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0
 εντοπισμός των θεατρικών μεταφράσεων του Σακελλαρίου, όσων ε'χουν σωθεί, οι 

οποίες έως τώρα ήταν άγνωστες, γιατί υπήρχαν μόνο σε χειρόγραφη μορφή κάπου 
στην Ουγγαρία ή σε βιεννέζικες εκδόσεις, οι οποίες όμως δεν εντοπίζονται στην Αυστρία, 

αλλά σώζονται, ως μοναδικά αντίτυπα, σ’ όλον τον κόσμο, σε ιδιωτική βιβλιοθήκη στην Αθή
να, αναδεικνυει το ρόλο της Βιέννης ως κέντρου πνευματικής κίνησης των Ελλήνων στην 
εποχή του Διαφωτισμού και τόπου έκδοσης ελληνικών βιβλίων και μεταφράσεων στα ελ
ληνικά, και στον θεατρικό τομέα. Στη μητρόπολη του Δούναβη δρούσαν, λίγο πριν και λίγο 
μετά το 1800, τρεις Έλληνες μεταφραστές θεατρικών έργων1: ο Ρήγας Βελεστινλής, που 
άφησε μόνο ένα έργο, Τα Ολύμπια του Μεταστάσιου2, που τυπώνεται το 1897, ο Γεώργι
ος Σακελλάριος, που αναφέρεται ότι μετέφρασε στη δεκαετία 1786-1796 συνολικά έξι θεα
τρικά έργα από τα γαλλικά και τα γερμανικά3, από τα οποία σώζονται τα τρία, και ο Κων
σταντίνος Κοκκινάκης, του οποίου σώζονται επίσης έξι θεατρικές μεταφράσεις από τα γερ
μανικά και τα γαλλικά: τέσσερα έργα του August von Kotzebue το 18014, ο Ταρτούφος του 
Μολιέρου το 1815 και οι Στρελίτζοι του Babo το 18185. Το μεταφραστικό αυτό εγχείρημα 
δεν μπορεί να ερμηνευτεί αλλιώς, παρά ως μια συνειδητή και αρκετά συστηματική προσπά
θεια συγκρότησης ελληνικού δραματολογίου, που θα αποτελούσε το πρώτο και αναγκαίο 
βήμα για τη δημιουργία μιας ελληνικής σκηνής6. Αυτή όμως δεν θα δημιουργηθεί στη Βι-

1 W. Puchner: «Wiener Griechendrucke von Gluck 
bis Kotzebue. Das Theaterleben der Donau-Metro
pole in griechischen Übersetzungen 1780-1820», Bei

träge zur Theaterwissenschaft Südosteuropas und des 
mediterranen Raums. Τόμ. A'. Wien / Köln / Weimar 
2006, σσ. 265-274.
2 B. Πούχνερ: «Μελε'τες για τον Ρήγα Βελεστινλή. 
Τα Ολύμπια», στον τόμο: Είδωλα και ομοιώματα. Πέ
ντε θεατρολογικά μελετήματα, Αθήνα 2000, σσ. 27-68, 
161-188 (με όλη την παλαιότερη βιβλιογραφία).
3 W. Puchner: «Rigas Fereos e il teatro a Vienna nel 
XVIII secolo», Rivista di Studi Bizantini e Neoellenici, 
n.s. 35 (1998), σσ. 95-110.
4 Βλ. τώρα B. Πούχνερ: «Οι πρώτες θεατρικές μετα
φράσεις του Κωνσταντίνου Κοκκινάκη. Τέσσερα δρά
ματα του August von Kotzebue, Βιέννη 1801. Η αρχή 
της αισθηματικής λογοτεχνίας στο νεοελληνικό θέα
τρο», στον τόμο: Πορείες και σταθμοί. Δέκα θεατρο
λογικά μελετήματα, Αθήνα 2005, σσ. 40-177, οι οποίες

εκδίδονται ως 7ος τόμος της «Θεατρικής Βιβλιοθήκης» 
του Ιδρύματος Κώστα & Ελένης Ουράνη σε φιλολογι
κή επιμέλεια του ίδιου: Κωνσταντίνου Κοκκινάκη: Θε
ατρικές μεταφράσεις του August von Kotzebue. «Εκού
σιος Θυσία», «Μισανθρωπία και Μετάνοια», «Πτωχεία 
και Ανδρεία», «Οι Κόρσαι (Βιέννη 1801)». Η αρχή της 
αισθηματικής λογοτεχνίας στο νεοελληνικό θέατρο, 
Αθήνα 2008.
5 Για τους σημαντικούς προλόγους των μεταφράσεων 
αυτών, του 1815 και του 1818, βλ. Β. Πούχνερ: «Δρα- 
ματουργικές και θεατρολογικές θεωρίες στην προ
επαναστατική Ελλάδα (1815-1818)», Ελληνικά 50/2 
(2000), σσ. 231-204 (και στον τόμο: Είδωλα και ομοιώ
ματα, ό. π., σσ. 69-106,188-225 υποσημειώσεις).
6 Ο μηχανισμός αυτός είναι γνωστός και από άλλες 
χώρες και εθνικές λογοτεχνίες της Βαλκανικής κατά 
τον 19° αιώνα (βλ. Β. Πούχνερ: Η ιδέα τον Εθνικόν 
Θεάτρου στα Βαλκάνια τον 19“ αιώνα. Ιστορική τρα
γωδία και κοινωνιοκριτική κωμωδία στις εθνικές λογο-
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έννη του 1800, αλλά στις φαναριώτικες αυλές στο Βουκουρέστι και το Ιάσιο και στην πόλη 
της Φιλικής Εταιρείας, την Οδησσό, λίγα χρόνια πριν από την έναρξη της Επανάστασης του 
1821. Το εγχείρημα δεν ήταν εύκολο, γιατί έλειπαν τα πρότυπα· τα θεατρικά έργα της κρη- 
τικής «Αναγέννησης» δεν θεωρούνταν κατάλληλα από τον Διαφωτισμό να εξυπηρετήσουν 
τέτοιο σκοπό7. Ωστόσο οι τέσσερις μεταφράσεις των δακρύβρεχτων και συγκινητικών δρα
μάτων του August von Kotzebue, που σημαίνουν και την αρχή της αισθηματικής λογοτεχνί
ας (littérature sentimentale) στο ελληνικό θέατρο, είναι εκείνες που προσφέρουν για πρώ
τη φορά, στη μεικτή των Φαναριωτών, έναν ρέοντα ρεαλιστικό σκηνικό λόγο8, κατάλληλο 
για την εκφορά του εκ μέρους των ερασιτεχνών ηθοποιών. Και πράγματι, το περίφημο και 
πασίγνωστο στην εποχή του Μισανθρωπία και Μετάνοια (Menschenhaß und Reue) παίζεται 
το 1803 στα Αμπελάκια από Έλληνες ερασιτέχνες και συγκινεί τον κόσμο μέχρι δακρύων. 
Ο Σακελλάριος δεν φαίνεται να ήταν αμέτοχος στην οργάνωση της παράστασης αυτής. Θα 
επανέλθουμε στο θέμα.

Στη Βιέννη λοιπόν, την πρωτεύουσα των Αψβούργων, με τα τόσα θέατρά της, προαστι- 
ακά και επίσημα-εθνικά, αυλικά και αυτοσχεδιαζόμενα λαϊκά, με τις παραστάσεις ιταλι
κής όπερας και των Ιησουιτών, του κουκλοθέατρου και των πανοραμάτων, φαίνεται πως 
αναπτύχθηκε πρώτα, μετά τη Βενετία, της οποίας το άστρο σβήνει εκείνα τα χρόνια οριστι
κά, η ιδέα της ίδρυσης ελληνικού θεάτρου, ως «σχολείου της ανθρωπιάς» και βήματος της 
εθνικής αφύπνισης, με πρώτη μέριμνα τη συγκρότηση ενός ελληνικού δραματολογίου. Στην 
εκλογή των έργων παρατηρούνται δύο κριτήρια, ένα ιδεολογικό και ένα, που σχετίζεται με 
το marketing, όπως θα λέγαμε σήμερα: 1) επιλέγονται αρχαιόθεμα ή αρχαιόμυθα έργα, από 
τον Ρήγα και τον Σακελλάριο σχεδόν αποκλειστικά, και 2) έργα συγγραφέων, που σημείω
ναν τεράστια επιτυχία στις σκηνές της Ευρώπης: αυτό ισχύει για τον Μεταστάσιο (στην πε
ρίπτωση των Ολυμπίων του Ρήγα)9, για τον August von Kotzebue (στην περίπτωση του Κοκ- 
κινάκη)10 και φυσικά για τον Μολιέρο. Θα δούμε πως και ο Σακελλάριος δεν είναι τελείως 
ανεπηρέαστος από το κριτήριο της φήμης. Ποιος είναι ο Γεώργιος Σακελλάριος;

Ο ιατροφιλόσοφος Γεώργιος Σακελλάριος (1767-1838) στην τουρκοκρατούμενη Ελλάδα.
Ο Γεώργιος Σακελλάριος (1767-1838)11 γεννήθηκε το 1767 στην τουρκοκρατούμενη Κοζά
νη, πόλη σπουδαίων λογιών, που σχετίζονται και με το θέατρο, όπως ο Γεώργιος Λασσά-

τεχνίες της Νοτιοανατολικής Ευρώπης τον 19° αιώνα. 
Συγκριτική μελέτη, Αθήνα 1993).
7 Βλ.τις αρνητικές κρίσεις τον Κοραή και του Κάλβου 
για τον Ερωτόκριτο, καθώς και την έκδοση του Νέου 
Ερωτοκρίτυυ από τον Διονύσιο Φωτεινό (Βιέννη 1818) 
σε φαναριώτικη «μεικτή» με την προσθήκη ποιημάτων 
και τραγουδιών στο ύφος των μισμαγιών (κατάλογος 
τέτοιων πρόσθετων τραγουδιών στην Α. Φραντζή: Μι- 
σμαγιά. Ανθολόγιο φαναριώτικης ποίησης κατά την έκ- 
òomi Ζήση Δαούτη (1818), Αθήνα 1992, σ. 268).
8 Β. Πούχνερ: «Οι πρώτες θεατρικές μεταφράσεις», 
ό. π.
9 Βλ. Β. Πούχνερ: «Μελέτες για τον Ρήγα Βελεστιν- 
λή», ο. π.
10 Βλ. Β. Πούχνερ: «Οι πρώτες θεατρικές μεταφρά
σεις», ό. π.

11 Μεγάλη Ελληνική Εγκυκλοπαίδεια. Τόμ. 21 (1933), 
σ. 455. Η βιβλιογραφία για τον Γεώργιο Σακελλάριο 
είναι περιορισμένη, αλλά έχει εμπλουτιστεί τα τελευ
ταία χρόνια σημαντικά. Βλ. Π. Λιούφη: Ιστορία της 
Κοζάνης, Αθήνα 1924, σσ. 292 εξ., Στ. Σπεράντσας: 
«Ένας αντίπαλος του Χριστόπουλου», Ελληνική Δη
μιουργία 9 (1952), σσ. 422-424, Β. Σαμπανόπουλος: 
«Οι μετοικεσίες του ιατροφιλόσοφου Γεωργίου Σα- 
κελλαρίου», Ελιμειακά 1 (1982), σσ. 41-52, Δ. Α. Κρά- 
νης: «Η πνευματική δράση των Ελλήνων της Ουγγαρί
ας και ειδικώτερα των Μακεδόνων κατά την περίοδο 
1600-1880». Μακεδονική Ζωή 236 (1986), σσ. 21-23, 
237 (1986), σσ. 17-20, Β. Β. Πασχαλίδης: «Ο ιατροφι
λόσοφος Γεώργιος Κ. Σακελλάριος ο Κοζανΐτης»,£λι- 
μειακά 11 (1992), σσ. 105-140, του ίδιου: Ο ιατροφιλό
σοφος Γεώργιος Κ. Σακελλάριος ο Κοζανίτης, Αθήνα
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νης12, και σημαντικής πνευματικής κίνησης. Το πρώτο βιογραφικό σχεδίασμα καταθε'τει ο 
φίλος του Γεώργιος Ζαβίρας το 1801 στη Βουδαπέστη, στη Γραμματολογία Νέα Ελλάς, ή, 
Ελληνικόν Θέατρον (διατηρώ τη γραφή όπως ε'χει): «Γεώργιος Κων/νος Σακελλαρίου ο εκ 
Κοζάνης ιατροφιλόσοφος και εμός φίλος άριστος· ούτος εγεννήθη εν Κοζάνη περί το 17... 
έτος εμαθήτευσε παρά τοις ιεροδιδασκάλοις Καλλινίκω μπάρκοστ και αμφιλοχίω εν τη ιδία 
πατρίδι, είτα αναβάς εις την Ουγγαρίαν εδιδάχθη την Γερμανικήν και Γαλλικήν γλώσσαν 
ωσαύτως και τα φιλόσοφα μαθήματα, μετά ταύτα μετε'βη εις την βιέννην όπου ηκροάσα- 
το την ιατρικήν, μετά παρε'λευσιν δε τριών ετών απήλθεν εις την βλαχίαν προς τον Ιατροφι
λόσοφον Δημήτριον Καρακάσην τον πενθερόν αυτού κακείθεν εις την Ελλάδα όπου εχρη- 
μάτισε ιατρός εις πολλάς πόλεις της Ελλάδος, διατρίβει τανύν (ως ηκουσταί μοι) εν Καστό
ρια ο κλεινός εκεί μετερχόμενος την ιατρικήν μετ’ ευφημίας και επαίνων πολλών»13. Πρώ
τος σταθμός της εξόρμησής του στο εξωτερικό φαίνεται πως ήταν, όπως και στην περίπτωση 
του Λασσάνη14, η Βουδαπε'στη. Το 1786 φτάνει στη Βιε'ννη για ιατρικε'ς σπουδές, τις οποίες 
ακολουθεί ώς το 1798, όπου αποκτά το δίπλωμα (το οποίο φέρει ημερομηνία 7 Δεκεμβρίου 
1798)15, πιθανώς όχι συνέχεια, όπως υπαινίσσεται και ο Ζαβίρας (μετάβαση στο Βουκου
ρέστι στον Δημήτριο Καρακάση)16 και από επιστολή του προς αυτόν, στις 15 Ιουνίου 1795, 
όπου μιλάει για την επιστροφή του «εις Γερμανίαν» για να συνεχίσει τις σπουδές του17. Το 
ταξίδι του στη Βλαχία πρέπει να συσχετίζεται με τον πρώτο γάμο του, με την Αναστασία Κα
ρακάση, το 178818, γιατί ο Ζαβίρας αναφέρει τον Καρακάση σαφώς ως «πενθερό». Η Ανα
στασία πεθαίνει λίγο πριν από τις αρχές του 1800.

Αλλά χάρη στις έρευνες μερικών σύγχρονων μελετητών διαθέτουμε σήμερα πολύ περισ
σότερα στοιχεία για τον βίο και την πολιτεία του Σακελλαρίου, ο οποίος υπηρέτησε ακόμα 
και ως προσωπικός γιατρός του Αλή Πασά. Αλλά ας πάρουμε τα πράγματα με τη σειρά: ο 
Σακελλάριος ήταν ένα φαινόμενο κινητικότητας, και ως σπουδασμένος στη Βιέννη γιατρός 
με δίπλωμα όργωσε στην κυριολεξία όλα τα τουρκοκρατούμενα Βαλκάνια. Για τις ασταμά
τητες μετακινήσεις του υπάρχουν, χάρη στις τελευταίες έρευνες, χρονολογικά ακριβή στοι
χεία: μετά την απόκτηση του ιατρικού διπλώματος στη Βιέννη το 1798 μεταβαίνει στην Πέ- 
στη (όπου είχε διαμείνει πριν και παράλληλα με τις σπουδές του στη Βιέννη, από εκεί τον 
γνωρίζει ο Ζαβίρας), ύστερα στο Βουκουρέστι (ώς το Φεβρουάριο του 1800)1’, γυρίζει στην

1993, του ίδιου: Το αρχοντικό των Σακελλαρίων στην 
Κοζάνη 1670-1977, Κοζάνη 1999, Χαρ. Καρανάσιος: 
«Μαρτυρίες αναφορικά με τη χρονολόγηση γεγονό
των του βίου του ιατροφιλόσοφου Γεωργίου Σακελ- 
λάριου», Ο Ερανιοτής 22, 1999, σσ. 117-135 με όλη τη 
σχετική βιβλιογραφία.
12 Για τον Λασσάνη βλ. τιάρα Β. Πούχνερ: «Ο Γεώρ
γιος Λασσάνης δραματουργός του προεπαναστατικού 
ελληνικού θεάτρου», στον τόμο: Ο μίτος της Αριάδνης. 
Δέκα θεατρολογικά μελετήματα, Αθήνα 2001, σσ. 220- 
289 (με όλη την παλαιότερη βιλιογραφία).
13 Γ. I. Ζαβίρας: Νέα Ελλάς ή Ελληνικόν Θέατρον, 
Αθήναι 1871 (1972), σσ. 242 εξ. Ακολουθεί ο κατάλο
γος των ε'ργων του. Για τον Γεώργιο Ζαβίρα, συγγρα- 
φε'α πολλών μεταφράσεων και συγγραμμάτων, που 
ε'χουν μείνει ανε'κδοτα, βλ. Κ. Θ. Δημαράς: Ιστορία της

Νεοελληνικής Λογοτεχνίας. 4η ε'κδ., Αθήνα 1968, σσ. 
158 εξ., Ε. Horvath στη σειρά Ονγγροελληνικαί Μελέ- 
ται, αρ. 3, Budapest 1937 και την εισαγωγή του Τάσου 
Γριτσόπουλου στην ε'κδοση του Νέα Ελλάς το 1972.
14 Β. Πούχνερ, ό. π..
13 Βλ. φωτογραφία στον Β. Β. ΓΙασχαλίδη, ό. π., σ. 35.
16 Για τον Δημήτριο Καρακάση βλ. Κ. Σάθα: Νεοελ
ληνική φιλολογία. Βιυγραφίαι των εν τοις γράμμαοι 
διαλαμψάντων Ελλήνων από της καταλνσεως της Βυ
ζαντινής Αυτοκρατορίας μέχρι της Ελληνικής Επανα- 
στάσεως (1453-1821). εν Αθήναις 1868, σσ. 559 εξ.
17 Ποιημάτια. Βιε'ννη 1817, σ. 109 (βλ. στη συνε'χεια).
18 Κατά άλλες πηγε'ς το 1790, βλ. Β. Β. Πασχαλίδης, 
ό. π... σ. 34.
1Ι’ Αυτό το ταξίδι ίσως να σχετίζεται με τον πρόωρο 
θάνατο της γυναίκας του, της κόρης του Καρακάση.
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Κοζάνη (Μάρτιος-Απρίλιος 1800), ενώ τα επόμενα χρόνια βρίσκεται στη Σιάτιστα, την Τσα- 
ρίτσανη, τη Λάρισα, τη Θεσσαλονίκη, τη Νάουσα, την Καστοριά, επιστρε'φει στην Κοζάνη, 
και καλείται υστέρα ως γιατρός της κοινότητας στα Αμπελάκια (Μάιος 1803-Φεβρουάριος 
1804).20 Το 1803 βρίσκεται στα Αμπελάκια, όπως μαρτυρεί και ο Bartholdy, ο οποίος βλε'πει 
εκεί την παράσταση της Μισανθρωπίας και Μετάνοιας του Kotzebue (μετάφραση του Κοκ- 
κινάκη 1801).

Εδώ πρε'πει να σταματήσουμε για μια στιγμή. Στη γαλλική μετάφραση του ταξιδιωτικού 
βιβλίου του Γερμανού περιηγητή J. L. S. Bartholdy υπάρχει μια σημείωση, πως αυτός είδε το 
1803 στα θεσσαλικά Αμπελάκια θεατρική παράσταση του ε'ργου Μισανθρωπία και Μετά
νοια από νεαρούς Έλληνες ερασιτέχνες21, είδηση που έχει περάσει σε όλη τη σχετική ελλη
νική βιβλιογραφία22. Το χωρίο έχει στα ελληνικά ως εξής: «Δε θα μπορούσα να πω ώς ποιο 
σημείο είχα συγκινηθεί απ’ την ανησυχία των νεαρών μας Ελλήνων. Έχουνε στήσει στην 
πόλη τους, με μερικούς άλλους φίλους, ένα θεατράκι φιλικό, όπου ανέβασαν, όπως παντού 
στον πολιτισμένο κόσμο, το Μισανθρωπία και Μετάνοια, του Kotzebue, ο οποίος, όπως και 
παντού αλλού, κάνει με το έργο του αυτό να εκρέουν κρουνοί δακρύων και επικρίσεων».23 
Η είδηση πρέπει να θεωρηθεί έγκυρη, γιατί στα Αμπελάκια υπήρχαν οι προϋποθέσεις για 
μια τέτοια δραστηριότητα: στο απομονωμένο και ορεινό χωριό υπήρχαν μόνο Έλληνες, εύ
ποροι και πολιτισμένοι λόγω της βιοτεχνίας της νηματοβαφίας, οι οποίοι είχαν άμεσες δια
συνδέσεις με την Κεντρική Ευρώπη.24 Αυτό που παίχθηκε πρέπει να ήταν χωρίς άλλο η με
τάφραση του Κοκκινάκη, όχι απλώς γιατί μόνο αυτή υπήρχε, αλλά και γιατί ο Γερμανός τα
ξιδιώτης αναφέρει σε προηγούμενο σημείο του βιβλίου του, πως στα Αμπελάκια έκανε και 
τη γνωριμία του γιατρού Γεωργίου Σακελλαρίου.25

Δύο γεγονότα φαίνονται αναντίρρητα: 1) πως ο Γεώργιος Σακελλάριος βρίσκεται πίσω 
από την ερασιτεχνική σκηνή των νεαρών Ελλήνων στα Αμπελάκια (τουλάχιστον ως εμπνευ- 
στής με τη θεατρική του εμπειρία της Βιέννης), στην οποία πιθανώς έχουν ανεβεί και άλλα 
έργα, για την παράσταση των οποίων δεν διαθέτουμε μαρτυρίες, και 2) ότι χρησιμοποιήθη
κε στη συγκεκριμένη περίπτωση η μετάφραση του Κοκκινάκη.26 Ο Κοκκινάκης ήταν, όπως

20 Βλ. Χαρ. Καρανάσιος: «Μαρτυρίες αναφορικά με 
τη χρονολόγηση γεγονότων του βίου του ιατροφιλόσο
φου Γεωργίου Σακελλάριου», Ο Ερανιστής 22, 1999, 
σσ.117-135 με όλη τη σχετική βιβλιογραφία.
21 J. L. S. Bartholdy: Voyage en Grèce, fait dans les 
années 1803 et 1804. Τόμ. A'. Paris 1807 (traduit de 
l'allemand par A. du C.), σ. 112.
22 N. Λάσκαρης: Ιστορία τον νεοελληνικού θεάτρου. 
Τόμ. Α\ Αθήναι 1938, σ. 261, Γ. Σιδέρης: Το 1821 και 
το θέατρο,ήτοι Πώς γεννήθηκε η νέα ελληνική σκηνή 
(1741-1822), Αθήνα 1971, σ. 28, Α. Βακαλόπουλος: 
Ιστορία του Νέου Ελληνισμού. Τόμ. 4. Θεσσαλονίκη 
1973, σ. 547 κτλ. Τελευταία αναφορά στον Δ. Σπάθη: 
«Η εμφάνιση και καθιε'ρωση του μελοδράματος στην 
ελληνική σκηνή», Σ. Πατσαλίδης / Α. Νικολοπούλου 
(επιμ.): Μελόδραμα. Ειδολογικοί και ιδεολογικοί με
τασχηματισμοί, Θεσσαλονίκη 2001, σσ. 165-226, ιδίως 
σ.169.
23 J. L. S. Bartholdy: Ταξιδιωτικές εντυπώσεις από

την Ελλάδα 1803-1804, μτφρ. Φ. Κονδύλης, Αθήνα 
1993, σ. 68.
24 Α. Βακαλόπουλος, ό. π.., σσ. 531-548. Βλ. τώρα με 
όλη τη σχετική βιβλιογραφία, ντοκουμε'ντα και κατα
στατικά του συνδέσμου των Αμπελακιωτών στη Βιέν
νη Ό. Κατσιαρδή-Hering: Τεχνίτες και τεχνικές βαφής 
από τη Θεσσαλία στην Κεντρική Ευρώπη (18ος- αρχές 
19ου αι.), Αθήνα 2003.
25 «Την άλλη μέρα έκανα τη γνωριμία με το γιατρό του 
τόπου, τον Γεώργιον Σακελλάρην, άνθρωπο φωτισμέ
νο, που είχε σπουδάσει στη Βιέννη και είχε μεταφρά
σει στα σύγχρονα ελληνικά αρκετούς τόμους από τα 
Ταξίδια του νέου Ανάχαρση. Μας έδειξε διάφορα αρ
χαία νομίσματα» (ο. π.., σ. 67).
26 Βλ. Β. Πούχνερ: «Παραστάσεις στην τουρκοκρα
τούμενη Ελλάδα», κεφάλαιο του μελετήματος «Με- 
θολογικοί προβληματισμοί και ιστορικές πηγές για το 
ελληνικό θέατρο του 18™ και 19™ αιώνα», στον τόμο: 
Δραματουργικές αναζητήσεις, Αθήνα 1995, σσ.141-
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επισημάναμε, τρόπον τινά ο συνεχιστής του θεατρικού μεταφραστικού εγχειρήματος του 
Σακελλαρίου στη Βιε'ννη.27 Θα ήταν περίεργο να μην είχαν γνωριστεί οι δύο άντρες, αν και 
ο Σακελλάριος αποκτά το δίπλωμα το 1798 και ο Κοκκινάκης φτάνει εκεί γύρω στα 1800, 
κατά μίαν εκδοχή28, αλλά ίσως και κάπως νωρίτερα. Αν και η προσωπική γνωριμία δεν ήταν 
οπωσδήποτε απαραίτητη· στο χώρο της Αψβουργικής Μοναρχίας και των Βαλκανίων υπήρ
χαν τότε, λόγω του εμπορίου, πολλοί δίαυλοι επικοινωνίας.

Επανέρχομαι στη βιογραφία του Σακελλαρίου. Μετά τη θητεία του στα Αμπελάκια υπη
ρετεί στο Μπεράτι και στο Βελιγράδι (1804-1805). Γυρίζει στην Κοζάνη, όπου παντρεύεται 
σε δεύτερο γάμο την κόρη του φίλου και συντοπίτη του ιερέα και πρακτικού γιατρού, Χα
ρίσιου Μεγδάνη, τη Μητιώ. Το προικοσύμφωνο με τη Μητιώ έχει ημερομηνία 15 Ιουλίου 
1805, οπότε πρέπει να είναι στην Κοζάνη.29 Στη συνέχεια τον βρίσκουμε πάλι στο Βελιγράδι 
και το 1806-07 στην Κοζάνη· τελικά καταλήγει στην αυλή του Αλή Πασά στα Ιωάννινα, όπου 
παραμένει για αρκετά χρόνια (1807-1813). Ύστερα τον εντοπίζουμε πάλι σε διάφορα ση
μεία της βόρειας Ελλάδας. Κατά την αποστασία του Αλή Πασά από την Υψηλή Πύλη κατορ
θώνει να δραπετεύσει στην Κοζάνη, όπου παραμένει ώς το 1823. Ύστερα γίνεται γιατρός 
στον στρατάρχη Δερβί πασά, ο οποίος τον παίρνει μαζί του στο στρατόπεδο της Αλαμάνας. 
Ξανά επιστρέφει στην Κοζάνη, ώσπου το 1828 συνοδεύει τον Σελήμ Μεχμέτ πασά στη Λά
ρισα, ως προσωπικός του γιατρός. Εκεί μένει όμως μόνο τέσσερις μήνες. Κατόπιν επανακά
μπτει οριστικά στην Κοζάνη, όπου θα πεθάνει το 1838.30

Η βιογραφία του Σακελλαρίου ρίχνει ένα χαρακτηριστικό φως στις δυνατότητες μετα
κινήσεων μέσα στα τουρκοκρατούμενα Βαλκάνια. Πάνω στα δίκτυα και τα δρομολόγια των 
καραβανιών του εμπορίου δεν διακινήθηκαν μόνο τα αγαθά, αλλά και οι ιδέες του Διαφωτι
σμού. Σ’ αυτά τα ταξίδια και τις ιατρικές υπηρεσίες η Μητιώ πιθανώς τον έχει, εν μέρει του
λάχιστον, συνοδεύσει. Για τη γνωριμία τους το 1805 στο αρχοντικό του Μεγδάνη στην Κοζά
νη υπάρχουν και προφορικές παραδόσεις των απογόνων31: ο Σακελλάριος, χήρος ήδη πέντε 
χρόνια περίπου, φημισμένος, περιζήτητος και πολυάσχολος γιατρός και ποιητής, ζήτησε ως 
γυναίκα του από τον οικογενειακό του φίλο, τον ιερέα Μεγδάνη, με τον οποίο ήταν συνομή
λικος (για την ακρίβεια ένα χρόνο πιο μεγάλος), την κόρη του, τη Μητιώ, που τους εξυπηρε
τούσε στον οντά, και θα μπορούσε να ήταν κόρη του εκείνη την εποχή. 'Οταν παντρεύεται η 
Μητιώ τον ιατροφιλόσοφο και θεατρικό μεταφραστή, είναι 16 ετών, εκείνος 38· έχουν δια
φορά 22 χρόνων. Το επισημαίνω, γιατί το θέμα θα απασχολήσει, όχι τότε ακόμα, αλλά μετά 
δέκα χρόνια περίπου, την ίδια τη Μητιώ στις μεταφράσεις της.

Το πνευματικό περιβάλλον μιας λογοτεχνικής οικογένειας. Μολοντούτο ο Σακελλάριος, 
τουλάχιστον μετά το 1805, μοιραζόταν τις πνευματικές ανησυχίες και λογοτεχνικές κλίσεις 
του και με την οικογένεια της δεύτερης γυναίκας του, της Μητιώς Μεγδάνη, αλλά και με τον

345, ιδίως σσ. 264 εξ.
27 Β. Ποΰχνερ: «Ο Ρήγας Φεραίος και το θε'ατρο στη 
Βιέννη», στον τόμο: Διάλογοι και διαλογισμοί. Δέκα 
θεατρολογικά μελετήματα, Αθήνα 2000, σσ. 119-144.
28 G. Veloudis: Germanograecia. Deutsche Einflüsse 
auf die neugriechische Literatur 1750-1944, Amsterdam 
1983, σ. 111.
29 Δημοσιευμένο τώρα στον Β. Β. Πασχαλίδη, ό. π..,

σσ. 171 εξ.
30 Μεγάλη Ελληνική Εγκυκλοπαίδεια. Τόμ. 21. Αθήναι 
1933, σ. 445, X. Καρανάσιος, ά. π.., σσ. 134 εξ. πίνακας 
μετοικεσιών του Γ. Σακελλαρίου. Η διαθήκη του, που 
συντάσσεται σας 24 Ιανουάριου 1838, τον δείχνει ήδη 
καταβεβλημένο (Β. Β. Πασχαλίδης, ό. π,.,σσ. 179 εξ.)· 
πεθαίνει προς το τέλος της ίδιας χρονιάς.
31 Βλ. Β. Β. Πασχαλίδης, ό. π.., σσ. 73 εξ.
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πεθερό του, Χαρίσιο Μεγδάνη, ο οποίος, στο ε'ργο του γραμματικής και στιχουργικής Καλ
λιόπη παλιν[ν]οστούσα Ή περί ποιητικής μεθόδου, Βιε'ννη 1819, χρησιμοποιεί χωρία από 
άγνωστες μεταφράσεις και κείμενα του γαμπρού του. Δεν είναι τυχαίο, ότι από το 1817 ως 
το 1819 τυπώνονται στη Βιέννη λογοτεχνικά και γραμματολογικά έργα όλης της οικογένει
ας: το 1817 τα Ποιημάτια του Γεωργίου Σακελλαρΐου, το 1818 οι μεταφράσεις δύο κωμωδι
ών του Goldoni από τη Μητιώ και το 1819 η αναφερόμενη γραμματική του Χαρίσιου Με
γδάνη.

Η δεύτερη γυναίκα του Μητιώ (1789 - μετά το 1863). Μόλις τα τελευταία χρόνια, με τις 
έρευνες για τον πατέρα της, Χαρίσιο Μεγδάνη, και τον άντρα της, Γεώργιο Σακελλάριο, και 
με το ανανεωμένο ενδιαφέρον για Ελληνίδες γυναίκες-συγγραφείς, η βιογραφία της αφα
νούς, έως πρόσφατα, θεατρικής μεταφράστριας32 κάπως διαφωτίστηκε. Η Μητιώ Σακελλα- 
ρίου (1789 - μετά το 1863) είχε βαπτισθεί Σταμάτα, κράτησε όμως το «υποκοριστικό» της 
θεάς της φρόνησης Μήτιδος. Είναι ενδιαφέρουσες οι πληροφορίες για όλη την οικογένεια, 
που είχε και μιαν ιατροφιλοσοφική διάσταση: και ο πατέρας της, ο παπα-Μεγδάνης, ασχο
λήθηκε και με τα ιατρικά και είχε φαρμακευτικό εργαστήριο στην Κοζάνη, καθώς και η Μη
τιώ μετά το θάνατο του συζύγου της, το 1838, επιδιδόταν στη θεραπεία αρρώστων κατά μια 
προφορική πληροφορία των απογόνων της είχε βρει μάλιστα κάποιο «γιατρικό» για την ευ
λογιά.33 Συνόδευε τον άνδρα της σε πολλά ταξίδια του στον τουρκοκρατούμενο βορειοελ
λαδικό χώρο κι εξέταζε η ίδια τις μουσουλμάνες γυναίκες, του περιέγραφε τα κλινικά συ
μπτώματα, κι εκείνος κατόπιν καθόριζε τη θεραπεία. Τον παντρεύεται το 1805 στην Κοζάνη, 
το προικοσύμφωνο που σώζεται έχει ημερομηνία 15 Ιουλίου 1805.34 Είχαν τρία παιδιά. Στις 
20 Μαΐου 1863 συντάσσει τη διαθήκη της, όπου αφήνει περιουσιακά στοιχεία σε εκκλησίες, 
αλλά και σε μουσουλμανικούς τεκέδες και μενδρεσέδες.35

Για την ενασχόλησή της με τα γράμματα, προφανώς με προτροπή του άντρα της, μαθαί
νουμε από επιστολή, που προτάσσεται στον πρόλογο των εκδόσεων των μεταφράσεων Η 
πατρική αγάπη, ή, Η ευγνώμων δούλη και Η πανούργος χήρα στη Βιέννη το 1818.36 Η επι-

32 Σε άρθρο της Νε'τας Αποστολίδου στο Παγκό
σμιο βιογραφικό λεξικό για την Ελισάβετ Μουτζάν- 
Μαρτινέγκου (τόμ. 6. σσ. 287εξ.) διαβάζουμε ακό
μα τα εξής: «Η Ελισσάβετ Μουτζάν-Μαρτινέγκου 
και η Ευανθία Καΐρη είναι, αν εξαιρέσει κανείς ορι-
σμε'νες γυναίκες-μέλη οικογενειών των Φαναριω- 
τιόν ηγεμόνων στη Μολδοβλαχία, οι μόνες λόγιες του
Νεοελληνικού Διαφωτισμού» (σ. 288), όπου παραγνω
ρίζεται ε'τσι η περίπτωση της δεύτερης γυναίκας του 
Σακελλαρΐου και κόρης του Μεγδάνη, που αντιπρο
σωπεύει, όχι μόνο ε'να ιατροφιλοσοφικό και ιεροφιλο- 
σοφικό περιβάλλον της Κοζάνης και του τουρκοκρα
τούμενου βορειοελλαδικού χώρου εν γίνει, αλλά έχει, 
όπως μαρτυρούν οι μεταφράσεις και τα προεισαγω
γικά σ’ αυτε'ς, και «φεμινιστική», θα λε'γαμε σήμερα, 
συνείδηση και αυτοπεποίθηση, γιατί στρε'φεται ρητά 
«Προς τας αναγινωσκούσας». Για τις τρεις γυναίκες 
λογοτε'χνιδες στα χρόνια της Επανάστασης βλ. τώρα 
Β. Πούχνερ: Γυναικεία δραματουργία στα χρόνια της

Επανάστασης. Μητιώ Σακελλαρΐου. Ελισάβετ Μον- 
τζάν-Μαρτινέγκον, Ευανθία Καΐρη. Χειραφέτηση και 
αλληλεγγύη των γυναικών στο ηθικοδιδακτικό και επα
ναστατικό δράμα, Αθήνα 2001 και τη νέα έκδοση της 
δραματουργικής τους παραγωγής σε φιλολογική επι
μέλεια του ίδιου: Γυναίκες θεατρικοί συγγραφείς στα 
χρόνια της Επανάστασης και το έργο τους. Μητιώ Σα- 
κελλαρίου: «Η ενγνώμυιν δούλη», «Η πανούργος χήρα» 
(1818), Ελισάβετ Μουτζάν-Μαρτινέγκου: «Φιλάργυ
ρος» (1823/24), Ευανθία Καΐρη: «Νικήρατος» (1826), 
Αθήνα 2003 (Ίδρυμα Κώστα και Ελένης Ουράνη, Θε
ατρική Βιβλιοθήκη, αρ. 4).
33 Βλ. Β. Β. Πασχαλίδης, ό. π., σσ. 73-87.
34 Βλ. Κ. Ξηραδάκη: «Το προικοσύμφωνο της γνωστής 
λογίας του περασμένου αιώνα Μητιώς Σακελλαρΐου», 
Ελιμειακά 27 (Δεκ. 1091). σσ. 107-118 και Β. Β. Πα
σχαλίδης, ο. π, σσ. 171-173.
35 Β. Β. Πασχαλίδης, ό. π., σσ. 182 εξ.
36 Η Πατρική Αγάπη, ή, Η Ενγνώμων Δούλη και Η
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στολή, 12 Οκτωβρίου 1812, από τα Ιωάννινα, όπου βρίσκεται με τον άντρα της στην αυλή του 
Αλή Πασά, προς τον πατέρα της στη Κοζάνη, τον πληροφορεί, πως για την καλύτερη εκμά
θηση της ιταλικής άρχισε να μεταφράζει μια κωμωδία του Goldoni.37 Το έργο που διαλέγει 
αποτελεί σαφώς μια χειρονομία ευγνωμοσύνης προς τον πατέρα της, που φρόντισε να της 
δώσει σωστή μόρφωση, μολονότι ήταν κορίτσι.33 Την απάντηση του πατέρα της, σε επιστολή 
του, 20 μέρες αργότερα, από την Κοζάνη προς τα Ιωάννινα, δημοσιεύει επίσης στον πρόλο
γό της «Προς τας ευμενείς Αναγινωσκούσας»39, για λόγους αμυντικής στρατηγικής, γιατί την 
εποχή εκείνη έντιμη γυναίκα σπουδαίου γιατρού και κόρη ιερέα να ασχολείται με κωμωδίες 
κι άλλα γελοία πράγματα, δεν ήταν κάτι συμβατό με τη χρηστοήθεια και τις αντιλήψεις περί 
τιμής. Αλλά και κατά τις αντιλήψεις του Διαφωτισμού το γέλιο έπρεπε να διδάσκει και η γε
λοιοποίηση και σάτιρα της κωμωδίας επιτρεπόταν μόνο ως μέσο της κριτικής και όργανο 
της βελτίωσης και αποκατάστασης της σωστής συμπεριφoράς.4W Αλλά ο ιερέας πατέρας της 
αποδεικνύεται ανεκτικός και φωτισμένος άνθρωπος· της απαντάει: «Δεν σε ονειδίζω ότι με
τέφρασες κωμωδίαν, μάλιστα ηθικωτάτην, διότι δεν είμαι από τους προληπτικούς, όσοι απο
λύτως κατακρίνουν τας κωμωδίας ως ηθοφθόρους»41, αλλά της συνιστά να ασχολείται με πιο 
σοβαρά πράγματα και να προσέχει την υγεία της (κατά τον Εκκλ. 12,12 η πολλή μελέτη βλά
πτει σοβαρά την υγεία). Ωστόσο στη συνέχεια η Μητιώ μεταφράζει και άλλη κωμωδία, πιο 
τολμηρή αυτή τη φορά, που εκτυλίσσεται στο Παρίσι κι έχει θέμα μια νεαρή χήρα που δια
λέγει με σωστό τρόπο τον μέλλοντα άντρα της ανάμεσα σε τέσσερις υποψήφιους εραστές. 
Σε μια δευτερεύουσα, όμως, υπόθεση, υπάρχει και ένας σαφής οικογενειακός υπαινιγμός: 
ο ηλικιωμένος Πανταλέων Βιζονόζι γοητεύεται από τη νεαρή αδελφή της χήρας, Ελεονώ- 
ρα, και θέλει να την παντρευτεί, αλλά μέσα στο ίδιο το κείμενο του Goldoni υπάρχει μια σα
φής προειδοποίηση, την οποία εκφράζει μάλιστα με απόλυτο τρόπο η Γαλλίδα υπηρέτρια 
Μαριονέττα, πως τέτοιοι γάμοι είναι αταίριαστοι, εκ των προτέρων αποτυχημένοι και μόνο 
σε δυστυχία οδηγούν. Άλλωστε η ίδια η Ροζάουρα ήρθε στη δύσκολη, γι’ αυτήν, κατάταστη, 
από τέτοιο γάμο: ο ηλικιωμένος της άντρας πέθανε, και νεαρή ακόμα χήρα αναγκάζεται να 
αναζητεί νέον άντρα, αν επιθυμεί την κοινωνική αποκατάσταση. Η Μητιώ, το 1815, - κάπου 
εκεί πρέπει να έχει εκπονηθεί η δεύτερη μετάφραση, γιατί ο πρόλογος συντάσσεται το 1816 
και στην επιστολή της προς τον πατέρα της το 1812 αναφέρεται μόνο μία μετάφραση, - είχε 
22 χρόνια διαφορά με τον άντρα της: εκείνη ήταν 26 ετών, εκείνος 48.

Ο σημαντικός αυτός πρόλογος, από τα Ιωάννινα του Αλή Πασά, απευθύνεται ρητά στις 
γυναίκες Ελληνίδες της Τουρκοκρατίας και συνιστά την ανάγνωση θεατρικών έργων, διαδι
κασία που αντικαθιστά την παρακολούθηση θεατρικής παράστασης: «Η ανάγνωσις δραμα-

ΠανούργοςΧήρα. Κωμωδίαιτου Κυρίου Κάρλου Γολ- 
διύνη. Εκ του Ιταλικού μεταφρασθείσα παρά Μητι- 
ούς Γεωργίου Σακελλαρίου. Εν Βιε'ννη της Αουστρί- 
ας, κατά το τυπογραφείον Ιωάννου του Σνείρερ, 1818, 
σελ. ιδ'+ 220 (Γ. ΛαδογιάννηΜρχές τον νεοελληνικού 
θεάτρου (βιβλιογραφία των έντυπων εκδόσεων 1637- 
1879), Αθήνα 1996, αρ. 234, Φ. Ηλιου: Ελληνική βι
βλιογραφία του 19“ αιώνα. Βιβλία - Φυλλάδια. Τόμος 
πρώτος 1801-1818, Αθήνα 1997, αρ. 1818.34).
37 Βλ. Β. Ποΰχνερ: Γυναικεία δραματουργία, ό. π.., 
σσ. 30 εξ.
38 Ό. π.., σσ. 31 εξ.

