διαφαίνεται άλλο ένα στοιχείο, που κάνει αυτό το 

είδος οπερέτας ακόμα πιο αγαπητό στα λαϊκά στρώματα. Αναπλάθει καταστάσεις μέσα 

από τις οποίες ο κόσμος συνειρμικά αναγνωρίζει προσωπικά βιώματα.
131

 

Όμως ένα μεγάλο κομμάτι του μεσοαστικού κοινού και της αστικής διανόησης, 

έδειξε την δυσαρέσκειά του ως προς την ηθογραφική κατεύθυνση της θεματολογίας της 

οπερέτας. Οι θιασάρχες και οι λιμπρετίστες αναγκάστηκαν, για οικονομικούς κυρίως 

λόγους, να ισοσταθμίσουν τη δράση των έργων ανάμεσα στην αθηναϊκή αυλή και στα 

αστικά σαλόνια ή στους χώρους των καμπαρέ, όπου ακούγονταν ξενόφερτα τραγούδια 

της μόδας και παρουσιάζονταν οι αντίστοιχοι χοροί.
132

   

Στην οπερέτα  «Όνειρο Αποκριάτικης Νύχτας», γίνεται σύγκριση του τρόπου που 

εορτάζονταν οι Απόκριες στην παλιά Αθήνα, με τους νεοφερμένους ξενόφερτους τρόπους 

ξέφρενης διασκέδασης.
133

 Έτσι προστίθεται στο παραπάνω αντιθετικό σχήμα φτώχεια – 

πλούτη, το αντίστοιχο μοντερνισμός – ελληνικότητα. Σχολιασμός για τον παλαιό και 

σύγχρονο τρόπο ζωής γίνεται και στην προγενέστερη «Μοντέρνα Καμαριέρα». Η 

θεματολογία αυτή παρουσιαζόταν σταθερά και ήταν χαρακτηριστική σε όλη την διάρκεια 

της εποχής του μεσοπολέμου. Με τα χαρακτηριστικά αυτά η οπερέτα απέκτησε ελληνικό 
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χαρακτήρα, άκμασε και γνώρισε τεράστια επιτυχία.   

Άλλος ένα πεδίο άντλησης της θεματολογίας της ελληνικής οπερέτας ήταν ο 

ξένος κινηματογράφος. Η νέα αυτή μορφή ψυχαγωγίας αποτέλεσε απειλή για το μουσικό 

θέατρο, επειδή μπορούσε να συνδυάσει την κινηματογραφική θέαση με τη ζωντανή 

επαφή του κοινού με το μουσικό έργο. Στην πρώτη μεσοπολεμική περίοδο η παραγωγή 

στράφηκε στην κινηματογράφηση ξένων οπερέτων. Ένας αθηναίος θεατής μπορούσε να 

διαλέξει ανάμεσα στην κινηματογραφική εκδοχή μια οπερέτας ή την αυτούσια μορφή της 

σε κάποιο θέατρο. Η ζυγαριά άρχισε να γέρνει προς τις αίθουσες του κινηματογράφου, 

αφού ένα μεγάλο μέρος του προϋπολογισμού της κινηματογραφικής βιομηχανίας δινόταν 

στην διαφήμιση και το εισιτήριο ήταν πολύ πιο φθηνό, με την τιμή του να αντιστοιχεί 

περίπου στο 1/3 του εισιτηρίου των θεάτρων.
134

 Λόγω της μεγάλης αγάπης του κοινού 

για τα μουσικά μέρη, δινόταν μεγαλύτερη βαρύτητα στη μουσική εκτέλεση , παρά στην 

υποκριτική επίδοση. Αποτέλεσμα ήταν να  χρησιμοποιούνται τραγουδιστές για τους 

πρωταγωνιστικούς ρόλους. Για να προσελκύσουν ακόμα περισσότερο το φιλόμουσο 

κοινό οι κινηματογραφικές εταιρίες, ενσωμάτωσαν  μεγάλες ζωντανές ορχήστρες. Το 

1924 ο κινηματογράφος «Πανελλήνιον» καθιέρωσε οριστικά τις «φιλμοπερέτες» με 

ζωντανή εκτέλεση της μουσικής. Το φαινόμενο της ζωντανής ορχήστρας έγινε τόσο 

συχνό, ώστε πολλές φορές η μουσική υπόκρουση δεν σχετιζόταν με την ταινία.
135

  