39 Το κείμενο της επιστολής τώρα στη νε'α έκδοση Β. 
Ποΰχνερ: Γυναίκες θεατρικοί συγγραφείς, ό. π.., σσ. 
234 εξ.
40 Για τον πρόλογο αυτό βλ. επίσης Β. Ποΰχνερ: «Δρα- 
ματουργικές και θεατρολογικές θεωρίες στην προ
επαναστατική Ελλάδα (1815-1818)», Ελληνικά 50/2 
(2000), σσ. 231-304.
41 Και συνεχίζει: «η χρήσις και η κατάχρησις καθιστά 
και αυτάς και άλλα συγγράμματα χρήσιμα ή επιβλαβή, 
καθώς και τα ιατρικά, των οποίων τα περισσότερα γί
νονται διά της καταχρήσεως δηλητήρια» (ό. π..).
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τικών ποιημάτων, όχι μόνον συντείνει εις διασκέδασιν του καιρού, και μάλιστα των μακρών 
νυκτών του χειμώνος, και αναπληροί τρόπον τινά τας θεατρικός παραστάσεις, αι οποίαι εί
ναι η ευγενεστε'ρα διάχυσις [ψυχαγωγία] όλων των Ευρωπαϊκών γενών, αλλά και ηδυνου- 
σα τους αναγνώστας, τους προδιαθέτει και προθυμοποιεί εις άλλας σπουδαιοτέρας μελετάς 
[...] και εν ταυτώ χρησιμεύει και προς ηθικήν διδασκαλίαν...».42 Από που τα γνωρίζει η Μη- 
τιώ; Ασφαλώς από τον άντρα της, ο οποίος στη Βιέννη ε'χει δει θε'ατρο, μετέφρασε έξι θε
ατρικά έργα στα ελληνικά και διοργάνωσε παραστάσεις στα Αμπελάκια κατά την εκεί θη
τεία του 1803-1804.

Ο πεθερός-φίλος Χαρίσιος Μεγόάνης (1768-1823). Αλλά και ο φωτισμένος ιερέας πατέ
ρας της άφησε τα ίχνη του στα ελληνικά γράμματα.43 Η μεθοδική και συστηματική μελέτη 
του γραμματικής και στιχουργικής, Καλλιόπη Παλιν[ν]οστούσα (Βιέννη 1819)44 είλκυσε μό
λις τα τελευταία χρόνια κάποια προσοχή εκ μέρους των μελετητών.45 Είχε ωστόσο απήχη
ση την εποχή του (στη Δημοτική Βιβλιοθήκη της Κοζάνης βρίσκονται σήμερα ακόμα 117 δέ
ματα αυτού του βιβλίου)46, αλλά οι λόγιοι του 19°" αιώνα την επέκριναν συνήθως47, αν και 
την αναφέρει ακόμα και ο Παλαμάς48. Μέσα στα στιχουργικά παραδείγματα της εκτενούς 
γραμματειακής μελέτης (336 σ.) βρίσκεται και μια άγνωστη φαναριώτικη διασκευή του θέ
ματος της Θνσίας του Αβραάμ, που τράβηξε το ενδιαφέρον των μελετητών49, αλλά και απο
σπάσματα από άγνωστα έργα, κωμωδίες, δράματα, μελοδράματα, τραγωδίες, που μερικά 
από αυτά πρέπει να αποδοθούν στον γαμπρό του Σακελλάρισ εκφράστηκε η ευχή, ανάμε- 
σά τους να βρεθεί και κάποιο απόσπασμα από τη χαμένη μετάφραση Ρωμαίος και Ιουλία50,

42 Και συνεχίζει: «...αν και τοιούτος ο καθ’ αυτόν σκο
πός των θεατρικών ποιημάτων και παραστάσεων, με 
όλον τούτο δεν αμφιβάλλω ότι πολλοί έχοντες κακήν 
υπόληψιν προς αυτά ως διαφθαρτικά των ηθών, θέ
λουν με ονειδίσει εκδίδουσαν κωμωδίας, όταν προα- 
πολογούμαι εις τους τοιοΰτους κατηγόρους μου» (όλο 
το κείμενο στον τόμο Γυναίκες θεατρικοί συγγραφείς, 
ό. π., σσ. 257 εξ.). Για την έξυπνη στρατηγική προκα
ταβολικής υπεράσπισης του «φεμινιστικού» της εγχει
ρήματος από τις ενδεχόμενες επιθέσεις συντηρητικών 
κύκλων βλ. Β. Πσύχνερ: «Δραματουργικές και θεα
τρολογικές θεωρίες», ό. π..
43 Βλ. κυρίως Μιχ. Α. Καλινδέρης: Χαρίσιος Α. Με
γόάνης 1768-1823, εν Αθήναις 1971 (με περισσότερη 
βιβλιογραφία).
44 Καλλιόπη Παλινοστούσα, ή, Περί ποιητικής μεθό
δου. Πραγματεία φιλολογηθείσα τε και εκπονηθείσα
επιμελώς, και ευτάκτως, παρά τσυ εν Ιερεύσι ελάχι
στου Χαρισίου Δημητρίου Μεγδάνου του εκ Κοζάνης.
Προς Χρήσιν και Ωφέλειαν των Φιλομούσων Νέων 
του Γένους, των την Ποιητικήν μετερχομένων. Και νυν
πρώτον Τύποις εκδοθείσα Δαπάνη του Εντιμολογιω- 
τάτου και Φιλογενεστάτου κυρίου Δημητρίου Ιωάννσυ 
Τακιατζή. Εν Βιέννη της Αυστρίας, έκτης Τυπογραφί
ας του Ιωάνσυ Σνείρερ, 1819,336 σ.

45 Ά Φραντζή: «Καλλιόπη Παλινοστούσα, ή, Περιποι
ητικής Μεθόδου, του Χαρισίου Μεγδάνη (1819)», 77α- 
λίμψηστον 6-7 (1988), σσ. 185-199.
46 Νικ. Π. Δελιαλής: Κατάλογος εντύπων Δημοτικής 
Βιβλιοθήκης Κοζάνης (1494-1832). Τόμ. Α'. Θεσσαλο
νίκη 1948, σ. 217 αρ. 834. Μπορώ να βεβαιώσω από 
αυτοψία, πως σήμερα ακόμα βρίσκονται εκεί.
47 «Βιβλίον άμουσον, ασυνάρτητον, άτεχνον και άχα- 
ρι» το χαρακτήρισε ο K. Α. Γουναρόπουλος, Πανδώ
ρα 22, τχ. 527 (1 Μαρτίου 1973), σσ. 535-536. Για άλ
λες κρίσεις βλ. Λ. Χατζοπούλου: «Έργα ρητορικής 
και ποιητικής (1804 - 1905 αι.)», Μαντατοφόρος 35-36 
(1992), σσ. 59-147, ιδίως σσ. 105 εξ.
48 Αναφέρει τον Μεγδάνη ώς Μπογδάνο. Δύο φορές 
μνημονεύει την Ποιητική του και επισημαίνει ότι είναι 
γεμάτη από στίχους του Δαπόντε (Απαντα. Τόμ. ΣΤ' 
52 και ΙΣΤ' 326).
49 Γ. Σαββίδης: «Παλαιό κρασί σε νέα μπουκάλια. 1. 
Λανθάνσυσα Φαναριώτικη διασκευή της Θυσίας του 
Αβραάμ», Μαντατοφόρος 32 (1990), σσ. 68 εξ., αν και 
το απόσπασμα από το άγνωστο στιχούργημα ενδέχε
ται να μην έχει καμιά σχέση με το θέατρο.
50 Έτσι τελειώνει τη μελέτη της η Α. Φραντζή: «απο
τελεί πρόκληση για τον ερευνητή του ελληνικού θεά
τρου να αναζητήσει [...] αποσπάσματα από το λανθά-
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αλλά οι προσδοκίες αυτές δεν επιβεβαιώθηκαν. Εντούτοις βρέθηκε κάτι άλλο: πως δύο από 
τα αποσπάσματα αυτά είναι από τη μετάφραση του Ορφέα και της Ευρυδίκης του Σακελ- 
λαρίου.51

Πέραν τούτου το έργο αυτό αξίζει εκτενή σχολιασμό, ακόμα και για τη Θεατρολογία, 
αλλά και για άλλους λόγους. Δίπλα στα αρχαία παραδείγματα διαλογικών αποσπασμάτων ο 
Χαρίσιος Μεγδάνης, καθώς καταπιάνεται συστηματικά με όλα τα δραματικά είδη52 στη μα
κροσκελή ποιητική του, είναι πολύ πιθανό να χρησιμοποιεί και άλλα χωρία από μεταφρά
σεις (ή έργα) του Σακελλαρίου, εκδεδομένα και μη, γιατί τα χειρόγραφά τους ήταν στη δι
άθεσή του. Μια ενδελεχέστερη ανάλυση του συγγράμματος53 από αυτή την άποψη δείχνει 
ότι μερικά στιχουργικά παραδείγματα είναι αρκετά κοντά στην ομιλουμένη, ή και, με την 
τριπλή κλιμάκωση, ακόμα και στο δημοτικό τραγούδι54. Υπάρχουν και στίχοι αθυρόστομοι 
και τολμηροί για έναν ιερέα, όπως στο υποκεφάλαιο «Η κατά αναγραμματισμόν». Μερικά 
στιχουργήματα, σατιρικά και παραστατικά, φαίνεται πως αποτελούν δραματικό μονόλογο, 
όπως οι στίχοι στο υποκεφάλαιο «Η ασύμβατος».55 Στο υποκεφάλαιο «Προφορά και παντο
μίμα» (στο κεφάλαιο Γ' «Περί δραματικών ποιημάτων») ο Μεγδάνης αναβάλλει την πραγ- 
μάτευση του θέματος έως «άνποτε και το Ελληνικόν έθνος ήθελε φθάση πάλιν να παραστή- 
ση εις ιδικά του θέατρα, και Διάλεκτον, Δραματικά Ποιήματα καθώς και το πάλαι...»56. Δεν 
γνωρίζουμε, πότε ακριβώς έχει γραφεί το κεφάλαιο αυτό, γιατί από το 1817 σημειώνονται

νον χειρόγραφο της πρώτης μετάφρασης στα ελληνικά 
του Ρωμαίου και της Ιουλίας του Σαίξπηρ [...] και όχι 
μόνο» (Ά. Φρανιζή, ό. π.., ο. 195).
51 Β. Πούχνερ: «Χαμένα έργα και άγνωστα πρότυπα 
στο ελληνικό θέατρο του 18“ αιώνα», κεφάλαιο του 
μελετήματος «Μεθολογικοί προβληματισμοί και ιστο
ρικές πηγές για το ελληνικό θέατρο του 18“ και 19“ 
αιώνα», στον τόμο: Δραματουργικές αναζητήσεις, 
Αθήνα 1995, σσ. 141-345, σσ. 216-251.
52 Συγκεκριμένα στο Δ' Βιβλίον Περί των ειόών της 
ποιητικής (σσ. 117 εξ.), Κεφάλαιον Γ' «Περί δραμα
τικών ποιημάτων» (σσ. 150 εξ.), με τα έξης υποκε
φάλαια: «Περί δραματικών ποιημάτων», «Ορισμός 
αυτών και ονομασίαι», «Είδη αυτών πόσα είναι», «Δι- 
άθεσις του δραματικού μύθου», «Εις πόσα μέρη δι
αιρείται το δραματικόν ποίημα», «Σκηνή και πρό
σωπα του δράματος», «Χορός δραματικός», «Στίχων 
είδη αρμόζοντα εις τα δραματικά ποιήματα», «Προ
φορά και παντομίμα». Κεφ. Δ' «Περί Τραγωδίας» 
(σσ. 166 εξ.) συμπεριλαμβάνει: «Ονομασία, εύρεσις, 
και αποκατάσταση; αυτής», «Σκοπός αυτής», «Μύθος 
τραγικός», «Ήθος ανήκον και εις την τραγωδίαν», 
«Διάνοια και λέξις τραγωδίας», «Είδη τραγωδίας», 
«Τραγωδίας και μελοδράματος διαφορά», «Σατυρι
κόν δράμα», «Τραγωδοποιοί άριστοι παλαιοί». Το 
Κεφ. «Περί κωμωδίας» (σσ. 184 εξ.) συμπεριλαμβά
νει: «Τι εστί κωμωδία», «Ονομασία, εύρεσις και με- 
ταβολαί αυτής», «Σκοπός της κωμωδίας», «Ουσία της

κωμωδίας», «Είδη της κωμωδίας», «Μέρη της κωμωδί
ας», «Κωμικός», «Ήθος κωμικόν», «Ύφος κωμικόν», 
«Λέξις κωμική», «Η ομώνυμος», «Η συνώνυμος», «Η 
παρώνυμος», «Η εξαλλαττομένη», «Η κατά αναγραμ
ματισμόν», «Η κατά παρήχησιν», «Η κατά παραίτησιν 
συλλαβής», «Η κατά μετάθεσιν τόνου», «Η κατά δι- 
άκρισιν ορθογραφίας», «Η σοφιστική», «Η συμβολι
κή», «Η ασύμβατος», «Η παρ’ υπονείαν», «Η τυπική», 
«Η αλλόγλωσσος», «Η κατά δόκησιν επαγομένη», «Η 
πεποιημένη», «Η πολυσύνθετος», «Η υποκοριστική», 
«Η επίθετος συχνή», «Η μεταφορική», «Κινητικά του 
κωμικού γέλωτος έξωθεν σχήματα της παντομίμας», 
«Έκφρασις της κωμωδίας», «Διαίρεσις της κωμωδί
ας», «Σάτυρα ή ρυμάς», «Είδος υπαγόμενον εις την 
κωμωδία».
53 Β. Πούχνερ: «Χαμένα έργα και άγνωστα πρότυπα», 
ό. π.
54 Π.χ. στο κεφ. Ε' «Περί κωμωδίας» στο υποκεφά
λαιο «Η συνώνυμος» διαβάζουμε: «Δότε μ’ εδώ το Ξί
φος μου, δότε μοι το Μαχαίρι, / δότε μ’ εδώ την Σπά
θην μου, νά ’χω την εις το Χέρι» (σ. 198).
55 «Μάννα, τούτο δεν γίνεται, ουδέ το υπομνήσκω, 
/ και άλλην Βίαν αν ιδώ, αυτόχειρ αποθνήσκω. / Με 
τον Κλαστήρα σφάζομαι, πνίγομαι εις Πινάκι, / ή ’πο 
Κλωνί Βασιλικού κρέμωμαι με Σχοινάκυ / Και Φονι
κό ακολουθεί, και γίνεσαι αιτία, / Και από κέρδος που 
θαρρείς, προέρχεται Ζημία» (σ. 207).
56 Σσ. 165 εξ.
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τακτικές ελληνικε'ς παραστάσεις στο Βουκουρέστι. Έτσι το κεφάλαιο για την υποκριτική 
αναβάλλεται, και το υποκεφάλαιο «Κινητικά του κωμικού γέλωτος έξωθεν σχήματα της πα
ντομίμας» (κεφ. Ε' «Περί κωμωδίας») επισημαίνει απλώς, ότι «οι Υποκριταί και Χείρας και 
Πόδας, και Κεφαλήν, και πάντα τα Μέλη των ήθελε κινώσιν ευφυώς προς τα λεγόμενα...»57. 
Στους διαλογικούς στίχους που δημοσιεύει στο υποκεφάλαιο «Η κατά μετάθεσιν τόνου» και 
«Η σοφιστική» του κεφαλαίου για την Κωμωδία δεν δηλώνει καμιά προέλευση, δεν απο
κλείεται να είναι και δικά του συνθέματα.58 Τέτοιοι μικροδιάλογοι υπάρχουν και στον Και- 
σάριο Δαπόντε59 60 και δεν προέρχονται αναγκαστικά από θεατρικό έργο.

Αλλιώς όμως έχει το πράγμα στα παραδείγματα που παραθέτει ο Μεγδάνης στο προπο 
μέρος της ποιητικής, που αναλύει τη στιχουργική και τα μέτρα. Εδώ υπάρχουν μερικά χο
ρικά και άριες από λιμπρέτα όπερας, όπως δηλώνει ο ίδιος ο συγγραφέας. Πρώτα «έκτι- 
νος [sic] Μελοδράματος του Ορφέως ληφθέντες» στίχοι, που αποδεικνύεται πως είναι ένα 
πρόπλασμα του πρώτου θρήνου από τον Ορφέα και την Ευρυδίκη της μετάφρασης του Σα- 
κελλαρίου“, ύστερα 2) στίχοι «έκτινος Μελοδράματος», ένα χορικό από αταύτιστο λιμπρέ
το61, 3) «ατελείς πολιτικοί στίχοι», όπου εμφανίζεται η Εύχαρις και ο Χορός62, και αυτοί από 
αταύτιστο λιμπρέτο (Εύχαρις λέγεται συνήθως μια από τις νύμφες στη συνοδεία της Καλυ
ψώς, αλλά στη μετάφραση του Σακελλαρίου Τηλέμαχος και Καλυψώ δεν υπάρχουν τέτοιοι 
στίχοι). Ακολουθούν 4) στίχοι «έκτινος ανεκδότου Τραγωδίας» (Έρως αγωνοθέτης), τους 
οποίους απαγγέλλει πάλι η Εύχαρις63, ύστερα 5) ένα «Παράδειγμα εκ της ανεκδότου Θυσί
ας του Αβραάμ», στίχοι που απαγγέλλει ο Ισαάκ64, για να τελειώσουν τα παραδείγματα με

57 Σ. 215.
58 «Μέθυσος: Α, ά, ά, ά, πώς ο Θολός στρέφει, κυ
κλοφορείται· /τάχα Σεισμός να γίνητ’· ώ μην πε'σωμεν 
πιασθήτε. / - Γυνή: Θολόν τον Θόλον βλε'πεις, ναι, δεν 
είν’ Αμφιβολία· / ο άκρατος σ’ εθόλωσε, θωρείς τον 
Βουν ως Μυία» (σ. 203). Το αστείο προκύπτει από τον 
παρατονισμό Θόλος -> Θολός. Και στο άλλο παρά
δειγμα λεκτικής παρεξήγησης υπάρχει ολόκληρη κω
μική μικροσκηνή: «Γραυς: Πήγες λοιπόν, ηρεύνησες, 
δεν εύρες Αηδόνα; / πήγαινε πάλιν, φε'ρε μοι και μίαν 
Χελιδόνα. / Γραυς: Άθλιε κακοκέφαλε! και μ’ έφερες 
Χελώνα; / - Θεράπων: Χελών δεν μ’ εζήτησες; - Γραυς: 
Σοι είπον Χελιδόνα. / - Θεράπων: Ω, πλέον εκατάλα- 
βα, θέλει σοι την φροντίσω» (σ. 206).
59 Ειδικά για τον Καθρέπτη γυναικών (1766) βλ. Β. 
Πούχνερ: «Μορφές θεατρικής έκφρασης στο 18° αι
ώνα. Απαγγελία και διάλογος», κεφ. 2 στον μελέτη- 
μα «Μεθολογικοί προβληματισμοί και ιστορικές πη
γές για το ελληνικό θέατρο του 18“ και 19“ αιώνα», 
στον τόμο : Δ ραματουργικές αναζητήσεις, Αθήνα1995, 
σσ. 141-345, σσ. 179-203, ιδίως σσ. 191-200.
60 Σ. 45.
61 «Ο Χορός: Αν κανένας - Στόχασιν λάβη, / Να πα
σχίση - να καταλάβη, / Πώς συμβαίνει - τοιούτον Βυ
θός, / Εις καθ’ ένα - και κάθε Ήθος, / 'Οταν έμβη - εις
τας Παγίδας / Της Αγάπης - και της Φροντίδας / Πά

ντως μένει - εις Απορίαν / Δεν ευρίσκει - Πληροφορί
αν...» (σσ. 47 εξ.).
62 «Εύχαρις: Τίς ώρα / Νυξ η σκοτεινή // Είν’ ώρα / 
Πλέον να κινεί, // Να μοι βοηθήση / Συ Ηχώ γλυκεία, // 
Και να συνθρηνήση / Και Θεά κυρία, // Πάθη τα εμά, 
/ Βοήθει, // Τα πολλά δεινά, / Και ήχει, // Τα οποία, / 
Και συμφωνεί // Τη αθλία, Νυξ / Καν συ μόνη... // Χο
ρός: Άγετε / Πάντες // Λάβετε / Άνδρες II Κινάρας / 
Πρεσβύται, Νέοι // Και Λύρας. / Σοφοί, Χυδαίοι // Εκ 
πάσης Ηλικίας / Και Ταξις κάθε μία // Συστήσατε Χο
ρείας. / Ας στή εν προθυμία...» (σσ. 62 εξ.).
63 «Εύχαρις: Οι Θεοί να μ’ ελεήσουν / Και τα πάθη 
μου να σώσουν, / Και τας συμφοράς να στήσουν, / Των 
δεινών να με λυτρώσουν. / Ότι τόνειρόν μου άλλας / 
Δείχνει νέας να προσμένω / Συμφοράς πλέον μεγάλας, 
/ Κ’ αν μ’ επέλθουν, τι να γένω;...» (σ. 67).
Μ Όπως αναφέραμε, δεν προέρχονται απαραίτητα 
από θεατρικό έργο. Η εικασία του Σαββίδη, πως πρό
κειται για φαναριώτικη διασκευή της κρητικής Θυσί
ας τον Αβραάμ (κατ’ αναλογία με το\ Νέον Ερωτόκρι- 
τον του Διονυσίου Φωτεινού), μένει κάπως μετέωρη, 
αν σκεφτούμε, πως ήδη το ιντερμέδιο της «Θυσίας του 
Αβραάμ» στο θρησκευτικό δράμα για τον Ελεάζαρο 
και του επτά παίδες Μακκαβαίονς του Χιώτη ιερέα 
Μιχαήλ Βεστάρχη (πριν το 1662) δημιουργείται ανε
ξάρτητα από το κρητικό δράμα (βλ. Μ. I. Μανούσακας
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6) στίχους «ούτως εκ της Ορφε'ως Τραγωδίας»65, που αναπαράγουν, με κάποιες μικροαλλα- 
γε'ς66, τον πρώτο θρήνο του Ορφε'α από την αρχή της μετάφρασης Ορφεύς και Ευρυδίκη, που 
δημοσιεύτηκε το 1796 στη Βιέννη. Δεν αποκλείεται ο Μεγδάνης να είχε χειρόγραφα του Σα- 
κελλαρίου μπροστά του, γιατί και το πρώτο στιχουργικό παράδειγμα αποτελεί πρόπλασμα 
αυτού του θρήνου. Όπως και να ε'χει το πράγμα, η συσχέτιση του Σακελλαρίου με αυτά τα 
στιχουργικό παραδείγματα στην Καλλιόπην παλιν[ν]οστούσαν αποδεικνύεται πραγματική.

Αυτό αποδεικνύει επίσης έναν ορισμένο τρόπο συνεργασίας των τριών μελών της οικο
γένειας: η Μητιώ αναφέρει στον πρόλογο, πως τα λυρικά και έμμετρα μέρη των μεταφρά
σεων των δύο κωμωδιών του Goldoni είχε αναλάβει ο άντρας της67, ο πατέρας της αναφέρει 
στην επιστολή του 1812 πως δεν «ονειδίζει» την κόρη του που μετέφρασε κωμωδία, χρησι
μοποιεί στη γραμματολογία του στο κεφάλαιο «Περί κωμωδίας» και στίχους χοντροκομμέ
νους και τολμηρούς, που σίγουρα δε θα άρεσαν στους εκπροσώπους του Διαφωτισμού, και 
ο Σακελλάριος στα Ποιημάτιά του συμπεριλαμβάνει έναν θρήνο για τον χαμό της πρώτης 
γυναίκας του, που σαφώς έχει πρότυπο τον θρήνο του Ορφε'α στη δική του μετάφραση, την 
οποία τραγουδάει ο χορός. Αυτό όμως μας φέρνει ήδη στο επόμενο Θέμα.

Το λογοτεχνικό έργο του Σακελλαρίου. Με τον Ρήγα δεν τον συνδέουν μόνο οι μεταφρά
σεις λιμπρέτων της όπερας αλλά και η ιδέα τη^ αναβίωσης των ολυμπιακών αγώνων, που 
ήταν και όραμα της Γαλλικής Επανάστασης. Από τις κινητήριες αιτίες της μετάφρασης των 
Ολυμπίων του Μεταστάσιου από τον Ρήγα πρέπει να ήταν το θέμα των Ολυμπιακών Αγώ
νων68. Ο Σακελλάριος, πέρα από τις έξι μεταφράσεις δραματικών έργων που αναφέρει ο 
Ζαβίρας (βλ. στη συνέχεια), εξέδωσε το 1796 και μια Αρχαιολογία συνοπτική των Ελλή- 
νων6\ στην παράδοση της μετάφρασης των σχολικών εγχειριδίων του αυστριακού εκπαιδευ
τικού συστήματος εκείνη την εποχή70, του J. Η. Daniel Moldenhauer (1709-1790)71, όπου πε- 
ριγράφονται εκτενώς και λεπτομερώς οι Ολυμπιακοί Αγώνες72. Επίσης καταπιάστηκε με τη

/ Β. Πούχνερ: Ανέκδοτα στιχουργήματα του θρησκευ
τικού θεάτρου του ΙΖ' αιώνα. Έργα των ορθόδοξων 
Χιών κληρικών Μιχ. Βεσιάρχη, Γρηγ. Κονταράτον, 
Γαβρ. Προσοψά. Έκδοση κριτική με εισαγωγή, σχόλια 
και ευρετήρια. Αθήνα 2000, σσ. 165-171 στ. 693-837). 
65 Σ. 77.
* Για σύγκριση των τριών εκδοχών βλ. Β. Πούχνερ: 
«Μορφές θεατρικής έκφρασης», ό. π.., σ. 239.
67 Βλ. πρόλογος (Β. Πούχνερ: Γυναίκες θεατρικοί συγ
γραφείς, ό. π.., σ. 243).
68 Για ενδεχόμενες άλλες αιτίες βλ. Β. Πούχνερ: «Ο 
Ρήγας και το θε'ατρο. Ο ρόλος της μεταφραστικής πα
ράδοσης στην περίοδο του προεπαναστατικού ελληνι
κού Διαφωτισμού», Ιστορικά νεοελληνικού θεάτρου, 
Αθήνα 1984, σσ. 109-119.
69 Την αναφέρει ο Ζαβίρας ως εξής: «ζ'Αρχαιολο- 
γία συνοπτική των ελλήνων περιέχουσα τας δογματι
κός πολιτικός και πολεμικός τάξεις άμα δε και τα ήθη 
αυτών και άλλα πλείστα αξιόλογα μεταφρασθείσα εκ 
του Γερμανικού πονήματος του δανιήλ μολδενχάβερ· 
εις την ημετέραν απλήν διάλεκτον εξεδόθη εν βιέννη

τω έτει 1796· εν τη ελληνική τυπογραφία Γεωργίου του 
βεντότη· εις η'» (Γ. Ζαβίρας, ό. π.., σ. 243).
70 Βλ. ενδεικτικάτην εξής βιβλιογραφία: E. Turczynski: 
«Die deutsch-griechischen Kulturbeziehungen und die 
griechischen Zeitungen (1784-1821)», J. Irmscher / M 
Mineemi (eds.): Probleme der neugriechischen Literatur. 
Τόμ. B". Berlin 1960, σσ. 55-109, Γ. Λάιου: Ο ελληνι
κός τύπος της Βιέννης από τον 1784 μέχρι του 1821, 
Αθήνα 1961 (και στα γερμανικά στον τόμο: Irmscher / 
Mineemi, ό. π., σσ. 110-195), Π. Κ. Ενεπεκίδης: «Συμ- 
βολαί εις την ιστορίαν του ελληνικού τύπου και τυπο
γραφείων της Βιέννης (1790-1821)», στον τόμο: Κορα- 
ής -Κούμας - Κάλβος, Αθήνα 1972, σσ. 199-235.
71 Ο ίδιος ο Σακελλάριος δηλώνει πως είναι μετά
φραση διαφόρων συγγραφέων, στην πραγματικότη
τα όμως αντλεί από το εκτενές μελέτημα Einleitung in 
die Alterthümer der Ägypter, Juden, Griechen und Römer, 

Königsberg 1757 του μνημονευμένου συγγραφέα (G. 
Veloudis, ο. π.., σσ. 52 εξ. και 536). Η διαπίστωση αυτή 
είναι ήδη του Ζαβίρα (βλ. παραπάνω).
72 Σσ. 158 εξ., οι θεατρικοί αγώνες σσ. 171 εξ.
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μετάφραση των τόμων της Περιηγήσεως τον νέου Αναχάρσιδος, από τους οποίους, σύμφωνα 
με τον Ζαβίρα (1801), είχε μεταφράσει τρεις, ενώ ο Bartholdy το 1803 κάνει λόγο για «αρ
κετούς».73 Δεν αποκλείεται η μετάφραση αυτή να έχει γίνει από τα γερμανικά κι όχι από το 
γαλλικό πρωτότυπο, γιατί ο Σακελλάριος αναπαράγει κατά λέξη τον πρόλογο της γερμανι
κής ε'κδοσης.74 Δυστυχώς δεν γνωρίζουμε τίποτε για τη λογοτεχνική και μεταφραστική του 
δραστηριότητα μετά το 1801, οπότε σταματούν οι ε'γκυρες πληροφορίες του Ζαβίρα. Αλλά 
ο Σακελλάριος ήταν στην προεπαναστατική περίοδο αρκετά γνωστός, και ο Κωνσταντίνος 
Οικονόμος ο εξ Οικονόμων τον αναφε'ρει ανάμεσα στα πρώτα ονόματα της αναγεννημένης 
Ελλάδας.75 Εκτός από τα λογοτεχνικά του πονήματα φαίνεται πως είχε καταγράψει και τις 
εντυπώσεις του ως γιατρού σε βιεννέζικο νοσοκομείο εκείνη την εποχή (1798).76

Στις ιστορίες της λογοτεχνίας ο Σακελλάριος αναφέρεται σχεδόν αποκλειστικά77 για τα 
Ποιημάτιά του (Βιέννη 1817)78, που δείχνουν επιρροές του προρομαντικού Άγγλου ποιητή 
Edward Young· ο θάνατος της πρώτης γυναίκας του είναι το σημείο επαφής με το έργο του 
Young79. Η πρώτη του γυναίκα Αναστασία, κόρη του γιατρού Δημητρίου Καρακάση από 
τη Σιάτιστα, επίσης σπουδασμένου στη Βιέννη, την οποία παντρεύτηκε το 178880, πρέπει να 
έχει πεθάνει λίγο πριν ή αρχές του 1800. Στα Ποιημάτιά υπάρχει απαντητική επιστολή του 
Σακελλαρίου προς τον Μιχαήλ Περδικάρη για τον θάνατο της γυναίκας του, με ημερομη
νία 4 Δεκεμβρίου 1800.81 Και στον Ιάλεμον δεύτερον, που είναι αφιερωμένος στον θάνατό 
της, όπου δηλώνει επίσης πως τη γνώριζε από παιδί και δίνει όλο το ιστορικό του δεσμού 
τους82, συγκρίνει τη θρηνητική του διάθεση με αυτή του Ορφέα, λίγα χρόνια πριν (1796) με-

73 Βλ. παραπάνω. Η εγγραφή του Ζαβίρα έχει ως 
εξής: «η' τους τρεις τόμους της περιηγήσεως του νέου 
αναχάρσιδος εις την ελλάδα συντεθείσα εν τη Γαλλική 
διαλέκτω παρά του βαρθολομαίου και μεταφρασθεί
σα εις την απλήν ημών διάλεκτον και ο μεν πρώτος 
αυτών τόμος εξεδόθη εις φως εν βιέννη τω έτει 1797. 
παρά Μαρκίδαις Πούλιου· οι δε λοιποί δυο έμεναν 
ανέκδοτοι, ο δε δ’ όστις εξεδόθη αυτόθι μετεφράσθη 
παρά Γεωργίου του βεντότη και ρήγα βελεατινλή του 
θετταλσύ» (Γ. Ζαβίρας, ό. π.., σσ. 243 εξ.).
74 Γ. Λ. Λαδάς / Α. Δ. Χατζηδήμος: Ελληνική βιβλι
ογραφία των ετών 1796-1799, Αθήνα 1973, σσ. 87-92, 
αρ. 69.
75 Κ. Θ. Δημαράς: Ελληνικός ρωμαντισμός, Αθήνα 
1982, σ. 50, Κ. Οικονόμου: Γραμματικά, 1817, σ. κθ'. 
Ο Δημαράς πιστεύει ότι είχε υπόψη του την ανέκδοτη 
ακόμα μορφή των Ποιηματίων που τυπώνονται στη Βι
έννη το 1817. Δεν αποκλείεται όμως ο έπαινος να ανα- 
φέρεται και στο υπόλοιπο έργο του.
76 Γ. Καράς: Οι θετικές-φυαικές επιστήμες στον ελλη
νικό 18° αιώνα, Αθήνα 1977, σ. 80.
77 Εξαίρεση αποτελεί ο Κ. Θ. Δημαράς (Ελληνικός ρω-
μαντισμός, ό. π., ευρετήριο). Αναγραφή των έργων του
(κατά Γ. Ζαβίρα, ό. π.., σσ. 242 εξ.) υπάρχει στον Σπ.
Λάμπρο, Νέος Ελληνομνήμων Γ (1913), σ. 353 καθώς
και στη βιβλιογραφική εργασία του A Graf: Κατάλογος

της εν Βουδαπέστη βιβλιοθήκης Γεωργίου Ζαβίρα, Βου
δαπέστη 1935, σ. 15.0 Σιδέρης τον μνημονεύει ως πρώ
το μεταφραστή του Σαίξπηρ στην Ελλάδα (Γ. Σιδέρης: 
«Ο Σαίξπηρ στην Ελλάδα. Α'. Πρώτες γνωριμίες με τον 
ποιητή», Θέατρο 13,1964, σσ. 27 εξ.).
78 Γεωργίου Σακελλαρίου, ιατρού τον εκ Κοζάνης 
«Ποιημάτιά», Προσφωνηθέντα παρ’ αυτού Τω Εντι- 
μωτάτω κυρίω κυρίω Κωνσταντίνα) Τακιατζή, ού τί
νος και τη δαπάνη τύποις Εξεδόθησαν. Εν Βιέννη 
κατά το τυπογραφείον του Ιωάννου Σνείρερ 1817 εν 
μηνί Νοεμβρίω (βλ. και Φ. Ηλιού, ο. π.., αρ. 1817 / 27). 
Το έργο του τυπώνεται δηλαδή στο ίδιο τυπογραφείο, 
όπως η Καλλιόπη παλινοστούσα του πεθερού του Με- 
γδάνη δύο χρόνια αργότερα, όπως και οι μεταφράσεις 
της Μητιώς, και έχει χρηματοδότη τον ίδιο έμπορα της 
Βουδαπέστης Τακιατζή.
79 Για την επίδραση του Young υπάρχουν τα ειδι
κά μελετήματα του Κ. Θ. Δημαρά, που αναφέρθηκαν 
προηγουμένως.
80 Βλ. παραπάνω.
81 Ποιημάτιά, Βιέννη 1817, σσ. 118εξ., ιδίως σ. 125. Εί
ναι σταλμένη από την Τσαρίτσανη και προσφωνεί έμ
μετρα: «Την ευτυχίαν χαίρετε, ω φίλε Μιχαήλε, / και 
συ παππά Χαρίσιε, αγαπητέ μου φίλε». Ο μέλλων πε
θερός του ήταν φίλος του ήδη το 1800.
82 Ό. π.,,ασ. 19 εξ.
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ταφράζει το περίφημο λιμπρέτο γι’ αυτόν που μελοποίησε ο Gluck, και αναπτύσσει, ακρι
βώς στο ίδιο μετρικό σχήμα, όπως το πρώτο θρηνητικό χορικό της αρχής της πρώτης πρά
ξης, τον τραγικό παραλληλισμό.83 84

Οι θεατρικές μεταφράσεις. Χωρίς το λήμμα της Γραμματολογίας του Ζαβίρα, Νέα Ελλάς, 
ή, Ελληνικόν θέατρονΜ, το 1801, οι θεατρικές μεταφράσεις του Κοζανίτη ιατροφιλοσόφου 
ενδέχεται να είχαν μείνει τελείως άγνωστες στους μεταγενεστέρους, όχι μόνο αυτές που 
δεν ανευρέθηκαν αλλά αυτές που «μόλις σώζονται» (ένα χειρόγραφο, δυο εκδόσεις από τις 
οποίες σώζεται μόνο ένα αντίτυπο). Η εγγραφή για τις θεατρικές μεταφράσεις του Σακελ- 
λαρίου έχει ως εξής: «α. Μετέφρασεν εκ της γαλλικής και διά στίχων απλών συνέταξε το 
“αποτέλεσμα της φιλεκδικήσεως” τω έτει 1788. / β. Ρωμαίο και Ιουλία τραγωδία πενταδρά- 
ματος καταλογάδην, 1789. / γ. Ορφεΰς και Ευρυδίκη μελοδράμα· εκ της γαλλικής διά στί
χων εξεδόθη εις βιέ: 1796’ μαρκίδ: / δ. Τηλέμαχος και Καλυψώ μελοδράμα καταλογάδην εκ 
της γερμανικής· εξεδόθη εν Βιέννη παρά τοις μαρκίδες τω έτει 1796. / ε. Ρομπέρτ και Φλο- 
ρίαδε τραγωδία καταλογάδην διηρημένη εις δράματα. / στ. Κόδρος. Τραγωδία πενταδρά- 
ματος εκ της γερμανικής διαλέκτου μεταφρασθείσα εις την καθ’ ημάς απλουστέραν των ελ- 
λήνων διάλεκτον εν έτει 1786 ανέκδοτος».85

Αυτή η πολύτιμη εγγραφή και πληροφόρηση απαιτεί κάποιον σχολιασμό. «Καταλογάδην» 
σημαίνει «κατά τον τρόπο της καθημερινής ομιλίας», σε πεζό δηλαδή λόγο, σε αντίθεση με τον 
έμμετρο λόγο- είναι ενδιαφέρον να επισημάνει κανείς, πως οι στιχσυργημένες μεταφράσεις 
χαρακτηρίζονται: «διά στίχων» ή «διά στίχων απλών». Σε πεζό λόγο λοιπόν θα ήταν η χαμένη 
μετάφραση της τραγωδίας του Σαίξπηρ, σε πεζό λόγο είναι το σωζόμενο «μελοδράμα» Τηλέ
μαχος και Καλυψώ, καθώς και η αταύτιστη τραγωδία Ρομπέρτ και Φλορίαόε. Η έκφραση «πε- 
νταδράματος» καθώς και το «διηρημένη σε δράματα» αφορά μια παλαιότερη ελληνική δρα- 
ματουργική και εννοιολογική σύμβαση, κατά την οποία η πράξη αναφέρεται ως «δράμα».86 
Προκαλεί επίσης εντύπωση πως ο Ζαβίρας, ενώ εν γένει προσπαθεί να κρατήσει μια χρονο
λογική σειρά στα αναφερόμενα έργα (1788,1789,1796), στην περίπτωση της τραγωδίας Ρο
μπέρτ και Φλορίαόε φαίνεται πως δεν γνωρίζει χρονολογία, ενώ στην περίπτωση του Κόόρον, 
από τον οποίο προφανώς έχει το χειρόγραφο (στα κατάλοιπα του Ζαβίρα εντοπίστηκε ο ανέκ
δοτος Κόδρος), γυρίζει πίσω στην αρχή της μεταφραστικής δραστηριότητας του Σακελλαρίου, 
το 1786, όταν μόλις είχε έρθει στη Βουδαπέστη και θα έφευγε για τη Βιέννη. Επίσης δεν ξεχω
ρίζει εκδεδομένα και ανέκδοτα έργα. Αναφέρει τις εκδόσεις των Μαρκίδων Πουλίου το 1796, 
αναφέρει πως ο Κόδρος είναι ανέκδοτος, αλλά δεν παρέχει καμιά πληροφορία για την κατά
σταση των άλλων τριών έργων, βασιζόμενος προφανώς μόνο στις πληροφορίες του φίλου του. 
Αυτό αφορά εκείνα τα έργα που δεν σώζονται.

83 Ό. π.., α. 23. Βλ. ακόμα Β. Πούχνερ: «Χαμένα έργα 
και άγνωστα πρότυπα», ό. π.., οσ. 249 εξ.
84 Ως «Θέατρον» εδώ εννοείται ο δημόσιος χώ
ρος, όπου κάτι διαδραματίζεται (όπως στο «θέα
τρον του πολέμου»). Για τις σημασιολογικές απο
χρώσεις της θεατρικής ορολογίας στην ελληνική 
παράδοση βλ. Β. Πούχνερ: «Οι τύχες της θεατρικής 
ορολογίας της αρχαιότητας στην ελληνική παράδο
ση», στον τόμο: Μνείες και μνήμες. Δέκα θεατρολογι
κά μελετήματα, Αθήνα 2006, σσ. 19-84 (και του ίδιου:

«Zur Geschichte der antiken Theaterterminologie im 
nachantiken Griechisch», Wiener Studien 119,2006, σσ. 
77-113, και στον τόμο: Beiträge zur Theaterwissenschaft 
Südosteuropas und des mediterranen Raums. Τόμ. 2. 
Wien / Köln / Weimar 2007, σσ. 169-200).
85 Γ. Ζαβίρας, ό. π., ο. 243.
88 Για τις τύχες και την πορεία της δραματικής ορολο
γίας στο ελληνικό προεπαναστατικό θέατρο βλ. τη βι
βλιογραφία σημ. 84.
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Έργα που δεν σώζονται. Στην περίπτωση των ε'ργων που δεν σώζονται ιδιαίτερο ενδια- 
φε'ρον έχει το ζήτημα των ξένων προτύπων που μεταφράστηκαν. Για το πρώτο, που αναφέ
ρει ο Ζαβίρας, Αποτέλεσμα της φιλεκδικήσεως, το οποίο μεταφράζει «εκ της γαλλικής και 
διά στίχων απλών» το 1788, δεν έχει προταθεί ώς τώρα καμιά ταύτιση, γιατί επισκιάζεται 
από τη χαμένη μετάφραση του Ρωμαίου και της Ιουλίας. Ο τίτλος παραπέμπει γενικώς στον 
διδακτισμό του Διαφωτισμού, που καταδικάζει τα ανεξέλεγκτα ανθρώπινα πάθη, εδώ της 
εκδίκησης, τα οποία δημιουργούν κοινωνικά προβλήματα και συχνά αποτελούν την αιτία οι
κογενειακών συμφορών. Δεν είναι καθόλου απίθανο να πρόκειται για τίτλο παραφρασμέ- 
νο στα ελληνικά, που δεν αντανακλά τον τίτλο του προτύπου αλλά αποδίδει επιγραμματικά 
το περιεχόμενο του έργου. Και επειδή το έργο δεν σώζεται, κάθε προσπάθεια ταύτισης εί
ναι εκ των προτέρων ριψοκίνδυνη.

Δεν συμβαίνει το ίδιο με τη δεύτερη μετάφραση, την «τραγωδία πενταδράματος» Ρω- 
μαίο[ς] και Ιουλία που μεταφράστηκε «καταλογάδην» το 1789 μάλλον από τα γερμανικά 
(βλ. το γλωσσικό τύπο «Ρωμαίο», Romeo). Έχει διατυπωθεί η εύλογη εικασία87, πως ο Σα- 
κελλάριος χρησιμοποίησε μια από τις δακρύβρεκτες διασκευές του Christian Felix Weisse 
(1726-1804)88, που παιζόταν στο Burgtheater της Βιέννης από το 1768 ώς το 1772, μάλιστα 
με αίσιο τέλος!89.

Για την τρίτη άγνωστη μετάφραση, την τραγωδία «διηρημένη εις δράματα» Ρομπέρτ και 
Φλορίαόε, ο Βελουδής έχει προτείνει μια μετάφραση από τα γερμανικά, αν και ο τονισμός 
του «Ρομπέρτ» παραπέμπει μάλλον στα γαλλικά. Αλλά η πρόταση αυτή, Robert und Flonnda 
του Ignaz Cornelius (1764; - ca. 1806), που δημοσιεύτηκε το 178690, δεν ικανοποιεί, γιατί ο 
συγγραφέας του είναι τελείως άγνωστος και το έργο του δεν έχει παιχθεί καν στο θέατρο1 
δημοσιευμένο μόλις το 1786 δεν μπορεί να έχει αποκτήσει ακόμα την απαραίτητη φήμη, για 
να προσελκύσει το ενδιαφέρον του Σακελλαρίου91. Και εδώ ισχύει, όμως σε λιγότερο βαθ
μό, η πιθανότητα, το πρότυπο να είχε και τελείως άλλο τίτλο.

Άγνωστα έργα με πιθανή πατρότητα τον Σακελλαρίου. Γυρίζουμε στα ατιχουργικά πα
ραδείγματα της Γραμματολογίας του Μεγδάνη, Καλλιόπη Παλιν[ν]οστούσα, όπου ενδέχε
ται, μερικά από αυτά να είναι από άγνωστες μεταφράσεις ή και έργα του Σακελλαρίου, χω
ρίς να μπορούμε να το υποστηρίξουμε με κάποια τεκμήρια. Το δεύτερο παράδειγμα, χορι
κό «έκτινος [sic] Μελοδράματος», θα ταίριαζε θεματολογικά με τον μύθο του Ορφέα και της 
Ευρυδίκης, αλλά και με κάθε άλλο λιμπρέτο που έχει βασικό θέμα τα ερωτικά πάθη και τις 
ερωτικές περιπλοκές. Και αυτά είναι, το 18° αιώνα, σχεδόν όλα. Το τρίτο και τέταρτο πα-

87 G. Veloudis, ό. π.., σ. 116.
88 Π. χ. ο Ριχάρδος Γ στη δική του διασκευή παιζό
ταν αδιάκοπα στο χρονικό διάστημα 1770-1790 στο 
Burgtheater της Βιε'ννης (Η. Kindermann: Theaterge
schichte Europas. Τόμ. Ε'. Salzburg 1962, σσ. 74 εξ.).
89 Kindermann, ά π.., σ. 76 και Β. Πούχνερ: «Η Αυ
στρία στα ελληνικά γράμματα και το ελληνικό θέα
τρο», στον τόμο: Το θέατρο στην Ελλάδα. Μορφολο- 
γικές επισημάνσεις, Αθήνα 1992, σσ. 223-282, ιδίιος σ.
235. Μόλις σης 29 Δεκεμβρίου 1772 παίζεται για πρώ
τη φορά με το τραγικό τε'λος και προκαλεί σάλο. Για 
τις αρνητικές αντιδράσεις κριτικών και κοινού βλ. τα

παραθε'ματα στον G. Zechmeister: Die Wiener Theater 
nächst der Burg und nächst dem Kärtnerthor von 1747 bis 
1776, Wien / Köln / Graz 1971, σ. 376. Ίσως ο Σακελ- 
λάριος να είχε ζήσει ακόμα τον απόηχο των εντυπώ
σεων που προκάλεσε το τραγικό τε'λος στο βιεννε'ζικο 
κοινό.
90 W. Kosch: Deutsches Theater-Lexikon. Τόμ. A'. Kla- 
genfurt / Wien 1953, σ. 243, G. Veloudis, ό. π.., σ. 116.
91 Όπως γνωρίζουμε από τις περιπτώσεις που ε'χουν 
εντοπισθεί τα πρότυπα των μεταφράσεων, ανάμεσα 
στην έκδοση ή παράσταση του πρωτοτύπου και την ελ
ληνική μετάφραση μεσολαβούν αρκετά χρόνια.
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ράδειγμα, όπου μιλάει (ή τραγουδάει) η Εύχαρις, προε'ρχονται από άγνωστη και ανέκδο- 
τη τραγωδία Έρως αγωνοθέτης, όπου προφανώς πρωταγωνίστρια είναι η Εΰχαρις. Εύχαρις 
λέγεται μια από τις νύμφες στην ακολουθία της Καλυψώς, την οποία πληγώνει ο έρωτας με 
τα βέλη του και ερωτεύεται τον Τηλέμαχο· έτσι το διηγείται το λιμπρέτο, που μεταφράζει 
ο Σακελλάριος και εκδίδει το 1796 στη Βιέννη. Αλλά η μετάφραση είναι γραμμένη σε πεζό 
λόγο, και τα ελάχιστα έμμετρα χορικά που διαθέτει δεν ταιριάζουν. Άλλωστε το όνομα αυτό 
είναι αρκετά συνηθισμένο στην «αισθηματική λογοτεχνία» (littérature sentimentale), όπως 
και το όλο θέμα: ο Μεταστάσιος έχει γράψει ένα μονόπρακτο Ο έρως αιχμάλωτος (έχει με
ταφραστεί σε φαναριώτικο χειρόγραφο το 1785)92, οι αφηγήσεις με πάμπολλα τραγούδια 
στο Έρωτος αποτελέσματα (1792)93 οδηγούν πάλι στο Σχολείον των ντελικάτων εραστών του 
Ρήγα (1791)94. 'Οταν μιλάει ο Μεγδάνης για «τραγωδία», μάλλον κυριολεκτεί, γιατί μεγάλο 
μέρος της πραγματείας του αναλώνεται στην ανάλυση των δραματικών ειδών95.

Έτσι λοιπόν η υποψία μένει, πως η άγνωστη και ατεκμηρίωτη τραγωδία Έρως αγωνοθέ
της, που αναφέρει ο Μεγδάνης, συσχετίζεται με άγνωστα λογοτεχνήματα του Σακελλαρίου, 
ή ότι, και άλλα στιχουργικά παραδείγματα, που παραθέτει ο ιερέας πεθερός του στην Καλ
λιόπη Πανι[ν[]οστούσα, προέρχονται από τα έργα που αναφέρει ο Ζαβίρας, αλλά δεν έχουν 
σωθεί. Οι πληροφορίες του Ζαβίρα άλλωστε είναι έγκυρες και φτάνουν έως το 1800’ μπορεί 
ο Σακελλάριος, έως ότου προβαίνει στην έκδοση των Ποιημάτιών του το 1817, να έχει γρά
ψει ή μεταφράσει και άλλα λογοτεχνήματα, τα οποία κατέθετε, λόγω των πολλών μετακινή- 
σεών του που αναγκάστηκε να πραγματοποιήσει, στο σπίτι του πεθερού και φίλου του, και 
εκείνος να τα χρησιμοποίησε επιλεκτικά για τη σύνταξη της γραμματολογίας του. Όπως και 
να έχει το πράγμα, στο θέμα αυτό δεν φαίνεται να υπάρχουν κάποιες ελπίδες για οριστική 
λύση, αν δεν βοηθήσει η θεά της έρευνας Τύχη.

Οι σωζόμενες θεατρικές μεταφράσεις. Το μεταφραστικό λοιπόν έργο του πολυταξιδεμέ
νου Κοζανίτη ιατροφιλοσόφου και προσωπικού γιατρού του Αλή Πασά, όσον αφορά τα έξι 
θεατρικά έργα, που αναφέρονται σε μία και μόνη ιστορική πηγή, τον Ζαβίρα, περιβάλλεται 
ακόμα με αρκετά μυστικά, τα οποία η χρονική απόσταση δεν μπόρεσε να αποκαλύψει. Αυτό 
ισχύει, σε κάποιον μκρότερο βαθμό, και για τα έργα που σώζονται.

ΚΟΑΡΟΣ (ανέκδοτο 1786). Η πρώτη σωζόμενη μετάφραση του Σακελλαρίου είναι και η 
εκτενέστερη. Πραγματεύεται τη γνωστή τραγική ιστορία του βασιλιά Κόδρου των Αθηνών, 
ο οποίος, παράδειγμα φιλοπατρίας, θυσιάζεται κατά την πολιορκία της πόλης από τους Πε- 
λοποννησίους, γιατί χρησμός από το μαντείο των Δελφών αποφάνθηκε. πως οι Αθηναίοι θα 
κερδίσουν μόνο, όταν πεθάνει ο βασιλιάς τους.96 Ασφαλώς ήταν το θέμα της αρχαίας ιστο
ρίας μαζί με το δίδαγμα πατριωτισμού και θυσίας για την πατρίδα, που παρακινούσαν τον 
νεαρό σπουδαστή στη μετάφραση αυτή, η οποία ολοκληρώνεται ήδη τη χρονιά που έφτασε

92 Για ανάλυση του περιεχομένου βλ. Δ. Σπάθης: Δια
φωτισμός και νεοελληνικό θέατρο. Θεσσαλονίκη 1986, 
σσ. 113 εξ.
93 Έρωτος αποτελέσματα, ήτοι ιστορία ηθικοερωτική
με πολιτικά τραγούδια, σνντεθείσα μεν εις την απλήν
ημών διάλεκτον προς ευθυμίαν και εγλεντζέν των ευγε
νίαν νέων... (επανε'κδοση της έκδοσης του 1792 από τον 
Mario Vitti. Οδυσσέα, Αθήνα 1989).

94 Κατάλογος των πριότων στίχων των τραγουδιών 
μέσα στην αφήγηση αυτή στην Α. Φραντζή: Μισμαγιά, 
ό. π... σσ. 269-274.
93 Έχει μάλιστα ξεχωριστό υποκεφάλαιο «Τραγωδί
ας και μελοδράματος διαφορά».
96 Ρ. Grimal: Λεξικό της ελληνικής και ρωμαϊκής μνθο- 
λογίας, Θεσσαλονίκη 1980, σσ. 366 εξ. (με τις πηγές).
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στη Βουδαπέστη, για να σπουδάσει ιατρική στη Βιέννη. Το σύνθεμα έχει εκπονηθεί, όπως 
αναφε'ρεται ήδη στον τίτλο του χειρογράφου, στην Πέστη, όπου διε'μενε πρωτύτερα, κι έτσι 
έφτασε και στα χέρια του Ζαβίρα, που διέμενε μονίμως στη σημαντική αυτή πόλη του ελλη
νικού εμπορίου.

Το χειρόγραφο. Το χειρόγραφο του Κόδρου είχε την κοινή μοίρα της περιπέτειας όλης 
της βιβλιοθήκης και των καταλοίπων του Γεωργίου Ζαβίρα97: τα ξενόγλωσσα βιβλία φυλάσ
σονταν από το 1960 και μετά στη Βιβλιοθήκη του Ιστορικού Μουσείου Βουδαπέστης στο 
Μουσείο Kiscell Kâroly, ενώ τα πολυτιμότερα βιβλία στα ελληνικά μαζί με κάποια χειρό
γραφα, που είχαν φιλοξενηθεί στη Δημοτική Βιβλιοθήκη της Βουδαπέστης, φυλάσσονταν 
μετά το 1940 για λόγους ασφαλείας στο Ινστιτούτο Ελληνικής και Λατινικής Φιλολογίας του 
Πανεπιστημίου Eótvós Lórand της Βουδαπέστης98 99, όπου η συνάδελφος Άννα Ταμπάκη είχε 
δει το χειρόγραφο του Κόδρου σε παλαιότερο ταξίδι της. Το 1988 τα εν λόγω βιβλία και χει
ρόγραφα μεταφέρθηκαν, σε μια προσπάθεια να συγκεντρωθούν όλα τα ελληνικά χειρόγρα
φα και βιβλία των ελληνικών κοινοτήτων της Ουγγαρίας, κυρίως του Miskolc και του Tokai, 
στην πόλη Nyiregyhâza. Στο σχετικό κατάλογο το χειρόγραφο του Κόδρου αναφερόταν με 
τη Signatur No XLVIII (G) * No. XLVIII * P.2.VIII.Z 385." To 1995 η βιβλιοθήκη του Ζαβί
ρα, η οποία στο μεταξύ είχε υποστεί σημαντικές απώλειες, μεταφέρθηκε άλλη μια φορά: κα
τέληξε στο Ορθόδοξο Κέντρο του Αγίου Νικολάου (Ortodox Központ Hagiosz Nikolaosz) 
στην πόλη Kecskemét, με πρωτοβουλία του Κωνσταντίνου Χορευτού να συλλέξει όλα τα ελ
ληνικά χειρόγραφα και έντυπα έγγραφα της Ουγγαρίας σε ένα και μόνο κέντρο, με σκο
πό την τελική τους καταλογογράφηση και την καλύτερη προβολή και προστασία τους. Δυ
στυχώς η διεύθυνση του Κέντρου είχε εμπλακεί έκτοτε σε έντονες δικαστικές διαμάχες με 
την αυτοκέφαλη Ουγγρική Ορθόδοξη Εκκλησία (την οποία μέχρι πρόσφατα διακονούσε ο 
Πρωθιερέας Σεβασμιότατος κ. Μπέρκι), με αποτέλεσμα η ίδια η Βιβλιοθήκη του Ορθόδο
ξου Κέντρου να παραμένει επισήμως κλειστή για το κοινό. Εκεί στοιβάζεται σε ένα περι
βάλλον υγρό και κονισαλέο, μαζί με το υπόλοιπο της σημαντικής βιβλιοθήκης του διαφωτι
στή και λογίου Ζαβίρα, όπου σώζονται ακόμα περί τα 700 βιβλία, το χειρόγραφο του Κό
δρου. Θεατρολογική αποστολή του ερευνητικού προγράμματος «Το Ελληνικό Θέατρο στην 
Εποχή του Μεσαίωνα, της Αναγέννησης και της Τουρκοκρατίας» της Ακαδημίας Αθηνών, 
που διεξήγαγε ο συνάδελφος Γρηγόρης Ιωαννίδης στο χρονικό διάστημα 6-15 Νοεμβρίου 
2004, κατόρθωσε να έρθει σε επαφή με τον υπεύθυνο ιερέα του κέντρου, να λάβει τη σχετι
κή άδεια, μολονότι επισήμως η βιβλιοθήκη είναι κλειστή, και να φωτογραφήσει σε ηλεκτρο
νική μορφή το χειρόγραφο του Κόδρου, καθώς και τα πρωτοσέλιδα όλων των σωζόμενων 
βιβλίων του Ζαβίρα, που φυλάσσονται στο χώρο αυτό.100 Είναι η πρώτη φορά όπου το χει
ρόγραφο υποβάλλεται σε συστηματική μελέτη και το κείμενό του μεταγράφεται και εκδίδε-

97 Για το θέμα βλ. αναλυτικά την εισαγωγή του μελε- 
τήματος του Χαρ. Χοτζάκογλου: Ελληνικά χειρόγρα
φα και παλαιότυπα στη σέρβική Ορθόδοξη Βιβλιοθήκη 
τον Αγίου Ανδρέα (Szentendre) Βουδαπέστης, Αθήνα 
2002 (Τετράδια Εργασίας 24).
98 Α. Graf: Κατάλογος της εν Βουδαπέστη βιβλιοθήκης 
Γεωργίου Ζαβίρα, Βουδαπέστη 1935, σ. 15.
99 Ο κατάλογος δη μοσιεΰτηκε από τον Verban Todorov
στα Τετράδια Εργασίας 22, Αθήνα 1999, και υπάρχει

και στην έκδοση της Marta Nagy (ed.): Λ Nyiregyhâzi 
Szent Györg magyar Ortodox egyhâzkôzség köny vâllom 
ânyânak. Katalógusa, Debrecen 1999 (Posztbizânci 
Közlemenyek IV), 222 σ.
100 Για τις περιπέτειες της αποστολής αυτής και τα πο- 
ρίσματάτης βλ. Γρ. Ιωαννίδης/Β. Πούχνερ: «Στα ίχνη 
του Γεωργίου Ζαβίρα. Αποτέλεσμα ερευνητικής απο
στολής στην Ουγγαρία», Παράβααις. Επιστημονικό 
Δελτίο Τμήματος Θεατρικών Σπονδών Πανεπιστημίου
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ται· πρόκειται για την πρώτη θεατρική μετάφραση του Σακελλαρίοττ ο μετέπειτα ιατροφι
λόσοφος, ποιητής και μεταφραστής είναι μόλις 21 ετών.

Το χειρόγραφο, διαστάσεων 19x13, εκτείνεται σε σελ. [4] + 139 + [8], είναι δεμε'νο και 
φέρει παλαιό Signatur XLVIII στο εξώφυλλο, καθώς και νεώτερη P.2.VIII. Z 395.101 Στο 
εσώφυλλο (marg. f. Τ) αναγράφεται πιθανώς με το χέρι του Ζαβίρα: «και τόδε ξυν τοις άλ- 
λοις πέφυκε I. Ζαβίρα»· κάτω από αυτό το motto υπάρχει ένα σβησμένο σύμπλεγμα γραμ
μάτων (υπογραφή), ο αριθμός 424 με ένα δυσανάγνωστο γράφημα στην αρχή (χειρόγρα
φη μονογραφή), καθώς και η σφραγίδα A Budapesti Görög Alapitäsu Görög Keleti Magyar 
Egyhâzkôszég Kônyytâra. Το χειρόγραφο είναι γενικά σε καλή κατάσταση, έχει σελιδαρίθ- 
μηση γραμμένη με μολύβι και φτάνει τις 139 σελίδες, στην πραγματικότητα 143 (λόγω σφαλ
μάτων στη μέτρηση που διορθώνονται στις αντίστοιχες σελίδες με 15“, 16“, 117“ και 118“).102 
Η γραφή είναι σταθερή και ευανάγνωστη, με μαύρο κι έντονο μελάνι, τα ομιλούντα πρόσω
πα αναγράφονται χωρίς συντομογράφηση στο κέντρο της σελίδας, όπως και οι τίτλοι σκη
νών και πράξεων. Οι σκηνικές οδηγίες όμως είναι ενταγμένες στο κείμενο, τίθενται σε πα
ρενθέσεις και χρησιμοποιούν συντομογραφίες για τους σκηνικούς χαρακτήρες. Κάθε σελί
δα αποτελείται, εκτός αν παρεμβάλλεται σκηνικός τίτλος, από 18 σειρές. Σε κάθε δίστιχο η 
δεύτερη γραμμή αρχίζει τρία με πέντε γράμματα πιο δεξιά· μόνο στην περίπτωση νέας φρά
σης χρησιμοποιούνται κεφαλαία γράμματα, όχι στην αρχή στίχου (αλλά το σύστημα αυτό 
δεν τηρείται πάντα με συνέπεια, γιατί τα σημεία στίξης παραμένουν συχνά αόριστα: άνω 
τελεία και τελεία δεν ξεχωρίζουν πάντα καθαρά). Διορθώσεις, πάντα από το ίδιο χέρι, δεν 
είναι σπάνιες, συνήθως ως διαγραφές και συμπληρώσεις από πάνω. Η γραφή διατηρεί πι
στά την ιστορική ορθογραφία χωρίς σημαντικές αποκλίσεις ή ιδιαίτερες, πέρα από τις συ
νηθισμένες για την εποχή, ορθογραφικές ή γραμματικές ιδιοτροπίες. Η στίξη είναι αρκε
τά πλούσια, ειδικά σε χωρία έντονης σκηνικής εκφραστικότητας, και ακολουθεί συνήθως τη 
λογική των νοημάτων και τους συντακτικούς κανόνες των φραστικών περιόδων. Όχι σπά
νια χρησιμοποιεί την υφέν σε συνιζανόμενες συλλαβές (όιατί, ποιάν), για να τηρηθεί το με
τρικό σχήμα.

Το έργο και η όομή τον. Το έργο δραματοποιεί τη γνωστή υπόθεση του βασιλιά Κάδρου 
των Αθηνών, ο οποίος έλαβε χρησμό από τους Δελφούς, πως ο πόλεμος των Αθηναίων με 
τους Δωριείς θα λάβει τότε μόνο αίσιο τέλος, όταν θυσιαστεί ο ίδιος.103 Στην προκειμένη

Αθηνών 7 (2006), σσ. 70-77.
101 Αποτελεί αυτό που ε'χει μείνει από την αρχική 
Signatur: στον κατάλογο του Nyiregyhâza αναφέρεται 
ως No XLVIII (G) * No. XLVIII * P.2.VIII.Z 395.
102 Άρα δεν έχει 151 σελίδες συνολικά, όπως αναφέρει 
ο ουγγρικός κατάλογος, αλλά 155 σελίδες.
103 «Ο Κόδρος είναι γιος του Μέλανθου και απόγονος 
του Νηλέα. Ανήκει επομένως στο γένος του Ποσειδώ- 
να. 'Επειτα από την εισβολή των Ηρακλειδών στην 
Πελοπόννησο, ο Μέλανθος διωγμένος από την πατρί
δα του, την Πύλο της Μεσσηνίας, μεταναστέυσε στην 
Αθήνα. Εκεί ο τελευταίος απόγονος του Θησέα, Θυ- 
μοίτης, του έδωσε τη βασιλεία σε αντάλλαγμα της βο
ήθειας που του είχε προσφέρει στον αγώνα εναντίον

του βασιλιά της Βοιωτίας Ξάνθου. [...] Ο Κόδρος είχε 
ακολουθήσει την τύχη του πατέρα του και υστέρα από 
το θάνατό του τον διαδέχθηκε στον θρόνο της Αθήνας. 
Κατά τη διάρκεια της βασιλείας του, οι Πελοποννή- 
σιοι επιχείρησαν έναν πόλεμο εναντίον των Αθηναί
ων. Το μαντείο των Δελφών τους υποσχέθηκε τη νίκη, 
αν δεν σκότωναν τον βασιλιά της Αθήνας. Τον χρησμό 
όμως τον έμαθαν οι αντίπαλοί τους με τη μεσολάβηση 
ενός κατοίκου των Δελφών, που ονομαζόταν Κλεόμα- 
ντης. Τότε ο Κόδρος αποφάσισε να θυσιάσει τη ζωή 
του για την πατρίδα. Ντύθηκε σαν ζητιάνος και βγή
κε από την Αθήνα δήθεν για να μαζέψει |ύλα. Δεν άρ
γησε να συναντήσει δυο εχθρούς και άρχισε να φιλο
νικεί μαζί τους. Σκότωσε τον έναν και σκοτώθηκε απ’
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τραγωδία Κόόρος η υπόθεση συνδυάζεται, κατά τα συνήθεια της haute tragédie του γαλλι
κού Κλασικισμού, με ερωτική υπόθεση, δημιουργώντας ε'τσι το κλασικό δίλημμα των δρα
ματικών ηρώων, που ε'χουν να διαλέξουν ανάμεσα σε πατριωτικό καθήκον και την πραγμα
τοποίηση των ερωτικών τους πόθων. Το ερωτικό δράμα εκτυλίσσεται στο στρατόπεδο των 
Αθηναίων. Ο Κόδρος, βασιλιάς των Αθηναίων, σκοπεύει να παντρευτεί με την Φιλαΐδα, νε
αρή από την γενεά του Θησέως. Αντεραστής του είναι ο Μέδων, στου οποίου τα θερμά αι
σθήματα ανταποκρίνεται και η Φιλαΐς με την ίδια θερμότητα. Η μητέρα του νεαρού ήρωα, 
Ελησίνδα, επίσης «εκ της γενεάς Θησέως», προτρέπει όμως τον γιο της να παραιτηθεί από 
τις ερωτικές επιδιώξεις του και τα αισθήματά του, αφού ο βασιλιάς έχει εκλέξει για σύντρο
φο της ζωής του και του θρόνου του τη Φιλαΐδα. Ο Μέδων, μετά από πολλές αντιστάσεις, 
υποκύπτει στην οδυνηρή προσταγή και στο «χρέος» προς τον βασιλέα, που του το επιτάσ
σουν τα ηρωικά ιδανικά και πρότυπα, η «αρετή» και η «ανδρεία». Ο φιλάνθρωπος και γνω
στικός Κόδρος όμως, παρ’ ότι έχει ερωτευθεί τη νεαρή και προσμένει ανυπόμονα την ημέ
ρα της τέλεσης του γάμου, δεν έχει σκοπό να επιβάλει τη θέλησή του με τη βία: μόλις μά
θει το πρόβλημα, παραιτείται από τις βλέψεις του και παραχωρεί ευχαρίστως τη νύφη στον 
«υποκείμενό» του, προκαλώντας την απορία του μυστικοσύμβουλου του θρόνου, Νιλέως, 
και δίνοντας το παράδειγμα του σοφού κι εύσπλαχνου, δημοκρατικού και φωτισμένου βα
σιλέα, ο οποίος ως πρόπος πολίτης υπηρετεί την πατρίδα και επιθυμεί την ευτυχία των υπη
κόων του.

Ενώ η ερωτική υπόθεση εκτυλίσσεται στο πρώτο μισό της τραγωδίας, το δεύτερο αφιε
ρώνεται στην υψηλή πολιτική: η Αθήνα πολιορκείται από τους Δωριείς με επικεφαλής τον 
Άρτανδρο· έχασαν όμως τη μάχη και συμφωνήθηκε προς το παρόν ειρήνη. Ο βασιλεύς των 
Δωριέων ζητάει συνομιλία με τον Κάδρο και του θέτει το αίτημα, πως για να επισφραγισθεί 
η ειρήνη πρέπει να γίνει μια ανθρωποθυσία: κάποιος από το βασιλικό περιβάλλον πρέπει 
να πεθάνει, πράγμα που αρνείται φυσικά ο Κόδρος. Αλλά η όλη συνομιλία για το παράλογο 
αίτημα ήταν απλώς μια παγίδα, ο Άρτανδρος με τους μυστικοσύμβουλους Κλέανθο και Λίκα 
και την ακολουθία τους επιθυμούν να καταλάβουν την πόλη, να σφετεριστούν την εξουσία 
και να αιχμαλωτίσουν τον νόμιμο βασιλιά. Μαζί του συλλαμβάνεται και η Ελησίνδα και η 
Φιλαΐδα, καθώς και ο Μέδων, που ήταν έτοιμος να αφήσει την πόλη, υπακούοντας στις προ
σταγές της μητέρας του και στο χρέος της «αρετής», να μη σταθεί εμπόδιο της Φιλαΐδος στο 
δρόμο προς το θρόνο. Ο Άρτανδρος αναγνωρίζει στον άγνωστο νέο τον άνθρωπο που του 
έχει σώσει σε μάχη τη ζωή. Τον αφήνει ελεύθερο, και μαζί του άλλο ένα άτομο της αρεσκεί- 
ας του: του θέτει τη διορία, σε σύντομο χρονικό διάστημα πρέπει να αποφασίσει, ποιο από 
τα αγαπητά του πρόσωπα θα γλυτιόσει από το θάνατο. Ο Μέδων, μετά από βασανιστικά δι
λήμματα, που εκφράζονται σε σχοινοτενείς μονολόγους και εκτενείς διαβουλεύσεις με τη 
μητέρα του, την ερωμένη και τον βασιλιά, όπου όλοι επιμένουν πως πρέπει εκείνοι να πεθά- 
νουν, φτάνει στο συμπέρασμα πως οφείλει να πεθάνει ο ίδιος, για να σωθεί η μητέρα του και 
ο βασιλιάς. Υπερισχύουν δηλαδή οι οικογενειακοί θεσμοί (σεβασμός προς τους γονείς) και 
η raison d’état (υπακοή στον βασιλέα) πάνω στην προσωπική τύχη και στις ερωτικές προ-

τον άλλο. Οι Αθηναίοι ζήτησαν τότε το σιόμα του από 
τους Πελοποννησίους, για να το θάψουν. Οι τελευταί
οι κατάλαβαν ότι είχαν χάσει την ελπίδα να νικήσουν 
την Αθήνα και γύρισαν στη χώρα τους. / Έδειχναν 
στην Αθήνα τον τύμβο του Κόδρου που υψώθηκε στο

με'ρος όπου είχε σκοτωθεί, στη δεξιά όχθη του Ιλισ- 
σού, μπροστά σε μια από τις πύλες της πόλης. / Μετά 
το θάνατό του διάδοχός του ήταν ο πρωτότοκος γιος 
του Μέδωνας. Ο δευτερότοκος γιος του Νηλεας εξο
ρίστηκε στη Μίλητο» (Ρ. Grimal, ό. π., σσ. 366 εξ.).
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τιμήσεις. Με τη Φιλαΐδα θα ενωθεί μέσα στο θάνατο, αφού η ένωσή τους δεν στάθηκε εφι
κτή στη ζωή. Ο Άρτανδρος, σκηνικός εκπρόσωπος του τύπου του βάρβαρου, παράνομου και 
κακού τυράννου, ο οποίος περίμενε πως ο Μέδων θα απελευθερώσει την ερωμένη του υπο- 
κύπτοντας στα ένστικτά του, κι έτσι θα γλύτωνε από τον μισητό βασιλιά και την υπερήφανη 
Ελησίνδα, αναγκάζεται να δεχτεί την απόφαση. Η μητέρα του νεαρού ήρωα όμως αντιδρά 
έντονα: πρώτα παρακαλώντας τον βάρβαρο εισβολέα πεσμένη στα γόνατά του, έπειτα απει
λώντας με μαχαίρι τον στυγνό τύραννο προσπαθεί να σώσει τον γιο της, που τον είχε θεωρή
σει νεκρό ήδη στην αρχή του έργου. Ο Κόδρος όμως σώζει τον Αρτανδρο από την απειλητι
κή μανία της και ο τύραννος του χαρίζει την ελευθερία. Στο μεταξύ ο Κόδρος έχει λάβει τον 
χρησμό από τους Δελφούς κι ακολουθεί το σχέδιό του. Θα τον οδηγήσουν οι φύλακες του 
εχθρού εκτός πόλεως, ενώ τον Μέδοντα οδηγούν στην εκτέλεση. Οι γυναίκες μένουν πίσω 
σε απόγνωση. Τότε φτάνει η ξαφνική είδηση, πως ο Κόδρος χτυπήθηκε θανάσιμα, και ο βα
σιλιάς, που προκάλεσε μόνος του το θανάσιμο τραυματισμό του, προσπαθώντας να ξεφύγει 
από τους φύλακές του, πεθαίνοντας φανερώνει το περιεχόμενο του χρησμού. Και πράγματι 
τα πράγματα αλλάζουν ραγδαία: φτάνει η είδηση της εισβολής των Θηβαίων στην πόλη, οι 
οποίοι κατατροπώνουν τους Δωριείς, κι εσπευσμένα φεύγει ο Αρτανδρος, για να ενισχύσει 
τους άντρες του. Ξεσηκώθηκαν και οι Αθηναίοι, που νόμιζαν ότι ο Μέδων έχει εκτελεστεί, 
ενώ εκείνος γλύτωσε την τελευταία στιγμή από βέλος που σκότωσε τον δήμιό του. Η νόμιμη 
βασιλεία αποκαθίσταται· διάδοχος του θρόνου θα είναι ο Μέδων, ο οποίος παντρεύεται, με 
τις ευλογίες του ετοιμοθάνατου Κόδρου, την αγαπημένη του Φιλαΐδα.

Πρόκειται για ολιγοπρόσωπη κλασικιστική τραγωδία γαλλικού τύπου (της haute tragédie 
του 17ου αιώνα) σημαντικής έκτασης (2108 δεκαπεντασύλλαβοι με ζευγαρωτή ρίμα), όπου το 
δραματουργικό ιδανικό της συμμετρίας και της αρμονικής αναλογίας των μεγεθών της σκη
νικής οικονομίας αντιδιαστέλλεται προς ορισμένα υπολείμματα της Haupt- und Staatsaktion 
του γερμανικού Μπαρόκ. Ωστόσο η σκηνική δράση είναι περιορισμένη, η προώθηση της 
πλοκής γίνεται off-stage, βασίζεται σε μια σειρά από συμπτώσεις και αναιρέσεις πληροφο
ριών, ενώ στο παλάτι του Κόδρου κυριαρχεί ο προβληματισμός, η δραματουργική επεξερ
γασία των γεγονότων στον εσωτερικό ψυχισμό των ηρώων, τα ηθικά και ερωτικά διλήμμα
τα αναλύονται και σχολιάζονται εκτενώς από τους πρωταγωνιστές. Το περιεχόμενο του έρ
γου ήταν χωρίς άλλο ελκυστικό για τον νεαρό μέλλοντα φοιτητή της ιατρικής με την εξύμνη
ση της γενναιότητας των Αθηναίων, την ευγενική μορφή του μεγαλόψυχου και πεφωτισμέ
νου βασιλιά Κόδρου, που θυσιάζεται για την πατρίδα, τη μισητή μορφή του ξένου τυράννου, 
την αρετή και την ανδρεία που υπερνικούν τα ερωτικά πάθη.

Από δομική άποψη συνδυάζονται δύο διαφορετικές υποθέσεις σ’ ένα έργο: η υπόθεση 
του ερωτικού τριγώνου Κόδρος - Μέδων - Φιλαΐς, της οποίας η περιπλοκή βασίζεται σε μια 
παρεξήγηση της Ελησίνδας, που δεν διαβλέπει σωστά τη μεγαθυμία του ενάρετου βασιλιά, 
και η πολιτική και στρατιωτική υπόθεση της αντιπαράθεσης Αθηναίων - Δωριέων, που πα
ρουσιάζεται ως αντίθεση πεφωτισμένης βασιλείας και βάρβαρης και ωμής τυραννίας, όπου 
με δόλο καταλύεται η έννομη τάξη και το πολιτειακό δίκαιο, το οποίο με την αυτοθυσία του 
Κόδρου και την επέμβαση των θεών (καθώς και την απρόσμενη εισβολή των Θηβαίων) θα 
αποκατασταθεί. Η μόνη τραγική μορφή θα είναι εν τέλει ο Κόδρος: με την πατριωτική πρά
ξη της αυτοθυσίας για την πόλη εξυμνείται η εξαίρετη στάση του γνωστικού και φρόνιμου 
βασιλιά στην υπηρεσία των υπηκόων του. Με την πράξη της αυτοθυσίας «τακτοποιείται» και 
η ερωτική υπόθεση του έργου, αν και ο ίδιος είχει ήδη παραιτηθεί από τις βλέψεις του, όταν 
έμαθε για τον ισχυρό συναισθηματικό δεσμό της Φιλαΐδος με τον Μέδοντα.

Η δομή της κλασικίζουσας τραγωδίας φαίνεται και σε μια δραματουργική ανάλυση: τα
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μεγέθη της δραματουργικής οικονομίας συνυπάρχουν αρμονικά: οι πράξεις έχουν 442,382, 
352, 440 και 492 στίχους. Η σκηνή Α' α' με την Ελησίνδα και τη Φιλάΐδα επί σκηνής (Α' 
1-162) εισάγει στο ερωτικό δίλημμα: ο Μέδων έχει φύγει για αποστολή στις Θήβες (για βοή
θεια των Αθηνών, πριν συμφωνηθεί η ειρήνη με τους Δωριείς), αλλά δεν έχει γυρίσει. Θεω
ρείται πως σκοτώθηκε. Η απαρηγόρητη μητέρα του Μέδοντος φανερώνει στη Φιλάίδα, που 
επίσης τον κλαίει, πως προορίζεται για βασίλισσα και πρέπει να αφήσει τους θρήνους για 
τον νεκρό γιο της· εκείνη αντιστέκεται σθεναρά σε κάθε ενδεχόμενη αλλαγή των αισθημά
των της. Στη σύντομη σκηνή Α'β' με τον Κόδρο, τον σύμβουλό του Νηλέα και την Ελησίν
δα (Α' 163-194) ο βασιλιάς αναρωτιέται, γιατί τον απέφυγε η μέλλουσα γυναίκα του κλαμέ
νη και ομολογεί πόσο την αγαπά. Στη σκηνή Α'γ' οι δύο άντρες μένουν μόνοι τους (Α' 195- 
285): ο βασιλιάς εκφράζει την αγωνία του για την ευόδωση των ερωτικών του σχεδίων ανα
λύεται και η πολιτική κατάσταση, η οποία τώρα, μετά την ήττα των Δωριέων, φαίνεται ει
ρηνική. Ο βασιλιάς όμως είχε ένα φρικτό όνειρο, όπου είδε στην πόλη των Αθηνών σφαγές 
και πυρκαγιές, και το θεωρεί κακό σημάδι. Στη σκηνή Α'δ' γυρίζει απρόσμενα ο «χαμένος» 
Μέδων (Α" 186-366): από όλη την αποστολή μόνο εκείνος γλύτωσε, όταν έπεσαν σε ενέδρα 
των εχθρών έξω από τις Θήβες· βοσκοί τον περιμάζεψαν, τον γιάτρεψαν και τον πήγαν στις 
Θήβες. Έφυγε όμως γρήγορα, γιατί ήξερε ότι στην Αθήνα τον θεωρούσαν νεκρό. Στην εκτε
νή σκηνή Α'ε' ο Μέδων αντιμετωπίζει τη μητέρα του (Α' 367-442), όπου σε εμπιστευτικό κι 
έντονο διάλογο προσπαθεί να τον πείσει να απαρνηθεί τις βλέψεις του για τη Φιλαΐδα, για
τί την αγαπά ο βασιλιάς και σκοπεύει να την παντρευτεί. Δυσκολεύεται όμως να αλλάξει τη 
γνώμη του, να τον πείσει πως η αρετή και η ανδρεία είναι ανώτερες αξίες από το ερωτικό 
πάθος, πως οφείλει να τιμήσει τη γενεά του Θησέα, από την οποία προέρχεται, και να πρά- 
ξει το καθήκον του προς την πολιτεία. Δεν μπορεί να είναι αντεραστής του βασιλιά. Ο Μέ
δων όμως δεν μπορεί να καταπνίξει τα ισχυρά του αισθήματα.

Η Β' πράξη ξεκινάει ουσιαστικά με τη συνέχιση της ίδιας σκήνης (Β' 1-144): πάλι η Ελη
σίνδα νουθετεί τον γιο της, ν’ αφήσει το ερωτικό πάθος του, που στέκεται εμπόδιο, κόρη από 
τη γενεά του Θησέως να γίνει βασίλισσα των Αθηνών. Με πόνο ο Μέδων τελικά παραδέχε
ται τις πιεστικές ενστάσεις και συμβουλές της μητέρας του, αλλά μόνο υπό τον όρο, πως θα 
εγκαταλείψει οριστικά την πόλη και θα ζήσει στην έρημο, όπου εύχεται να τον βρει γρήγορα 
ο θάνατος. Στη δραματική σκηνή Β'β' προστίθεται η Φιλαΐδα (Β' 145-300): δεν προλαβαίνει 
να χαρεί, πως ο αγαπημένος της τελικά δεν σκοτώθηκε, γιατί εκείνος της ανακοινώνει την 
απόφασή του να φύγει εκ νέου. Δυσκολεύεται να παραδεχτεί και να εξηγήσει τη στάση του. 
Η Ελησίνδα τελικά διδάσκει την ανώτερη αξία και σημασία της αρετής και της ανδρείας, 
αξίες που πρέπει να τοποθετηθούν πάνω από τον έρωτα. Στη σύντομη σκηνή Β'γ' (Γ' 301- 
324) η Ελησίνδα κλαίει για τη νέα αναχώρηση του γιου της και την οριστική του απώλεια, 
όπως και η Φιλαΐδα, ενώ διακόπτονται από τον Κόδρο, που έρχεται με τον Νηλέα (σκηνή 
Β'δ', 325-342): ο βασιλιάς ήθελε να ανακοινώσει στη μνηστή του τον σημερινό τους γάμο, 
αλλά τη βλέπει σε άθλια κατάσταση και αναβάλλει τη χαρμόσυνη αγγελία του. Στη σκηνή 
Β'ε'(343-382) ο Νηλεύς απορεί με την άστατη συμπεριφορά του βασιλιά και την όλη στά
ση του προς τους κατώτερούς του· μήπως τον επηρέασε το γεγονός πως ο χρησμός των Δελ
φών έφτασε; - 'Ομως μόλις στο τέλος του έργου θα αποκαλυφθεί, τί ακριβώς λέει. Άλλωστε 
υπάρχουν και επείγουσες πολιτικές υποθέσεις, γιατί ο Άρτανδρος ζήτησε ακρόαση και οι 
δύο βασιλείς θα συναντηθούν σε μυστική συνομιλία.

Και η Γ' πράξη συνεχίζει με τα ίδια πρόσωπα, όπως στο τέλος της Β': Γ'α' βρίσκουμε 
πάλι τον Κόδρο σε συνομιλία με τον Νηλέα (ΓΊ-14)· τώρα ο βασιλιάς ρωτάει, γιατί ο Μέ
δων έφυγε θλιμμένος από την Αθήνα. Την εξήγηση δίνει αμέσως μετά κλαίγοντας η Φίλα-
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ΐδα (σκηνή Γ'β' 15-80), που εκδηλώνει γονατιστή στον συγκινημε'νο βασιλιά τα αισθήματα 
της για τον Μέδοντα, και τον πληροφορεί πως εκείνος εγκατέλειψε την πόλη, γιατί του ήταν 
αδύνατο να αναταχθεί στις επιθυμίες του βασιλέα. Ο Κόδρος θαυμάζει το υψηλό φρόνημα 
του νεαρού ήρωα, που μπορεί με τη δύναμη της αρετής να δαμάσει κατά τέτοιον τρόπο τα 
αισθήματά του, και στέλνει να τον φέρουν πίσω. Οι εξηγήσεις του ερωτικού διλήμματος συ
νεχίζονται στην επόμενη σκηνή (Γ γ'), όπου προστίθεται και η Ελησίνδα (Γ'81-l 16): ο Κό
δρος της εξηγεί το καθήκον του βασιλέως να κάνει ευτυχείς τους υπηκόους του και ποτέ του 
δεν θα ήθελε να παρέμβει στον δεσμό της Φιλαΐδας με τον Μέδοντα, αν εκείνη δεν τον θέλει 
άντρα της. Η Ελησίνδα εγκωμιάζει τη μεγαλόθυμη και σοφή στάση του. Τότε με δύο μικρές 
σκηνές ξεκινάει η πολιτική υπόθεση, που θα φέρει τον βασιλιά σε ακόμα μεγαλύτερες δοκι
μασίες: σκηνή Γ'δ' (117-122) ο Νηλεύς αναγγέλλει, πως ο Άρτανδρος έφτασε ήδη για τη συ
νομιλία, Γ'ε' οι δυο άντρες συζητούν μόνοι τους (123-132): ο σύμβουλος απορεί με τη στάση 
του βασιλιά, που παραιτείται τόσο εύκολα από αυτό που αγαπά, αλλά τους διακόπτει ήδη ο 
ερχομός του Άρτανδρου με τον Λίκα (σκηνή Γ'στ', 133-256). Οι δύο βασιλείς μένουν μόνοι, 
και ο βάρβαρος Δωριεύς του ζητάει, για να ισχύσει η συμφωνημένη ειρήνη, το αίμα κάποιου 
εκπροσώπου της γενεάς του Θησέα, που βρίσκεται στην Αθήνα, ενώ ο Κόδρος αντιστέκεται 
σθεναρά: προτιμάει τον πόλεμο από μια τέτοια άτιμη πράξη. Στο τέλος της σκηνής αποκα
λύπτεται η ενέδρα. Στη σκηνή Γ'ζ' ο Κόδρος συλλαμβάνεται από τους Δωριείς (Γ'257-298) 
και αντιμετωπίζει στωικά τον χλευασμό του Άρτανδρου που θριαμβολογεί, τον αλυσοδέ
νουν, ενώ οι εισβολείς φεύγουν να γεμίσουν τον Ιλισσό αίμα. Η τελευταία σκηνή Γ'η' (299- 
352), βρίσκει τους δύο αιχμάλωτους άντρες, τον Κόδρο και τον Νηλέα, σε συνομιλία: ο βα
σιλιάς είναι ήσυχος, δεν φοβάται το θάνατο, γιατί έχει από το μαντείο τη βεβαιότητα, πως ο 
θάνατός του θα λυτρώσει την πόλη από την τυραννία. Όμως δεν το λέει ακόμα καθαρά. Με 
τη βοήθεια των θεών πάντα νικάει το δίκαιο και η αρετή θριαμβεύει πάνω σε κίνητρα ποτα- 
πά και την εξουσιομανία των βαρβάρων.