Οι Έλληνες συνθέτες δεν θα μπορούσαν να παραμείνουν έξω από αυτή τη νέα 

βιομηχανία θεάματος. Άρχισαν να γράφουν μουσική για τις ταινίες, αναζητώντας 

τρόπους για να ξαναφέρουν το κοινό στα θέατρα. Ο κινηματογράφος ήταν προτιμότερος, 

γιατί κουβαλούσε την αύρα μιας νέας εφεύρεσης που χαρακτήριζε τη νέα τεχνολογική 

εποχή. Επίσης, η βαριά φορολογία του τον ανάδειξε σε είδος πολυτελείας και η 

ατμόσφαιρα χλιδής του, εξασφάλισε στην αστική τάξη τον σαφή διαχωρισμό και τον 

ηγετικό ρόλο που αποζητούσε στο μουσικό θέατρο, έναντι των κατώτερων στρωμάτων 

που κυριαρχούσαν στα θέατρα όταν κυριάρχησε το ηθογραφικό στοιχείο.
136

 Το 1925 ο 

Σακελλαρίδης χρησιμοποίησε ως πηγή έμπνευσης τον νέο αυτό χώρο, για να ανακάμψει 
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τη φθίνουσα πορεία της οπερέτας. Έγραψε τραγούδια για την ταινία «Ροζίτα», τα οποία 

παγιωμένα πια εκτελούνταν ζωντανά από ορχήστρα και λυρικούς τραγουδιστές. Το 

ομώνυμο τραγούδι έγινε τεράστια επιτυχία και ο συνθέτης έγραψε την πλήρη οπερέτα 

«Ροζίτα» με πυρήνα το μουσικό του μοτίβο και χρησιμοποίησε για το λιμπρέτο το 

σενάριο της ταινίας. Η οπερέτα αυτή γνώρισε μεγάλη επιτυχία, το λιμπρέτο της 

δημοσιεύθηκε σε εφημερίδα ως μυθιστόρημα σε συνέχειες και το έργο ανέβηκε αρκετές 

φορές στην διάρκεια του Μεσοπολέμου, ξεπερνώντας τις εκατό βραδιές παράστασης. 

Από κει και πέρα αυξήθηκαν εντυπωσιακά οι οπερέτες που αντλούσαν ή δανείζονταν το 

θέμα τους από τις ταινίες, ανάμεσά τους και το «Τσιγγάνικο Αίμα». Οι εταιρίες 

παραγωγής όμως που είχαν εκπροσώπους στη Ελλάδα, διεκδίκησαν αποζημιώσεις για τις 

αυθαίρετες διασκευές και η τάση αυτή μετριάστηκε.
137

   

Μέσω αυτού του νέου πεδίου άντλησης των θεμάτων οι δύο τέχνες ήρθαν πιο 

κοντά. Ο κινηματογράφος επηρέασε βαθιά το μουσικό θέατρο και απομάκρυνε ακόμα 

περισσότερο την οπερέτα από την βιενέζικη σχολή φέρνοντάς την πιο κοντά στο 

αμερικάνικο μιούζικαλ. Επίσης, κάτω από την επίδρασή του, άλλαξαν κάποιες 

παράμετροι που αφορούσαν αισθητικά ή πρακτικά την παράσταση. Μειώθηκε η διάρκεια 

των παραστάσεων, τα σκηνικά έγιναν αφαιρετικά για να προβάλλουν την θεατρικότητα 

και την φαντασία, απαντώντας έτσι στον πλούτο του Χόλυγουντ που δεν μπορούσαν να 

ανταγωνιστούν αλλιώς. Τα θεατρικά κείμενα έγιναν συντομότερα ακολουθώντας τα 

χνάρια των κινηματογραφικών σεναρίων και ο ρεαλισμός των ταινιών επηρέασε ανάλογα 