Η Δ' πράξη μας μεταφέρει προφανώς στον γυναικωνίτη: σκηνή Δ'α' η Ελησίνδα και η 
Φιλαΐς (ΔΊ-56) ετοιμάζονται να αντιμετωπίσουν τους εισβολείς και προετοιμάζονται ψυχι
κά για τα χειρότερα· η Ελησίνδα μάλιστα κρατά κι ένα κρυμμένο μαχαίρι. Οι εισβολείς κα
ταφτάνουν στη σκηνή Δ'β' (57-81): ο Άρτανδρος διατάζει να τους δέσουν, αλλά η Ελησίνδα 
αντιστέκεται. Φέρνουν και τον αιχμάλωτο Κόδρο (Δ'γ' 82-107), να δει για τελευταία φορά 
την επίδοξη γυναίκα του, γιατί και οι γυναίκες, από το γένος του Θησέα, θα σκοτωθούν. 
Ενώ όλα είναι έτοιμα για τον φόνο του βασιλιά, φτάνει στη σκηνή Δ'δ' (108-170) ο Μέδων, 
που πιάστηκε έξω από την πόλη. Εδώ τα πράγματα παίρνουν τώρα, απροσδόκητα, μια νέα 
τροπή, γιατί ο Άρτανδρος αναγνωρίζει στον άγνωστο νεαρό τον άνθρωπο που του έχει σώ
σει τη ζωή του σε μάχη. Ως χειρονομία ευγνωμοσύνης τον αφήνει ελεύθερο, στις εκκλήσεις 
όμως του Μέδοντα να αφήσει και όλους τους άλλους ελεύθερους, ο Άρτανδρος σκαρφίζε
ται ένα σατανικό σχέδιο: μόνο ένα άλλο πρόσωπο του βασιλικού περιβάλλοντος θα γλυτώ
σει από το θάνατο, και ο Μέδων θα έχει τη δυνατότητα να αποφασίσει εκείνος, ποιος θα εί
ναι αυτός. Επειδή η διορία είναι σύντομη, αρχίζει αμέσως (σκηνή Δ'ε'171-254) ένα συμβού
λιο ανάμεσα σε Κόδρο, Μέδοντα, Ελησίνδα και Φιλάίδα, ποιό θα είναι το πρόσωπο αυτό. 
Δίνοντας δείγματα υψηλού φρονήματος κανένας από τους τρεις, που συνδέονται με τον Μέ
δοντα συναισθηματικά, οικογενειακά και πολιτειακά, δεν παραιτείται από το δικαίωμα να 
θυσιαστεί αυτός, για να ζήσει κάποιος άλλος. Ο Μέδων βρίσκεται σε πολύ δύσκολη θέση, 
γιατί και οι τρεις επιχειρηματολογούν με πειστικό τρόπο και τον παρακαλούν για τον θάνα
τό τους. Μένει πάλι ο Μέδων με τη μητέρα του (σκηνή Δ'στ' 255-320), η οποία τον προτρέ
πει εκ νέου να πράξει το καθήκον του και. να μην υποκύψει στο ερωτικό του πάθος· ελεύ-
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θέρος πρέπει να είναι ο βασιλιάς. Τώρα μαθαίνει επίσης, πως ο βασιλιάς ενέκρινε και τον 
γάμο του με τη Φιλαΐδα, και αυτό εντείνει ακόμα περισσότερο το δίλημμά του. Σκηνή Δ'ζ' 
δείχνει τον Μέδοντα σε monologue raisonné (Δ' 321-378), όπου εξετάζει τις διάφορες εκ- 
δοχε'ς του αδιεξόδου του: πρε'πει να αποφασίσει ανάμεσα στον ε'ρωτα και το καθήκον. Κα
ταλήγει τελικά στο συμπε'ρασμα πως, για να γλυτώσει από το δίλημμα, πρε'πει να πεθάνει ο 
ίδιος. Τότε ε'ρχεται η Φιλαΐδα (σκηνή Δ'η' 379-440), η οποία, ακούοντας την απόφασή του, 
ομολογεί πως χωρίς αυτόν δεν μπορεί να ζήσει, και αποφασίζουν να πεθάνουν μαζί, ενω
μένοι στον θάνατο. Έτσι δε'νεται η υπόθεση πριν από τις αλλεπάλληλες ανατροπές της τε
λευταίας πράξης.

Η Ε' πράξη φέρνει τη λύση με μια σειρά από αποκαλύψεις, που δεν μπορούσαν να 
έχουν προβλεφθεί ούτε έχουν προετοιμαστεί δραματουργικά. Στη σκηνή Ε'α' ο Άρτανδρος 
εκμυστηρεύεται στον Κλέανθο, πως το σχέδιό του απέβλεπε στο ότι ο νεαρός σίγουρα θα 
αποφάσιζε να σώσει τη νέα, κι έτσι θα απαλλασσόταν με εύσχημο τρόπο και από το υπερή
φανο βασιλιά και τη μισητή Ελησίνδα· το γένος του Θησέα πάντα τον μισούσε· αν είχε αυ
τόν τον Μέδοντα, θα τον σκότωνε κι αυτόν. Η διορία έχει λήξει και ο Μέδων παρουσιάζε
ται να ανακοινώσει την απόφασή του (σκηνή Ε'β ' 36-84)· πρωτύτερα όμως του αποκαλύπτει 
την ταυτότητά του, πως ο ίδιος είναι αυτός ο μισητός Μέδιον που αναζητά ο Άρτανδρος. Θα 
πεθάνει μαζί με τη Φιλαΐδα, ενώ ο Κόδρος και η Ελησίνδα θα είναι ελεύθεροι. Έξαλλος ο 
Άρτανδρος δίνει διαταγή να ετοιμαστούν τα πάντα για τη θανάτωση του Μέδοντα (σκηνή 
Ε'γ' 85-92). Φέρνουν τον Κόδρο και την Ελησίνδα (Ε'δ' 93-150), η οποία ικετεύει τον τύ
ραννο για τη ζωή του γιου της, κι όταν αυτός δεν συναινεί, τον απειλεί με το κρυμμένο μα
χαίρι της. Αλλά ο Κόδρος επεμβαίνει, την συγκρατεί και σώζει έτσι τη ζωή του τύραννου. 
Έτσι (σκηνή Ε'ε' 151-166) αυτός τον απελευθερώνει αμέσως, ενώ η προδότρια θα θανατω
θεί. Φέρνουν τον Μέδοντα (σκηνή Ε' στ' 168-228), για να τον δει για τελευταία φορά η μη
τέρα του· ο Κόδρος βγάζει το στέμμα του και αποχαιρετά όλους σε μια συγκινητική σκηνή. 
Φεύγοντας στην εξορία δηλώνει διφορούμενα πως ξέρει τί πρέπει να κάνει. Στη σκηνή Ε'ζ' 
(229-278) αποχαιρετά και ο Μέδων μητέρα και ερωμένη· ο κοινός θάνατος του ζεύγους μα
ταιώνεται, γιατί ο Άρτανδρος δεν δέχεται να φύγει και η νέα· ο δημόσιος θάνατός της θα 
έφερνε αναστάτωση στα πλήθη. Ο Μέδων θα εκτελεστεί δημόσια σε πλατεία των Αθηνών. 
Μένουν οι γυναίκες πίσω σε απόγνωση, μαζί με τους τυράννους και τους φύλακες (σκηνή 
Ε'η', 279-306), όταν ο Αίκας φέρνει την ξαφνική είδηση, πως ο βασιλιάς Κόδρος ψυχομα
χεί και δίνει αναφορά στον Άρτανδρο, πώς έγινε το περιστατικό· ο ίδιος ο Κόδρος προκά- 
λεσε τη συμπλοκή με τους φύλακές του και το μοιραίο τραυματισμό του. Σκηνή Ε'Θ'(Ε'307- 
329) φέρνουν τον ετοιμοθάνατο βασιλιά, και εκείνος δίνει στον Άρτανδρο να διαβάσει τον 
χρησμό των Δελφών. Et εκδίκηση των θεών τώρα είναι βέβαια. Και, απ’ ό,τι φαίνεται, ανα
λαμβάνουν αμέσως δράση: στη σκηνή Ε'Τ (Ε' 330-365) μπαίνει ο Κλέανθος με γυμνό ξί
φος και αφηγείται σε αγγελική ρήση πως ξένοι εισέβαλαν στην πόλη (είναι οι Θηβαίοι από 
τους οποίους ο Μέδων είχε αποστολή να ζητήσει βοήθεια) και κατατροπώνουν τους Δωρι
είς. Αναφέρεται και στον θάνατο του Μέδοντα, προκαλώντας την οδύνη των γυναικών. Στον 
ουρανό φάνηκαν περίεργα σημάδια, έπεσαν αστροπελέκια και η γη σείστηκε από τον Εγκέ
λαδο. Ο Άρτανδρος φεύγει εσπευσμένα για τη μάχη, η οποία είναι εκ των προτέρων χαμέ
νη, γιατί τους Αθηναίους βοηθούν τώρα οι θεοί. Σε συγκινητική οικογενειακή σκηνή (Ε' ια', 
366-423) μένει πίσω ο ετοιμοθάνατος βασιλιάς με την Ελησίνδα και τη Φιλαΐδα, προσπα
θώντας να τις παρηγορήσει για τον ηρωικό θάνατο του Μέδοντα. Οι ήρωες είναι αθάνατοι· 
σημασία έχει πως απελευθερώνεται η Αθήνα. Ο ίδιος, με την ηρωική θυσία του για να σώ
σει την πατρίδα, θα βρίσκεται στο πάνθεον, τιμημένος πάντα από την πολιτεία. Αλλά υπάρ
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χει και η τελική ανατροπή της υπόθεσης: στην τελευταία σκηνή (Ε'ιβ' 424-492) εμφανίζεται 
παρ’ ελπίδα ο Μέδων και διηγείται πως την τελευταία στιγμή σκοτώθηκε ο δήμιος του μπρο
στά του και πως ο Νηλεύς, που κατόρθωσε να απελευθερωθεί από τα δεσμό, ξεσήκωσε τους 
Αθηναίους, οι οποίοι τώρα έχουν τον πλήρη έλεγχο της πόλης. Σε ένα τελευταίο tableau ο 
βασιλέας πεθαίνοντας αποχαιρετά τον ήρωα, την εκλεκτή της καρδιάς του, που τελικά δεν 
μπόρεσε να παντρευτεί, και δίνει στο νεαρό ζεύγος την ευλογία του. Διάδοχός του θα είναι 
ο Μέδων, και η Φιλαΐδα βασίλισσα, με άλλον τρόπο τώρα απ’ ό,τι πίστευε ο ίδιος στην αρχή 
του έργου. Με τη ρήση, πόσο γλυκός είναι ο θάνατος για την πατρίδα, ξεψυχάει. Νέα αστρο
πελέκια φαίνονται στον ουρανό, και η Ελησίνδα κάνει τον επίλογο: όχι θρήνοι χρειάζονται 
για τέτοιο βασιλιά, αλλά θαυμασμός για τη νίκη της αρετής.

Η χαρακτηρολογική απλουστευση στις φυσιογνωμίες των σκηνικών προσώπων είναι χα
ρακτηριστική για την τραγωδία της εποχής. Όλοι τους είναι ευγενικοί, με λεπτούς τρόπους, 
πολιτισμένοι. Ο κόμβος των ερωτικών περιπλοκών δημιουργείται μόνο και μόνο από μια 
υπερεκτίμηση των ανδρικών ιδανικών της αρετής, της ανδρείας, της υπακοής και της αλλη
λεγγύης με τον θεσμό του θρόνου. Αυτή τη στάση εκπροσωπεί η πολύπειρη Ελησίνδα, θε- 
ματοφύλακας των αξιών της γενεάς του Θησέα. Όλοι ξεκινούν από υψηλά ιδανικά και ευ
γενικές προθέσεις. El στάση του Κόδρου όμως ανεβάζει το μέτρο των ιδανικών και αξιών 
ακόμα πιο ψηλά: ο βασιλιάς ως πρώτος πολίτης της χώρας και στην υπηρεσία της πόλης του 
πρέπει να θυσιάσει και αυτός την προσωπική του ευτυχία για την ευτυχία των υπηκόων του· 
η βασιλική εξουσία δεν του δίνει κανένα δικαίωμα να θεωρεί τις δικές του επιθυμίες ανώτε
ρες από τις επιθυμίες των πολιτών.104 Και η πολιτική υπόθεση ολοκληρώνει το δίδαγμα για 
την πεφωτισμένη βασιλεία και τον ιδανικό μονάρχη: όχι μόνο την προσωπική του ευτυχία 
πρέπει να Θυσιάσει για το καλό του λαού, αλλά και τη ζωή του, αν με αυτή τη θυσία σώζεται 
η χώρα από την καταστροφή και τον πόλεμο. Στο δίλημμα που θέτει ο Άρτανδρος στον Μέ- 
δοντα, όλοι είναι έτοιμοι να πεθάνουν, για να σωθούν οι άλλοι. Το γερμανικό πρότυπο του 
έργου αυτού γράφεται μερικές δεκαετίες μετά το τέλος του πιο φονικού πολέμου του 17°" 
αιώνα, του Τριακονταετούς Πολέμου, που στην κυριολεξία κατέστρεψε και ερήμωσε μεγά
λα τμήματα της Κεντρικής και Βόρειας Ευρώπης. Στα αυτιά του νεαρού μελλοντικού φοιτη
τή της ιατρικής, που ξεκίνησε από την Κοζάνη για την Κεντρική Ευρώπη, αυτά τα μηνύμα
τα θα ηχούσαν σαν ευαγγέλια του Διαφωτισμού- αυτή η υψηλοφροσύνη της πολιτικής σκέ
ψης και η απίστευτη μεγαλοψυχία του ιδανικού μονάρχη συνδέονταν κιόλας με το ένδοξο 
παρελθόν του έθνους, στη μυθική Αθήνα της αρχαιότητας. Το θέμα του Κόδρου και το δρά
μα του Cronegk ενσάρκωσαν μια από τις πιο ιδανικές και υψιπετείς εκδοχές του οράματος 
των Ελλήνων στα χρόνια των Ορλωφικών. Ο βάρβαρος Άρτανδρος εύκολα ερμηνεύεται ως 
Σουλτάνος και τα μηνύματα για θυσία υπέρ πατρίδος κυοφορούνταν στον υπόδουλο Ελλη
νισμό σε όλες τις παροικίες των βαλκανικών πόλεων και της Κεντρικής Ευρώπης· σε 35 χρό
νια το όραμα θα γίνει πράξη. Τότε όμως ο γέρος πλέον Κοζανίτης ιατροφιλόσοφος θα βρε
θεί στην άλλη πλευρά.

104 Εδώ απηχούν παλαιότερες θεωρίες της μοναρχί
ας και του κράτους, που βρίσκονται σε αντίθεση με 
τις θεωρίες της απολυταρχικής κληρονομικής μοναρ
χίας, που εδραιώθηκε το 16° και 17° αιώνα. Κατά τις 
θεωρίες αυτε'ς, θεολογικές και κληρικε'ς στην αρχή, ο 
βασιλιάς πρέπει να τιμήσει το συμβόλαιό του με τον 
λαό, αλλιώς εκείνος έχει το δικαίωμα να τον καθαι-

ρέσει ακόμα και με τη βία. Έχω εξετάσει το θέμα λε
πτομερειακά με την ευκαιρία της εξήγησης της λαϊκής 
εξέγερσης στο έργο Fuente Ovejuna του Lope de Vega 
(βλ. B. Πούχνερ: «Ο Χρυσός Αιώνας και η πολιτική. Η 
τυραννοκτονία στο έργο Fuente Ovejuna του Lope de 
Vega», στον τόμο: Ευρωπαϊκή Θεατρολογία, Αθήνα 
1984, σσ. 95-138, όπου και η σχετική βιβλιογραφία).
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Το γερμανικό πρότυπο. Ως πρότυπο της μετάφρασης του Σακελλαρίου «εκ της γερμανι
κής διαλε'κτου» στην «καθ’ ημάς απλουστε'ραν των ελλήνων διάλεκτον», κατά την έκφρα- 
ση του Ζαβίρα, έχει προταθεί από το 1983 η τραγωδία Codms (1757) του Johann Friedrich 
Freiherr von Cronegk (1731-1758)105, πρόταση που το 1995 μας φάνηκε πιθανή106. Λεπτο
μερειακή αντιβολή της ελληνικής μετάφρασης με το γερμανικό πρωτότυπο (βλ. και το κε
φάλαιο «Μεταφραστικές στρατηγικές» στη συνέχεια) μπορεί να το επιβεβαιώσει και να το 
αποδείξει. Η τραγωδία Codms του Cronegk θεωρήθηκε η καλύτερή του, ακόμα και από τον 
Lessing107, που δεν ήταν υπέρμαχος του κλασικιστικού σχήματος της haute tragédie' βρα
βεύτηκε το 1757 σε δραματικό διαγωνισμό ως η καλύτερη γερμανική τραγωδία.108 Το έργο 
ασφαλώς δεν πρέπει να κριθεί με σημερινά κριτήρια, γιατί θα φανεί αρκετά στατικό κι αδέ
ξιο.109 Ο συγγραφέας του ήταν αρκετά γνωστός στα χρόνια του, και ήταν και νεανικός φί
λος του κορυφαίου δραματουργού της εποχής, Gotthold Ephraim Lessing, του συγγραφέα 
της «Αμβουργιανής Δραματουργίας», που υποστήριζε τον Σαίξπηρ ενάντια στην κλασικί- 
ζουσα τραγωδία της γαλλικής σχολής.110 Ο Codms θεωρήθηκε από πολλούς πρότυπο των 
γερμανικών τραγωδιών στο συρμό της κλασικίζουσας δραματουργίας του γαλλικού 17ου αι
ώνα. Παίχθηκε το 1760 σε πανηγυρική παράσταση στο πανεπιστήμιο της Βασιλείας από τον 
θίασο Ackermann, μερικά χρόνια αργότερα στο Αμβούργο, όμως δεν σημείωσε επιτυχία' 
αλλά το 1778 παίχθηκε στο Βερολίνο και είχε πολύ θετική απήχηση.111 Στο Burgtheater της 
Βιέννης παίζεται το 1771/72 με τον τίτλο Codms oder Muster der Vaterlandsliebe (Κόόρος, ή, 
Το πρότυπο της αγάπης για την πατρίδα).112 Στη Βιέννη είχε παρουσιαστεί από το 1760/61, 
όταν ο περίφημος θίασος της Caroline Neuber, που το είχε συνεχώς στο ρεπερτόριό του, 
έδωσε παραστάσεις στη μητρόπολη των Αψβούργων. Η τραγωδία ξαναπαίζεται το 1769 στο 
Kärtnerthortheater, και βρίσκεται στο ρεπερτόριο της σκηνής αυτής και το 1771/72 και το 
1774.113 Το έργο εκδόθηκε πολλές φορές στην εποχή του: Leipzig 1758, Berlin 1760, Ansbach 
1760 (στα Άπαντα), Leipzig/Ansbach 1771 (Άπαντα) κτλ. και βρισκόταν σε κάθε βιβλιο
θήκη· είχε μεταφραστεί ακόμα και στα γαλλικά114, πράγμα πολύ σπάνιο την εποχή εκείνη, 
όπου κυριαρχούσαν τα γαλλικά έργα σε όλες τις ευρωπαϊκές σκηνές.

Άρα ο συγγραφέας και το έργο του το 1786 είχαν μια καλά εδραιωμένη φήμη, η τραγω
δία αυτή ήταν καταξιωμένη και παιζόταν με μεγάλη επιτυχία. Ωστόσο κατά τη δική του δή
λωση στο τέλος του χειρογράφου, ο Σακελλάριος τελείωσε τη μετάφρασή του στα μέσα Μα- 
ΐου 1786 στην Πέστη σε ηλικία μόλις 21 ετών. Οι σχέσεις θεατρικής δραστηριότητας της Βι
έννης με τη Βουδαπέστη, βέβαια, ήταν στενές και κινούνταν σε πολλά επίπεδα·115 γίνονταν 
ακόμα και θεατρικές παραστάσεις στα γερμανικά.116 Άλλωστε δεν πρέπει να βρισκόμαστε

105 G. Veloudis, ό. χ, σσ. 115 εξ.
106 Β. Πουχνερ: «Χαμένα ε'ργα και άγνωστα πρότυπα», 
ό. χ, σσ. 234 εξ.
107 W. Kosch: Deutsches Theater-Lexikon. Τόμ. A'. Kla- 
genfurt / Wien 1953, a. 243.
m Meyers Konversations-Lexikon. Τόμ. Δ'. Leipzig 
1875, σ. 810.
109 Kindlers Literatur-Lexikon. Τόμ. 3. στ. 2070.
110 W. Gensei: Johann Friedrich von Cronegk und seine 
Schriften, Diss. Leipzig 1894, J. Minor: Lessings Jugend
freunde, Berlin 1883, σσ. 123-199.
111 Στοιχεία στον H. Kindermann: Theatergeschichte

Europas. Τόμ. Δ'. Salzburg 1961, σσ. 463,529,633.
112 H. Kindermann, ό. x, τόμ. Ε', Salzburg 1962, σ. 111.
113 G. Zechmeister, ό. x, σσ. 128, 160, 180, 251, 302, 
366,470.
114 Η. Kindermann, ό. χ, τόμ. 6, Salzburg 1964, σ. 116.
115 Βλ. σε επιλογή: G. Staud: «Bibliographie des deut
schen theaters in Ungarn», Maske und Kothurn 13 
(1967), σσ. 21 εξ., J. Pukânski-Kâdâr: Geschichte der 
deutschsprachigen Theater in Budapest von den Anfän
gen bis zum Brand des Theaters in der Wollgasse (1889), 
Wien 1972 κτλ.
116 Στην Πε'στη υπήρχε από το 1774 το χτισμένο πέ-
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μακριά από την αλήθεια αν υποθε'σουμε, πως ο φίλος Γεώργιος Ζαβίρας, εγκατεστημε'νος 
στην ουγγρική πρωτεύουσα, έπαιξε κάποιο ρόλο στην εκλογή του έργου. Δεν γνωρίζου
με βέβαια με ασφάλεια, πόσον καιρό ο Σακελλάριος ήταν ήδη εκεί και έμαθε γαλλικά και 
γερμανικά, καθώς και τα «φιλόσοφα μαθήματα», όπως γράφει χαρακτηριστικά ο Ζαβίρας, 
αλλά, επειδή το γερμανικό πρότυπό του προϋποθέτει προχωρημένες γνώσεις της γλώσσας, 
η διεκπεραίωση του εγχειρήματος, καθώς και η επιλογή του έργου πρέπει να είχαν πιθανώς 
και τη βοήθεια και υποστήριξη του Ζαβίρα. Από την άλλη βέβαια, η περίπτωση του Κοκκι- 
νάκη στη Βιέννη δείχνει, πως σε σύντομο χρονικό διάστημα, σχεδόν αμέσως μετά την άφιξή 
του, μεταφράζει ολόκληρα τέσσερα έργα του Kotzebue, τα οποία εκδίδει το 1801, όλα στη 
βασιλεύουσα του Δουνάβεως117.

Όπως και να έχει το πράγμα, με βεβαιότητα μπορούμε να πούμε μόνο, πως θα ήταν το 
αρχαιογνωστικό θέμα, το μοτίβο της πατριωτικής θυσίας, οι ευγενικές συγκινήσεις και οι 
έρωτες, καθώς και το μοτίβο της πατριδολατρίας, μαζί με το αναγνωρισμένο κλασικιστικό 
σχήμα του θεατρικού έργου, που έκαναν, μαζί με την επιτυχία και την αίγλη του, να το προ
σέξει ο Σακελλάριος (ή και ο Ζαβίρας). Όμως ο Σακελλάριος δεν σταματά, δεν αγκυλώ
νεται και δεν παγιδεύεται, στις θεατρικές του μεταφράσεις, στο πατριωτικό ιστορικό δρά
μα και στην εξύμνηση του ένδοξου παρελθόντος: το 1788 με το Αποτέλεσμα της φιλεκόική- 
σεως (από τα γαλλικά σε απλούς στίχους) τον κερδίζει προφανώς ήδη ο ηθολογικός διδα- 
κτισμός του Διαφωτισμού (αν κρίνουμε από τον τίτλο της μετάφρασης), και μετά τον γάμο 
του το 1788 με την Αναστασία Καρακάση, το 1789, παρουσιάζει πλέον την ερωτική τραγω
δία του Σαίξπηρ Ρωμαίος και Ιονλία σε πεζό λόγο. Από τα υπόλοιπα έργα του που χρονολο
γούνται (και σώζονται), μια δεκαετία αργότερα, στο 1796, κυριαρχεί πλέον απόλυτα η ερω
τική και μυθολογική θεματική. Επίσης είναι αξιοσημείωτο, πως η πρώτη του μετάφραση σε 
στίχο και σε ρίμα δείχνει από την αρχή μια ποιητική έφεση, η οποία εν μέρει λείπει από τις 
μεταφράσεις του Κοκκινάκη, το 1801 σε πεζό λόγο, ενώ την έμμετρη μετάφραση του Ταρ
τούφον (1815) επέκρινε ο Κοραής118, ή και από τον Ιωάννη Παπαδόπουλο, που παρουσιάζει 
το 1818 την Ιφιγένεια του Γκαίτε σε πεζή μεταγλώττιση, μη τολμώντας να πλησιάσει την πυ
κνή στιχουργική του προτύπου του.119 Ο Σακελλάριος αποδεικνύεται από την αρχή πιο τολ
μηρός και πιο ικανός. Τέτοιες παρατηρήσεις όμως μας φέρνουν ήδη στο επόμενο κεφάλαιο, 
για τη γλώσσα και τη στιχουργική.

Γλώσσα και στιχουργική'. Σε γενικές γραμμές η γλώσσα του Σακελλαρίου, ήδη σ’ αυτήν 
την πρώτη από τις σωζόμενες θεατρικές μεταφράσεις, είναι μια λόγια γλώσσα με ορισμέ
να δημώδη στοιχεία σε έναν συνδυασμό και σε μια απροβλημάτιστη συνύπαρξη, που επι
τρέπει τον χαρακτηρισμό «γλώσσα μικτή». Σ’ αυτό δεν διαφέρει ουσιαστικά από τις ποιητι
κές συλλογές των φαναριωτικών μισμαγιών, ούτε από πολλές από τις μεταφράσεις του πε
ζού λόγου μέσα στον 18° αιώνα120, ή και από τις άλλες θεατρικές μεταφράσεις της εποχής,

τρινο Rondelle-Theater, όπου έπαιζαν γερμανικοί θί
ασοι. Δεν αποκλείεται ο Σακελλάριος να ε'χει δει το 
έργο και στη Βουδαπέστη.
117 Βλ. Β. Ποΰχνερ: «Οι πρώτες θεατρικές μεταφρά
σεις του Κωνσταντίνου Κοκκινάκη. Τέσσερα δράμα
τα του August von Kotzebue, Βιέννη 1801. Η αρχή της 
αισθηματικής λογοτεχνίας στο νεοελληνικό θέατρο», 
στον τόμο: Πορείες και σταθμοί. Δέκα θεατρολογικά 
μελετήματα, Αθήνα 2005, σσ. 40-177.

118 Α. Κοραής: Επιστολαί. Τόμ. Γ. Ν. Δαμαλά, Αθήναι 
1886, σσ. 693-698.
119 Β. Πουχνερ: «Η μετάφραση της Ιφιγένειας του 
Γκαίτε από τον Ιωάννη Παπαδόπουλο (Ιένα 1818) και 
το πρότυπό της», στον τόμο: Κλίμακες και διαβαθμί
σεις. Δέκα θεατρολογικά μελετήματα, Αθήνα 2003, σσ. 
63-92.
120 Γ. Κεχαγιόγλου: Πεζσγραφική ανθολογία. Αφηγη
ματικός γραπτός νεοελληνικός λόγος. Τόμ. 1-2. Θεσ-
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των Ολυμπίων π. χ. του Ρήγα121, ή των δακρύβρεχτων ε'ργων και κωμωδιών του Kotzebue, 
που μεταφράζει το 1801 ο Κοκκινάκης.122 Ωστόσο ορισμένα στοιχεία της φωνολογικής και 
μορφολογικής ποικιλίας αποδίδουν έναν πιο προσωπικό χαρακτήρα στη γλώσσα της μετά
φρασης, ενώ άλλα στοιχεία, επίσης φωνολογικών ή μορφολογικών αποκλίσεων οφείλονται 
στις ανάγκες της ομοιοκαταληξίας, καθώς και συντακτικά σχήματα, όπως το υπερβατόν στις 
ανάγκες του μετρικού σχήματος, που είναι απαρέγκλητα ο ομοιοκατάληκτος δεκαπεντασύλ
λαβος. Η τάση προς τη λογιοσύνη εκδηλώνεται π. χ. σε επεξηγηματικές παρεμβολές ανά
μεσα στο άρθρο και το ουσιαστικό123, που θα ειρωνευτεί αργότερα ο Ιακ. Ρίζος Νερουλός 
στα Κορακίστικά (1811,1813)124, ή και η πολύ συχνή χρήση της δοτικής, και σε περιπτώσεις, 
όπου η αποφυγή της θα ήταν εύκολη. Όπως και η φαναριώτικη λογοτεχνία, αποφεύγει και 
ο Σακελλάριος τη συνίζηση, κι όπου αναγκάζεται να την κάνει χρησιμοποιεί την υφέν για 
σημασιοδότησή της.125 Η υφέν χρησιμοποιείται, όπως συνήθως στα κείμενα της εποχής, για 
την επισήμανση της άτονης συλλαβής, πράγμα απαραίτητο για την απαγγελία και τη ρυθμι
κή εναρμόνιση του πολιτικού στίχου. Για την αποφυγή της συνίζησης χρησιμοποιείται κατά 
κόρον η απαλοιφή (π. χ. Δ' 79 «σ’ εμ’ αστραπή»). Ρυθμολογικές προσεγγίσεις προς το δημο
τικό τραγούδι είναι σπάνιες, διασκελισμοί απαντούν σχετικά συχνά.

Στην απαρίθμηση αυτών των γλωσσικών ιδιοτροπιών πρέπει να συνυπολογίσει κανείς, 
πως πρόκειται για μετρική μετάφραση από μετρικό πρότυπο, πράγμα που περιορίζει απο
φασιστικά τις γλωσσικές επιλογές, αν το ζητούμενο είναι η πιστή μεταφορά των νοημάτων, 
εικόνων και εκφράσεων. Εδώ ο μεταφραστής αναγκάζεται μερικές φορές, α) να βρει δικές 
του λύσεις απομακρυνόμενος κάπως από το πρότυπό του, και β) να εγκαταλείψει την αρχή 
της μετάφρασης στίχο με στίχο που εν γένει ακολουθεί, και να επιμηκύνει τη σχετική περί
οδο με δικούς του στίχους, αν και ο δεκαπετασύλλαβος του δίνει κάποιο περιθώριο έναντι 
του δωδεκασύλλαβου του γερμανικού κειμένου της τραγωδίας.

Οι ορθογραφικές ασυνέπειες, διττογραφίες και πολυτυπίες, όπως τις ε'χει περιγράφει 
συστηματικά η Μαρία Κατίκα-Βάσση126, απαντούν κι εδώ και είναι χαρακτηριστικές ιδί
ως για τα χειρόγραφα (βλ. το χειρόγραφο της τραγωδίας Αρμόδιος και Αριστογείτων του 
συντοπίτη του Γεωργίου Λασσάνη127, ο οποίος ξεκίνησε επίσης την «ευρωπαϊκή» σταδιο
δρομία του στη Βουδαπέστη). Έτσι συναντώνται διττογραφίες όπως: «αφού» και «αφ’ ου», 
«ειδώ - ιδώ», «καρδία - καρδιά» (με ή χωρίς υφέν), οι τύποι: «να κερδέσω - να κερδίσω 
- να κερδήσω», «δεικνύεις» (Ε' 94) και «δείχνεις» (Γ' 124, Δ' 266 και pass., δηλ. ενδιάμε
σος τύπος προς το «δείχνεις»), «δειλώ - δειλιώ», «στερεά - στερρά και στερρώς», ρηματι
κές καταλήξεις σε «ώντας» και «όντας». Ο μέλλοντας σχηματίζεται τόσο με «θά» όσο και 
με το «θέλω» + απαρέμφατο με αποβολή του -ν. Στο σχηματισμό των ρηματικών καταλήξε-

σαλονίκη 2001.
121 Β. Ποΰχνερ: «Μελέτες για το θεατρικό έργο του 
Ρήγα Βελεστινλή. Τα Ολύμπια», στον τόμο: Είδω
λα και ομοιώματα. Πέντε θεατρολογικά μελετήματα, 
Αθήνα 2000, σσ. 27-68,161-188.
122 Β. Ποΰχνερ: «Οι πρώτες θεατρικές μεταφράσεις 
του Κωνσταντίνου Κοκκινάκη», ό. π.
123 Π. χ. Α' 336 «την την θανήν μου κλαίουσαν πόλιν ν’ 
ιδώ πατρίαν», Ε' 248 «από ανδρείαν της καρδιάς μη- 
τρός τ’ ειλικρίνειαν».
124 Β. Ποΰχνερ: Η γλωσσική σάτιρα στην ελληνική κω

μωδία τον 19“ αιώνα. Γλωσσοκεντρικές στρατηγικές 
τον γέλιου από τα «Κορακίστικά» ώς τον Καραγκιόζη, 
Αθήνα 2001, σσ. 23 εξ.
125 Π. χ. Δ' 15 υπάρχει η υφέν σε δΰο συνεχιζόμενες 
λέξεις «πίπτον σπαθίαπ’», Ε' 415 «να μην το ιδή».
12t Μ. Catica-Vassi: Alexandras Sulsos, Orestis. Einlei
tung. Kritische Edition, Hamburg 1994 (Meletemata 3), 
σσ. 58-74.
127 Β. Ποΰχνερ: «Ο Γεώργιος Λασσάνης δραματουρ
γός του προεπανασατικοΰ ελληνικοΰ θεάτρου», στον 
τόμο: Ο μίτος της Αριάδνης. Δέκα θεατρολογικά μελε-
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ων σε δεύτερο και τρίτο πρόσωπο ενικού της υποτακτικής η χρήση του -η και -ης εναλλάσ
σεται με -ει και -εις, η χρονική αύξηση στα ρήματα χρησιμοποιείται χωρίς συνέπεια («ήρ- 
χετο», Α' 99 «ηγάπας τον»).

Σπάνια παρατηρούνται γραμματικοί βιασμοί, που προκαλούνται και από τις ανάγκες 
της ομοιοκαταληξίας. Το συνδετικό «και» μπροστά σε φωνήεν συντομογραφείται πάντα με 
«κ’», ανεξάρτητα αν πρόκειται για συνήχηση (ε-) ή όχι (α, ο, ου, ι). Στις οθρογραφικές ιδιο
τροπίες της εποχής ανήκουν π. χ. το «μαζή», «σημμώσου» (Α' 363), «κυτερνίζει» (Α' 393 για 
κιτρινίζει), «αγκάλιασαί με», «προτήτερα» (για πρωτύτερα), «ανδρία» (ανδρεία), «εγλήγω- 
ρα» (Β' 335 και «εγλίγωρα», «να αρχήσης» (Τ' 174), «αλύσσους» (Τ' 273), κτλ.

Η πιο χτυπητή ιδιοτροπία στον τομε'α της φωνολογίας και μορφολογίας είναι βε'βαια η 
κατάχρηση της ρηματικής κατάληξης σε -άει/άη, που υπαγορεύεται μερικε'ς φορε'ς από τη 
ρίμα ή το μέτρο: Α'35/36 «κατηγοράης / παρηγοράης», Α' 336 «τιμωράη», Β' 33-34 «οδη- 
γάει / ενοχλάη», Β' 133/134 «βαστάης/σταλάης», Β' 165/166 «μιλάεις / τυραννάεις», Β' 
281/282 «νικάης / ακολουθάης», Γ' 56 «να σε λυπάη», Γ' 127 / 128 «ενθυμάης / ενοχλά- 
εις», Δ' 401 / 402 «οδηγάτ] / κατοικάη», Δ' 414 «αρχινάης», Ε' 380 «αλησμονάει». Άλ
λες ιδιοτροπίες βρίσκουμε στους εξής τύπους: «ευρίσκουσουν» (Α399), «άφνω» (Α' 436 
για αίφνις), «το ύποπτον» (Α' 439 για υποψία), «συλλογιούμαι» (Β' 1), «τον ε'ρων» (Β' 49 
τον ε'ρωτα), «στοχίζω» (Β' 56 για στοχεύω), Β' 64 «να βαστάσω» (βαστήξω), «το ειμαρμε- 
νον» (Β' 124 για την ειμαρμένη, το πεπρωμένο), «γλυκυωμένη» (Β' 150), «γένεια» (Β" 254 
με την έννοια της γενναιότητας), «εκκρούσης» (Β' 297 για αποκρούσεις, αποβάλεις), «τρα- 
βίζω» (Β' 312 για τραβώ), «κρατύνη (Γ' 168 για κρατήση, Ε' 403 «κρατύνει» για κρατάει), 
«να τους γλύσης» (Τ' 222 γλυτώσης), «εκστοματίζεις» (Τ' 282), «στηρίττει» (Γ' 322), «τον 
καθήκοντα» (Γ' 336), «τα κινήματα» (Δ' 22-23 για κινήσεις), «αλλοιείται» (Δ' 47 για αλλοι
ώνεται, αλλάζει), «απαργιάζω» (Δ' 315), «τα δάσητα» (Δ' 320), «έγκρινε» (Δ" 335 για ενέ- 
κρινε), «εναντιείτο» (Ε' 30), «μανικέ» (Ε' 62 για μανιακέ), «ασυμπάθητος» (Ε' 110), «να 
φαίνη» (Ε' 119), «ανθίστασις» (Ε' 146), «γλυκύνει» (Ε' 240), «λυπαίνει» (Ε' 366). Σε δύο 
περιπτώσεις η μέση φωνή αποκτά παθητική σημασία: «φέρεται» (Ε' 286, 307) με τη σημα
σία «τον φέρνουν». Ιδιότροπος είναι και ο τύπος «απήρπαζε» (Ε' 298), κι έναν ενδιάμεσο 
τύπο ανάμεσα λόγια και λαϊκή απόδοση βρίσκουμε στην περίπτωση του «από εχθρών μου 
χέρας» (Ε' 364 χείρας / χέρια). Απρόσμενα λαϊκή απόχρωση έχει η έκφραση «πού είναι τη;» 
(Α' 392), ενώ το να «το ιδης στο μάτι» (Ε' 310) εννοεί: με τα μάτια σου.

Η στίξη είναι απρόσμενα πλούσια, πράγμα που δεν συνηθίζεται στα χειρόγραφα της 
εποχής. Ο Σακελλάριος έχει επίγνωση των υποκριτικών ποιοτήτων του σκηνικού λόγου, 
χρησιμοποιεί συχνά το θαυμαστικό και τα αποσιωπητικά. Το μετρικό σχήμα του πολιτικού 
στίχου διατηρείται απαρέγκλητα και με επιτυχία· υπέρμετροι στίχοι είναι σπάνιοι (π. χ. Γ' 
315), όπως και οι ατελείς ομοιοκαταληξίες. Ως προς την επίτευξη των συνηχήσεών τους, ο 
Σακελλάριος δεν διακατέχεται από το «άγχος της ρίμας», αλλά χρησιμοποιεί υπερβατά, δι
ασκελισμούς και μορφολογικές αναπροσαρμογές με επιτυχία και άνεση, για να επιτύχει το 
άρτιο μετρικό σχήμα. Από αυτήν την άποψη τον χαρακτηρίζει από την αρχή μια ιδιαίτερη 
στιχουργική ικανότητα.

Μεταφραστικές στρατηγικές. Ο εντοπισμός του γερμανικού προτύπου της μετάφρασης 
επιτρέπει μια ενδεικτική σύγκριση των δύο κειμένων και τη συναγωγή ορισμένων συμπερα
σμάτων ως προς τις μεταφραστικές στρατηγικές που ακολούθησε ο Σακελλάριος.128 Η ενδε-

τήματα, Αθήνα 2001, σσ. 220-289. 128 Ευχαριστώ από τη θέση αυτή το προσωπικό της
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λεχέστερη μελε'τη του Codrus σε σύγκριση με τη μετάφραση του κοζανίτη ιατροφιλοσόφου 
επιφυλάσσει ορισμε'νες εκπλήξεις. Η πρώτη αφορά την ε'κταση του ε'ργου: από 1.802 στί
χους (δωδεκασύλλαβους και δεκατρισύλλαβους σε ζευγαρωτή ρίμα)129 στο γερμανικό πρό
τυπο ο Σακελλάριος φτάνει τους 2.108 στίχους (δεκαπεντασύλλαβους σε ζευγαρωτή ομοιο
καταληξία), δηλαδή η ε'κταση του ε'ργου αυξάνεται κατά ε'να έκτο.130 Ωστόσο δεν πρόκειται 
για διασκευή: συστηματική αντιβολή αποδεικνυει, πως δεν λείπει ούτε μία σκηνή και ούτε 
μία ρήση από το πρότυπο. Ο μεταφραστής αποδίδει πιστά την πορεία και την εξε'λιξη της 
πλοκής και τα νοήματα των λεγομε'νων, αισθάνεται όμως ελεύθερος α) στην πιο παραστατι
κή και εμφαντική γλωσσική απόδοση των νοημάτων, και β) στην ανάπτυξη λυρισμού, όπου 
το πρότυπό του έχει κοφτό και δραστικό λόγο, ακόμα και στους σχοινοτενείς μονολόγους. 
Αποδίδει με ευσυνειδησία και τις σκηνικές οδηγίες, και παραμένει πιστός στο πρότυπό του, 
ακόμα και στις περιπτώσεις, όπου ο ένας στίχος μοιράζεται σε δύο ή περισσότερα σκηνικά 
πρόσωπα (όχι με απόλυτη συνέπεια).

Αυτή την τακτική της επιμήκυνσης των ρήσεων και του ποιητικού εμπλουτισμού των ει
κόνων, καθώς και της υπογράμμισης των συναισθηματικών εξάψεων και των δραματικών 
συγκρούσεων, μπορεί να παρακολουθήσει κανείς, αναλύοντας και συγκρίνοντας τις διακυ
μάνσεις στην ε'κταση των ρήσεων σε ορισμένες επιλεγμένες σκηνές. Π. χ. στην αρχική σκηνή 
Α'α', που διαδραματίζεται ανάμεσα στην Ελησίνδα και τη Φιλάίδα, οι 143 στίχοι του προ
τύπου φτάνουν τους 162 στη μετάφραση. Μολοντούτο ο εμπλουτισμός αυτός δεν είναι συμ
μετρικός, αλλά αφορά ορισμένες ρήσεις μόνο: Ε[λησίνδα] 21->34, Φ[ιλαΐς] 12 /12, Ε 28 -> 
30, Φ 12 /12, Ε 20 / 20, Φ 2 / 2, Ε 20 -> 22, Φ 6 / 6, Ε 16 -> 18, Φ 6 / 6. Τις τακτικές και τα αί
τια των ασύμμετρων εμπλουτισμών μπορεί να εντοπίσει και να περιγράφει μόνο μια ποιοτι
κή ανάλυση (για τη σκηνή Α'α' βλ. στη συνέχεια). Σε άλλες σκηνές η στρατηγική της επιμή
κυνσης είναι πιο συμμετρική και συσχετίζεται προφανώς με τη γλωσσική απόδοση των στί
χων εν γένει παρατηρείται το φαινόμενο, πως ένας συμπυκνωμένος στίχος στα γερμανικά 
αποδίδεται στα ελληνικά με ένα δίστιχο. Π. χ. στη σκηνή Β'α', με τη μεγάλη αντιπαράθεση 
του Με'δοντα με τη μητέρα του, όπου η Ελησίνδα τον πείθει να παραιτηθεί υπέρ του βασιλιά 
από τον έρωτα της Φιλάίδας: Ε 12,5 -> 16,5, Μ[ε'δων] 14,5 /14,5, Ε 19 -> 25, Μ 7,5 -> 10, 
Ε 12 /12, Μ 11 - > 14, Ε 4,5 -> 5, Μ 10 -> 15, Ε 8 -> 10, Μ 11 -> 13, Ε 2 -> 4. Ενώ στην 
πρώτη περίπτωση είχε κανείς την υποψία, πως είναι τα ηθικά διδάγματα της Ελησίνδας περί 
αρετής και ανδρείας που υπογραμμίζονται με πιο εμφαντικό τρόπο, εδώ είναι και το οδυ
νηρό δίλημμα του Με'δοντα που βρίσκει κάποια ανάπτυξη. Υπάρχουν όμως και περιπτώ
σεις, όπου η γλωσσική ανάπτυξη και επιμήκυνση των ρήσεων είναι συμμετρική: π. χ. Δ'α' - 
οι δύο γυναίκες αναμένουν τους εισβολείς - Ε 18 -> 22, Φ 14-> 16, Ε 14 -> 16, Φ 1 -> 2. Ο 
monologue raisonné του Με'δοντα Δ'ζ' με τα φοβερά διλήμματα που αντιμετωπίζει αυξάνε
ται από 43,5 στίχους σε 58, ο μονόλογος του Άρτανδρου Ε'α' από 28,5 σε 35,5.

Αλλά η ερμηνευτική εμβέλεια της ποσοτικής σύγκρισης είναι περιορισμένη, μόνο μια 
ποιοτική μικροανάλυση μπορεί να διαφωτίσει τις επιμέρους μεταφραστικές στρατηγικές. 
Ο Σακελλάριος, σε αντίθεση με τις πεζές θεατρικές μεταφράσεις της εποχής του 1800, δεν 
εκλαμβάνει την πιστότητα της μετάφρασης με δουλικό τρόπο- αισθάνεται αρκετά ελεύθε
ρος να αναπαραστήσει στη σκέψη του μια δική του παράσταση του κειμένου, από την οποία

Österreichische Nationalbibliothek στη Βιέννη για την 129 Η στιχαρίθμηση είναι δική μου.

προμήθια φωτοαντιγράφου μιας από τις πρώτες εκδό- 130 Κατά πράξεις: Α' 399 -> 442, Β' 310 -> 382, Γ' 320
σεις του Codrus του Cronegk. -> 352, Δ' 365 -> 440, Ε' 418 -> 492.
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καταγράφει το γλωσσικό με'ρος.131 Το ζήτημα δεν είναι μόνο γλωσσικό και μετρικό: ασφα
λώς η μεταφορά από με'τρο σε με'τρο και από ρίμα σε ρίμα οδηγεί σε λεκτικε'ς αποκλίσεις 
και μια «πιστότητα» άλλου τύπου, στο επίπεδο της γενικής εντύπωσης, αλλά είναι και «ποι
ητική» και δραματουργική: ο μεταφραστής διαβάζει και κατανοεί πρότυπο, με'τρο, ρυθμό, 
νόημα, ε'ννοιες, λεκτικές επιλογές, ποιητικές εικόνες, αισθητική εντύπωση κτλ., και αναπλά- 
θει και μετουσιώνει το σύνολο της αισθητικής στάθμης του στίχου, του δίστιχου ή του χω
ρίου μέσα στο μυαλό του, το μεταφέρει σε άλλο γλωσσικό περιβάλλον και το ανασυνθέτει 
σύμφωνα με τις δικές του γλωσσικές ευαισθησίες, ακουλουθώντας ένα δικό του όραμα της 
νοητής παράστασης.

Υπάρχουν όμως και άλλες στρατηγικές, πιο απλές και πιο πρακτικές, που φανερώνο
νται ιδίως στην αρχή του έργου, στο ξεκίνημα του μεταφραστικού εγχειρήματος: εδώ παρα- 
τηρείται σε αρκετά μεγάλη έκταση το φαινόμενο, ένας στίχος του προτύπου να αντιστοιχεί 
ακριβώς σ’ ένα δίστιχο της μετάφρασης. Αυτός ο σχεδόν μηχανικός διπλασιασμός αποτελεί 
μια φραστική ευκολία, επιτρέπει την παραλλαγή και την επανάληψη, την υπογράμμιση και 
εμφαντική χρήση, εν γένει «βολεύει» τον μεταφραστή στην ελεγχόμενη πορεία του στίχο με 
στίχο. Από ένα σημείο και πέρα όμως οι αντιστοιχίες είναι πλέον στίχο προς στίχο ή και δί
στιχο προς δίστιχο: το δίστιχο ως μετρικό σχήμα επιτρέπει μια πιο ελεύθερη ανάπλαση και 
ταυτόχρονα πιο πιστή απόδοση του νοήματος του προτύπου. Πιο σπάνια συναντάμε πραγ
ματικές αποκλίσεις. Αν θέλει να ελέγξει κανείς την τακτική αυτή, πρέπει να αντιπαραβάλει 
συστηματικά το αρχικό κείμενο και τη μετάφραση σε ορισμένα επιλεγμένα σημεία.

Διαλέγω αποσπάσματα από δύο διαφορετικές σκηνές: την πρώτη ρήση της Ελησίνδας 
προς τη Φιλαΐδα στην αρχή του έργου (Α' 1-34,1-20 του γερμανικού προτύπου), και το δρα
ματικό αποκορύφωμα στη σκηνή Ε'δ', όταν η υπερήφανη Ελησίνδα από το γένος του Θη
σέα παρακαλεί τον βάρβαρο Άρτανδρο για τη ζωή του γιου της, πέφτει κλαίγοντας στα πό
δια του, κι όταν αυτός αρνείται, μέσα στην οργή της τον απειλεί με μαχαίρι, αλλά τη συ
γκρατεί ο Κόδρος (Δ' 103-150, 88-125 του γερμανικού προτύπου). Και στις δύο περιπτώ
σεις παρατηρείται σημαντική επιμήκυνση του κειμένου στη μετάφραση: στο πρώτο παρά
δειγμα (AV) από 20 σε 34 στίχους, στο δεύτερο (Ε'δ') από 38 σε 48 στίχους. Στους πρώ
τους στίχους της αρχικής ρήσης της Ελησίνδας παρατηρείται η στραγητική του διπλασια
σμού: στ. 1 του Codrus αντιστοιχεί στο στ. 1-2 του Κόόρον. «So wird dein zärtlich Herz der 
Thränen niemals müde?»132 - «Αχ! διατί του πόνου ποτέ δεν ησυχάζεις / και του να χύνης 
δάκρυα όντα στιγμήν σχολάζεις». Η απόδοση είναι επεξηγηματική: η τρυφερή καρδιά που 
δεν κουράζεται ποτέ να θρηνεί, μετατρέπεται σ’ ένα πιο περιφραστικό σχήμα. Υποθέτου
με την εξής διαδικασία: ο μεταφραστής διαβάζει τον στίχο, κατανοεί το νόημα, ύστερα σχη
ματίζει τη ρίμα του δίστιχου που σκοπεύει να πλάσει και προχωρεί στην ανάπλαση του στί
χου. Βέβαια το γερμανικό müde werden έχει και τις διπλές συνυποδηλώσεις του «ησυχάζω» 
και του «σχολάζω». Στ. 2 (γερμ.) μετατρέπεται ανάλογα σε στ. 3-4: «Quält dich ein ew’ger 
Gram, betrübte Philaide [?]» - «Με πένθος ακατάπαυστον διά παντός πλησμένη / εις κάθε 
έναν φαίνεται πως είσαι λυπημένη». Η αραίωση του προτύπου επιτρέπει στον μεταφραστή 
το πλάσιμο ενός εύρυθμου πολιτικού στίχου σε μορφή δίστιχου. Το «σε βασανίζει έγνοια

131 Για το θέμα της ιδιαιτερότητας της μετάφρασης 
δραματικών έργων από μια γλώσσα σε άλλη βλ. Β.
Πούχνερ: «Για μια θεωρία της θεατρικής μετάφρα
σης. Σύγχρονες σκέψεις κα τοποθετήσεις και η εφαρ
μογή τους στις μεταφράσεις του αρχαίου δράματος,

ιδίως στα νεοελληνικά», στον τόμο: Αραματουργικές 
αναζητήσεις, Αθήνα 1995, σσ. 15-80 (με τη σχετική βι
βλιογραφία).
132 Ακολουθώ την αυθεντική ορθογραφία των πρώι
μων εκδόσεων του Codrus.
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αιώνια, θλιμμένη Φιλαΐδα» στα γερμανικά, στην ποιητική απόδοση του Σακελλαρίου απο
κτά μιαν άλλη αισθητική χάρη, την οποία δεν διαθέτει το πρότυπο. Στ. 3 (γερμ.) αντιστοι
χεί σε στ. 5-6: «Ich ehre deinen Schmerz; doch folg ihm nicht zu sehr» - «Ειλικρινή και τίμι- 
ov γνωρίζω σου τον πόνον / όντα σοι δη ανωφελή απόβαλλέ τον μόνον». Η γερμανική δια
τύπωση έχει: «τιμώ τον πόνο σου' μα μην τον ακολουθήσεις παραπάνω». Παρόμοιος χειρι
σμός υπάρχει και στον επόμενο στίχο, 4 / 7-8: «Die Klagen sind umsonst und Medon ist nicht 
mehr» - «Διότ’ ο Μέδων πέθανεν, όθεν ανδρεία γίνου / ήρωος ούσα έκγονος στον πόνον μη 
αφήνου». Εδώ παρατηρούνται οι πρώτες νοηματικές αποκλίσεις: «Οι θρήνοι είναι μάταιοι 
και ο Μέδων δεν υπάρχει πια» δηλώνει επιγραμματικά το γερμανικό πρότυπο. Ο Σακελλά- 
ριος αναμορφώνει, προτάσσοντας την είδηση του χαμού του Μέδοντα· δεν επαναλαμβάνει 
πια τα περί ματαιότητος των θρήνων, αλλά προσθέτει ένα άλλο στοιχείο, που δεν τονίζεται 
στο πρότυπο: πως η Φιλαΐδα είναι και αυτή από τη γενεά του Θησέα.

Εδιό φαίνεται πως υπάρχει και κάποια δραματουργική σκοπιμότητα, γιατί από τη διευ
κρίνιση της καταγωγής της νεαρής απορρέει και το καθήκον της να φανεί «ανδρεία». Στη 
συνέχεια ο Σακελλάριος χειραφετείται ακόμα περισσότερο από το πρότυπό του, γιατί οι 
στ. 9-10 απηχούν μόνο σε πολύ γενικές γραμμές τον στ. 5 του γερμανικού προτύπου: «Die 
Götter wollen nicht der Schwermuth Wunsch verstauen» - «τώρα είν’ όλ’ ανωφελή, θεοί δεν 
βοηθούσι / και πόθον της καρδίας σου ποσώς δεν εκτελούσι». Ο συμπυκνωμένος γερμανι
κός στίχος δεν είναι και εύκολα κατανοητός: «Οι θεοί δεν θέλουν της μελαγχολίας την επι
θυμία να επιτρέπουν». Για να επιτύχει τη ρίμα διαχωρίζει το αρχαιοπρεπές ρήμα verstauen 
σε δύο: «βοηθούσι / εκτελούσι». Για να «γεμίσει» το μετρικό σχήμα αναγκάζεται να επανα- 
λάβει στο πρώτο ημιστίχιο τα περί «ανωφελών» (στ. 6), και η μελαγχολία (Schwermuth) γί
νεται ο πιο εύληπτος «πόθος της καρδίας», μεταθέτοντας όμως το νόημα από το πένθος για 
τον τετελεσμένο θάνατο του αγαπημένου της στην ερωτική επιθυμία, που προϋποθέτει πως 
ο Μέδων ακόμα ζει. Ο Σακελλάριος ίσως εδώ υπονοεί πως η νεαρή ενδομύχως ακόμα δεν 
πιστεύει (και ορθά) στον θάνατο του Μέδοντα. Πιο πιστά αποδίδουν οι στ. 11-12 τον στ. 6: 
«Kein Geist entreisset sich dem blassen Reich der Schatten» - «Εκείνος που κατέβηκε στην 
Άδου εξουσίαν / δεν έρχεται ουδέποτε εις ζώντων κατοικίαν», μεταφέροντας το κάπως γε
νικό και αφηρημένο «Ουδέν πνεύμα αποσπάται από το ωχρό βασίλειο των σκιών» σ’ ένα 
πιο προσωπικό επίπεδο, διευκρινίζοντας το νόημα του γερμανικού στίχου και εφαρμόζο- 
ντάς τον στη συγκεκριμένη περίπτωση.

Εδώ τελειώνει προσωρινά αυτή η κάπως μηχανιστική αντιστοιχία, η οποία προκαλείται 
α) από την αναζήτηση κατάλληλης ρίμας, και β) από την ανάγκη διασαφήνισης του συμπυ
κνωμένου γερμανικού στίχου, χρησιμοποιώντας σε μερικές περιπτώσεις και «παραγεμίσμα- 
τα». Από την άλλη όμως ο στίχος κερδίζει την ανάλαφρη κι ευχάριστη ρυθμολογία του ελλη
νικού δεκαπεντασύλλαβου σε αντίθεση με το βάρος που διακρίνει τον γερμανικό 12/13σύλ- 
λαβο. Ενώ ο στ. 13 αντιστοιχεί στον στ. 7: «Dein Herz ist allzugroß, zu zärtlich, zu getreu!» - 
«Τω όντι η καρδία σου είναι εμπιστευμένη», αναπλάθοντας από τα τρία επίθετα του γερμα
νικού κειμένου μόνο το τελευταίο, αντίθετα στους επόμενους στίχους υπάρχουν μόνο γενι
κές απηχήσεις: στ. 14-16 δεν ανταποκρίνονται πια στους γερμανικούς στ. 8-9: «Der Tugend 
Uebermaß ist nie von Fehlern frei. / Du bist es nicht allein, die Glück und Ruh verloren;» - 
«διατί εις την ψήφον της πάντη στερρά εμμένει, / όμως αυτή η αγάπη με πάθ’ είναι μιγμένη / 
διότι απ’ τον έρωτα αιτίαν της λαβαίνει». Ο Σακελλάριος αναπτύσσει το προηγούμενο θέμα 
του (στ. 13) και αγνοεί τους δύο γερμανικούς στίχους, από τους οποίους ο πρώτος αναφέ- 
ρεται στην υπερβολική αρετή, που δεν είναι απαλλαγμένη από λάθη, ένα απόφθεγμα που 
στα μάτια του ίσως αντιβαίνει στην όλη ηθικολογική στάση της Ελησίνδας, και ο δεύτερος
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αποτελεί σαφή νύξη της μητε'ρας, πως η αγαπημε'νη του γιου της δεν είναι η μόνη που ε'χασε 
την ευτυχία και την ησυχία της. Αντ' αυτού ο μεταφραστής αναπτύσσει την ηθολογική πλευ
ρά του ζητήματος αλλιώς: η αγάπη της νεαρής είναι πιστή στο γιο της (στ. 13-14), αλλά αυτή 
η αγάπη ενε'χει ερωτικό πάθος (στ. 15-16). Εδώ ο Σακελλάριος αποδίδει με ευκρινέστερο 
τρόπο το όλο ηθικό δίδαγμα της Ελησίνδας, που τοποθετεί την αρετή και το καθήκον πάνω 
από τον έρωτα, όχι μόνο σ’ αυτή τη σκηνή αλλά και απέναντι στο γιο της.

Στη συνέχεια οι αντιστοιχίες γυρίζουν πάλι στη συμμετρία του διπλασιασμού, αλλά μόνο 
για λίγο: στ. 10 «Zum Schmerz und zur Geduld sind Sterbliche gebohren» - στ. 17-18 «Θνη- 
τοίς τα πάθη δόθησαν ζωήν στην επιγείαν: / ετούτο στοχαζόμενη υπόμενε μ’ ανδρείαν». Βέ
βαια η νοηματική αντιστοιχία περιορίζεται στον πρώτο στίχο, ενώ ο δεύτερος επαναλαμβά
νει την έκκληση για «ανδρεία». Αλλά το ρήμα «στοχάζομαι» επαναφέρεται στην προστακτι
κή στον επόμενο στίχο, ο οποίος δίνει μια ελεύθερη ανάπλαση των σκέψεων του Σακελλα- 
ρίου. Εδώ φτάνουμε σ’ ένα πολύ ενδιαφέρον σημείο της μετάφρασης του κοζανίτη ιατροφι
λοσόφου, γιατί οι επόμενοι δύο στίχοι του γερμανικού κειμένου, στ. 11-12, βρίσκουν μόνο 
σε πολύ γενικές γραμμές κάποια ανταπόκριση, ενώ στη συνέχεια η μετάφραση πηγαίνει τε
λείως σε δικούς της δρόμους: «Für uns ist alles Nacht, für sie dort alles Licht; / Und standhaft 
leiden ist der Menschheit größte Pflicht» - στ. 19-20 «Στοχάσου ότι ως θνητή βαστάζεις δυ
στυχίαν, / χάνεις, ως πλείστοι των θνητών, και συ την ευτυχίαν», που είναι περισσότερο μια 
ανάπτυξη της προηγούμενης σκέψης παρά μετάφραση του προτύπου: ο πρώτος στίχος «Για 
μας όλα νύχτα είναι, γι’ αυτούς [τους θεούς] όλα φως» βρίσκει μια ωχρή απήχηση μόνο στο 
σκέλος των «θνητών» και τη δυστυχία τους, ενώ ο δεύτερος, που διατυπώνει την υποχρέωση 
της ανθρωπότητας να υποφέρει (την ύπαρξή της), μετατρέπεται σε δεύτερο πρόσωπο, στην 
αναφορά της προς την Φιλαΐδα, την εφαρμογή δηλαδή του αποφθέγματος, και από υπαρξι
ακός κανόνας που ισχύει για όλους, μετατρέπεται στην απώλεια της ευτυχίας για τη νεαρή. 
Εδώ ο μεταφραστής επεμβαίνει και στο πνεύμα και στη φιλοσοφία του έργου: η χριστιανι
κή προσταγή του παθητικού πάθους (suffering, Leiden), που απλώς υποφέρει και υπομένει 
την ύπαρξή του, δεν ανταποκρίνεται στο αρχαίο ελληνικό πνεύμα ούτε στο νεώτερο. Και με 
αφορμή αυτή τη διαφοροποίηση ο Σακελλάριος αφήνει για λίγο το πρότυπό του: οι στίχοι 
13-14 του γερμανικού κειμένου δεν έχουν κανένα αντίστοιχο πια στην ελληνική μετάφρα
ση: «Doch itzt, itzt ist es Zeit, den Göttern bloß zu danken. / Das Leben hat sein Ziel, der 
Schmerz hat seine Schranken». O Cronegk συνεχίζει το μάθημα της ανθρώπινης ύπαρξης ως 
πάθους: «Μα τώρα, τώρα είν’ καιρός, τους θεούς ν’ ευχαριστούμε. / Η ζωή έχει το στόχο της, 
ο πόνος τ’ όριά του». Αυτό το «μάθημα» ο νεαρός μεταφραστής το αναπτύσσει σε πολλούς 
στίχους και το παραλλάσσει. Οι στ. 21-28 έχουν ως εξής: «Με πάθη γαρ είν’ η ζωή ανθρώ
πων μεμιγμένη, / θεών δε μόνον η ζωή άγνωστος πάθους μένει· / χρέος εκάστου των βροτών 
είναι, τας δυστυχίας / να υποφέρη σταθερά, με θάρρος της καρδίας / και τοις θεοίς που δί
δουν τω την δύναμιν να ζήση / με γνώμης αθωότητα την χάριν να γνωρίση. / Διατί με τέλος 
της ζωής το τέλος θελ’ ιδούμεν / παθών που δοκιμάζοντας εν κόσμψ αθυμούμεν». Η πρώτη 
παρατήρηση είναι, πως ο πρώτος γερμανικός στίχος για την ευχαριστία προς του θεούς πα- 
ραλείπεται τελείως, ο δεύτερος αναπτύσσεται αλλά συνδυάζεται και με προηγούμενες σκέ
ψεις. Προφανώς ο μεταφραστής δίνει κάποια έμφαση στο «δίδαγμα» αυτό, για να γίνει κα
τανοητό από τους συμπατριώτες αναγνώστες του. Το δεύτερο που παρατηρεί κανείς είναι η 
αμφισημία του «πάθους», που και τον ερωτικό παροξυσμό σημαίνει, την έντονη συναισθη
ματική φόρτιση εν γένει, και το «πάθος» με την αρχαία έννοια, τα βάσανα, τις δυστυχίες. 
Στο χωρίο αυτό ο Σακελλάριος αποδίδει και τα νοήματα των προηγούμενων στίχων του γερ
μανικού προτύπου, που δεν πρόλαβε να αναπτύξει επαρκώς.
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Στο υπόλοιπο της ρήσης της Ελησίνδας οι αντιστοιχίες προχωρούν ανά δίστιχα: στ. 15-16 
«Ja, Götter! ob ihr gleich mir Ruh und Glück entwandt, / Euch dank ich; eure Macht erhält 
mein Vaterland» - στ. 29-30 «όθεν και εγώ ευχαριστώ θεούς οπού φυλάττουν / πατρίδα μου 
την δυστυχή με όλον που με πράττουν», συρρικνώνοντας τον πρώτο στίχο από την «ησυ
χία και ευτυχία που αφαίρεσαν» οι θεοί από την Ελησίνδα σ’ ε'να αόριστο «με όλον που 
με πράττουν». Δίστιχο 17-18 ανταποκρίνεται στο δίστιχο 31-32: «Und du, du trauerst noch, 
die Braut des Codrus weinet! / Der Tag ist dir betrübt, der allen frölich scheinet!» - «Νύμ
φη του Κόδρου γίνεσαι, και δακρυσμε'νη είσαι, / στην άπασι χαρμόσυνον ημε'ραν συ λυπεί- 
σαι;». Αποτελεί επιτυχημένη και καλαίσθητη απόδοση του γερμανικού δίστιχου, αλλάζο
ντας τη σειρά των ημιστιχίων στον πρώτο στίχο και μετατρέποντας τη σύνταξη στο δεύτερο. 
Και φτάνουμε στο τέλος του παραδείγματος και στο τέλος της ρήσης της Ελησίνδας: στ. 19- 
20 «Du seufzest, da man uns den Frieden giebt! / Dein Vaterland ist froh, und du bist noch 
betrübt!» - στ. 33-34 «Πατρίδ’ ειρήνη δίδεται και συ αναστενάζεις; / Αυτή μεν τώρα χαίρε
ται, εσύ δα σκυθρωπάζεις;» Και εδώ πρόκειται για επιτυχημένη στιχουργική απόδοση του 
προτύπου, με αντιστροφή της σειράς των ημιστιχίων στον πρώτο στίχο. Ο Σακελλάριος πεί
θει ήδη από την πρώτη ρήση της μετάφρασης για τις στιχουργικές του ικανότητες στην ανά
πλαση του μετρικού σχήματος και της ρίμας του γερμανικού προτύπου. 'Οταν δεν του «βγαί
νει» η ισοσκελής αναπαραγωγή στίχου προς στίχο ή δίστιχου προς δίστιχο, καταφεύγει στον 
διπλασιασμό των στίχων: ο ένας στίχος γίνεται δίστιχο. Από την άλλη όμως αισθάνεται εξ 
αρχής ελεύθερος να προσφύγει και σε δικές του συνθέσεις, αν το θεωρεί αναγκαίο, για να 
αποδώσει καλύτερα το νόημα ή σε σημεία που τον ενδιαφέρουν ιδιαίτερα. Αυτή η ποιητι
κή ελευθερία είναι αξιοσημείωτη, γιατί δεν εμφανίζεται σε άλλους μεταφραστές του ελλη
νικού προεπαναστατικού θεάτρου με την ίδια άνεση και δικαίωση, ως αυτονόητη στρατηγι
κή της μεταγλώττισης και μεταφοράς ενός έργου σε άλλο γλωσσικό περιβάλλον και σε άλλο 
πολιτισμό.

Το δεύτερο παράδειγμα είναι εκτενέστερο και αφορά ένα δραματικό αποκορύφωμα 
της πολιτικής υπόθεσης (σκηνή Ε'δ'), όπου η υπερήφανη αιχμάλωτη Ελησίνδα από τη γε
νιά του Θησέα παρακαλεί τον τύραννο Άρτανδρο για τη ζωή του γιου της, κι όταν το αρνεί- 
ται τον απειλεί με μαχαίρι, αλλά την σταματά ο Κόδρος. Αφορά τους στίχους Ε' 88-125 του 
γερμανικού προτύπου133 και τους στίχους Ε' 103-150 του ελληνικού· η μετάφραση επεκτεί
νει το χωρίο από 38 στίχους σε 48. Στη σκηνή είχε προηγηθεί ομιλία του Κόδρου, που ισχυ
ρίζεται απέναντι στον Άρτανδρο, πως αυτός πρέπει να τον σκοτώσει, γιατί η ζωή του σημαί
νει τον δικό του θάνατο. Τότε επεμβαίνει και η Ελησίνδα: 88 «Und ich! - - ists möglich? ich - 
ich weiche dem Geschicke», -103 «K’ εγώ... τούτ’ είναι δυνατόν... στην ειμαρμένη κλίνω». Ο 
Σακελλάριος αποδίδει πολύ πιστά, στίχο με στίχο- απλώς το γερμανικό «υποχωρώ μπροστά 
στο πεπρωμένο» μετατρέπεται αντίθετα σε «κλίση». Η απόδοση στίχο με στίχο συνεχίζεται: 
89 «Mein ganzer Muth entflieht bey diesem Augenblicke» - 104 «και τώρα της καρδίας μου 
το θάρρος δεν αφήνω». Ο μεταφραστής αντιστρέφει πάλι την εικόνα: δεν την «εγκαταλεί
πει το θάρρος», αλλά δεν το αφήνει να της φύγει. 90 «Ich weine nun! - - Natur, wie stark ist 
deine Macht?» - 105 «Κλαίω!... αχ, φύσις δυνατή, πού είν’ η δύναμίς σου!» Ελεύθερα ο με
ταφραστής παραλλάσσει την έκφραση, αν του φαίνεται δραματουργικά λειτουργική: η Ελη
σίνδα στην ελληνική εκδοχή δεν αναρωτιέται «πόσο δυνατή είναι η εξουσία της φύσης», 
αλλά πού είναι η δύναμή της, κάνοντας το λόγο του προτύπου πιο παραστατικό και οικείο, 
υποκούοντας στις ιδιαιτερότητες της ελληνικής εκφραστικότητας, όπου η ερώτηση «πού εί

133 Η στιχαρίθμηση είναι δική μου.
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ναι» είναι πιο επιτακτική από το «πόσο είναι». 91 «Mein Sohn! mein Sohn; wozu hast du 
mich itzt gebracht?» - 106 «Υιέ μου, ποιον κίνδυνον φέρεις μοι και ζωή σου;». Μια από τις 
τακτικές που ακολουθεί ο Σακελλάριος, είναι η αύξηση των σημείων της «δείξεως» (deixis), 
δηλαδή των αναφορών του εδώ, τώρα, εγώ, εσύ κτλ., που θεωρείται ένα χαρακτηριστικό 
γνώρισμα του δραματικού είδους και του θεατρικού λόγου. Έτσι ο λόγος γίνεται πιο προ
σωπικός: το γενικόλογο γερμανικό «πού [σε ποιο σημείο] με έχεις τώρα φέρει», που απευ
θύνει η Ελησίνδα νοερά στον γιο της, μετατρέπεται σε κάτι πιο συγκεκριμένο: σε ποιον κίν
δυνο έχει θέσει τη ζωή της και τη ζωή του.

Στη συνέχεια η Ελησίνδα δεν μιλάει πια νοερά με τον εαυτό της, αλλά στρέφει το λόγο 
της στον Άρτανδρο. Εδώ ακολουθεί τώρα μια περίπτωση, όπου ένας γερμανικός στίχος αντι
στοιχεί με δύο ελληνικούς: 92 «Ich weiß, daß ich dich nur durch meinen Schmerz vergnüge»
- 107-108 «Ηξεύρω, πως οι πόνοι μου χαράν σοι προξενούσι / κλαυθμοί μου εις συμπάθει
αν ποσώς δεν σε κινούσι». Η επέκταση της απόδοσης σ’ ένα δίστιχο παρέχει στον μεταφρα
στή την ευκαιρία να πλάσει ένα όμορφο δίστιχο. Ύστερα γυρίζει πάλι στην προσφιλή μέ
θοδο της στίχο-προς-στίχο μετάφρασης: 93 «Sieh meine Thränen an! sie[h] mich erniedrigt!
— Siege!» - 109 «Τύρανν’ ιδέ τα δάκρυα, ιδέ που γόνυ κλίνω ...». Το διπλό sieh αποδίδεται 
πιστά, το erniedrigen εκλαμβάνεται όχι με τη μεταφορική έννοια (ταπεινώνομαι), αλλά την 
κυριολεκτική (χαμηλώνω [γονατίζω]). Το ότι ο Σακελλάριος μεταφράζει με «γόνυ κλίνω», 
αποδεικνύει πως παρακολουθεί τη σκηνική δράση σωστά και όντως σκηνοθετεί στο κεφά
λι του αυτό που διαβάζει. Το «Νίκησε!» του γερμανικού προτύπου παραλείπει. 94 «Tyrann! 
ich komme, dich um Mitleid anzuflehn» - 110 «προσπίπτω κ’ ασυμπάθητος δε όμως ας μην 
μείνω». Ο Σακελλάριος δεν ακολουθεί τον Cronegk, γιατί θεωρεί τον στίχο, όπου η Ελησίν
δα δηλώνει στον Άρτανδρο, πως έρχεται για να ζητήσει έλεος για τον γιο της, αυτονόητο· 
αντ’ αυτού συνεχίζει την κίνηση της γονυκλισίας και βάζει τη μητέρα να εκφράσει όχι μόνο 
τα παρακάλια της, αλλά και τις προσδοκίες της να γίνουν δεκτά. Ο λόγος της στην περίπτω
ση αυτή είναι πιο δραστικός.

Τώρα αρχίζει μια στιχουργική περίοδος, όπου οι στίχοι διπλασιάζονται: 95 «Verschone 
meinen Sohn, laß mich zu Tode gehn!» - 111-112 «Χάρισ’ υιφ μου την ζωήν, χάρισ’ ελευ
θερίαν / εμένα δε θανάτωσον και θνήσκω μ’ ευθυμίαν». Παρατηρούμε αυτό που αναλύσα
με και πρωτύτερα: αν με την απόδοση του επόμενου στίχου δεν βρεθεί ικανοποιητική ομοι
οκαταληξία, για τον μεταφραστή δεν μένει άλλη λύση από την επέκταση της μεταγλώττισης 
του στίχου σε δίστιχο, γιατί αυτόνομη στιχουργική και νοηματική ενότητα σ’ αυτό το μετρικό 
σχήμα είναι το δίστιχο. Η αραίωση των νοημάτων του στίχου, όπου ο μεταφραστής δεν προ
σθέτει τίποτε ουσιαστικά καινούργιο, κάνει πιθανή την εκδοχή, πως στην περίπτωση αυτή 
η αδυναμία ανεύρεσης ρίμας ήταν η αιτία της επέκτασης. Η μέθοδος αυτή βρίσκει και συ
νέχεια: 96 «Er hat aus blinder Wahl sich für mich hingegeben» - 113-114 «Από τυφλήν του 
εκλογήν ζωήν μου να φυλάξη / και την ιδίαν του ζωήν επρόκρινε να τάξη». Εδώ φαίνεται 
πως υπάρχει και ένας πρόσθετος δραματουργικός λόγος για την επιμήκυνση: το «έχει θυσι
αστεί για μένα σε τυφλή εκλογή» του γερμανικού στίχου είναι παρεξηγήσιμο (το ρήμα sich 
hingeben έχει και τη σημασία της ερωτικής παράδοσης σε κάποιον), ενώ πρόκειται για ανα
φορά συγκεκριμένη στην απόφασή του να θυσιαστεί ο ίδιος και να δώσει την ελευθερία και 
τη ζωή στη μητέρα του. Αυτό το διευκρινίζει ο δεύτερος στίχος. Η μέθοδος του διπλασια
σμού συνεχίζεται για ένα στίχο ακόμα: 97 «Du willst ihn tödten? du? schenkt er dir nicht das 
Leben?» -115-116 «Με θάνατον αμείβεσαι τω ελευθερωτή σου / υφ’ ου σοι εφυλάχθηκεν η 
ίδια ζωή σου». Η λόγια και στρυφνή σύνταξη με τις δύο δοτικές δεν μπορεί να αλλάξει την 
εντύπωση, πως η ελληνική απόδοση είναι πολύ πιο χτυπητή από το «Να τον θανατώσεις θέ
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λεις; συ; δεν σου χάρισε τη ζωή;». Το ρήμα «αμείβομαι» περικλείει παραστατικά το «do ut 
des» της κοινωνικής υποχρέωσης και φανερώνει πιο εντυπωσιακά την παράβαση των ηθι
κών νόμων που διαπράττει ο Αρτανδρος.

Όσες φορε'ς ο Σακελλάριος καταφεύγει στη με'θοδο του διπλασιασμού του στίχου, το 
αποτε'λεσμα είναι από ικανοποιητικό έως εντυπωσιακό. Στη συνέχεια ακολουθούν μια σειρά 
από αποδόσεις στίχο προς στίχο: 98 «Ists möglich, daß dein Herz den Trieb der Menschheit 
spürt» - 117 «Ανίσως ανθρωπότητος σπινθήρ’ έχ' η καρδιά σου»· η απόδοση του «Trieb der 
Menschheit» (ορμέμφυτο της ανθρωπότητας) με «σπινθήρ’ ανθρωπότητος» οδηγεί στο ση- 
μασιολογικό αποτέλεσμα, πως «ανθρωπότητα» εδώ σημαίνει ουσιαστικά «ανθρωπιά», μια 
εννοιολογική απόχρωση που έχει και στα γερμανικά σε αυτά τα συμφραζόμενα, όπου η αν
θρωπότητα και το ανθρώπινο (ανθρωπιά) βρίσκοναι σε μια χαλαρή σημασιολογική σύνδε
ση. 99 «Und daß die Dankbarkeit die stolze Seele rührt» - 118 «αν η ευγνωμοσύνη τε κινεί 
τα νεύματά σου». Στην αντικατάσταση της «υπερήφανης ψυχής» με «τα νεύματα» πρέπει να 
υπολογίσει κανείς τουλάχιστον δύο επίπεδα: 1) το τεχνικό μέρος της στιχουργικής, όπου ο 
μεταφραστής χρειάζεται μια τρισύλλαβη λέξη με μιαν ορισμένη ρυθμολογία, για να ταιριά
ζει στο μετρικό σχήμα, και, ει δυνατόν, να έχει και συγκεκριμένο ηχητικό πλούτο, και 2) το 
μέρος της ποιητικής εικονολογίας και της δραματουργικής λειτουργικότητας, όπου «η υπε
ρήφανη ψυχή και συγκινείται» από την ευγνωμοσύνη είναι εικόνα κατώτερη από το να κι
νεί η ευγνωμοσύνη τα νεύματα- με νεύματα κεφαλιού και χειρονομίες χεριών οι τύραννοι δί
νουν διαταγές και κρίνουν για ζωή και θάνατο. Αυτά τα «νεύματα» ως βαρυσήμαντες συμ
βολικές κινήσεις μελών του σώματος είναι πιο κοντά και κατανοητά στη σωματική γλώσσα 
της θεατρικής παράστασης παρά η αφηρημένη κίνηση της ψυχής, που κυματίζει από την ευ
γνωμοσύνη. Σε μερικά σημεία ο Σακελλάριος δείχνει ένα εξαιρετικό ένστικτο.

Στο μεταξύ η Ελησίνδα συνεχίζει τα παρακάλια της: 100-111 «So schone meinen Sohn! 
- - du scheinest unbeweget, / Mein Schmerz hat noch bey dir die Menschheit nicht erreget» - 
119-120 «υιόν μου ελευθέρωσον... ακίνητός μοι φαίνη· / πόνος μου, ανθρωπότητα ποσώς σοι 
δεν συσταίνει;». Χωρίς την ταυτόχρονη μελέτη του γερμανικού προτύπου, θα μπορούσε να 
υποκύψει κανείς εύκολα στον πειρασμό, να διορθώσει το «ακίνητος» με αναγραμματισμό 
σε «ανίκητος», που ταιριάζει σε τέλειο συνδυασμό με τον «πόνο». Αλλά ο Σακελλάριος εδώ 
μεταφράζει πιστά. Ωστόσο μετατρέπει το γερμανικό ρήμα schonen, (να μην κάνει κακό στο 
γιο της), σε ένα ενεργητικότερο «ελευθέρωσε' τον». Ο δεύτερος στίχος είναι κάπως δυσνό
ητος, αλλά αρκετά ιδιωματική είναι και η γερμανική φράση: «Ο πόνος μου δεν διέγειρε σε 
σε την ανθρωπότη», οπότε και η ελληνική απόδοση κινείται σ’ αυτά τα νοηματικά πλαίσια: ο 
πόνος μου δεν σου συνιστά καθόλου «ανθρωπότητα;». Αντιμετωπίζουμε πάλι την περίπτω
ση, όπου «ανθρωπότητα» σημαίνει ανθρωπιά.

Στη συνέχεια η ρητορεία της ικεσίας περνάει στα δρώμενα: 102 «Sprich, willst du mich 
vielleicht noch mehr erniedrigt sehn?» - 121 «Θέλεις, ειπέ, να σοι δειχθώ πλέον ταπεινομέ- 
νη;» - αυτή τη φορά ο μεταφραστής εκλαμβάνει το erniedrigen (χαμηλώνω, ταπεινώνομαι) 
με τη μεταφορική, όχι την κυριολεκτική έννοια. 103 «(Verzeih ο Theseus!) Ja, Tyrann es soll 
geschehn» - 122 «(Ω σύγγνωθί μοι νυν Θησεύ) τύρανν’, αυτό τ’ ας γένη». Τότε η Ελησίνδα, 
από τα γόνατα που βρίσκεται, πέφτει μπρούμυτα σε στάση προσκύνησης και ικεσίας: 104- 
105 «Sieh meine ganze Wuth! sieh meine Thränen fliessen? / Sieh mich - - ich sterbe fast - - 
Sieh mich zu deinen Füssen» - «Ιδέ μου όλον τον θυμόν, ιδέ που δάκρυα χύνω, / ιδέ... ιδέ με 
θνήσκουσαν... στους πόδας σου νυν κλίνω». Ο Σακελλάριος παραλείπει τη σκηνική οδηγία 
του γερμανικού προτύπου, πως η Ελησίνδα ρίχνεται στο έδαφος. Ο Αρτανδρος δεν ανταπο- 
κρίνεται: 106 «Steh auf, und geh von hier! du sollst ihn sterben sehn» - 125-126 «Εγείρου!
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ύπαγ’ απ’ εδώ! πρέπει να αποθάνη! / Ήο δάκρυα ο Άρτανδρος ανδρείαν του δεν χάνει». Ο 
μεταφραστής προσθέτει έναν χαρακτηριστικό στίχο, για να έχει την άνεση της ρίμας. Ταυ
τόχρονα το περιεχόμενό του προϊδεάζει γι’ αυτό που θα ακολουθήσει.

Η δεύτερη ρήση της Ελησίνδας κινείται στο άστρο της οργής. Ο Σακελλάριος δεν απο
δίδει τη γερμανική σκηνική οδηγία, κατά την οποία σηκώνεται, γιατί το θεωρεί αυτονόητο: 
μεταφράζοντας βλέπει τους ηθοποιούς και τις κινήσεις τους μπροστά του. 107 «Itzt fürchte 
meinen Zorn nach dem verschmähten Flehn!» - 127/128 «Τώρα φοβού μου τον θυμόν, αφ’ 
έκλαυσ’ αναξίως / κ’ εταπεινώθην προς εσέ γένει μου ανοικείως». Ο μεταφραστής προ
σθέτει τον δεύτερο στίχο α) για την άνεση της ρίμας, και β) για να υπογραμμίσει την ανή
κουστη παράβαση του ηρωικού κώδικα από τη μητέρα, κώδικα συμπεριφοράς που δεσμεύ
ει και τις γυναίκες. Στη συνέχεια ο Σακελλάριος γυρίζει στη μέθοδο της μετάφρασης στί- 
χο-προς-στίχο· ολόκληρο το επόμενο χωρίο στ. 108-118 είναι ένα παραλήρημα εκδίκησης 
και απειλής της Ελησίνδας, που κατηγορεί ακόμα και τους θεούς για αδράνεια: «Ein Herz, 
wie meines ist, wird es so weit getrieben, / Bis zur Erniedrigung, kann jede That verüben. / 
Verschone meinen Sohn, der dir das Leben gab, / wenn du dein Leben liebst! ich scheue kein 
Verbrechen. / Ich will nichts als den Tod; doch will ich erst mich rächen! / Tyrann! erzittre 
nur. Verlangst du nichts als Blut, / So nimm das Meinige zum Opfer deiner Wuth: / Doch 
weiter wage nichts! - - ihr eilt nicht, ihn zu strafen, / Ihr Götter, könnt ihr sehn, und eure 
Blitze schlafen! / Was sag ich! - - ach mein Sohn! - - verzeihe mein Vergehn!» - 129-143 «μία 
καρδία ως εμή τόσον ορμά και τρέχει / ταπεινωθείσα τ’ ενεργεί θυμόν οπού κατέχει. / Μα- 
ταίως δεν σοι πρόσπεσα, δεν έκλινα το γόνυ, / υιω μου σοι εδόθηκε και η ζωή σου μόνο, / 
όθεν με τρόπον δίκαιον και συ ελευθερίαν / τω χρεωστείς, αν αγαπάς ζωήν σου την ιδίαν. / 
Εγώ ποσώς δεν δειλιώ, αλλ’ ούτε σε φοβούμαι / μόνον ζητώ τον θάνατον, πριν τούτου δ’ εκ
δικούμαι. / Ω τύραννε, φοβήθητι! και αιματοχυσίαν / εάν ζητής, το αίμα μου πρόσφερε δι’ 
θυσίαν / όμως παράνω μην τόλμης! ...ζητώ, θεοί, παιδείαν, / διατί δεν αποστέλλετε στην τό
σην του κακίαν; / Μπορείτε ν’ αναπαύεσθε, αι αστραπαί κοιμούνται, / όταν θωρείτε έργα 
του, που άδικα τελούνται; / Τι είπα;... ω υιέ μου! αχ!... (Αρτάνδρω) Συγχώρει μου μανίαν». 
Ενώ η μετάφραση κινείται στα πλαίσια της γενικώς πιστής απόδοσης, όμως στους τελευταί
ους στίχους για την άδικη απραξία των θεών υπάρχει μια επιμήκυνση: ο Σακελλάριος υπο
γραμμίζει με έμφαση το παράπονο της Ελησίνδας: το γερμανικό «Θεοί, δεν βλέπετε, και οι 
αστραπές σας κοιμούνται» καταλαμβάνει ολόκληρους τρεις στίχους.

Στη συνέχεια η Ελισήνδα πέφτει πάλι στα γόνατα: 119-120 «Willst du zum zweytenmal 
mich vor dir knien sehn? / Errette meinen Sohn!» - 144-145 «βλέπεις με γόνυ κλίνουσαν ως 
δούλην σου ιδίαν. / Υιόν μου ελευθέρωσον», αλλά μόνο και μόνο για να εισπράξει και δεύ
τερη φορά την ψυχρή απόκριση του τυράννου: 120-121 «Du sollst nun mit ihm sterben! / 
Dein Drotzen und dein Flehn kann nichts als dies erwerben» - 145-146 «Μαζί του αποβαί
νεις / μ’ ανθίστασίν σου και κλαυθμούς μόνον αυτό κερδαίνεις». Και τότε ξεσπάει η σκηνι
κή δράση, η οποία παρά λίγο να φέρει μια ανατροπή της κατάστασης· απειλεί η Ελησίνδα: 
122 «Es ist umsonst! - - mein Sohn! (Sie springt rasend auf, und setzt ihm einen Dolch auf die 
Brust). Sag, willst du ihn befreyen?» - 147-148 «Υιέ μ’, είν’ όλ’ ανωφελή! ... (Θυμφ εγείρει 
και ακουμβεί την μάχαιραν τω Άρτανδρι). Ειπέ! αυτόν λυτρώνεις, / ειπέ! προδότα όμνεξον! 
είδ’ άλλως δεν γλυτώνεις». Εδώ ο Σακελλάριος έχει το σωστό δραματουργικό ένστικτο, αν 
τη στιγμή της θανάσιμης απειλής του Άρτανδρου η Ελησίνδα πρέπει να εκστομίσει πιο δρα
στικά λόγια, αντί του απλού «Πες, θα τον απελευθερώσεις;». Η παραφροσύνη και το μητρι
κό ένστικτο στο έσχατο σημείο της υπεράσπισης του παιδιού πρέπει να βρει κάποια ανάλο
γη λεκτική έκφραση. Αυτά τα λόγια δανείζεται από τον επόμενο γερμανικό στίχο, που δί
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νει και μια έκφραση απορίας στον Άρτανδρο, που παραλείπει ο Σακελλάριος: 123 «Wie? 
(Elisinde, die ihm den Dolch auf die Brust hält): Schweige! - - schwöre mir! - - Verräther 
stirb - -». Ακολουθεί η σκηνική οδηγία «Ο Άρτανδρος εγείρεται να φύγη, αυτή δε εγείρου- 
σα την μάχαιραν θέλει να τον βαρέση», σε διατύπωση της απειλής κάπως εντονότερη από τα 
γερμανικά, ενώ η άλλη σκηνική οδηγία «Codrus, der ihr den Arm hält und sie entwaffnet», 
απλοποιείται σε «Κόδρος τραβίζει το χέρι της», και ο ίδιος λέγει «halt ein / στήθι», στο τέ
λος του στίχου 124 του γερμανικού προτύπου, και στην αρχή του στίχου 149 στην ελληνική 
μετάφραση. Στο πρότυπο ακολουθεί μόνο ένας στίχος, της Ελησίνδας: 125 «Was thust du? - 
- Codrus selbst! / o Himmel?», ενώ ο Άρτανδρος φωνάζει τον Λίκα για τους φύλακες: «Licas, 
Wache!», στα ελληνικά ο μεταφραστής παραχωρεί δύο στίχους: τον πρώτο ολοκληρώνει η 
Ελησίνδα: 149 «Εσύ ο ίδιος να μ’ εμποδίσης;» και συνεχίζει: 150 «Ω ουρανοί!», στίχο που 
ολοκληρώνει ο Άρτανδρος: «Με φύλακας, Λίκ’, έλα, μην αργήσης».