το περιεχόμενο των έργων. Σύμφωνα με τον Σειραγάκη «το κατεξοχήν θέατρο φυγής που 

ήταν ως τότε η οπερέτα σπεύδει να αναπροσαρμόσει το περιεχόμενό του και να μεταφέρει 

τη δράση του από τις αυτοκρατορικές αυλές σε χώρους πιο κοντά στην πραγματικότητα που 

βιώνει ο θεατής».
138

  

Άλλος ένας πόλος έλξης για τη θεματολογία της οπερέτας ήταν η φαντασμαγορία, 

ο ερωτισμός και ο εξωτισμός. Το κοινό αποζητούσε πάντα τη φαντασμαγορία στις 

παραστάσεις και η θεματολογία που έπαψε να είναι αμιγώς ηθογραφική εισήγαγε τέτοια 
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στοιχεία. Το 1925 ο Σακελλαρίδης παρουσίασε την οπερέτα «Χαλιμά». Ο εξωτικός τόπος 

που διαδραματίζεται το έργο δεν ήταν άγνωστος στο ελληνικό κοινό. Οι δυτικοευρωπαίοι 

συνθέτες που παρουσίασαν έργα τους στην Ελλάδα, είχαν χρησιμοποιήσει τέτοιους 

τόπους καθώς έβλεπαν εξιδανικευμένο και ρομαντικό τον κόσμο της Ανατολής, παρόλο 

που δυσκολεύονταν από μουσικής πλευράς να τον προσεγγίσουν και να τον 

αφομοιώσουν.
139

 Η «Χαλιμά» έγινε πολύ αγαπητή, ανέβαινε επί εννιά συναπτά έτη, 

ξεπέρασε τις εκατό βραδιές παραστάσεων και το τραγούδι της «Η Ξελογιάστρα» 

τραγουδιόταν παντού και επιβίωσε μέχρι το πρόσφατο παρελθόν στα στόματα των 

Ελλήνων τραγουδιστών. Η επιτυχία του έργου, οφείλεται στο γεγονός πως ο δημιουργός 

του είχε το χάρισμα να διασκευάζει ή να αναπλάθει τη δυτική μουσική και να τη 

συνδυάζει με ανατολίτικες μελωδίες που ήταν οικίες στο αυτί των Αθηναίων. Το 

προτέρημα του λιμπρέτου αυτής της οπερέτας ήταν πως ο χαρακτήρας «Αλή 

Μουσακάς», θύμιζε χαρακτήρες από τον Καραγκιόζη. Αν και στην αρχή οι κριτικές ήταν 

αρνητικές, στην συνέχεια παρατηρήθηκε πως: «...Κωμωδία η οποία θα έδιδε εις το 

κοινόν, τηρουμένων των αναλογιών, ό,τι δίδει ο Καραγκιόζης στο λαϊκό ακροατήριό του, 

θα ήταν το πρώτο καθαυτό ελληνικό έργο».
140

 Η ισχυρή παράδοση του θεάτρου σκιών 

βοήθησε τους λιμπρετίστες στη γέννηση νέων κωμικών τύπων και παρουσιάστηκε 

γρήγορα μια νέα σειρά οπερέτων, οι οποίες ήταν βασισμένες και επηρεασμένες από την 

εύστοχη εκμετάλλευση των μουσικών μοτίβων και της δράσης στην οπερέτα 

«Χαλιμά».
141

 