Νομίζω πως η ανάλυση των δύο παραδειγμάτων εδραιώνει την πεποίθηση, πως ο Σα
κελλάριος είναι ικανός στιχουργός με δραματουργική ευαισθησία. Δεν σταματά στις δυσκο
λίες του τεχνικού μέρους της στιχουργικής σε μια μετάφραση από μέτρο σε μέτρο και από 
ρίμα σε ρίμα, αλλά σκέφτεται και σκηνικά, παριστάνοντας στη φαντασία του την εκάστοτε 
δραματική κατάσταση με τα πρόσωπά της. Από την άποψη αυτή, του θεατρικού ορμέμφυτου 
που λειτουργεί μέσα του στη μετάφραση, δεν είναι περίεργο πως φιλοτέχνησε, όσο μας εί
ναι τουλάχιστον σήμερα γνωστό, συνολικά έξι θεατρικές μεταφράσεις.

ΤΗΛΕΜΑΧΟΣ ΚΑΙ ΚΑΛΥΨΩ (Βιέννη 1796). Στις σωζόμενες θεατρικές μεταφράσεις 
του Σακελλαρίου μεσολαβεί τώρα μια ολόκληρη δεκαετία, στην οποία ο κοζανίτης ιατροφι
λόσοφος φιλοτέχνησε τουλάχιστον δύο άλλες μεταφράσεις: το Αποτέλεσμα της φιλεκδική- 
σεως από τα γαλλικά σε στίχους απλούς το 1788 και τον Ρωμαίο καί Ιουλία το 1789 «καταλο
γάδην», πιθανώς από τα γερμανικά. Πολύ πιθανόν, σ’ αυτή τη χρονική περίοδο, να είχε με
ταφράσει και την τραγωδία Ρομπέρτ και Φλορίαόε «καταλογάδην», γιατί μεταξύ του 1796 
και του 1798, όπου λαμβάνει πλέον το διδακτορικό του δίπλωμα, μεσολαβούν μόλις δύο χρό
νια. Μέσα σ’ αυτή τη δεκαετία ο μεταφραστής γνωρίζει ασφαλώς μια σημαντική εξέλιξη, 
τόσο γλωσσική όσο και θεματική: ενώ εξακολουθούν να τον γοητεύουν και να τον συγκι- 
νούν τα αρχαιογνωστικά θέματα, κάνει μια στροφή από ιστορικά αρχαιόθεμα σε αρχαιό- 
μυθα έργα, και τη θέση της υψηλής πολιτικής και των ιδανικών της πεφωτισμένης μοναρχί
ας καταλαμβάνουν τώρα θέματα ερωτικά' και για τη γλωσσική του κατάρτιση ως μεταφρα
στή από δύο ξένες γλώσσες και για την ικανότητα της δημιουργικής χρήσης της γλώσσας ως 
οργάνου λογοτεχνικής εκφραστικότητας ας σημειωθεί προς το παρόν μόνο, πως απέκτησε 
πολύ μεγαλύτερη ευελιξία και πλαστικότητα, στον πεζό λόγο πιο ευχάριστη ρυθμολογία και 
στον έμμετρο μια στιχουργική άνεση ζηλευτή. Και το κυριότερο: σημειώνεται μια στροφή 
του προς την όπερα, που μας φέρνει στον νου τον Ρήγα εκείνης της χρονικής φάσης.

Τα δύο μυθολογικά έργα, Τηλέμαχος και Καλυψώ και Ορψεύς και Ευρυδίκη, τυπώνο
νται ταυτόχρονα στο τυπογραφείο των Μαρκίδων Πούλιου στη Βιέννη το 1796 και δένονται 
μαζί σ’ έναν τόμο· δεν φέρνουν όνομα μεταφραστή ή συγγραφέα, αλλά με την προσγραφή 
των έργων από τον Ζαβίρα στον φίλο του από την Πέστη, τον Σακελλάριο, το θέμα της πα
τρότητας δεν επιδέχεται καμιά ουσιαστική αμφισβήτηση. Πιο δυσεξήγητο είναι, γιατί σώ
ζεται μόνο ένα αντίτυπο αυτού του βιβλίου σε όλο τον κόσμο· δεν υπάρχει ούτε στη Βιέννη, 
ούτε στη Βουδαπέστη, ακόμα και στην Κοζάνη δεν βρίσκεται, όπου ο πεθερός του χρησιμο
ποίησε αποσπάσματα από το κείμενο του Ορψέα. Και αυτό το μοναδικό αντίτυπο βρίσκεται 
σε ιδιωτική βιβλιοθήκη στην Αθήνα.
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Η έκδοση. Το κείμενο του μελοδράματος Τηλέμαχος και Καλυψώ βρίσκεται στις σελί
δες 1-43 ενός τόμου, που περιέχει και τις δυο θεατρικε'ς μεταφράσεις του Σακελλαρίου και 
περιγράφεται λεπτομερώς στη βιβλιογραφία των Λαδά και Χατζηδήμου.134 Στο εσώφυλλο 
του τόμου βρίσκεται το ex libris του Χατζηδήμου: «εκ των του ιατρού Α. Δ. Χατζηδήμου και 
τόδε», καθώς το ex libris του βιβλιόφιλου Κ. Σ. Στάικου, στην κατοχή του οποίου βρίσκεται 
ο τόμος σήμερα.135 Στην προσγραφή του έργου στον Σακελλάριο ακολούθησαν και οι δυο βι- 
βλιογράφοι τον Ζαβίρα, και από εκεί περάσε η πατρότητά του στη σχετική βιβλιογραφία.136 
Η έκδοση, με αραβουργήματα στις επικεφαλίδες των σελίδων και παραστάσεις στο εξώ
φυλλο των δύο έργων και στην πρώτη σελίδα των δύο κειμένων, είναι αρκετά προσεκτική, 
έχει σχετικά λίγες τυπογραφικές αβλεψίες και είναι πιθανό να την έχει επιμεληθεί ο ίδιος ο 
μεταφραστής. Η απόδοση του κειμένου είναι μεν σε πεζό λόγο, ακόμα και οι άριες, που το
ποθετούνται ανάμεσα σε εισαγωγικά, αλλά υπάρχουν και τρία χορικά στην Α' πράξη, που 
χρησιμοποιούν διαφορετικά στιχουργικά μέτρα. Οι στιχουργικές ικανότητες του Σακελλα
ρίου δεν περιορίζονται πια μόνο στον πολιτικό στίχο, αλλά απλώνονται σε όλη τη στιχουρ- 
γική ποικιλία της φαναριώτικης λογοτεχνίας.

Το έργο και η δομή' τον. Το Τηλέμαχος και Καλυψώ αποτελεί ένα δίπρακτο λιμπρέτο όπε
ρας ή άλλου εν μέρει μελοποιημένου είδους, στο κείμενο του οποίου, στην ελληνική μετά
φραση, σημειώνεται και η χρήση της μουσικής. Δηλαδή μπορούμε να διακρίνουμε άριες σε 
πεζό λόγο (όπου το κείμενο τοποθετείται σε εισαγωγικά ή και όχι), χορικά σε στίχο, όπου 
το κείμενο αναγράφεται σε μετρική μορφή, καθώς και μέρη με μουσική, όπου ένα σκηνικό 
πρόσωπο απευθύνεται σε άλλο. Ο υπόλοιπος διάλογος πρέπει να είναι είτε recitativo είτε 
κανονικά ομιλούμενος λόγος πεζός· αυτό ισχύει τόσο για τα διαλογικά όσο και για τα μονο- 
λογικά τμήματα του κειμένου.

Η σύντομη υπόθεση εκτυλίσσεται στη μυθική νήσο Ονυνία (=Ωγυγία)137 της Αρκαδίας, 
όπου βασιλεύει η θεά Καλυψώ, στην οποία ο μυθικός Οδυσσέας κατά το δεκάχρονο ταξί
δι επιστροφής του στην πατρίδα πέρασε μια φάση των πολλών περιπετειών του. Το σχετικό 
επεισόδιο με τον Τηλέμαχο, που αναζητεί τον πατέρα του, και την Αθηνά, που τον προστα
τεύει σε μορφή γηραιού παιδαγωγού (του Με'ντορα στο έργο) έχει δραματοποιηθεί πολλές 
φορές.138 Εδώ στο μαγικό νησί της θεάς Καλυψούς τη συντροφεύουν οι Κασταλλίες, οι νύμ-

134 Γ. Λ. Λαδάς / Α. Δ. Χατζηδήμος, ό. π., σσ. 38 εξ., 
αρ. 33.
135 Πρέπει να ευχαριστήσω τον Κ. Σ. Στάικο για την 
άδεια να χρησιμοποιήσω τον τόμο αυτό και τον συνά
δελφο Γρηγόρη Ιωαννι'δη, που μου προμηθέυσε φωτο
αντίγραφα σε ηλεκτρονική μορφή.
136 Ο Γιώργος Βελουόής σημειώνει: «1796 erschien in 
Wien die griechische Übersetzung eines Operntextes 

aus dem Deutschen, mit dem Titel Telemachos und 
Kalypso; der anonyme Übersetzer wurde als der Dichter 

Georgios Sakellarios identifiziert» (G. Veloudis, ό. π., 
σ. 111).
137 Για το ρευστό μυθολογικό υλικό γύρω από την Κα
λυψώ και τον Τηλέμαχο βλ. Ρ. Grimal, ό. π., σ. 341 και
651 εξ. Για το μστίβο σε λογοτεχνία, μουσική και ζω
γραφική Η. Hunger: Lexikon der griechischen und rö

mischen Mythologie, Wien 1988, σσ. 261 εξ., για το μο- 
τίβο της αναζήτησης του πατε'ρα από τον γιο βλ. Ε. 
Frenzei: Motive der Weltliteratur, Stuttgart 1980, σσ. 
708-719. Τα δραματικά έργα του 18" αιώνα με το 
θέμα αυτό παίρνουν αφορμή το πρώτο επεισόδιο του 
μυθιστορήματος Les aventures de Télémaque 1699 του 
Fénelon, όπου εμφανίζονται όλα τα πρόσωπα του έρ
γου: η Καλυψώ, η Αθηνά σε μορφή του Με'ντορα, ο 
Τηλέμαχος και η άτυχη νύμφη Εύχαρις.
138 Αυτό σχετίζεται με τη δημοφιλία του μυθιστορήμα
τος του Fénelon. Βλ. σε επιλογή: J.-L. Goré: L’itiné
raire de Fénelon. Humanisme et spiritualité, Paris 1957, 
του ίδιου: «Le Télémaque, périple odysséen ou voya
ge initiatique», Cahiers de la Société Internationale des 
Études Françaises 15 (1963), σσ. 59-78, A. Pizzorusso: 

La poetica di Fénelon, Milano 1959, R. Spaemann: Re-
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φες της. Ναυαγός φτάνει ο Τηλέμαχος στο απαγορευμένο νησί, η Καλυψώ που θέλει να εκ
δικηθεί για την περιφρόνηση κι εγκατάλειψή της εκ μέρους του πατέρα του Οδυσσέα, τον 
οποίο ακόμα αγαπά, τον δέχεται και ερωτεύεται και τον γιο του. Κάνει έκκληση και στην 
Αφροδίτη να τη βοηθήσει, αλλά τη δράση του μικρού Έρωτα πάνω στον κοιμισμένο νεα
ρό αποτρέπει η Αθηνά (σε μορφή παιδαγωγού, του Μέντορα, που συνοδεύει τον γιο του 
Οδυσσέα), οπότε το άτακτο παιδί της Αφροδίτης πληγώνει με τα βέλη του μια από τις νύμ
φες, την Εύχαρι, η οποία ξυπνά τον κοιμισμένο Τηλέμαχο με τα φιλιά της. Οι νεαροί ερω
τεύονται αμέσως και φιλιούνται, αλλά η Αθηνά στο μεταξύ εμφύσησε μίσος για τον Τηλέ
μαχο στην Καλυψώ, και η αφέντισσα του νησιού χωρίζει τους νέους βίαια. Η Αθηνά φρο
ντίζει για την κατασκευή ενός πλοίου, για να αναχωρήσουν αμέσως από το επικίνδυνο νησί, 
αλλά η Καλυψώ, μέσα στην εκδικητική της μανία, έδωσε στις νύμφες εντολή να το κάψουν. 
Αυτό θα είναι και το θεαματικό φινάλε του έργου. Τότε η Αθηνά ως Μέντωρ ρίχνει τον Τη
λέμαχο, με την υπόσχεση πως θα τον φέρει πίσω στην Ιθάκη, στη μητέρα και τον πατέρα 
του, στη θάλασσα.

Επειδή το έργο είναι γραμμένο σε πεζό λόγο, κάθε ποσοτική προσέγγιση δυσχεραί- 
νεταυ ακόμα και για έναν άλλο λόγο: πρόκειται για λιμπρέτο, όχι για κανονικό δραματι
κό έργο, και τα λιμπρέτα έχουν ειδικούς δραματουργικούς κανόνες που δεν είναι συγκρί
σιμοι με την κλασικίζουσα δραματουργία. Έτσι κι εδώ μένει η εντύπωση της έλλειψης αρ- 
χιτεκτονημένου δραματουργικού σχεδιασμού, λείπουν προσφιλείς δραματουργικές στρατη
γικές, όπως η σταδιακή πληροφόρηση, αλλά και συμβατικά στοιχεία της δραματικής θεωρί
ας, όπως δέση και λύση. Το έργο διαθέτει δύο πράξεις με τρεις και επτά σκηνές αντίστοι
χα. Και μόνο από αυτό διαφαίνεται η τάση, να μην ακολουθηθεί καμιά συμμετρία στα μεγέ
θη της δραματικής οικονομίας. Το σκηνικό είναι βουκολικό και ανταποκρίνεται στις προδι
αγραφές του ποιμενικού ειδυλλίου, μόνο που εδώ η υπόθεση είναι μυθολογική. Το έργο ξε
κινά με την ανατολή του ηλίου, και τελειώνει με την τελετουργική νυχτερινή πυρκαγιά, που 
καταστρέφει το πλοίο της φυγής και της επιστροφής.

Στην προιτη σκηνή η Καλυψώ κάθεται μόνη της και χαίρεται τη γαλήνια φύση. Το μόνο 
που την αναστατώνει είναι η σκέψη για τον Οδυσσέα, τον οποίο αγάπησε, η αθάνατη έναν 
θνητό, και ο οποίος τελικά την εγκατέλειψε. Αυτοί οι οδυνηροί ρεμβασμοί καταλήγουν σε 
μιαν άρια με «χαλκήν μουσικήν» με το ίδιο θέμα (άρια του ερωτικού παράπονου). Ύστερα 
συνεχίζει ο μακροσκελής μονόλογος, όπου η θεά συλλογίζεται, με ποιον τρόπο θα μπορού
σε να πάρει εκδίκηση για το πάθημά της. Καλεί θάλασσα και ουρανό, θεούς του Κάτω Κό
σμου και του Ολύμπου να τη βοηθήσουν να εκδικηθεί. Και αυτές οι σκέψεις καταλήγουν σε 
μακροσκελή άρια, άρια εκδικήσεως, η οποία, ως σημάδι ανταπόκρισης από τους θεούς, τε
λειώνει με βροντές και αστραπές. Αν εξετάσουμε αυτόν τον αρχικό μονόλογο (σσ. 3-9) από 
δραματουργική άποψη, κατανοούμε πως πρόκειται για την «έκθεση» του έργου. Η δράση 
ξεκινά με τη δεύτερη σκηνή, όταν «εις τον αγιασμένον τούτον λιμένα» φτάνουν ναυαγοί, ο

flexionen und Spontaneität. Studien über Fénelon und 
seine Wirkungsgeschichte, Stuttgart 1963’ για τη διά
δοση του μυθιιπρήματος σε όλη την Ευρώπη βλ. Α. 
Eckhardt: «Télémaque en Hongrie», Revue des études 
hongroises 4 (1926), σσ. 166 εξ., H. G. Martin: Fénelon 
en Flollande, Amsterdam 1928, G. Maugain: Documen
ti bibliografici e critici per la storia della fortuna del Fé
nelon in Italia, Paris 1910 (Bibliothèque de l’Institut

Française de Florence 1, 1). Βλ. επίσης G. Highet: H 
κλασική παράδοση. Ελληνικές και ρωμαϊκές επιδρά
σεις στη λογοτεχνία της δύσης, Αθήνα ΜΙΕΤ 1988, σσ. 
461-466. Ανάμεσα στις μιμήσεις συγκαταλε'γει ο συγ- 
γραφε'ας και το Voyage du jeune Anacharsis του Jean- 
Jacque Barthélemy 1787, από το οποίο ο Σακελλάριος 
έχει μεταφράσει μερικά βιβλία.
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Τηλέμαχος και ο γηραιός Μέντωρ, που έρχονται επάνω στο λόφο όπου κάθεται η θεά. Εκεί
νη αναγνωρίζει στον νεαρό αμέσως την ομοιότητα με τον Οδυσσέα, αλλά το φανερώνει και 
ο ίδιος γονατιστός αμέσως και με υπερηφάνεια για το γένος του, και ομολογεί, ότι ξεκίνη
σε να βρει τον πατέρα του. Η Καλυψώ γοητεύεται από την ευγλωττία του νέου και από την 
εμφάνισή του, αρχίζει να ερωτοτροπεί μαζί του και να τον καλεί στη σπηλιά της για να ανα
παυθεί. Ο Μέντωρ όμως (η Αθηνά μεταμφιεσμένη, για να προστατεύσει τον Τηλέμαχο) εί
ναι διατακτικός. Έτσι δέχονται τα πολυτελή ενδύματα που θα αλλάξουν με τα βρεγμένα 
ρούχα τους επί σκηνής, και η Καλυψώ αποσύρεται στη σπηλιά της. Αυτό δίνει στον Μέντο- 
ρα την ευκαιρία να προειδοποιήσει τον Τηλέμαχο για τη συμπεριφορά του· πρέπει να είναι 
πιο προσεκτικός: αυτά που του φαίνονται Ηλύσια Πεδία είναι μια ερωτική παγίδα και οι 
θελκτικές κολακείες της Καλυψώς κρύβουν δόλο και απάτη. Ο Τηλέμαχος υπόσχεται, πως 
θα αντισταθεί στους πειρασμούς αυτούς (σσ. 9-15).

Και στη συνέχεια αρχίζει η μεγάλη θεαματική τρίτη σκηνή, που θα φέρει και το φινάλε 
της Α' πράξης. Στην άδεια σκηνή «Αι νύμφαι στολισμέναι με στέμματα ανθών αρχίζουσι να 
χορεύουν με μίαν γλυκείαν αρμονίαν κατά το έθος της Αρκαδίας, αι πρώται φέρουσι καρ
πούς εις τα κάνιστρα, η Λευκοθόη και η Εύχαρις φέρουσι αυλούς» (σ. 15). Έπειτα εμφα
νίζονται και οι φιλοξενούμενοι με την Καλυψώ, η οποία προτρέπει τις νύμφες: «μεταχειρι- 
σθείτε όλην την τέχνην σας διά να ηδύνητε όλας τας αισθήσεις του Τηλεμάχου». Και τρώγο
ντας τους καρπούς ακούν το πρώτο χορικό με θέμα την αρχαία γιγαντομαχία (30 οκτασύλ
λαβοι στίχοι σε ζευγαρωτή ομοιοκαταληξία). Για να διασκεδάσουν τον σκυθρωπό Τηλέμα
χο τραγουδούν το δεύτερο χορικό για τη φήμη του Οδυσσέα (10 δεκαπεντασύλλαβοι σε ζευ
γαρωτή ρίμα). Η «παράσταση» αυτή τελειώνει με το τρίτο χορικό για τις τέρψεις του Διο
νύσου (34 πεντασύλλαβοι σε ζευγαρωτή ομοιοκαταληξία), χορικό που πρέπει να συγκατα
λέγεται πλέον στη φαναριώτικη ποίηση της εποχής. Αλλά ο Τηλέμαχος δεν τα απολαμβάνει 
αυτά- και παρακινούμενος από την Καλυψώ να εξηγήσει τον πόνο που έχει της αφηγείται 
τη δική του Οδύσσεια, αναζητώντας στις θάλασσες τον πατέρα του, ταξίδι μεγάλο που τον 
έφερε τελικά στο νησί αυτό. Τότε η Καλυψώ τραγουδάει σ’ ένα «καθ’ εαυτήν», πόσο την τα
ράζει ερωτικά η παρουσία του νέου (μικρή άρια με κείμενο χωρίς εισαγωγικά). Απευθυνό
μενη προς τον ίδιο του εξηγεί, πως θα μπορούσε να γίνει ευτυχισμένος και χωρίς τον πατέ
ρα του. Εκείνος όμως πρώτα θέλει να αναπαυθεί και η Καλυψώ τους αφήνει μόνους, αφού 
πρωτύτερα του «σφίγγει με έρωτα το χέρι του» και «με πόνον μακρύνεται απ’ αυτόν». Ο Μέ
ντωρ τον μαλώνει, γιατί έχει εξάψει ακόμα περισσότερο την ερωτική μανία της θεάς- ο Τη
λέμαχος υπόσχεται πως θα είναι πιο συνετός στην απόκρουση της ερωτικής επίθεσης της 
Καλυψώς, και παρατηρώντας τη γαλήνη της φύσης αποκοιμιέται. Ο Μέντωρ προστατεύει 
τον ύπνο του (σσ. 15-23).

Η Β' πράξη διακρίνεται από περισσότερη δράση και πιο μικρές και πιο πολλές σκηνές, 
ενώ έχει σχεδόν την ίδια έκταση. Η λυρική «απραξία» στο μουσικό θέατρο έχει μια κάπως 
διαφορετική λειτουργικότητα απ’ ό,τι τα ποιητικά μέρη στο πεζό δράμα: στο βάθος πρόκει
ται για την ίδια ανασταλτική δράση, αλλά η δοσολογία διαφέρει τόσο πολύ, στο μουσικό θέ
ατρο τόσο είναι μεγαλύτερη, που δεν μπορούμε να μιλάμε πια για ταύτιση. Βέβαια από την 
άποψη της συσχέτισης με τη δράση και την αναστολή της εξέλιξης των πραγμάτων ο μόνο- 
λογος αντιστοιχεί στην άρια, αλλά η μουσική επένδυση μπορεί να της δώσει μια τελείως δι
αφορετική αισθητική στάθμη, η τέχνη της μελοποίησης και του τραγουδιού μπορεί να υπο
βιβάσει το κείμενο και την ποίηση σε μιαν υποδεέστερη αισθητική έκφανση του ίδιου έρ
γου· και συν τοις άλλοις υπάρχουν duetti, terzetti, quartetti κτλ., όπου δεν γίνεται πραγμα
τικός διάλογος, αλλά ταυτόχρονη τραγουδιστική εκφορά του ίδιου κειμένου ή και διάφορε-
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τικών κειμένων, νούμερα τραγουδιού δηλαδή έχουν την ίδια ανασταλτική λειτουργικότητα, 
είναι όμως και κορυφώσεις της αισθητικής απόλαυσης για το κοινό και κομβικά σημεία της 
αισθητικής στάθμης του έργου. Όλ’ αυτά βέβαια δεν φαίνονται στο κείμενο ενός λιμπρέτου, 
το οποίο, από τη φύση του και για να είναι καλό και λειτουργικό, έχει κάτι τον ανολοκλήρω
το, δήθεν πρόχειρο και «άψητο».

Με τις σκέψεις αυτές μπορούμε να δικαιολογήσουμε αισθητικά την αδράνεια της Α' 
πράξης, η οποία θα δώσει τώρα χώρο σε γρήγορη δράση και ακόμα μεγαλύτερη θεαματι
κότητα. Στην πρώτη σκηνή η Καλυψώ, «κυριευμένη από μίαν επίπονον αγάπην», ικετεύει 
γονατιστή την Αφροδίτη να τη βοηθήσει για την εκπλήρωση του ερωτικού πόθου της (σσ. 
24-25). Η θεά του έρωτα εμφανίζεται πράγματι στη δεύτερη σκηνή «εις την νεφώδην άμα- 
ξάν της», της δίνει εντολή να συγκεντρώσει τις νύμφες της και προτρέπει τον μικρό Έρωτα 
να λαβώσει τον κοιμισμένο Τηλέμαχο με τα βέλη του. Τότε όμως σηκώνεται ο Μέντωρ και 
παίρνει τη μορφή της θεάς Αθηνάς, συγκρούεται με την Αφροδίτη και τρέπει τη θεότητα του 
έρωτα σε φυγή. Η Αφροδίτη διατάσσει τον Έρωτα να μοιράσει τα βέλη του ανάμεσα στις 
νύμφες και φεύγει με το ουράνιο αμάξι στην Πάφο. Ο Μέντωρ (Αθηνά) χλευάζει το «ουτι
δανόν παιδίον», στου οποίου τη δύναμη υποκύπτουν μόνο οι αδύνατοι, ενώ ετοιμάζεται να 
φύγει για την Καλυψώ, να της εμφυσήσει μίσος εναντίον του Τηλεμάχου, για να γλυτώσει 
από τα ερωτικά της πλοκάμια (σσ. 25-29).

Η ουράνια εμφάνιση της Αφροδίτης στην άμαξά της, που βρίσκεται μέσα σε ένα σκηνι
κό «σύννεφο» (από το οποίο «ευγαίνει» ο Μέντωρ πάλι), απαιτεί οπωσδήποτε εγκατάστα
ση σκηνικών μηχανημάτων, ίσως όχι πολύ διαφορετικοί από τα «νέφαλα», που ανεβοκατε
βάζουν τον Ρινάλδο και την Αρμίδα στα πρώτα ιντερμέδια της Ερωφίλης του Χορτάτση.139 
Η συνέχεια πάντως διαδραματίζεται στη γη και δεν απαιτεί μηχανολογικά έφε: ο μικρός 
Έρως έχει πάρει την Εύχαρι από το χέρι και την πηγαίνει να της δείξει τον κοιμισμένο Τη
λέμαχο (τρίτη σκηνή). Η άδολη νύμφη θαυμάζει την ομορφιά του νεαρού μέσα στον ύπνο 
του, ο πονηρός Έρωτας της δίνει και ένα βέλος να τον πληγώσει στον ύπνο του και να τον 
ξυπνήσει με φιλιά. "Υστερα φεύγει «με δόλιον γέλιον». Η νύμφη αισθάνεται την απρόσμε
νη δύναμη του έρωτα, και με δειλία αγγίζει τον Τηλέμαχο με το βέλος και τον ξυπνά μ’ ένα 
φιλί. Εκείνος, ξαφνιασμένος που ξυπνάει σε αγκαλιές νύμφης, τη ρωτάει για το όνομά της, 
θαυμάζει κι αυτός την άγνωστη δύναμη του πόθου, και οι δυο παραδίνονται στο «φλογερόν 
πυρ» που τους «φλογίζει το πρόσωπον» και φιλούν «το νέκταρ της αγάπης επάνω εις τα τρι
αντάφυλλα των χειλέων». Ενώ «φιλιούνται ενθέρμως» τελειώνει η συμβατική ερωτική βου
κολική σκηνή (σσ. 29-34).

Τότε όμως, στην τέταρτη σκηνή, εμφανίζεται η Καλυψώ, πνέοντας «το πυρ των ερινύων» 
(ήταν τελεσφόρες οι προσπάθειες της Αθηνάς να στρέψει τη θεά ενάντιον του Τηλέμαχου) 
και ξεχωρίζει βίαια τους νέους: την Εύχαρι εξορίζει στο πιο σκοτεινό δάσος του νησιού και 
ο νεαρός πρέπει να εγκαταλείψει αμέσως το νησί. Μέσα στο παραλήρημα της εκδικητικό- 
τητας ορκίζεται «εις τον ακαταπάτητον όρκον της Στυγός» και «εις τους φοβερούς κριτούς 
[sic] του Άδου», πως ο Τηλέμαχος δεν θα ξαναπατήσει το πόδι του στο νησί. Εκείνος κα- 
λεί, με μουσική υπόκρουση, τον Μέντορα για βοήθεια και τρέχει προς το βουνό. «Η Καλυ-

139 Γεωργίου Χορτάτση: Η Ελευθερωμένη Ιερουσαλήμ 
(Τα Ιντερμέδια της Ερωφίλης), επιμ. Στ. Αλεξίου / Μ. 
Αποσκίτη, Αθήνα 1992, σσ. 65-74. Για τη χρήση σκη
νικών μηχανών στο κρητικό θέατρο βλ. W. Puchner:

«Scenic space in Cretan theatre», Μαντατοφόρος 21 
(Amsterdam 1983), σσ. 43-57 (και ελληνικά στον τόμο: 
Μελετήματα θεάτρου. Το Κρητικό θέατρο, Αθήνα 
1991, σσ. 153-178).
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ψώ θέλει να υπάγη κατόπι του, και πίπτει μανικώς εις το έδαφος». Για μια στιγμή μετανιώ
νει, αλλά όταν ακούει χτυπήματα και αντιλαμβάνεται πως φτιάχνουν ένα νέο καράβι, της 
αναχώρησης, τότε πλέον κυριεύεται «από αβαστάκτους πόνους νέων παθών», απελπισίας 
και εκδίκησης (σσ. 34-36). Στην αρχή της πέμπτης σκηνής τη ρωτάει ο Έρωτας πού πηγαί
νει, ενώ εκείνη απαντά: «Να κρυφθώ από τον εαυτόν μου, να καταρασθώ την αγάπην μου». 
Κι όταν την ξαναρωτάει, γιατί, ως προς την επίτευξη των ερωτικοίν της στόχων, απελπίζεται 
τόσο γρήγορα, αφού είναι θεά, εκείνη λέει πως έκανε όρκους «εις τα νερά της Στυγός» που 
δεν παίρνονται πίσω, ότι ο Τηλέμαχος θα φύγει από το νησί. Ο Έρως, το «εντροπιασμένον 
βρέφος», δεν καταλαβαίνει από τέτοιους όρκους και της υπόσχεται, πως σε λίγο θα δει τον 
Τηλέμαχο να στενάζει στα πόδια της «θύμα της εκδικήσεως». «Την εγγίζει με την λαμπάδα 
του και φεύγει βιαίως». Η Καλυψώ, «αισθανομένη την ενέργειαν της εκδικήσεως, η οποία 
κατ’ εκείνον την ανάπτει ως μανικήν», ξεσπά σ’ ένα μονόλογο οργής και εκδικητικής μανί
ας: «Νέμεσις! Θεά της δικαίας εκδικήσεως, διέγειρε εις οργήν τον αστράπτοντα Δία!... κι 
εσύ θυμωμένε Ποσειδών πρόσταζε τον φοβερόν Ωκεανόν να εγερθή με άγρια κύματα! ... 
πυκνότατα μαύρα σύννεφα κρύψατε τας ακτίνας του λαμπρού ηλίου!... Αστραπαί, φλογίσα
τε τον συννεφιασμένον ουρανόν!... παιδεύσατε τον δόλιον πατέρα εκδικούμενοι τον φυγά- 
δα υιόν του!» κτλ. Τότε «φαίνεται όπισθεν του δάσους εις ένα ύψος αι νύμφαι να ακολου
θούν τον Έρωτα με αναμμένας λαμπάδας, ενταυτώ γίνεται σκότος και η ζάλη του ουρανού 
αυξάνει». Και τρέχει και εκείνη στη γιορτή της καταστροφής (σσ. 37-39).

Τώρα έχουν αυξηθεί πολύ τα θεαματικά στοιχεία και όλα δείχνουν, πως ετοιμάζεται το 
φινάλε. Το φέρνει η έκτη σκηνή: «Εις το όρος φαίνεται ο Τηλέμαχος με τον Μέντορα». Ο 
νεαρός υποφέρει για την Εύχαρι και όλο ακούει τη φωνή της. Ο Μέντωρ του υπόσχεται πως 
θα τον ελευθερώσει από τα πάθη του, αν είναι ακόμα ενάρετος· ο Τηλέμαχος το υπόσχεται 
και γονατίζει, Ο Μέντωρ του δείχνει το καράβι που έχουν ετοιμάσει για την επιστροφή του- 
θα τον οδηγήσει σπίτι, όπου θα βρει πατέρα και μητέρα. Ο Τηλέμαχος δηλώνει ενθουσια
σμένος, αλλά «με ένα γλυκύν ήχον μουσικής, δεικτικόν του αγώνος του», θυμάται την Εύχα- 
ρι· πώς θα φύγει χωρίς αυτήν; Ο Μέντωρ του υπενθυμίζει τον πατέρα του, αλλά ο Τηλέμα
χος δεν μπορεί να αποσπάσει τη σκέψη του από αυτήν. Τελικά «αναβαίνει με τον Μέντορα 
εις το όρος, φθάνοντας εις την κορυφήν ίστανται εκστατικοί βλέποντες το καράβι να καίε- 
ται» (σσ. 39-42).

Αυτό προϋποθέτει μια σεσοφισμένη, για τα ελληνικά πράγματα, σκηνογραφία, καθό
λου δύσκολη όμως για τα Maschinentheater της Βιέννης, που λειτουργούσαν με μεγάλη επι
τυχία κυρίως στα προάστια της μητρόπολης στο Δούναβη.140 Σ’ αυτού του είδους θεατρικά 
έργα και σε θεατρικές σκηνές με μηχανολογικό εξοπλισμό τα θεαματικά φινάλε αποτελού
νται συνήθως από ένα crescendo των εφέ. Ακριβώς αυτό φέρνει και η έβδομη σκηνή: «Φαί
νεται ο Έρως μαζί με τας νύμφας με αναμμένας λαμπάδας, αι οποίαι αναβαίνουσιν εις το 
καράβι, και με μεγάλας φωνάς το ανάπτουσιν, η Καλυψώ ίσιαται εις το μέσον με έκθαμβον 
και εκστατικήν χαράν». Η επιστροφή ματαιώθηκε οριστικά, ο γιος του Οδυσσέα βρίσκεται 
στο έλεος της Καλυψώς, που φλέγεται από εκδικητική μανία. Ο Τηλέμαχος αναρωτιέται με 
απορία: «τι είναι αυτή η επανάστασις εις αυτόν τον ήσυχον τόπον;» Οι νύμφες τρέχουν σαν 
μαινάδες «με λυτάς κόμας», σκαρφαλώνουν στο καράβι, βάζουν πυρ, η φλόγα υψώνεται,

140 Για το δημοφιλές «θέατρο των μηχανών» (Maschi- barocken Welt-Theater bis zum Tode Nestroys, Wien 
nentheater) στο λαϊκό θέατρο της Βιέννης βλ. Ο. Rom- 1952. 
mel: Die Alt-Wiener Volkskomödie. Ihre Geschichte von
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«ατμοί του καπνού» ανεβαίνουν οτα σύννεφα, μόνο η Εύχαρις είναι λυπημε'νη. Και τότε ση
μειώνεται το εφέ της βραδιάς: από τη βουνοκορυφή (προφανώς βράχος πάνω από τη θάλασ
σα) ο Με'ντωρ ρίχνει τον Τηλέμαχο «εις την θάλασσαν», με τα λόγια: «Όμως ... άπειρε Τη
λέμαχε! μάθε από την πείραν να γίνης σοφός και από τους κινδύνους να γίνης ενάρετος». 
Με ένα «αχ» πέφτει στα νερά, και ύστερα βλέπουμε ακόμα τα εξής: «Ευθύς πίπτει και ο 
Μέντωρ εις την θάλασσαν, η Καλυψώ βλέποντάς τους, πίπτει ως νεκρή και απελπισμένη εις 
τας αγκόλας δύο νυμφών, η Εύχαρις ίσταται εις το μέρος τεταραγμένη από τον πόθον της, κι 
αφήνει την λαμπάδα της να πέση. αι νύμφαι ευγαίνουν από το καράβι και ίστανται έκθαμ
βοι με ανοικτάς χείρας. ο Έρως αφ’ ου έκαυσεν το καράβι ευγήκε και εμβαίνοντας εις το 
αμάξι του φεύγει με ένα σκωπτικόν γέλιον». Πλούσιο θέαμα, ένα tableau καταστροφής, το 
«αποτέλεσμα της φιλεκδικήσεως».

Λόγω του τελείως διαφορετικού δραματικού είδους καμιά σύγκριση δεν μπορεί να γίνει 
με την κλασικίζουσα τραγωδία. Πρόκειται για ένα μυθολογικό παίγνιο με μουσική και τρα
γούδι, χορό και χορικά, με μπαλέτο και ενδυματολογικά εφέ, με περίπλοκη σκηνογραφία 
που δείχνει από την κορυφή ώς τη θάλασσα όλο το μέρος του βουκολικού νησιού με πρά
σινα δέντρα, βράχους, μια σπηλιά, ενώ η άμαξα της Αφροδίτης κατεβαίνει από τον ουρα
νό, στο τέλος ανεβαίνει και το αμάξι του Έρωτα, πρέπει ακόμα να δούμε το καράβι και την 
πυρκαγιά, την αναχώρηση του Τηλέμαχου και του Μέντορα που γίνεται κολυμπώντας. Για 
ποιο σκηνικό όραμα, για ποιο κοινό, για ποιου είδους παράσταση, έστω και στον εγκέφαλο 
του αναγνώστη, ο Σακελλάριος έχει μεταφράσει το έργο αυτό;

Η μόνη τραγική μορφή είναι η Εύχαρις, το μόνο θύμα του αδιάντροπου Έρωτα, αφού ο 
Τηλέμαχος με τη βοήθεια της Αθηνάς θα το ξεπεράσει. Αλλά μια νύμφη είναι, δεν είναι καν 
άνθρωπος. Στο έργο εμφανίζονται τρεις θεές: η Καλυψώ, η Αθηνά και η Αφροδίτη, το καθα
ρά ανθρώπινο μέρος περιορίζεται αποκλειστικά στον γιο του Οδυσσέα. Όπως αναφέρθη
κε, το θέμα του νησιού της Καλυψώς έβρισκε συχνά το δρόμο του στο θέατρο, σε διάφορες 
διασκευές και με διάφορες μελοποιήσεις, και κατά την εποχή του Διαφωτισμού, γιατί, παρά 
την παιγνιώδη μυθολογική υπόθεση και την ανεξέλεγκτη και αναρχική δράση του Έρωτα, 
το τελικό συμπέρασμα είναι διδακτικό και το διατυπώνει με σαφήνεια η Αθηνά. Και υπάρ
χει και αρνητικό πρότυπο, το παράδειγμα προς αποφυγήν: η Καλυψώ και η μανία της να εκ
δικηθεί τον Οδυσσέα ή έστω τον γιο του. Αυτή η μανία της εκδίκησης μετατρέπει το παρα- 
δεισένιο νησί σε τόπο πυρκαγιών και καταστροφών, τις χαριτωμένες βουκολικές νύμφες σε 
μαινάδες εμπρηστές, αλλά το σχέδιο τους θα αποτύχει: αν ο Τηλέμαχος δεν μπορεί να επι
στρέφει με καράβι, τότε θα σωθεί κολυμπώντας. Στη μαγική σφαίρα της μυθολογικής σύμ
βασης δεν υπάρχουν οι περιορισμοί της πιθανοφάνειας. Η verisimilitudo της ιταλικής Ανα
γέννησης και η vraisemblance της haute tragédie του γαλλικού Κλασικισμού του 17™ αιώνα 
δεν έχουν, ως αιθητικές νόρμες, καμιά εξουσία στη δραματουργία αυτή, που κινείται σε μια 
διαφορετική παράδοση, την παράδοση του μουσικού θεάτρου.

Αν ξεκινήσουμε από τη λογική υπόθεση εργασίας, πως όλες οι μεταφράσεις εκείνης της 
εποχής, του δεύτερου μισού του 18™ αιώνα, γίνονται είτε για διδακτικούς και ψυχωφελείς 
σκοπούς, γράφονται για ανάγνωση αλλά ταυτόχρονα αποτελούν και μια ψηφίδα σ’ ένα ελ
ληνόγλωσσο ρεπερτόριο, που θα χρειαστεί για τη μελλοντική λειτουργία ελληνικής σκη
νής, την οποία ο ελληνικός Διαφωτισμός είχε διακαή πόθο να ιδρύσει141, τότε μένει η καί-

141 A. Tabaki: Le théâtre néohellénique. Genèse et for
mation. Ses composantes sociales, idéologiques et esthéti
ques, Paris 1995, σσ. 377-382,382-391, Θ. Χατζηπαντα-

ζής: Από του Νείλον μέχρι τον Δουνάβεως. Το χρονικό 
της ανάπτυξης του ελληνικού επαγγελματικού θεάτρου 
στο ευρύτερο πλαίσιο της Ανατολικής Μεσογείου, από
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ρια εροπηση: γιατί, για ποιον, με ποιο κίνητρο και με ποια σκοπιμότητα ο Σακελλάριος με
ταφράζει αυτό το έργο, που κυκλοφορεί ως «μελόδραμα»; Ποιος θα διαβάσει και γιατί να 
διαβάσει πριν από το 1800 λιμπρέτο για όπερα; Μουσικό θέατρο υπήρχε στην Ελλάδα την 
εποχή εκείνη, αλλά στη μακρινή Κέρκυρα.142 Επιτρέπεται να υποθέσουμε πως τόσο ο Ρήγας 
όσο και ο Σακελλάριος, που είχαν την εμπειρία της Βιέννης, συμπεριέλαβαν στα πιο μακρό
πνοα σχέδιά τους, εκτός από την ίδρυση και λειτουργία ελληνικής σκηνής, - όραμα που σε 
δύο δεκαετίες θα έχει γίνει πραγματικότητα143, - και μουσικό θέατρο; Η ερώτηση φαίνεται 
τολμηρή, αλλά είναι ως ένα βαθμό αναπόφευκτη, γιατί τη θέτουν τα ίδια τα γεγονότα: στο 
χρονικό διάστημα 1796-97 δημοσιεύονται τρία λιμπρέτα (αν και Τα Ολύμπια του Ρήγα πα
ραπέμπουν σε ένα διαφορετικό τύπο του λιμπρέτου, στην κλασικίζουσα τραγωδία)144, ενώ 
αργότερα (ούτε πρωτύτερα) δεν παρατηρείται το γεγονός της μετάφρασης μελοδραμάτων 
(με την έννοια του λιμπρέτου της όπερας)145 - μπορεί ένα τέτοιο μεταφραστικό εγχείρημα να 
θεωρείται άσχετο από το ανθηρό μουσικό θέατρο της Βιέννης; Κι αν ναί, επειδή στα προε- 
παναστικά χρόνια το μεταφραστικό εγχείρημα σχεδόν πάντα έχει μια συγκεκριμένη σκοπι
μότητα146, σε τι ακριβώς απέβλεπαν αυτές οι μεταφράσεις;

Η διασύνδεση των δύο μεταφράσεων του 1796 με τη μουσική ζωή της Βιέννης μας φέρ
νει αμέσως στο επόμενο θέμα: το πρότυπο.

Το γερμανικό πρότυπο. Κατά τις πληροφορίες του Ζαβίρα, το πρότυπο του λιμπρέτου 
πρέπει να είναι γραμμένο στα γερμανικά. Οι σχετικές αναζητήσεις του Γιώργου Βελου- 
δή οδήγησαν στο έργο Telemach (1706) ή Telemachus und Calypso (1717) του Joh. Christian 
Frauendorf, που μελοποιήθηκε από τον Georg Kaspar Schürmann (ca. 1672-1751)147, με τον 
ισχυρισμό, πως αυτός είναι ο μόνος τίτλος σχετικά με τον Τηλέμαχο ανάμεσα στα γερμανι
κά μελοδράματα.148 Ο συγγραφέας του λιμπρέτου αυτού όμως είναι τόσο άγνωστος, ώστε 
άγνωστες είναι ακόμα και οι χρονολογίες του βίου του.149 Μοιάζει εξαιρετικά απίθανο, ο 
Σακελλάριος να έχει μεταφράσει έναν τόσο άγνωστο λιμπρετίστα.150 Δικές μου έρευνες, 
πριν από το 1995, κατέληξαν σε άλλο συμπέρασμα. Η αρχική μου υποψία, πως ο Σακελλάρι-

την ίδρυση του ανεξάρτητου κράτους ώς τη Μικρασια
τική Καταστροφή. Τόμ. Α/1: Ως φοίνιξ εκ της τέφρας 
του... 1828-1875, Ηράκλειο 2002, σσ. 17-35.
142 Π. Μαυρομούστακος: «Το ιταλικό μελόδραμα στο 
θέατρο Σαν Τζιάκομο της Κε'ρκυρας (1733-1798)», 
Παράβασις. Επιστημονικό Δελτίο Τμήματος Θεατρι
κών Σπουδών Πανεπιστημίου Αθηνών 1 (1995), σσ. 
147-192.
143 Όχι όμως σε ευρωπαϊκή πρωτεύουσα ούτε στην 
τουρκοκρατούμενη Ελλάδα, αλλά στις Παραδουνά
βιες ηγεμονίες και τη ρωσική Οδησσό (W. Puchner: 
«Hof-, Schul- und Nationaltheater der griechischen 
Aufklärung im Europäischen Südosten», Maske und 
Kothurn 21, 1975, σσ. 235-262 με όλη την παλαιότερη 
βιβλιογραφία).
144 Του Μεταστάσιου (βλ. Β. Πούχνερ: «Μελέτες 
για το θεατρικό ε'ργο του Ρήγα Βελεστινλή. Τα Ολύ
μπια», ό. π.).

145 Όχι mélodrames. Η απόδοση του γαλλικού όρου 
σια ελληνικά ως «μελόδραμα» είναι παρεξηγήσιμη, 
γιατί μελόδραμα αποκαλείται συνήθως η όπερα.
146 Α. Ταμπάκη: Το νεοελληνικό θέατρο ( 18“ς -19^ αι.). 
Ερμηνευτικές προσεγγίσεις, Αθήνα 2005,pass.
147 G. Veloudis,ο. π., σ. 111.
148 F. Stieger: Openilexikon, Teil. I: Titelkatalog. Τόμ. 
Γ'. Tutzing 1975, σσ. 1185 εξ. και Teil II: Komponisten. 
Τόμ. Γ'. Tutzing 1975, σσ. 101 εξ.
149 A. Loewenberg: T/tnafe of Opera 1597-1940, Totowa 
/ New Jersey 1978, στ. 117.
150 Για τον ρόλο της φήμης και της επιτυχίας του προ
τύπου και του συγγραφε'α του ανάμεσα στα κριτήρια 
επιλογής των μεταφράσεων και εκδόσεων βλ. παρα
πάνω· επίσης Β. Πούχνερ: Ιστορικά νεοελληνικού θε
άτρου, Αθήνα 1984, σσ. 111 εξ. και του ίδιου: Το θέα
τρο στην Ελλάδα. Μορφολσγικές επισημάνσεις, Αθήνα 
1992, σσ. 185 εξ.
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ος ενδέχεται να είχε δει την παράσταση της δίπρακτης ηρωικής κωμικής όπερας Telemach, 
der Königssohn von Ithaka στις 27 Ιουνίου 1795 στο Freyhaus-Theater της Βιέννης, με μου
σική του F. Α. Hoffmeister και λιμπρετίστα τον γνωστό Emmanuel Schikaneder, τον ποιητή 
του Μαγικού Αυλού του Μότσαρτ (1791), και να έχει μεταφράσει το λιμπρέτο υπό την επί
δραση της επιτυχίας του έργου και της αίγλης του συγγραφέα του, δεν επιβεβαιώθηκε από 
μιαν αντιβολή του γερμανικού κειμένου με τα χορικά που δημοσιεύτηκαν από τους Λαδά 
και Χατζηδήμο στη βιβλιογραφία τους.151 Αλλωστε το λιμπρέτο δημοσιεύεται μόλις το 1797 
στη Βιέννη.152

Μια συστηματική αναζήτηση στους καταλόγους των μελοδραμάτων εντόπισε τρεις πι
θανές περιπτώσεις: 1) Télémaque dans Tile de Calypso (La triomphe de la sagesse), τρίπρακτη 
όπερα του J. F. Lesueur με λιμπρετίστα τον Dercy, που παραστάθηκε στο Παρίσι, στο θέα
τρο Deydeaux στις 11 Μαΐου 1796 - πολύ αργά για τη μετάφραση και το τύπωμα του κειμέ
νου, άλλωστε ο Ζαβίρας επιμένει πως η μετάφραση έγινε από τα γερμανικά· 2) Telemacco 
ed Eurìce nell’ isola di Calipso, ιταλική όπερα του Franc. Cipolla (με άγνωστο λιμπρετίστα), 
που παραστάθηκε το 1785 στη Νεάπολη στο Teatro del Fondo - εδώ είναι αξεπέραστοι οι 
ενδοιασμοί ως προς το άγνωστο αυτό πρότυπο και τη γλώσσα από την οποία μεταφράζε
ται· και 3) Telemacco ο sia l'Isola di Circe, δίπρακτη όπερα του Christoph Willibald Gluck με 
λιμπρετίστα τον Coltellini, που παραστάθηκε στο Burgtheater της Βιέννης στις 30 Ιανυαρί- 
ου 1765 - ελκυστική υπόθεση153, η οποία ωστόσο δεν μπορεί να ευσταθεί, γιατί ο μύθος εί
ναι διαφορετικός.154

Κατέληξα τότε στο συμπέρασμα, μην έχοντας το ελληνικό κείμενο στα χέρια μου, αλλά 
μόνο τα στοιχεία και αποσπάσματα που παραθέτουν οι Λαδάς και Χατζηδήμος, πως το πιο 
πιθανό θα είναι, στην περίπτωση του άγνωστου προτύπου της μετάφρασης αυτής να πρόκει
ται για την τρίπρακτη έμμετρη γερμανική τραγωδία «με άριες» του Johann Georg Heubel155, 
Telemach auf der Insul der Göttin Calypso, που έπαιξε η Caroline Neuber στο Theater nächst 
dem Kärtnerthor στη Βιέννη στη σαιζόν 1754/55 μαζί με άλλες πέντε τραγωδίες156, και υπάρ
χει τυπωμένη έκδοσή της στο Θεατρικό Μουσείο της Εθνικής Βιβλιοθήκης της Αυστρίας.157 
Με τις πολλές άριες και την έντονη μουσική υπόκρουση θα ήταν δυνατό, η τραγωδία αυτή 
να είχε ονομαστεί από τον Ζαβίρα «μελόδραμα»· άλλωστε τα όρια ανάμεσα σε μουσικό θέ-

151 Β. Πούχνερ: «Χαμένα έργα και άγνωστα πρότυπα 
στο ελληνικό θέατρο του 18" αιώνα», ό. π., ο. 236.
152 F. Stieger: Opemlexikon, Titelkatalog, ό. π., σ. 
1186 και για τον λιμπρετίστα του ίδιου: Opemlexikon, 
Librettisten. Τόμ. Γ', σ. 866.
153 Ειδικά αν υπολογισθεί, ότι και το άλλο «μελόδρα
μα» που μεταφράζει και εκδίδει ο Σακελλάριος, είναι 
ένα λιμπρέτο μελοδράματος του μεγάλου μεταρρυθμι
στή της όπερας.
154 F. Stieger: Opemlexikon, Titelkatalog, ο. π., οσ. 
1185 εξ.
155 Ο Heubel ήταν επαγγελματίας λιμπρετίστας για 
το κωμικό αυτοσχέδιο λαϊκό θέατρο της Βιέννης στα
μέσα του 18" αιώνα, αλλά και συγγραφέας τραγωδι
ών και διασκευών του Μεταστάσιου, που έκαμε και
μεταφράσεις από τα ιταλικά και τα γαλλικά (βλ. Ο.

Rommel, ό. π., σσ. 228 εξ., 380,384,389,399,410).
156 Στον θίασο της Neuber έγιναν οι πρώτες προσπά
θειες επιβολής της «κανονικής» τραγωδίας της γαλ
λικής κλασικίζουσας σχολής στη θεατρική πράξη στη 
Γερμανία, σε βάρος του αυτσχέδιου λαϊκού θεάτρου 
και της Commedia dell’arte. Τα άλλα έργα που παί
χτηκαν είναι: Η απελευθερωμένη Βενετία (ίσως του 
La Place), Britannicus (Ρακίνα), Nabonidus (Salazar), 
The London Merchant (Lillo σε διασκευή του Mayer), 
Temistocle (Μεταστάσιο σε γερμανική διασκευή).
157 Στον τόμο 157 της σειράς Die Deutsche Schaubühne 
in Wien, 1749-1760. «In Versen mit Arien in 3 Abhand
lungen aus dem 1. und 7. Buch der Benjamin Neukirch- 
schen Übersetzung gezogen» (E. Wlassak: Reper

toire des deutschen Schauspiels in Wien (1748-1880), 
χειρόγραφο της Wiener Stadtbibliothek, παράθεμα
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ατρο και θέατρο πρόζας στη Βιέννη του 18™ αιώνα ήταν έτσι κι αλλιώς ρευστά.158
Μολοντούτο με νεώτερες έρευνες η υπόθεση αυτή διαψεύστηκε. Ανάγνωση και αναβο

λή της τραγωδίας (Trauerspiel) Telemach auf der Insul der Göttin Calypso159 πείθει αμέσως, 
πως πρόκειται ακριβώς για την ίδια υπόθεση, και τα πρόσωπα, εκτός από μια νύμφη με όνο
μα Leucotine και τον ίδιο τον Ποσειδώνα, που κάνει την εμφάνισή του στη θάλασσα πάνω 
σε αχιβάδα, είναι τα ίδια, αλλά το έργο είναι α) πολύ μεγαλύτερο σε έκταση και β) έχει 
τρεις πράξεις με 7+10+11 σκηνές. Και εδώ υπάρχει ο τραγικός ρόλος της Εύχαρης, το μο- 
τίβο της μετάδοσης του ερωτικού αισθήματος με τα βέλη του Έρωτα, η εμφάνιση της Αφρο
δίτης στο φανταχτερό ουράνιο άρμα της, το καράβι που καίγεται και η αναχώρηση των επι
σκεπτών του νησιού με κολύμπι, αλλά το κείμενο είναι πιο περίπλοκο και δεν συμπίπτει 
ούτε τμηματικά ούτε στο σύνολο. Εδώ αναγράφονται και οι αλλαγές του σκηνικού που χρει
άζονται: 1) το νησί της Καλυψώς, 2) η σπηλιά της, 3) ο κήπος της, 4) ένα δάσος, 5) βράχος 
στην ακροθαλασσιά. Τα θεαματικά αυτά σκηνικά δίνουν και μιαν ιδέα για τη σκηνογραφία 
της ελληνικής μετάφρασης, η οποία πρέπει να καλύψει περίπου τα ίδια πράγματα.

Με το αρνητικό αυτό πόρισμα το θέμα του προτύπου της μετάφρασης του Τηλέμαχος 
και Καλυψώ δυσχεραίνεται και πρέπει να μείνει προς το παρόν ανοιχτό. Ωστόσο τα περι
θώρια ανεύρεσης κάποιας λύσης κάπως έχουν στενέψει και προκαλούν προβληματισμούς, 
οι οποίοι, σε συνδυασμό με άλλες σκέψεις και παρατηρήσεις, ίσως μεταθέσουν το ζήτημα 
σε μιαν άλλη διάσταση. Το πρώτο είναι μια ερώτηση, η οποία οδηγεί την έρευνα σε διαφο
ρετικό δρόμο: μήπως η πληροφορία του Ζαβίρα, πως η μετάφραση έγινε από τα γερμανι
κά, δεν είναι σωστή; Ο Σακελλάριος φιλοτέχνησε μεταφράσεις και από τα γαλλικά, αλλά, 
κατά τις πληροφορίες της Μητιώς, τη βοήθησε κιόλας στις μεταφράσεις του Goldoni και συ
νέθεσε τα στιχουργήματα που υπάρχουν σε μία από τις κωμωδίες.1“ Επομένως ήξερε και 
ιταλικά. Ο Ζαβίρας αναφέρει μόνο τα γερμανικά και τα γαλλικά, που τα έμαθε στη Βουδα
πέστη μαζί με τα «φιλόσοφα μαθήματα». Αν η αμφισβήτηση της εγκυρότητας της πληροφο
ρίας του Ζαβίρα, πως μετέφρασε από τα γερμανικά, είναι εν τέλει αδικαιολόγητη (γιατί οι 
άλλες, όσες μπορούν να ελεγχθούν, δηλαδή βασικά αυτές του Κόόρου, είναι έγκυρες), τότε 
δεν μπορεί να αρνηθεί κανείς πως είναι τουλάχιστον «ευριστική», ανοίγοντας μια πιθανό
τητα να διευρυνθεί Ο ορίζοντας των αναζητήσεων. Η αναζήτηση του προτύπου και στη γαλ
λική φιλολογία άλλωστε συνιστάται και μόνο από το γεγονός, πως το άλλο λιμπρέτο που με
τέφρασε, Ορφενς και Ευρυδίκη, έχει γαλλικό πρότυπο.

Υπάρχουν ακόμα δύο σημεία που προβληματίζουν, που και τα δυο στηρίζονται σε πα
ρατηρήσεις ή συνδυασμό παρατηρήσεων. Το ένα είναι ο κεντρικός ρόλος της θλιμμένης και 
ερωτόπληκτης νύμφης Εύχαρης μέσα στο έργο. Ανάμεσα στα έξι στιχουργικά παραδείγμα
τα από θεατρικά έργα, στη Γραμματολογία του Χαρίσιου Μεγδάνη, η Εύχαρις εμφανίζε
ται δύο φορές161, πάντα σε κατάσταση αξιοθρήνητη και μοιρολογώντας για τον χαμένο έρω
τα· τη μια φορά της συμπαραστέκεται και απαντά ο χορός, την άλλη φορά μονολογεί και 
κλαίει για την τύχη της μόνη της. Είναι πολύ πιθανό να πρόκειται και τις δύο φορές για τη 
νύμφη Εύχαρι που έχει ερωτευτεί τον Τηλέμαχο, θρηνεί για το χωρισμό τους και οδύρεται

στον G. Zechmeister, ό. π., σ. 453).
158 Β. Πούχνερ: «Χαμένα έργα και άγνωστα πρότυπα», 
ό. π., σσ. 237 εξ. (με άλλα στοιχεία ακόμα και επιχει
ρήματα).
159 Ευχαριστώ στο σημείο αυτό το προσωπικό της

Österreichische Nationalbibliothek για την προμήθεια 

φωτοαντιγράφου της έκδοσης.
160 Βλ. παραπάνω.
161 Βλ. παραπάνω.
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για τη φυγή του. Στη δεύτερη περίπτωση αναφέρεται ως τίτλος της «ανεκδότου τραγωδίας» 
Έρως αγωνοθέτης. Τα αποσπάσματα αυτά δεν συμπίπτουν σε κανε'να σημείο με το κείμενο 
του «μελοδράματος» που μεταφράστηκε στα ελληνικά, όπου δεν υπάρχει ξεχωριστός θρή
νος της Εύχαρης ούτε σχετικό χορικό. Στις περιπέτειες του Τηλέμαχου στο νησί της Καλυ
ψώς υπάρχει πάντα η Εύχαρις σε κεντρικό ρόλο και εμφανίζεται σε όλα αυτά τα έργα και 
τις διασκευές τους.162 Όπως γνωρίζουμε από τον θρήνο του Ορφέα για την Ευρυδίκη, που 
υπάρχει ανάμεσα στα στιχουργικά αυτά παραδείγματα δύο φορές, μια φορά ως «πρόπλα
σμα» και την άλλη φορά σε μορφή που πλησιάζει πλέον τον θρήνο του Ορφέα στη δημοσι
ευμένη μορφή (βλ. στη συνέχεια), ο Σακελλάριος πειραματιζόταν προφανώς με τις γλωσσι
κές μορφές και τους μεταφραστικούς τρόπους της απόδοσης στα ελληνικά. Ο πεθερός του 
παπα-Χαρίσιος διάλεγε βέβαια ανάμεσα στα χειρόγραφα του γαμπρού του μόνο εκείνα τα 
στιχουργήματα που του χρησίμευαν ως παραδείγματα στη γραμματολογία του. Αλλά μπορεί 
να είναι τυχαίο, ότι ανάμεσα στα έξι παραδείγματα από δραματικά έργα δύο αναφέρονται 
στην Εύχαρι, σε μια κατάσταση τελείως όμοια με εκείνη στην οποία βρίσκεται προς το τέ
λος του μελοδράματος μετά τη βίαιη επέμβαση της Καλυψώς; Υπάρχει δηλαδή προγενέστε
ρη ανέκδοτη έμμετρη μορφή της μετάφρασης αυτής; Ή ακόμα πιο προχωρημένο: εφ’ όσον 
οι θρήνοι της Εύχαρης, που διασώζει η Καλλιόπη πάλιν[ν]οστονσα, δεν υπάρχουν μέσα στη 
μετάφραση του μελοδράματος Τηλέμαχος και Καλυψώ, - μήπως αυτή η μορφή του μεταφρα
σμένου μελοδράματος είναι συντομευμένη διασκευή εκτενέστερου κειμένου, και τότε μά
ταια επιχειρούμε να εντοπίσουμε το πρότυπο ξεκινώντας από το κείμενο της μετάφρασης;

Υπάρχει και ένα άλλο σημείο, μια παρατήρηση που διαμορφώνεται σταδιακά κατά την 
ανάγνωση του μελοδράματος στην ελληνική του εκδοχή και κεντρίζει την προσοχή του ανα
γνώστη: σε πολλά σημεία του έργου, κυρίως στην αρχή και προς το τέλος, τονίζεται η εκδι
κητική μανία της Καλυψώς και υπογραμμίζονται οι ολέθριες συνέπειες αυτού του ανθρώ
πινου πάθους, που καταστρέφει εν τέλει την ίδια και το νησί της, μετατρέπει τις νύμφες σε 
μαινάδες και ρίχνει στη δυστυχία την Εύχαρι, αναγκάζοντας στο τέλος τον γιο του ένδοξου 
Οδυσσέα και την ίδια την Αθηνά να φύγουν κολυμπώντας στη θάλασσα. Όπως φαίνεται, ο 
πρώτος των τίτλων από τα θεατρικά έργα που αναφέρει ο Ζαβίρας πως έχει μεταφράσει ο 
Σακελλάριος, Αποτέλεσμα της φιλεκδικήσεως, ταιριάζει εντυπωσιακά στην υπόθεση αυτή, 
υπογραμμίζει μάλιστα τη διδακτική σκοπιμότητα της συμβατικής αυτής μυθολογικής υπόθε
σης. Το άγνωστο αυτό έργο μεταφράζεται κατά τον Ζαβίρα το 1788 από τα γαλλικά και έμ
μετρα. Και στο σημείο αυτό ανταμώνονται τώρα οι τρεις υποθέσεις: μήπως ήταν αυτό μια 
άλλη, έμμετρη αυτή τη φορά, εκδοχή του θέματος του Τηλέμαχον και της Καλυψώς, από την 
οποία έχει διασώσει μερικούς στίχους ο Μεγδάνης στη Γραμματολογία του; Είτε οι σκέψεις 
αυτές είναι σωστές είτε όχι, οι έρευνες για τον εντοπισμό του προτύπου πρέπει να στραφούν 
και σε γαλλικές πηγές.

Τελικά δεν ήταν το ανέκδοτο χειρόγραφο που οδήγησε στις αβεβαιότητες και τις υπο
θέσεις, αλλά ένα εκδεδομένο κείμενο. Η μορφή του κοζανίτη ιατροφιλοσόφου και το έργο 
του, ατελώς γνωστό, μερικώς σωζόμενο και εν μέρει και ανέκδοτο, περιβάλλεται, παρά τις 
έρευνες που έχουν γίνει για τη διαλεύκανση της βιογραφίας του, ακόμα από πολλά άγνω-

162 Π. χ. καί σε μια συνέχεια της τραγωδίας του Heubel, 
που συμπεριλαμβάνει και την αιχμαλωσία του Τηλέμα
χου στην Αίγυπτο ως σκλάβου, η Εΰχαρις εμφανίζεται 
ως πριγκίπισσα της Καλυψώς (J. G. Heubel: Telemach.

Anderter Theil. Ein Trauer-Spiel in drey Aufzügen 
enthält Telemachs Sclaverey in Egyptien ... Wien 
1758).
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στα και αβέβαια σημεία. Με ασφάλεια όμως μπορεί να ισχυριστεί κανείς, πως πρόκειται 
για σημαντικό μεταφραστή, ικανό στιχουργό και γλαφυρό πεζογράφο. Αυτό άλλωστε είναι 
το θέμα της ακόλουθης θεματικής ενότητας.

Γλώσσα και ύφος. Εφόσον το πρότυπο της μετάφρασης δεν είναι γνωστό, οι όποιες πα
ρατηρήσεις για τη γλώσσα περιορίζονται αναγκαστικά σε λεξιλόγιο, υφολογία, ορθογραφι
κές ασυνέπειες, φωνολογικές και μορφολογικές ιδιοτροπίες και άλλες ιδιαιτερότητες. Στην 
περίπτωση του πεζού λόγου, ο οποίος διακόπτεται μόνο από τρία χορικά, η εξέταση της 
στιχουργικής μπορεί να αρκεστεί στη διαπίστωση, πως ο Σακελλάριος επιδεικνύει τη στι- 
χουργική του ικανότητα σε διάφορα μέτρα και εμφανίζεται, πολύ πριν από τα Ποιημάτιά 
του (1817), ως εκπρόσωπος της φαναριώτικης ποιητικής παράδοσης. Η πρώτη εντύπωση 
της ανάγνωσης είναι της γλαφυρότητας και ρυθμικότητας της δραματικής πεζογραφίας του, 
που με επαναλήψεις και κλιμακώσεις δημιουργεί στο λεκτικό επίπεδο μια δραματική έντα
ση αντάξια της εκδικητικής μανίας της Καλυψώς. Οι εκτενείς σκηνικές οδηγίες δεν χρησι
μοποιούν άλλο ύφος από αυτού του «κύριου» κειμένου του δραματικού έργου. Το ίδιο πα- 
ρατηρείται με τις λεγόμενες «άριες», όπου το κείμενο βρίσκεται είτε σε εισαγωγικά είτε όχι. 
Οι όποιες παρατηρήσεις βέβαια πρέπει να έχουν υπόψη τους, πως η γλώσσα στα τραγουδι- 
σμένα μέρη αποκτά μιαν άλλη λειτουργικότητα και ποιότητα, απ’ ό,τι στα ομιλούμενα. Δεν 
γνωρίζουμε βέβαια, κατά πόσο ο Σακελλάριος έπαιρνε στα σοβαρά τις υποδείξεις του λι
μπρέτου και σε ποιο βαθμό υπολόγιζε πραγματικά, πως τα αποσπάσματα αυτά θα τραγου
δηθούν. Θεατρικά κείμενα τέτοιας εποχής συνήθως προορίζονται για ανάγνωση και μόνο.

Σε σύγκριση με τον Κόόρο παρατηρείται υφολογικά μια υποχώρηση της λογιότητας της 
γλώσσας (οι δοτικές π. χ. είναι λιγότερες, τα παρατακτικά σχήματα υπερτερούν έναντι των 
υποτακτικών, τα υπερβατά παραλείπονται - στον πεζό λόγο δεν χρειάζονται και για πρα
κτικούς λόγους της στιχουργικής) και μια αύξηση της εκφραστικής ευκαμψΐας και ρυθμικής 
ευλυγισίας, που καθιστούν την ανάγνωση, τηρουμένων των αναλογιών για ένα κείμενο του 
18ου αιώνα, ευχάριστη υπόθεση.

Στις ορθογραφικές ιδιοτροπίες ανήκουν περιπτώσεις όπως: «ανατέλωντας», «απαται- 
ώνα», «Οδυσεύς», «εγκαταλελειμένη», «αγριώτητα», «περιπαίζωντας», «υπερηφάνιαν», 
«ερυννίας», «συνεφίασε», «σύνεφα», «Πηνελώπη», «θυμομένα», «μαζύ», «ιξεύρετε», «καλ- 
λήτερον», «ακόμι», «τας Σηρήνας», «κατιφής», «γλυκήτητα», «άρχησε», «αγάλη», «φουσκο
μένα», «ώντας», «ορυάγματα», «της αηδώνος», «σύνεφον», «αμάξιτης», «ογλίγωρον», «άμ- 
μαξα», «παιγνίδια», «τανίζει», «υπεράσπησίν σου», «θέλει διπλασιάση», «δόλειος», «σήμω- 
σε», «έτζι», «ογλιγωράδα», «το βλεμμά μου» κτλ. που απαιτούν αποκατάσταση, γιατί πιο 
πολύ δηλώνουν, απλώς, ορθογραφική αδυναμία, ενώ άλλα έγιναν δεκτά, όπως: «ατονημένη», 
«ευγαίνει», «ευγάζει», «εφεύρεμα», κτλ. «Αφίνω / αφήνω» υπάρχει σε διπλοτυπία, όπως και 
το «κανένα» δεν γράφεται με συνέπεια (και «κανένα», και «κανένα»)· διττογραφία παρα- 
τηρείται και στην περίπτωση του «διά τί / διατί». Στον ιδιότυπο ορθογραφικό χαρακτήρα της 
έκδοσης ανήκει και το γεγονός, πως λέξεις στην αρχή της φράσης δεν αναγράφονται με κε
φαλαία, αλλά πεζά, ενώ έννοιες όπως Δάσος, Ήλιος, Φύσις, Φωνή. Ηχώ, Γυναικεία, Ουρα
νός, Θάλασσα, Αστραπαί, Κόσμος, Αμβροσία, Βροντή, γράφονται με κεφαλαία.

Όπως σε πολλά φαναριώτικα κείμενα, χρησιμοποιείται η αιτιατική αντί της γενικής ή 
της δοτικής, σε περιπτώσεις όπως «τον πιάνει το χέρι». Με κάποια συνέπεια χρησιμοποιεί
ται η χρονική αύξηση: «απήλαυσε», «ηνώθη», «ηλευθερώθην», «ητοιμασμένος», «ηπάτησε» 
κτλ. Ορισμένα ρήματα με κατάληξη -ίζω μετατρέπονται στον αόριστο ή μέλλοντα σε συνη
ρημένα: «κατεδάφησε», «να άρχησε», «εκέρδησε», από την άλλη υπάρχει όμως ένα «κατα-
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φρονίζω». Τα «όμματα» εμφανίζονται και ως «ομμάτια» (ενδιάμεσος τύπος με «μάτια»), συ
ναντιέται ο τύπος «ανθίστασις», ο τύπος «ζωήρης» και «ζωώνω» (για ζωογονώ), η «αισθητι
κή» σημαίνει «αισθαντική» κτλ. Μορφολογικές ιδιαιτερότητες υπάρχουν και στην περίπτω
ση του προστακτικού τύπου «άφεσέ τον».

Ως προς το λεξιλόγιο πρέπει να αναφερθεί το «αστραποπελέκι», που υπήρχε ήδη στον 
Κόόρο, το «εφεύρεμα», «νικητικός» με την έννοια νικηφόρος, εμφανίζεται η λέξη «στομυλό- 
της» αντί στωμυλία, «τραβίζω» για τραβώ, «φλογήρης» για φλογερός κτλ. Εξαιτίας του γε
γονότος, πως το κείμενο είναι γραμμένο σε πεζό λόγο κατά το μεγαλύτερο μέρος, οι φωνο
λογικές και μορφολογικές ιδιοτροπίες λόγω ομοιοκαταληξίας και οι συντακτικές ανωμαλί
ες λόγω μετρικού σχήματος, και γενικώς οι όποιες ιδιαιτερότητες του κειμένου αυτού είναι 
πολύ λιγότερες από τον Κόόρο.

ΟΡΦΕΥΣ ΚΑΙ ΕΥΡΥΔΙΚΗ (Βιέννη 1796). Στον ίδιο τόμο, του οποίου μοναδικό αντίτυ
πο σ’ όλο τον κόσμο υπήρχε στη βιβλιοθήκη του Α. Δ. Χατζηδήμου και σήμερα στη βιβλιο
θήκη του Κ. Σ. Στάϊκου, βρίσκεται και ένα άλλο έργο, Ορφεύς και Ευρυδίκη, που αποκαλεί- 
ται «δράμα», ενώ στην περίπτωση αυτή γνωρίζουμε με βεβαιότητα πως είναι λιμπρέτο «με
λοδράματος».

Η έκδοση. Στον εν λόγω τόμο, που περιγράψαμε παραπάνω, υπάρχει ως δεύτερο και 
προτελευταίο έργο (σελ. 45-77)163 το κείμενο του «δράματος». Η ρευστότητα των ειδολογι
κών προσδιορισμών προκύπτει και από το γεγονός, ότι ο Ζαβίρας αποκαλεί τη μετάφραση 
αυτή «μελόδραμα», ενώ και ο Μεγδάνης σημειώνει στην περίπτωση του προπλάσματος του 
θρήνου του Ορφέα (πρώτο παράδειγμα) «έκτινος [sic] Μελοδράματος του Ορφέως ληφθέ- 
ντες» στίχοι, αλλά στην περίπτωση της εκδοχής του θρήνου, που ταυτίζεται πλέον με τη δη
μοσιευμένη μορφή (έκτο παράδειγμα) «εκ της Ορφέως Τραγωδίας»164. Η εκδοτική φροντί
δα είναι επίσης καλή· όνομα του μεταφραστή επίσης δεν αναγράφεται. Οι Λαδάς και Χα- 
τζηδήμος περιγράφουν στη βιβλιογραφία τους την έκδοση με κάθε λεπτομέρεια.165 Παραθέ
τουν και το κείμενο του πρώτου χορικού / θρήνου ολόκληρο, πράγμα που οδήγησε το 1995 
στην ταύτιση του προτύπου. Το ιστορικό της αποδοχής της πατρότητας του Σακελλαρίου και 
γι’ αυτήν τη μετάφραση είναι το ίδιο, με τη διαφορά ότι δεν ασχολήθηκε μαζί της ο Γιώργος 
Βελουδής, γιατί η Germanograecia αφορούσε μόνο τη γερμανική λογοτεχνία.166

Το έργο και η δομή' τον. Το Ορφεύς και Ευρυδίκη είναι ένα τρίπρακτο λιμπρέτο για όπε
ρα, το οποίο δεν φέρει σημεία μουσικής επένδυσης σε ορισμένα μέρη του κειμένου, γιατί εί
ναι μελοποιημένο στο σύνολό του. Και εδώ ισχύουν όσα αναπτύξαμε σχετικά με τη στατικό- 
τητα της δράσης και την αίσθηση του ανολοκλήρωτου που αφήνει το λιμπρέτο εν γένει στη 
φιλολογική και δραματουργική ανάλυση. Επίσης δεν υπάρχει η συμμετρία των μεγεθών της 
σκηνικής οικονομίας· οι πράξεις έχουν έκταση 177,88 και 254 στίχους (στην πραγματικότη-

163 Το τελευταίο είναι ένα ποίημα Εις ησυχίαν (σσ.
78-80) σε 90 πεντασύλλαβους στίχους με ζευγαρωτή
ομοιοκαταληξία στο ύφος των «μισμαγιών». Σχηματί
ζει με τα προηγούμενα δύο μελοδράματα ένα θεματι
κό σύνολο, έτσι το βιβλίο παρουσιάζεται ως ένα τρί- 
πτυχο: από τον παροξυσμό του έρωτα και της ζήλειας 
που οδηγεί στη μανία της εκδίκησης, στη γλυκύτητα 
της ερωτικής πίστης που συγκινεί ακόμα και τον Άδη, 
και από εκεί στην έλλειψη των ερωτικών παθών και

στην ψυχική γαλήνη. Από την άποψη της στάσης απέ
ναντι στα ερωτικά πάθη, ο τόμος αποτελεί μια σταδια
κή «κάθαρση», που οδηγεί από τη «ζάλη» των αισθη
μάτων στην ησυχία και απάθεια.
164 Βλ. παραπάνω.
165 Γ. Λ. Λαδάς / Α. Δ. Χατζηδήμος, ό. π., σσ. 38 εξ., 
αρ. 33.
166 G. Veloudis, ό. π.
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τα η Α' και η Γ' ακόμα περισσότερους, γιατί από τα επαναλαμβανόμενα χορικά αναγράφο
νται μόνο οι πρώτοι στίχοι). Ωστόσο με την εύρυθμη ποιητική ε'νδυση και τις ισχυρές συνη
χήσεις της ομοιοκαταληξίας, κυρίως στα πιο σύντομα μέτρα, και αυτή η εντύπωση διασκε
δάζεται. Ο Σακελλάριος βρίσκεται χωρίς άλλο σ’ ένα αποκορύφωμα της ποιητικής του ωρί- 
μανσης. Για τον πρώτο θρήνο του χορού υπάρχει ένα πρόπλασμα ανάμεσα στα χειρόγραφα 
που χρησιμοποιεί ο Μεγδάνης για τη γραμματολογία του, εκεί υπάρχει και η ολοκληρωμένη 
μορφή που σχεδόν ταυτίζεται με τον δημοσιευμένο θρήνο (το έκτο παράδειγμα) και υπάρ
χει ο «Ιάλεμος δεύτερος» στα Ποιημάτια, που γράφτηκε για τον θάνατο της πρώτης γυναί
κας του και χρησιμοποιεί ακριβώς το ίδιο μετρικό σχήμα και την ίδια ποιητική εικονολογία 
με τον θρήνο του Ορφέα.167

Η ίδια η υπόθεση είναι ακόμα πιο υποτυπώδης απ’ ό,τι στην περίπτωση του πρώτου με
λοδράματος και κινείται σ’ ένα ακόμα πιο γνωστό μυθολογικό μοτίβο, που έχει δραματοποι- 
ηθεί πάμπολλες φορές στην παγκόσμια λογοτεχνία.168 Το έργο δεν παρουσιάζει τα θεαματι
κά στοιχεία του άλλου λιμπρέτου, αλλά βασίζεται σε μια κλασικιστική απλότητα. Είναι ακό
μα πιο λυρικό, στατικό, μη δραματικό, γιατί ομιλούντα πρόσωπα είναι μόνο ο Ορφέας και ο 
Έρως, η Ευρυδίκη στη συνέχεια, και υπάρχουν τρεις διαφορετικοί χοροί ποιμένων και νυμ
φών, Ερυνίων και τεράτων και Ηρώων στα Ηλύσια πεδία. Η πρώτη πράξη διαδραματίζεται 
«πλησίον της Αόρνου λίμνης», όπου εκεί κοντά λέγεται πως υπάρχει η είσοδος στον Άδη, η 
δεύτερη πράξη ξετυλίγεται στον Αδη, πρώτα σε «πετρώδεις σπηλάδες εις τον τόπον του Κω- 
κυτού», ύστερα στα «Ηλύσια πεδία», η τρίτη πράξη πλέον «εις την έξοδο του Άδου».

Η πρώτη πράξη ξεκινάει με εντυπωσιακό χορό ποιμένων και νυμφών (Α' 1-30 σε πέντε 
εξάστιχες στροφές με οκτασύλλαβους και επτασύλλαβους στίχους σε σχήμα 8/8/7//8/8/7 σε 
πλεκτή και ζευγαρωτή ρίμα α/α/β/γ/γ/β), που κάνει ταυτόχρονα και την «έκθεση» του έργου 
και μας εισάγει στην κατάσταση, στην οποία βρίσκεται ο Ορφέας. Ακολουθεί σύντομος δι
κός του θρήνος (Α' 31-42, στο ίδιο μέτρο), όπου παρακαλεί τους βοσκούς να τον αφήσουν 
μόνο, και ο χορός επαναλαμβάνει το χορικό του, από το οποίο αναγράφονται μόνο οι πρώ
τοι τρεις στίχοι (Α' 43-45). Στη δεύτερη σκηνή ο Ορφέας επιδίδεται μόνος του σε εκτεταμέ
νο θρήνο για τον χαμό της Ευρυδίκης (Α' 46-117, σε 12 εξάστιχες στροφές στο ίδιο μέτρο 
και με την ίδια ομοιοκαταληξία). Στην τρίτη σκηνή ουσιαστικά ξεκινάει η δράση: ο Έρως 
τον πληροφορεί, πως ο Δίας τον λυπήθηκε και θα τον αφήσει να πάρει τη γυναίκα του από 
τον Άδη· μόνη προϋπόθεση είναι, να μην την κοιτάξει (ΑΊ18-143, εδώ αλλάζει το μέτρο 
και ο διάλογος κυλάει τώρα σε δεκαπεντασύλλαβο με ζευγαρωτή ρίμα). Η τέταρτη σκηνή 
δείχνει πάλι τον Ορφέα σε μονόλογο: χαίρεται για την απόφαση των θεών και ταυτόχρο
να αγωνιά, πώς θα αντέξει τη συνάντηση με τη γυναίκα του χωρίς να την κοιτάξει (Α' 144- 
177, αλλάζει το μέτρο πάλι: οι ανησυχίες και χαρές του Ορφέα κινούνται σε δεκασύλλαβο 
με ζευγαρωτή ρίμα).

Στη δεύτερη πράξη η δράση έχει μεταφερθεί πλέον στον Κάτω Κόσμο. Στην πρώτη σκη
νή τον Ορφέα υποδέχεται με επιθετικότητα ο Χορός Ερινύδων (sic), αλλά ο πόνος και η 
γλυκιά φωνή του τραγουδιστή μαγεύει τα άγρια πνεύματα του Άδη· στο άκουσμα της λύρας 
του οι πύλες ανοίγονται μόνες τους (Β' 1-18). Στη δεύτερη σκηνή ο Ορφέας βρίσκεται στα 
Ηλύσια Πεδία, όπου τον υποδέχεται, μετά από μακροσκελή άρια, στην οποία εκφράζει τη 
χαρά του που βρίσκεται στα Ηλύσια Πεδία (Β' 19-60, πάλι σε σχήμα επτά εξάστιχων στρο-

168 Ε. Frenzei, Stoffe der Weltliteratur, ό. π., σσ. 562-568 
(με βιβλιογραφία), G. Highet, ό. π.,pass.

167 Β. Πούχνερ: «Χαμε'να έργα και άγνωστα πρότυπα»,
ό. π., σσ. 249 εξ.



416 ΒΑΛΤΕΡ ΠΟΥΧΝΕΡ

φών με σχήμα 8/S/7/8/8/7 και ανάλογες ομοιοκαταληξίες), ο Χορός ίων Ηριόων: τους αναγ
γέλλει (ϊΓ 61-64), οι Ήρωες απευθύνουν τον λόγο τους σ’ αυτόν (Β' 65-70), εκείνος τους ευ
χαριστεί για τη συμπαράσταση (Β' 71-78) - όλ’ αυτά σε δεκαπεντασύλλαβους με ζευγαρω
τή ρίμα, ώσπου ο Χορός να τραγουδήσει ένα τελικό χορικό (Β' 79-88 σε δεκασύλλαβους με 
ζευγαρωτή ρίμα).

Στην τρίτη πράξη, στην έξοδο του Άδη, ο Ορφέας συναντάει την Ευρυδίκη. Ο εκτενής 
διάλογος της πρώτη σκηνής κυλάει στο πρώτο μέρος του (Γ' 1-72) σε πολιτικό στίχο και πε
ριγράφει την ψυχολογική πορεία της Ευρυδίκης από τη χαρά της απρόσμενης συνάντησης 
με τον άντρα της και την προοπτική της απελευθέρωσης έως την πίκρα για τη συμπεριφο
ρά του συζύγου, που ούτε την κοιτάζει καν. Από την άλλη ο πόνος και η αγωνία του Ορφέα 
κορυφώνονται, όσο περισσότερο η Ευρυδίκη εκφράζει τη δυσπιστία της για τη στάση του: 
με έναν τέτοιο άντρα η δεύτερη ζωή της θα είναι μια δυστυχία, κι έτσι προτιμά να πεθάνει 
ξανά παρά να ζήσει. Η ανάπτυξη του θέματος δεν είναι χωρίς χιούμορ για τα πείσματα των 
συζύγων. Ο Ορφέας εκφράζει τα διλήμματά του «καθ’ εαυτόν». Στην αγωνία του ο λόγος 
του περνάει σε άλλο μέτρο, σε ομοιοκατάληκτο οκτασύλλαβο (Γ' 73-76), στον οποίο εκφρά
ζει και η Ευρυδίκη τα παράπονά της (Γ' 77-110,). Ο Ορφέας δεν αντέχει άλλο, η Ευρυδίκη 
νομίζει πως θα φύγει, και μετά από φοβερό αγώνα με τον εαυτό του την κοιτάζει και εκεί
νη αμέσως πεθαίνει (Γ" 111-144, ένα δίστιχο ακόμα σε οκτασύλλαβο, ύστερα ο στίχος περ
νάει στο δεκαπεντασύλλαβο, κατόπιν σε δεκασύλλαβο). Η εκτενέστατη σκηνή τελειώνει με 
νέο θρήνο του Ορφέα για τη νεκρή γυναίκα του (Γ' 145-202 σε οκτασύλλαβους στίχους σε 
ζευγαρωτή ρίμα) και στο τέλος επιχειρεί να αυτοκτονήσει. Μετά από την εκτενέστατη αυτή 
σκηνή της αποτυχημένης ελευθέρωσης της Ευρυδίκης από τον Κάτω Κόσμο, το έργο κλεί
νει με δύο πολύ πιο σύντομες σκηνές. Στη δεύτερη σκηνή ο Έρωτας επεμβαίνει και ματαιώ
νει την αυτοκτονία του Ορφέα και του αναγγέλλει πως θα του δώσει τη γυναίκα του ζωντα
νή παρά την παραβίαση των όρων που είχαν τεθεί (Γ' 203-214, σε πολιτικό στίχο), η Ευρυδί
κη ξαναζωντανεύει και αγκαλιάζει τον άντρα της (Γ' 215-228 σε οκτασύλλαβους με ζευγα
ρωτή ρίμα). Στην τρίτη και τελευταία σκηνή προστίθεται και ο αρχικός χορός των ποιμένων, 
που επαναλαμβάνει τρεις φορές το εγκώμιο που τραγουδάει ο Ορφέας στον Έρωτα (Γ" 
229-238 σε οκτασύλλαβους με ζευγαρωτή ομοιοκαταληξία). Ενδιάμεσα μιλάει και ο Έρω
τας (Γ'241-244 σε δεκαπεντασύλλαβους με ρίμα) και η Ευρυδίκη (Γ' 247-252 σε οκτασύλλα
βους με ζευγαρωτή ομοιοκαταληξία). Και με τα χορικά αυτά τελειώνει το έργο.