Από το 1922 και μετά η οπερέτα στράφηκε και στην προβολή του ερωτικού 

στοιχείου. Τα λιμπρέτα των περισσοτέρων οπερέτων που γράφτηκαν την περίοδο του 

μεσοπολέμου είχαν ως κύριο θέμα την ερωτική ίντριγκα και απιστία, με ελάχιστες 

περιπτώσεις μονογαμικών ερωτικών συντρόφων. Λίγο πριν τη μέση της πρώτης 

περιόδου, η όψη της οπερέτας επηρεασμένη από την γαλλική σχολή και τα παρισινά 

καμπαρέ, τα οποία η αστική αθηναϊκή τάξη θεωρούσε συγγενικά θεάματα με την τέχνη, 
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έγινε πιο τολμηρή. Το 1924 χαρακτηρίστηκε για πρώτη φορά μια οπερέτα ως 

ακατάλληλο έργο, χαρακτηρισμός ο οποίος δεν αφορούσε μόνο το λιμπρέτο αλλά και την 

ένδυση των ηθοποιών στη σκηνή. Η εμφάνιση γυναικείας γάμπας χωρίς κάλτσα 

κατηγορήθηκε ως επέλαση του γυμνού και κάποια λιμπρέτα τσεκουρώθηκαν αφού 

πέρασαν από λογοκρισία.
142

 Το γυμνό στο θέατρο είχε κυρίως δυτικές επιδράσεις και θα 

το συναντούσε κανείς περισσότερο σε ένα καμπαρέ, παρά σε ένα καφέ-αμάν. Έτσι και 

στην επηρεασμένη από την δύση οπερέτα, η εμφάνιση τολμηρών ενδύσεων, θεαμάτων 

και λεκτικών αναφορών είχε μεγάλη διάρκεια.
143

      

Η πιο βασική πηγή άντλησης των θεμάτων της οπερέτας ήταν η φάρσα. Οι 

λιμπρετίστες μπορούσαν να επιλέξουν μέσα από μια μεγάλη γκάμα παλιών επιτυχιών 

φάρσας ή κωμωδίας.  Όπως έχει ήδη αναφερθεί αρκούσε η εισαγωγή κάποιων κωμικών 

τύπων και μια απλή μεταφορά υποθέσεων στα ελληνικά δεδομένα και το έργο ήταν 

έτοιμο. Ωστόσο από το 1925 και μετά, λόγω των νέων κοινωνικοπολιτικών συνθηκών και 

της συχνής επανάληψης των έργων, η αισθηματολογία, η ρομαντική διάθεση, τα στοιχεία 

της χλιδής, της φυγής και του ονείρου έγιναν κουραστικά. Με την άνοδο του εργατικού 

κινήματος και των σοσιαλιστικών ιδεών, οι λιμπρετίστες εισήγαγαν μερικές 

σοσιαλιστικές αναφορές, διατηρώντας όμως λεπτές ισορροπίες ανάμεσα στα «πολιτικά 

στρατόπεδα». Η εφημερίδα Εσπερινή χαρακτηριστικά αναφέρει για την διασκευή του 

έργου «Ο Βαρκάρης του Βόλγα»»: «... μερικές ‘‘συντροφικές’’ ηκούσαμεν τας οποίας ο 

συγγραφεύς ‘‘εκόλλησε’’ καταλλήλως διά να χειροκροτήσουν μερικοί ξυπόλυτοι οπαδοί του 

κ. Παπαναστασίου..».
144

 

Η νέα κοινωνική πραγματικότητα και ο κινηματογράφος ανάγκασαν τους 

Έλληνες δημιουργούς να διαμορφώσουν μια καινούρια μυθολογία του θεάματος και ένα 

νέο σύνολο τόπων, όπου θα μπορούσε να καταφεύγει το κοινό για να ξεφεύγει από την 

καθημερινότητά του ή να τη δει ιδανικά αναπλασμένη. Τα θέματα των οπερέτων δεν 

εξελίσσονταν πια σε παλάτια, αλλά σε έναν ωραιοποιημένο χώρο εργασίας, όπως τα 

διευθυντικά γραφεία μια επιχείρησης. Το γέλιο έγινε το βασικό στοιχείο της εγχώριας 
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παραγωγής και η ονειροπόληση και η φυγή υποχώρησαν. Η οπερέτα «Μακρής Κοντός 

και Σία» είναι ένα δείγμα με τα νέα αυτά χαρακτηριστικά και ένα από τα σημαντικότερα 