Το ίδιο το έργο είναι ένας ύμνος προς τη μουσική, μια αποθέωση της μαγικής της δύνα
μης, που ημερώνει ακόμα και τον άγριο Άδη και τα τέρατά του, και στον ήχο της λύρας και 
τη φωνή του τραγουδιού οι πύλες του πόνου ανοίγονται από μόνες. Υπάρχει και η επέμβα
ση στο ίδιο το μυθολογικό θέμα, η Ευρυδίκη ζωντανεύει και τρίτη φορά με τη θέληση του 
Έρωτα, και οι φοβεροί και απαράβατοι όροι της απελευθέρωσης και της εξόδου από τον 
Άδη, οι όροι που έκαναν τη γυναίκα του Αωτ να μεταμορφωθεί σε στήλη άλατος, αποδει- 
κνύονται απλοίς ως ψυχική δοκιμασία, στην οποία υποβάλλουν οι θεοί τον τραγουδιστή, για 
να δοκιμάσουν τη δύναμη της ερωτικής πίστης του. Το μυθολογικό θέμα το χειρίζεται ο συγ
γραφέας του έργου με το διδακτικό τρόπο του Διαφωτισμού, ως μυητική διαδικασία, παρό
μοια με αυτήν στον «Μαγικό Αυλό» του Μότσαρτ (1791), και η κατάβαση στον Άδη169 είναι 
ένα μυητικό ταξίδι στις εσχατιές της ύπαρξης. Η μουσική όμως (η αισθητική, η ομορφιά, η 
αρμονία) κάνει το φοβερό ταξίδι εύκολο, τα μαγικά εμπόδια της μυθολογίας υποκύπτουν

169 Στ. Λαμπάπης: Οι καταβάσεις στον Κάτω Κόσμο στη βυζαντινή και μεταβυζαντινή λογοτεχνία, Αθήνα 1982.
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στον ήχο της και τα μυθικά τέρατα και φαντάσματα του Κάτω Κόσμου μαγεύονται· για τους 
τρομακτικούς όρους και κανόνες της εξόδου από το βασίλειο των σκιών αποδεικνύεται, πως 
δεν είναι απαράβατοι και τελετουργικοί, αλλά μέσα ελέγχου και στρατηγικές εξέτασης μιας 
σοφής και δίκαιας θεότητας. Ως τέτοια αποδεικνύεται στο έργο αυτό, αντίθετα με την πα
ράδοση του τυφλού κι ανεύθυνου βρέφους, ο Έρωτας. Και αυτή είναι μια μεθερμηνεία του 
Διαφωτισμού, που δίνει στο πολυχρησιμοποιημένο μυθολογικό θέμα νέα ουσία. Η σοβαρό
τητα του ήθους και η απλότητα της φόρμας διαφαίνονται ανάγλυφα, αν συγκρίνουμε με το 
προηγούμενο έργο. Εδώ ο έρωτας έγινε μια πολύ σοβαρή και ηθική υπόθεση· μπροστά στη 
συζυγική πίστη κι αγάπη συμμορφώνονται ακόμα και οι θεοί. Και πάνω από όλα υπάρχει 
η δύναμη της μουσικής που μαγεύει· με μεταθεατρικό τρόπο η όπερα θεματοποιεί τον εαυ
τό της. Musica perennis.

Και ο Σακελλάριος θα είχε γοητευτεί από το έργο αυτό, όπως και από τη μουσική ζωή 
της Βιέννης. Και πριν γυρίσει πάλι στα Βαλκάνια, περιζήτητος γιατρός με δίπλωμα από τη 
βασιλεύουσα των Αψβούργων, και γίνει προσωπικός γιατρός του Αλή Πασά στα Ιωάννινα, 
και πριν οργώσει την τουρκοκρατούμενη Νοτιοανατολική Ευρώπη από την Κοζάνη και την 
Τσαρίτσανη ώς το Βελιγράδι και το Βουκουρέστι, μεταφέρει, σ’ ένα στιχουργικό κομψοτέ
χνημα, αυτήν την αποθέωση της μουσικής στα ελληνικά. Γοητεύομαι από την ιδέα, πως με
ταφράζοντας το έργο είχε στο αυτί του την υπέροχη μουσική του Gluck με τη θεία απλότη
τα και ομορφιά της.

Το γαλλικό πρότυπο. Σε αντίθεση με το προηγούμενο λιμπρέτο, στην περίπτωση του Ορ- 
φέα στάθηκε δυνατό να εντοπισθεί το πρότυπο. Οι πληροφορίες του Ζαβίρα ήταν: «εκ της 
γαλλικής διά στίχων»170. Με τη δημοσίευση του πρώτου χορικού των ποιμένων στη βιβλιο
γραφία των Λαδά / Χατζηδήμου171 έγινε εφικτή και η σύγκριση με τα αποσπάσματα που δη
μοσιεύει ο Μεγδάνης (παράδειγμα 1 και 6), - εκεί είναι ο Ορφέας που λέει τον θρήνο, όχι ο 
χορός -, όπου αποδεικνύεται το πρώτο κείμενο δοκιμαστικό πρόπλασμα του δεύτερου, ενώ 
το δεύτερο πλησιάζει πλέον πολύ την εκδεδομένη μορφή.172 Προκαλεί πάντως εντύπωση, 
πώς ο Μεγδάνης δεν χρησιμοποίησε την τυπωμένη μορφή, αλλά προφανώς κάποια χειρό
γραφα με δοκιμαστικές αποδόσεις του Σακελλαρίου. Τα τρία αυτά κείμενα είναι και εκεί
να, που αποδεικνύουν πέραν πάσης αμφιβολίας, πως τα στιχουργικό παραδείγματα από 
δραματικά έργα, που χρησιμοποιεί ο Μεγδάνης στη γραμματολογία του, είναι πράγματι 
από τη γραφίδα του φίλου γαμπρού του.

Όσο για την έρευνα στην Κοζάνη, είναι σίγουρο πως θα μείνουν, ίσως για πάντα, κά
ποια ερωτηματικά, ενώ στην ίδια τη Βιέννη στάθηκε εφικτό να ξεκαθαρίσει μια σημαντική 
συσχέτιση του Σακελλαρίου με τη μουσική και το μουσικό θέατρο: μια απλή αντιβολή του 
πρώτου θρήνου πείθει για το ότι το γαλλικό πρότυπο που μεταφράζει ο Σακελλάριος «διά 
στίχων» δεν είναι άλλο από το λιμπρέτο της όπερας που αποτέλεσε σταθμό στην ιστορία του 
μελοδράματος του 18ου αιώνα, Orphée et Euridice του περίφημου μεταρρυθμιστή της όπερας 
Christoph Willibald Gluck (1714-1787)173, που παραστάθηκε αρχικά στα ιταλικά ως «azione

170 Γ. Ζαβίρας, ό. π., ο. 243.
171 Γ. Λ. Λαδάς / Α. Δ. Χατζηδήμος, ό. π., οο. 35 εξ.
172 Η συστηματική σύγκριση στον Β. Πούχνερ: «Χαμε'- 
να ε'ργα και άγνωστα πρότυπα», ό. π., σσ. 238 εξ.
173 Για τον Gluck και τις 107 όπερε'ς του (σώζονται 
47) υπάρχει εκτενής βιβλιογραφία. Βλ. σε επιλογή: Α.

Einstein: Gluck, Zürich 1954, W. Felix: Christoph Willi
bald Gluck, 1965. Για τις μεταρρυθμίσεις του Gluck βλ. 
τελευταία: Christoph Willibald Gluck nel 200 anniversa
rio. Scritti di Giovanni Carli Bottola, A cura di Claudio 
del Monte e Vincenzo Raffaele Segreto, Parma (1987), 
G. Croll (ed.): Gluck-Studien, Kassel / Basel 1989, Kl.
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teatrale» σε δίπρακτη μορφή με λιμπρέτο του Ranieri de Calzabigi στις 5 Οκτωβρίου 1762 
στο Burgtheater της Βιέννης και, σε γαλλική διασκευή, τρίπρακτο με σημαντικές αλλαγές 
και λιμπρέτο από τον Pierre Louis Moline στις 2 Αυγούστου 1774 στην Académie Royale de 
Musique, δηλαδή στην όπερα του Παρισιού.174 Το χορικό της θρηνητικής τελετής των βο
σκών και νυμφών στην αρχή του έργου, που θυσιάζουν στον τάφο της Ευρυδίκης, θεωρείται 
μια από τις πιο εντυπωσιακές σκηνές ολόκληρης της ιστορίας του ευρωπαϊκού μελοδράμα
τος, τόσο από μουσική όσο και από σκηνογραφική άποψη.175 Σ’ αυτήν εκφράζεται σ’ όλο το 
μεγαλείο της η μεταρρύθμιση του Gluck στην ιταλική όπερα του Μπαρόκ και του Ροκοκό με 
τη στροφή προς την απλότητα, τον ψυχικό κόσμο και το εσωτερικό βάθος, στη συγκεκριμέ
νη περίπτωση τη συγκινητική μελωδικότητα του θρήνου.176 Στη μεταρρύθμιση αυτή συμμετέ
χει ενεργά και ο λιμπρετίστας του Gluck, που μελοποίησε πρωτύτερα έργα του Metastasio, 
ο Calzabigi, ο οποίος στρέφεται φανερά εναντίον της παντοκρατορίας του «poeta cesareo» 
της βιεννέζικης αυλής.177 Η όπερα του Gluck, η δεύτερη της μεταρρύθμισης, είχε τεράστια 
επιτυχία στο Παρίσι178, ώστε να αρχίσει από κει μια λαμπρή σταδιοδρομία σας λυρικές σκη-

Hortschansky (ed.): Christoph W. Gluck und die Opem- 
reform, Darmstadt 1989, G. Croll / M. Woitas: Gluck 
in Wien, Kassel / Basel 1989, B. A. Brown: Gluck and 
the French theatre in Vienna, Clarendon Press, Oxford 
1991 κτλ. Βλ. επίσης C. Hopkinson: A bibliography of 
the printed works of Christoph Willibald von Gluck, New 
York 1967, καθώς και τις παλαιότερες εργασίες των Ρ. 
Landormy: Gluck, Paris 1941, A. Stern: Gluck in Ver
sailles, Leipzig 1905, P. Howard: Gluck and the birth 
of modem opera, London 1963, E. de Briequeville: La 
théorie de drame lyrique d’après Gluck et R. Wagner, Par
is 1882, R. Temschert: Gluck. Der große Reformator der 
Oper, Olten 1951 κτλ.
174 Για τις διαφορετικε'ς γραφές της δεύτερης όπερας- 
«μεταρρύθμισης» (Reformoper) του Gluck βλ. σε 
επιλογή: Lionel de la Laurencie: Orphée du Gluck. Etu
de et analyse, Paris 1934, R. Meyer: Die Behandlung des 
Recitativs in Glucks italienischen Reformopem, Halle 
1919, H. W. von Waltershausen, Orpheus und Eurydike. 
Eine opemdramaturgische Studie, München 1923. Βλ. 
επίσης τις πραγματείες στον τόμο των Attila Csampai / 
Dietmar Holland: Claudio Monteverdi Orfeo, Christoph 
Willibald Gluck Opheus und Eurydike. Texte, Materiali
en, Kommentare, Reinbek 1988: H. W. von Waltershau
sen: «Der Orpheus-Mythos und Calzabigis Dichtung», 
σσ. 226 εξ., «Uraufführungsbericht im “Wienerischen 
Diarium” vom 13. Okt. 1762», σσ. 246 εξ., D. Holland: 
«Glucks Opernrefom», σσ. 150 εξ., H. W. von Walters
hausen: «Zum Vergleich der Wiener (1762/64) und Pa
riser (1774) Fassung von Orpheus und Euridice», σσ. 
260 εξ., A. Einstein: «Glucks Orfeo ed Euridice: Re
formoper als höfischer Kompromiß», σσ. 295 εξ., Η.

Kaufmann: «Anmerkungen zu Glucks “Orfeo ed Euri
dice”», σσ. 304 εξ. Για τις μοντέρνες σκηνοθεσίες βλ. 
κυρίως David Rissin: «Les metamorphoses d’Orphée», 
Opéra. L'avant scène αρ. 23 (Σεπτ.-Οκτ. 1979), σσ. 
15 εξ. Για τη θεατρική σταδιοδρομία του έργου βλ. 
επίσης R. Engländer: «Zu den Münchener Orfeo-Auf- 
führungen 1773 und 1778», Gluck-Jahrbuch 2 (1918), 
σσ. 26-55, P. Brück: «Glucks Orpheus und Eurydike», 
Archiv für Musikwissenschaft 7 (1925), σσ. 436-476,
A. Loewenberg: «Gluck’s Orfeo on the Stage», Musi
cal Quarterly 26 (1940), σσ. 311-339, P. Howard: «C. 
W. von Gluck. Orfeo», Cambridge Opera Handbooks, 
Cambridge 1981 κτλ.
175 «Aber diese Trauerfreier des Orfeo ist die eindrucks
vollste, unvergeßlichste der ganzen Operngeschichte, 
weil sie die einfachste und reichste ist» (A. Einstein: 
«Glucks Orfeo und Euridice: Reformoper als höfischer 
Kompromiß», στον τόμο: A. Csampai / D. Holland, ó. 
π., σ. 296).
,η Η μουσική του θρήνου είναι πάνω κάτω η ίδια στις 
δύο παραλλαγές, διαφορές υπάρχουν όμως στα όρ
γανα και κυρίως στην αλλαγή της φωνής του Ορφέα, 
που ήταν castrato alto στην ιταλική διασκευή και άλ
λαξε σε υψηλό τενόρο στη γαλλική διασκευή (Η. 
W. von Waltershausen: «Zum Vergleich der Wiener 
(1762/64) und Pariser (1774) Fassung von Orpheus und 
Eurydike», στον τόμο: A. Csampai / D. Holland, ό. π., 
σσ. 260 εξ.).
177 A. Csampai / D. Holland, ό. π., σσ. 175 εξ.
178 Στο Παρίσι ξεσπάει και μάχη ανάμεσα στους κρι
τικούς, στην οποία συμμετέχει αργότερα και ο Jean 
Jacques Rousseau. Βλ. ενδεικτικά A. D. Μ. de Vismes:
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νές της Ευρώπης, κυρίως αργότερα στη «μικτή» μορφή του Hector Berlioz το 1859, που προ
σπαθεί να συγκεράσει τις δυο παραλλαγές.179 Η πρώτη ιταλική γραφή, που ουσιαστικά είναι 
έργο διαφορετικό, έμεινε κάπως στη σκιά180, αν και στον 20" αιώνα πολλές φορές προτιμά- 
ται από την τρίπρακτη γαλλική. Υπάρχει και συμφυρμός των δύο παραλλαγών.181

Για τη σύγκριση των δύο παραλλαγών (σε σχέση με την ελληνική μετάφραση) ας δούμε 
από κοντά την αρχή του έργου: όταν ανοίγει η αυλαία, η σκηνή δείχνει ένα μοναχικό δάσος 
με μια αλλέα από δάφνες και κυπαρίσσια, όπου στο κέντρο βρίσκεται ο τάφος της Ευρυδί
κης, προς τον οποίο κινείται μια πομπή από βοσκούς και νύμφες της ακολουθίας του Ορφέα 
με μύρα και αρχαία αγγεία, από τα οποία ραίνουν το μνημείο, ενώ ο Ορφέας κάθεται πα
ραπέρα, βυθισμένος στον πόνο του και φωνάζει μόνο πότε πότε το όνομα της Ευρυδίκης.182 
Στο γαλλικό χορικό του λιμπρέτου του 1774 ο θρήνος των βοσκών και νυμφών έχει ως εξής: 
«Le Chœur: Ah! dans ce bois tranquille et sombre / Euridice! si ton ombre, / si ton ombre 
nous entend // Orphée: Euridice! // Le Chœur: Sois sensible à nos alarmes, / Vois nos peines, 
vois les larmes, / Vois les larmes qu pour toi l’on répand! // Orphée: Euridice! // Le Chœur: 
Ah! prends pitié, de malheureux Orphée! / Il soupite, il gémit, il plaint sa sestinée....».183 
Ακολουθεί ακόμα ένα δίστιχο, που το τραγουδούν χορός και Ορφέας μαζί (απομακρύνε
ται όμως από το κείμενο του Σακελλαρίου), και μετά το recitativo, όπου ζητάει ο Ορφέ
ας από τον χορό να σταματήσει. Είναι σαφές, ότι ο Σακελλάριος προσπαθεί να αποδώσει 
και τη μετρική μορφή της στροφής. Κάτι παρόμοιο δεν μπορεί να πει κανείς για την αρχική

Lettre à Monsieur le Chevalier de M... sur l’opéra d’Or
phée, Larmarche, Lausanne et Paris 1774 (απευθύνεται 
στο Γάλλο λιμπρετίστα), και J. J. Rousseau: Extrait 
d'une réponse du Petit-Faiseur à son Prête-Nom, sur un 
morceau de l’Orphée de M. de Chevalier Gluck, Genè
ve 1781 (και στα Ecrits sur la musique, Paris 1979, σε 
γερμανική μετάφραση Musik und Sprache, Wilhelms
haven 1984, σσ. 180-189).
179 Βλ. κυρίως D. Rissin, ό. π., σσ. 18 εξ. (όπου συστη
ματική σύγκριση των δύο παραλλαγών).
180 Την ανασύρει προπάντων ο Berlioz από τη λήθη 
και τη χρησιμοποιεί, για να εμπλουτίσει τη γαλλική. 
Η παρτιτούρα της εκδίδεται εκ νέου από τον Η. Abert: 
Christoph Willibald Gluck. Werke. Τόμ. A': Orfeo ed 
Euridice. Originalpartitur der Wiener Fassung von 
1762, Graz 1960.
181 Ο πρώτος συμφυρμός παίζεται ήδη το 1781 στη Βι- 
ε'ννη. Οι μοντε'ρνες προπάθειες αποβλε'πουν στη δι
άκριση των δύο διασκευών που ε'χουν διαφορετική 
αισθητική υπόσταση. Σ’ αυτό αποσκοπεί και η ξεχωρι
στή ε'κδοση των δύο παραλλαγών (για την ιταλική βλ. 
παραπάνω, για τη γαλλική Christoph Willibald Gluck: 
Orphée et Euridice. Orpheus und Eurydike (Pariser Fas
sung von 1774). Tragédie-Opéra (Drame-Herdique) in 
drei Akten von Pierre-Louis Moline (nach Raniero de’ 
Calzabigi), Deutsche Übersetzung von H. Swarowsky, 

Klavierauszug von J. Sommer, Verlag Bärenreiter Kas

sel / Basel / Paris / London / New York [1967]).
182 Βλ. τις σκηνικε'ς οδηγίες του Moline: «Le théâtre re
présente un bosquet agréable, mais solitaire, où on dé
couvre le tombeau d’Euridice, au milieu d’une allée de 
cyprès et de lauriers. La scène est occupée par une trou
pe de Bergers et de Bergères, et de Nymphes de la suite 
d’Orphée et d’Euridice. Les uns portents des guirlandes 
de myrte et des vases antiques dont on se servait dans les 
cérémonies funèbres, et les autres sont occupés à répan
dre des parfums, et à couvrir de fleurs le tombeau sur le
quel l’Hymen est appuyé, ayant son flambeau éteint. / 
Orphée est assis sur un côte de théâtre, contre un arbre, 
où il a suspendu son casque et sa lyre; entièrement livre 
à sa douleur, il ne fait que répéter à tout moment le nom 
d’Euridice» (έκδοση 1967, σ. 8 εξ.). Το ιταλικό κείμενο 
του Calzabigi δείχνει βασικά τα ίδια: «Ad alzari della 
tenda al suono di mesta sinfonia si vede occupata la sce
na da uno stuolo di Pastori e Ninfe segnaci di Orfeo, che 
portano serti di fiori e ghirlandi di mirto, e mentre una 
parte di loro ardeo fa dei profumi, incorona in marmo, e 
sparge fiori intorno alla tomba, intuone I’artra il seguen
te Coro, interrotto da’ lamenti d’ Orfeo che disteso sul 
davanti sopra d’un sasso, va di tempo in tempo replican
do appasionatamente il nome di Euridice» (A. Csampai 
/ D. Holland, ό. π., o. 192).
183 C. W. Gluck, ε'κδοση 1967, ό. π., σ. 9.
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ιταλική μορφή του χορικού: «Coro: Ah, se in torno a quest’ urna funesta / Euridice, ombra 
bella, t’aggiri... // Orfeo: Euridice! // Coro: 0 dì di pianti, i lament, i sospiri / che dolenti si 
spargon per te. // Orfeo: Euridice! // Coro: Ed ascolta il tuo sposo infelice / Che piangendo 
ti chiama...».184 Είναι φανερό ότι ο Σακελλάριος χρησιμοποίησε το λιμπρέτο του Moline. Η 
ιταλική παρτιτούρα της όπερας είχε τυπωθεί ήδη το 1764 στο Παρίσι, ακολουθεί παράστα
ση το 1771 στο Λονδίνο με νέες άριες, διασκευή που είχε μεγάλη διάδοση στην Ευρώπη, το 
1774 ακολουθεί στο Παρίσι μια νέα μορφή (στη νέα διαμόρφωση του λιμπρέτου ο Gluck συ
νεργάστηκε στενά με τον Moline), ενώ τέσσερις μήνες πριν είχε παιχθεί εκεί η πρώτη του 
όπερα «της μεταρρύθμισης» (Iphigénie en Aulide), και ήδη την ίδια χρονιά τυπώνεται η παρ
τιτούρα, επίσης στο Παρίσι. Στις 31 Δεκεμβρίου 1781 γίνεται στη Βιέννη παράσταση με συ
γκερασμό των δύο μορφών και καθιερώνεται στα θέατρα, ώς τη ρομαντική διασκευή του 
Berlioz το 1859. Αυτή η μικτή μορφή παίζεται το 1792 και στο Λονδίνο.185 Το κείμενο του χο
ρικού παραλλάσσει σε λεπτομέρειες (επαναλήψεις ημιστιχίων) και στη στίξη, ανάλογα με 
τη μουσική διασκευή. Το λιμπρέτο του Moline ξανατυπώνεται το 1790 στην Avignon, στο 
Παρίσι το 1795 και το 1798. Το λιμπρέτο του Calzabigi έχει μεταφραστεί ήδη την ίδια χρονιά 
της πρεμιέρας 1762 στα γερμανικά.186 Μετά την πρεμιέρα στις 5 Οκτωβρίου 1762 η παρά
σταση επαναλαμβάνεται ώς το τέλος της χρονιάς κάμποσες φορές, σε νέα διανομή παίζεται 
και το 1763, το 1764 στη Φρανκφούρτη, το 1770 ξανά στη Βιέννη, 1769 στην Πάρμα, Λονδίνο 
1770, Breslau 1770, Bologna 1771, Φλωρεντία 1771,1773 σε Λονδίνο και Μόσχα, καθώς και 
Στοκχόλμη, Νεάπολη 1774, Αμβούργο 1775/76 κτλ. Η γαλλική διασκευή παίχθηκε στη Βιέν
νη ήδη το 1781 στο Kärntnerthortheater, ενώ συγχρόνως στο Burgtheater δόθηκε η παλαιά 
ιταλική διασκευή. Η γαλλική διασκευή παίχθηκε στο Παρίσι από το 1774 ώς το 1848 σχεδόν 
300 φορές.187 Η δημοτικότητα και η πανευρωπαϊκή αίγλη της όπερας αυτής οδήγησε αργότε
ρα και σε συγγραφή και παράσταση λαϊκών παρωδιών στα θέατρα της Βιέννης.188

Η ταυτόχρονη συνύπαρξη δύο αρκετά διαφορετικών παραλλαγών, που παίζονται το 
1781 παράλληλα στα δύο μεγαλύτερα και επισημότερα θέατρα της Βιέννης, - και ο Σακελ
λάριος ζούσε ακόμα τον απόηχο των γεγονότων αυτών - φανερώνουν πως ο Έλληνας μετα
φραστής ή καλύτερα διασκευαστής κάνει μια συνειδητή επιλογή: προτιμάει τη γαλλική με
τάφραση, που πλησιάζει κάπως περισσότερο προς την κλασικίζουσα τραγωδία, παρά την 
ιταλική azione szenica, που η πρωτοτυπία της έγκειται κυρίως στη μουσική.189 Είναι ενδι
αφέρον ότι ο Σακελλάριος τολμάει να μεταφράσει έργο, που προέρχεται αρχικά από ένα 
λιμπρετίστα του «αντιμεταστασιακού» μετώπου, τον Raniere de’ Calzabigi (1714-1795), ο 
οποίος πρεσβεύει την επιστροφή στην αρχαία τραγωδία, καθώς και την ιδέα πως η μουσική 
και οι τραγουδιστές οφείλουν να υπηρετήσουν την υπόθεση, ότι άριες και recitativa πρέπει

184 Α. Csampai / D. Holland, ό. π., σσ. 192 εξ.
185 D. Rissin, ό. π., σσ. 15 εξ.
186 Δημοσιεύεται στη σειρά Deutsche Schaubühne, τόμ. 3.
187 G. Zechmeister,ό. π., σσ. 248 εξ., 483.
188 Η πιο γνωστή είναι Orpheus und Euridice oder So 
geht es im Olymp zu του Meisl 1813 (O. Rommel, ό. π., 
σσ. 645 εξ.).
189 Νέος είναι ο ρόλος της ορχήστρας, που δεν 
συνοδεύει απλώς τις φωνές, αλλά «σχολιάζει» και 
διαφοροποιείται, όπως ο αρχαίος χορός. «Träger des 
begleitenden Rezitativs ist das, das nicht bloß für die

Stimme den harmonischen Grund und Boden abgibt, 
sondern sich am Inhalte des Gesanges bald zustim
mend, bald widersprechend selbst betheiligt und so ei
nen Chor bildet ganz im Sinne des antiken Chors, um 
so wirksamer, als er seine Mitwirkung vom Rezita
tiv auf die Arien und andern festgeformten Sätze der 
Oper und von diesen auf jenes fortpflanzt, das Ganze 
zu einer ohnedem unerreichbaren Einheit zusammen
schmilzt und die einzelnen Partien zu höherm Adel 
und grösserer Bedeutung erhebt» (A. B. Marx: Gluck 
und die Oper, 2 τόμ., Leipzig 1862, τόμ. Aæ, σ. 303).
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να ταιριάζουν στον χαρακτήρα των σκηνικών προσώπων κτλ. Κατά την παραμονή του στο 
Παρίσι 1750-1760 ο Calzabigi γράφει ε'ναν πρόλογο σε έκδοση των έργων του Μεταστάσιου 
το 1755 («Dissertazione su le poesie drammatiche del sig. Abate Pietro Metastasio»), όπου 
με λεπτή ειρωνεία κριτικάρει τους στερεότυπους χαρακτήρες και τις στερεότυπες σκηνι
κές καταστάσεις των έργων του poeta cesareo.190 Ο Calzabigi αρχίζει τη συνεργασία με τον 
Gluck γύρω στα 1760 στη Βιέννη, σε μια φάση, όπου οι όπερες του Μεταστάσιου γίνονται 
σιγά σιγά εκτός μόδας. 'Οταν ο Καζανόβας επισκέπτεται το 1767 τη Βιέννη, θα αναφέρει 
τον Calzabigi και τον Μεταστάσιο ως εχθρούς.191 192

Όλ’ αυτά τα στοιχεία συγκροτούν μια πολύ ενδιαφέρουσα προσωπικότητα, που αποκα
λύπτει σταδιακά ο Γεώργιος Σακελλάριος, την οποία όμως δε θα είμαστε ποτέ σε θέση να 
διαφωτίσουμε πλήρως. Μια τέτοια πτυχή είναι π. χ. και οι σχέσεις του με τον Ρήγα. Δεν πρέ
πει να είναι άσχετη η δημοσίευση των Ολυμπίων'91, της μετάφρασης του έργου του Μετα- 
στάσιου, που ο Ρήγας είχε από καιρό στο συρτάρι του193, ακριβώς ένα χρόνο μετά την εκτύ
πωση των δύο λιμπρέτων του Σακελλαρίου το 1796, στο ίδιο τυπογραφείο των Μαρκίδων 
Πούλιου, και την ίδια χρονιά, ενός έργου του Αντωνίου Κορωνιού, «Γαλάτεια, δράμα ποι- 
μενικόν του κυρίου φλωριανού μεταφρασθέν εκ της γαλλικής εις την ημετέραν απλήν διά- 
λεκτ.»194, βουκολικό ειδύλλιο το οποίο τελικά δεν είναι δράμα αλλά αφήγηση σε πρώτο πρό
σωπο με τραγουδάκια στο συρμό των μισμαγιών.195 Έτσι από περιθωριακή μορφή ο Σα
κελλάριος αναδεικνύεται σε ουσιαστικό πνευματικό παράγοντα των Ελλήνων της Βιέννης 
την εποχή του Ρήγα και νωρίτερα ακόμα, που καταβάλλει μια συνειδητή και αρκετά επίμο
νη προσπάθεια να μεταφυτεύσει το ευρωπαϊκό θέατρο στην ελληνική γλώσσα. Και, απ’ ό,τι 
φαίνεται, είχε και μια ειδική κλίση για το μουσικό θέατρο.

Μολοντούτο αντιμετωπίζει το πρότυπό του με αρκετά μεγάλη ελευθερία. Στη σκηνή Α'β', 
όπου ο Ορφέας είναι μόνος του, μετατρέπει το γαλλικό κείμενο, που έχει ένα recitativo και 
μια επτάστιχη άρια, και ξανά ένα recitativo και μια εξάστιχη άρια, σε ποιητικό κείμενο με 
ενιαίο μέτρο (46-117), συνεχίζοντας τη φαναριώτικη στιχουργική του πρώτου θρήνου. Σ’ αυ
τόν τον μονόλογο εντάσσει ακόμα ένα εκτενές recitativo της σκηνής Α'γ' του γαλλικού λι
μπρέτου, από το στόμα του Ορφέα πριν εμφανιστεί ο Έρως. Το περίπλοκο μετρικό σχήμα, 
που χρησιμοποιεί, επιβάλλει τον δικό του δυναμισμό, και το περιεχόμενο του γαλλικού προ
τύπου αποδίδεται με μεγάλη ελευθερία. Ο Σακελλάριος απαγκιστρώθηκε οριστικά από τη 
στίχο-προς-στίχο μετάφραση. Και στη σκηνή Α'γ' ο Έλληνας μεταφραστής ενώνει άρια και 
recitativo του Έρωτα, απαλείφει τις επαναλήψεις, οι οποίες χωρίς μουσική δεν έχουν και 
πολύ νόημα, και συντομεύει τις οδηγίες του Έρωτα για τη συνάντηση με τη γυναίκα του στον 
Άδη, που στο γαλλικό πρότυπο εκτείνονται και σ’ ένα recitativo και μια πολύστιχη άρια. Μια 
παρόμοια ενοποίηση κάνει και στη σκηνή Α'δ', όπου ο Ορφέας μόνος του διακατέχεται από

190 A. Csampai / D. Holland: Claudio Monteverdi Orfeo, 
Christoph Willibald Gluck Orpheus und Eurydike. Texte, 
Materialien, Kommentare, Reinbek 1988, σσ. 175 εξ.
151 G. Casanova: Geschichte meines Lebens, Berlin 1985, 
10η έκδοση, σ. 251.
192 Ο Σακελλάριος, όπως αναφε'ρθηκε ήδη, πραγμα
τεύεται εκτενώς τους Ολυμπιακούς Αγώνες στην Αρ
χαιολογίαν συνοπτικήν των Ελλήνων, που δημοσιεύε
ται το 1796 στη Βιε'ννη.
193 Για το θε'μα Β. Πούχνερ: «Ο Ρήγας και το θέατρο»,

στον τόμο: Ιστορικά νεοελληνικού θεάτρου, Αθήνα 
1984, σσ. 109-119, ιδίως σσ. 109 εξ.
194 Γ. Ζαβίρας, ό. π., σ. 198, Γ. Λ. Λαδάς / Α. Δ. Χατζη- 
δήμος, ό. π., αρ. 9.
195 Βλ. τη δεύτερη έκδοση «Εν Ρεκίφ [Retz] της Αυ
στρίας.... 1824», που βρίσκεται στη Γεννάδειο Βιβλι
οθήκη. Ο σκοπός του εγχειρήματος είναι μορφωτικός 
και αρχαιογνωστικός: «Οι προπάτορες υμών πάσαν 
σχεδόν την Ευρώπην εφώτισαν και εδίδαξαν...» (σ. 
VI).
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χαρά και φόβο μαζί για την επικείμενη δοκιμασία. Ο διαχωρισμός του πεζού recitativo από 
την ένστιχη άρια δεν ε'χει νόημα στο θέατρο «πρόζας», μετατρέπεται σε μετρικό λόγο και 
χύνεται στην ίδια στιχουργική φόρμα.

Με παρόμοια ελευθερία συνεχίζει ο Σακελλάριος το έργο του στη FT πράξη. Στην πρώ
τη σκηνή συντομεύει το χορό των Ερινύων, που συνοδεύεται στο γαλλικό λιμπρέτο με εντυ
πωσιακό μπαλέτο. Τον ακόλουθο διάλογο ανάμεσα στον Ορφέα και τα άγρια πνεύματα 
του Κάτω Κόσμου ο κοζανίτης ιατροφιλόσοφος τον ομαλοποιεί, χρησιμοποιώντας δίστιχα 
(0[ρφέας] 2, Χ[ορός] 2, Ο 2, X 2, Ο 2, X 2), λειαίνοντας την ανήσυχη ρυθμολογία του δια
λόγου στα γαλλικά, που αποδίδει τη σχεδόν βίαιη σύγκρουση ανάμεσα στον εισβολέα και 
τα πνεύματα, ώσπου εκείνα θα υποκύψουν στη γοητεία της μουσικής (οι έξι «ρήσεις» έχουν 
άνιση έκταση: 1,5, Vi [non, non, non!], 3,6,4,4 - ο κατευνασμός των άγριων πνευμάτων απο
δίδεται και στιχουργικά, και στο recitativo ακολουθεί άρια με 4 στίχους από το στόμα του 
Ορφέα και 10 των Ερινύων). Στη συνέχεια ο Σακελλάριος απλοποιεί ακόμα περισσότερο: 
ενώ το γαλλικό κείμενο χωρίζει την πράξη σε δύο tableaux, και το δεύτερο tableau που δι
αδραματίζεται στα Ηλύσια Πεδία χωρίζεται σε δύο σκηνές, ο μεταφραστής παραλείπει την 
πρώτη σκηνή, που είναι ένα ballet des ombres heureuses με την Euridice suivie des ombres 
célestes des Héros et des Héroines που τραγουδούν ένα χορικό, αρχίζοντας αμέσως με τη 
δεύτερη σκηνή του tableau (Β'β' του ελληνικού κειμένου), όπου ο Ορφέας μόνος του θαυ
μάζει τα Ηλύσια Πεδία. Για την εμφάνιση του Χορού των Ηρώων ο Σακελλάριος δεν εισά
γει νέα σκηνή (την τρίτη στο γαλλικό πρότυπο), ούτε ξεχωρίζει την καταληκτήρια άρια του 
Χορού με την εισαγωγή και άλλης σκηνής (την τέταρτη στα γαλλικά)· αυτή την άρια επεκτεί
νει από έξι στίχους σε 10 (δεκασύλλαβους με ζευγαρωτή ομοιοκαταληξία), και δεν προσπα
θεί να αποδώσει τη γαλλική ρίμα α/α/β/γ/γ/β. Ο Σακελλάριος έχει απαλλαγεί από το άγχος 
της πιστότητας στη μετάφραση και βαδίζει πλέον τελείως σε δικούς του δρόμους, δημιουρ
γώντας ένα ποητικό «αντίστοιχο» με δικούς του αισθητικούς νόμους και άλλη στιχουργική 
φόρμα. Η ακριβής απόδοση του περιεχομένου δεν απασχολεί πια τον ποιητή· τα προσωπι
κά φίλτρα είναι τώρα πλέον πολύ ισχυρά.

Το επιβεβαιώνει και η τρίτη πράξη. Στη μεγάλη σκηνή της αντάμωσης αρχικά υπάρχει 
μεγάλη πιστότητα στην απόδοση των νοημάτων, αλλά το duetto του γαλλικού κειμένου οδη
γεί τον μεταφραστή πάλι σε πιο ελεύθερες λύσεις. Η δραματικότητα του ομιλούμενου λόγου 
είναι άλλη από αυτή του τραγουδισμένου. Οι συγκρούσεις των δύο συζύγων που διαδρα
ματίζονται στο πεζό recitativo αποδίδονται από τον Σακελλάριο με μοιρασμένους στίχους, 
όπου ο λόγος αλλάζει και έως τρεις φορές· οι εναλλαγές των recitativi με άριες αποδίδονται 
με την αλλαγή μέτρου από τον 15σύλλαβο (recitativo) σε πιο σύντομα στιχουργικά σχήμα
τα (άριες). Ως μεταφραστής που «σκηνοθετεί» προσθέτει και μια σκηνική οδηγία τη στιγ
μή που ο Ορφέας, βλέποντας την αγαπημένη του νεκρή, αποπειράται να αυτοκτονήσει («θέ
λει να φονευθή»), διδασκαλία που δεν παρουσιάζει το γαλλικό πρότυπο. Τις κοφτές ατάκες 
της σκηνής Γ'β' μετατρέπει σε ολόκληρους στίχους και δίστιχα, ενώ το terzetto της τελευταί
ας σκηνής με τον ύμνο στον Έρωτα δεν τελειώνει με μια «ανάληψη» του Θεού της αγάπης 
στον ουρανό, αλλά με την απλή επανάληψη του χορικού. Στη μετάφραση αυτή ο Σακελλάρι
ος δεν επιδίδεται πια στην αναπαραγωγή της θεαματικότητας, και προσπαθεί να αντικατα
στήσει τη μουσική με την ποίηση, χρησιμοποιώντας τα ρυθμολογικά σχήματα μιας πλούσιας 
στιχουργικής με την εναλλαγή μέτρων και ομοιοκαταληξιών, η «σύνθεση» όμως στο σύνολό 
της ρέει ήρεμα και όμορφα σαν την ανεπανάληπτη μουσική του Gluck, που μεταδίδει το αί
σθημα της διαύγειας και γοητεύει με την απλότητα.
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Γλώσσα και στιχονργική. Σ’ αυτό το έργο δεν είναι πια η γλαφυρή πεζογραφία, με την 
οποία ο Σακελλάριος πείθει για τις λογοτεχνικές του ικανότητες, αλλά μια στιχουργική ποι
κιλία και τελειότητα, με την οποία εκπλήσσει και η οποία τον εντάσσει επάξια στη σει
ρά των Φαναριωτών ποιητών της εποχής. Αν συγκρίνει κανείς τον Ορφεα με το πρωτόλειό 
του, τον Κόόρο, βλέπει πως μέσα στη δεκαετία 1786-1796 έχει διανύσει μια μεγάλη απόστα
ση ωρίμανσης κι εκλέπτυνσης των εκφραστικών του μέσων. Τώρα δεν «παιδεύεται» πια με 
υπερβατά για να δαμάσει ρυθμολογικά τον δεκαπεντασύλλαβο και δεν καταφεύγει πια σε 
φωνολογικές και μορφολογικές αλλοιώσεις και παραλλαγές για να επιτύχει τη ρίμα, αλλά 
κινείται με μια φανερή ευκολία και άνεση σε μια σειρά από απαιτητικά μέτρα με πλεκτές 
και ζευγαρωτές ομοιοκαταληξίες, που προϋποθέτουν ένα πλούσιο απόθεμα ομοιοκαταληξι
ών αποθηκευμένο στη μνήμη και έτοιμο να ενεργοποιηθεί ανά πάσα στιγμή. Ο Σακελλάρι- 
ος χρησιμοποιεί μέσα στο έργο τα εξής μετρικά σχήματα: εξάστιχες στροφές 8/8/7/8/8/7 με 
πλεκτή και ζευγαρωτή ρίμα α/α/β/γ/γ/β (ΑΊ-117, Β' 19-60), συνολικά 159 στίχοι, ένα ιδιαί
τερα γοητευτικό και ρυθμικά ευάρεστο μέτρο, το οποίο χρησιμοποιεί αποκλειστικά ο Ορφέ- 
ας (και ο χορός των ποιμένων και νυμφών στην αρχή) και συνδέεται στη στιχουργική μνήμη 
του αναγνώστη / ακροατή με τον θρήνο· δεν είναι υπερβολή να πούμε, πως είναι αυτό το μέ
τρο, που δίνει το σήμα κατατεθέν σε όλο το έργο, για τον πρόσθετο λόγο πως είναι και εκεί
νη η στιχουργική φόρμα που χρησιμοπείται περισσότερο απ’ όλα τα άλλα μέτρα και σε πε
ρισσότερους στίχους. Τα χωρία αυτά είναι μελοποιημένα και το μέτρο αυτό τραγουδιέται με 
μουσική υπόκρουση· είναι το σύνθετο μέτρο, που δίνει σ’ όλο το έργο την απαράμιλλη λυ- 
ρικότητα. Αντίθετα, ως recitativo πρέπει να εκλάβουμε τα χωρία σε δεκαπεντασύλλαβο με 
ζευγαρωτή ρίμα (Α' 118-143, Β' 1-18, 61-78, Γ 1-72, 113-128, 203-214, 341-344), συνολικά 
176 στίχους. Χρησιμοποιείται στα σημεία εκείνα, όπου προάγεται η υπόθεση, και το μεγα
λύτερο μέρος της σκηνής της αναγνώρισης του ζεύγους στον Άδη (Γ'α') και της αποτυχημέ
νης εξόδου διεξάγεται στο μέτρο αυτό. Στα πιο σύντομα τραγουδισμένα και μελοποιημένα 
μέτρα συγκαταλέγεται ο δεκασύλλαβος με ζευγαρωτή ομοιοκαταληξία (Α' 144-177, Β' 79- 
88, Γ' 129-144), σε συνολικά 50 στίχους. Μεγάλη έκταση μέσα στο έργο όμως έχουν και οι 
οκτασύλλαβοι με ζευγαρωτή ρίμα (Τ' 73-112,145-202, 215-240, 245-254), συνολικά 134 στί
χοι. Το μέτρο αυτό, επίσης τραγουδισμένο, συγγενεύει βέβαια με το πρώτο, όπου εναλλάσ
σονται οκτασύλλαβοι και επτασύλλαβοι, μαζί καλύπτουν τα οκτασύλλαβα μέτρα σχεδόν 300 
από τους 519 στίχους. Αν συνυπολογίσουμε στο όλο σύνθεμα και το ποίημα Εις ησυχίαν των 
90 πεντασύλλαβων σε ζευγαρωτή ρίμα, ο τόμος φανερώνει μια στιχουργική ποικιλία εφά
μιλλη με κάθε συλλογή μισμαγιών.

Ορθογραφικές, φωνολογικές και μορφολογικές ιδιοτροπίες (ως επί το πλείστον πρό
κειται για ανορθογραφίες) είναι πιο συγκρατημένες σ’ αυτό το έργο. Αναφέρω: «καϊμός», 
«ειληκρινείς», «τέρια», «δακρύρροια», «καμός», «τολοιπόν», «δόσατέ μοι», «Ηλύσσια», 
«Ερρινύδες» (στο κατάλογο των dramatis personae και σωστά), «ειληκρινίας», «συμά», 
«δυστυχησμένη», «πέρνων», «εμπιστοσύνη», «συμμώνεις», «ν’ ατενήσω» κτλ. που αποκα
ταστάθηκαν. Άλλες ιδιοτροπίες: «δομένη», «ζωουμένη», «σπηλάδες» για σπήλαια, «θρη- 
νήρης» (Τ' 126), «αναζωώνη», «η γλυκύς ζωή» (Τ' 336) κτλ. Καθαρά τυπογραφικό λάθος 
υπάρχει στον Γ' 136. Σε μερικές περιπτώσεις χρησιμοποιείται η χρονική αύξηση («ηγάπας», 
«ήμεψα», «απήλαυσα»), αλλά όχι συστηματικά. Ασυνέπειες παρατηρούνται και στην υποτα
κτική και προστατική, όπου δεν χρησιμοποείται πάντα το -ης και -η («μη με τυραννείς» Γ' 
51 και 64, «όταν ποθεί τις» Α' 172, «μην απελπισθείτε» Γ' 244, «θα την ιδείς» Α' 142, «θα ζή- 
σεις» Α' 142, «όταν μας φωτίζει» Α' 82). Ιδιότυπη περίπτωση ενδιάμεσης μορφής του σχη
ματισμού του μέλλοντος με θέλω + απαρέμφατο (χωρίς -ν) και θα αποτελεί το «θέλει ναμ-
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βή» Β'3. Παρατηρείται επίσης πάλι η ιδιότυπη αιτιατική «τον Έρων» (για τον Έρωτα Α' 
152, Γ' 47).

Ένα ωραίο παράδειγμα για την υφολογική εκμετάλλευση και στιχουργική εφαρμογή 
των διττογραφιών βρίσκεται στον στίχο ΕΓ 14: «Ποία δύναμις; ποιά θέλξις τας αισθήσεις 
μας κινεί;», όπου η αρχαιοπρεπε'στερη εκδοχή εναλλάσσεται με τη νεώτερη (που αναγρά
φεται με υφε'ν), δίνοντας μια ξεχωριστή έμφαση στην ερώτηση και αποφευγοντας τη μονο
τονία της επανάληψης μέσα στον ίδιο στίχο.