έργα του Θεόφραστου Σακελλαρίδη. Μετά την πρώτη παρουσίασή της, ο τύπος ανέφερε 

πως μετά τη «Δεσποινίς Σορολόπ» ο Σακελλαρίδης απέφυγε πλέον τα τετριμμένα λυρικά 

μέρη και με την εισαγωγή μουσικών τρικ κατάφερε να δώσει στην ορχήστρα τον ρόλο 

του πρωταγωνιστή κωμικού.
145

 Η τάση για τη κυριαρχία του κωμικού στοιχείου 

παγιώθηκε. Ένα χαρακτηριστικό  παράδειγμα για την παγίωση αυτή είναι ο θίασος του 

Παπαϊωάννου, ο οποίος το 1928 έπαψε να διαφημίζεται με κύρια αναφορά στο όνομα 

του ιδρυτή της ελληνικής οπερέτας, αλλά με τον τίτλο «Το τρίο του γέλωτος», ο οποίος 

αναφέρεται στους τρεις κωμικούς πρωταγωνιστές του θιάσου (Παπαιωάννου, Τριχάς, 

Δράμαλης).
146

  

Από το 1928 και μετά η οπερέτα προσέγγισε το Αμερικάνικο μιούζικαλ. 

Υπάρχουν αναφορές στον τύπο που συγκρίνουν τις ελληνικές οπερέτες, όπως η «Πρώτη 

Αγάπη» του Χατζηαποστόλου, όχι με τις αντίστοιχες γαλλικές και βιενέζικες, αλλά με τις 

αγγλικές και αμερικάνικες μουσικές κωμωδίες.
147

 Η προσέγγιση των δύο ειδών δεν 

κατέληξε στην γέννηση ενός νέου είδους αλλά από την μία στην εξαφάνιση της οπερέτας 

και από την άλλη στην άνθηση του μιούζικαλ. Η αλλαγή αυτή δεν έγινε άμεσα αντιληπτή 

στην Ελλάδα.
148

 Ο όρος «οπερέτα» διατηρήθηκε για πολλά χρόνια ακόμη και για έργα 

που άνηκαν σαφέστατα στο νέο είδος του μιούζικαλ.    

 

    

  

                                                             
145

 Εφ. Καθημερινή, 28/6/1925. 
146

 Σειραγάκης, Μ. Το Ελαφρό Μουσικό Θέατρο στη Μεσοπολεμική Αθήνα. ό.π. σ. 254. 
147

 Εφ. Ελληνική, 19/5/1929. 
148

 Εφ. Ελεύθερον Βήμα, 28/8/1928. 



115 

 

ΕΠΙΛΟΓΟΣ 

 

Η ελληνική οπερέτα διατηρήθηκε ως την έναρξη του Β’ Παγκοσμίου Πολέμου. 

Τα τραγούδια της και η μουσική της αποτελούν χαρακτηριστικό γνώρισμα της λαϊκής 

παράδοσης  της περιόδου του Μεσοπολέμου.  Η καθοδική πορεία της οπερέτας ξεκίνησε 

το 1936, με ευθύνη ορισμένων στοχευμένων κρατικών χειρισμών που εμπόδισαν την 

εξέλιξή της. Αποτέλεσμα αυτού ήταν να χάσει την αίγλη της και να αντικατασταθεί από 

τον κινηματογράφο. Ένας ακόμα λόγος που συντέλεσε στην παρακμή της οπερέτας ήταν 

το ρεύμα που επικρατούσε την εποχή εκείνη για στροφή προς τα παλιά πρότυπα. Είναι 

αξιοσημείωτο επίσης το γεγονός ότι στη σκηνή της Εθνικής Λυρικής Σκηνής δεν 

επετράπη να παρουσιαστούν έργα νεότερων δημιουργών παρά μόνο κλασσικά όπως 

εκείνα των Σακελλαρίδη, Χατζηαποστόλου και Σαμάρα. Το γεγονός αυτό επιβεβαιώνει 

τις υποθέσεις που ήθελαν την οπερέτα να βιώνει στασιμότητα στην πορεία της  και 

αποτέλεσε τροχοπέδη για την παραγωγή νεότερων έργων.  

Τα συμπεράσματα που προκύπτουν μετά την ολοκλήρωση της παρούσας 

εργασίας είναι τα εξής: το ελαφρό μουσικό θέατρο, κάθε άλλο παρά καθοδική πορεία 

παρουσίασε μετά το 1922 καθώς η διασκέδαση των Αθηναίων και η νυχτερινή ζωή 

ελάχιστα επηρεάστηκαν από τη Μικρασιατική καταστροφή. Παράλληλα αξίζει να 

αναφερθεί ότι κατά την πρώτη μεσοπολεμική δεκαετία ήταν ο πρωτοπόρος που κατάφερε 

να άρει τη στρωματοποίηση των κοινωνικών τάξεων από την πλατεία του θεάτρου και να 

επιτύχει την ενσωμάτωσή τους.  

Η οπερέτα έπρεπε να αποσυνδεθεί από την κοσμοπολίτικη τάση που διέκρινε τη 

βιενέζικη σχολή, η οποία, μετά από τα γεγονότα της Μικρασίας, προκαλούσε αρνητικά 

συναισθήματα στο θεατρικό κοινό. Το έσχατο σημείο οικονομικής αποδυνάμωσης στο 

οποίο είχε περιέλθει το κράτος ανάγκασε την οπερέτα να σταματήσει να εξάγει 

συνάλλαγμα για την κατοχύρωση των πνευματικών δικαιωμάτων ξένων οπερέτων. 

Μοναδικός δρόμος πια για την επιβίωσή της αποτελούσαν κλασσικά ντόπια έργα, 

γεγονός που αποτέλεσε στροφή προς τους έλληνες συνθέτες και λιμπρετίστες, κάνοντας 

την ηθογραφική τάση χαρακτηριστικό του είδους της οπερέτας. Παρακολουθώντας 



116 

 

λοιπόν την εξέλιξη των πραγμάτων στο χρόνο, διαπιστώνεται ότι η οπερέτα έχει 

περιέλθει σε μια νέα εποχή η οποία έχει αποτραβηχτεί από τις βιενέζικες αυτοκρατορικές 

αυλές και τα κέντρα διασκέδασης του Παρισιού  και έχει μεταβεί στην αθηναϊκή αυλή.  

Μετά τους «Απάχηδες των Αθηνών», στην οπερέτα δέσποζε ταυτόχρονα η 

κωμική και η μουσική δεξιοτεχνία. Για να καταφέρει να φτάσει στο ζενίθ της ακμής της 

εκμεταλλεύτηκε με επιδέξιο τρόπο τη διάλυση των θιάσων που ξεκίνησε μετά το 1922, 

απορροφώντας η ίδια το επιθεωρησιακό δυναμικό τους.  Μέσα από την κίνηση αυτή, 

γνώρισε ιδιαίτερη άνθιση καταφέρνοντας να συνδυάσει την ηθογραφία με τον 

κοσμοπολιτισμό και να παντρέψει φαντασμαγορικά δρώμενα με τη μουσική, το χορό και 

τη λαϊκή κωμική τυπολογία.  

Ο χάρτης των θεαμάτων άλλαξε με την άνοδο του Μεταξά στην εξουσία. Το 

κράτος έγινε ο κύριος ρυθμιστής των θεατρικών παραγωγών. Η λογοκρισία και η 

επιλεκτική χρηματοδότηση των θιάσων επηρέασαν αρνητικά την παραγωγή τόσο της 

επιθεώρησης όσο και της οπερέτας. Η τεχνολογική εξέλιξη του ραδιοφώνου, του 

φωνογράφου και του κινηματογράφου σε συνδυασμό με την ανάπτυξη του μιούζικαλ, θα 

σημάνουν το τέλος της παραγωγής της ελληνικής οπερέτας.  
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