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Resumen: Este trabajo (en dos partes) relaciona el fr. 1 de Prátinas, un 
hiporquema cuyo contenido y sentido es revisado, con el fr. 5 del mismo 
autor, en este caso un breve fragmento lírico con algunos tópicos 
compartidos. Se concluye que no hay razones para negar una atribución de 
los fragmentos al mismo poeta, y que la datación tradicional se puede 
defender contra otra más reciente. En esta primera parte no se incide en la 
determinación del género del. fr. 1, pero se estudian algunos de sus temas 
como la oposición entre auló  y canto, o el ethos poético. 

Summary: This work (in two parts) relates Pratinas’ fr.1, an hyporchema 
whose content and literary controversy is reviewed, to fr. 5, a short lyric 
fragment with some shared topics. It is inferred that there is no reason to 
deny an attribution to the same author, and the traditional date is defended 
against other proposals. In this first part, the genre of fr. 1 is not determined, 
but some topics as the opposition between aulos and song, and ethos, are 
studied. 
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Prátinas de Fliunte es recordado como un poeta lírico y como el creador 
del drama satírico. Efectivamente, la tradición indirecta sobre él es doble: por un 
lado Ateneo y Ps.Plutarco nos lo presentan junto a Píndaro o Lampro como 
compositor de hiporquemas; por otro, la Suda lo liga a la escena. Pero los restos 
transmitidos bajo su nombre son muy escasos, siendo los más relevantes el fr.1 
(708 PMG), transmitido por Ateneo como un hiporquema, y el fr. 5 (712 PMG). 
Precisamente el hiporquema ha sido considerado por algunos filólogos como 
espurio y de fecha más tardía, o bien, incluso, de un poeta homónimo distinto del 
Prátinas más conocido1. En este trabajo intentaremos demostrar cómo se puede 

                                                 
∗ Dirección para correspondencia: Pedro Redondo Reyes. Moncayo 7.30300 Cartagena 
(Murcia). E-mail: predond@gmail.com. 
1 Así H. Lloyd-Jones, 1966, o B. Zimmermann, 1986, que basa su argumentación en 
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aceptar la datación que presentan las fuentes para el poeta (entre los siglos VI y V 
a.C.) así como se señalarán algunos aspectos comunes a ambos fragmentos. Para 
ello examinaremos, en esta primera parte, los elementos fundamentales del fr. 1, 
para después ensayar un examen del fr. 5.  

De su actividad como lírico, Ps.Plutarco afirma (De mus. 1142B) que el 
poeta pertenece al grupo de los que llegaron a ser buenos compositores de música 
instrumental, situándolo entre Píndaro, Dionisio de Tebas o Lampro2 y 
asociándolo asimismo con los hiporquemas (pero no con la escena). También 
como lírico aparece citado por Ateneo, quien, citando el Peri\ xorw=n de 
Aristocles, afirma: oi( a)rxai=oi poihtai/, Qe/spij Prati/naj Fru/nixoj, 
o)rxhstai\ e)kalou=nto dia\ to\ mh\ mo/non ta\ e(autw=n dra/mata a)nafe/rein ei)j 
o)/rxhsin tou= xorou=, a)lla\ kai\ e)/cw tw=n i)di/wn poihma/twn dida/skein tou\j 
boulome/nouj o)rxei=sqai (I, 22a). Ambos, Ps.Plutarco y Ateneo, tienen 
indudablemente como fuente los Su/mmikta Sumpotika/ de Aristóxeno de 
Tarento3.  

De Prátinas como dramaturgo no se conserva nada (salvo algún título, 
como el fr. 4, 711 PMG). Es la Suda (s. u. Prati/naj) quien lo presenta como tal, 
muy probablemente apoyándose en Cameleonte4: Purrwni/dou h)\ ’Egkwmi/ou, 
Flia/sioj. poihth\j trag%di/aj: a)nthgwni/zeto de\ Ai)sxu/l% te kai\ Xoiri/l% 
e)pi\ th=j o´ ’Olumpia/doj, kai\ prw=toj e)/graye Satu/rouj. e)pideiknume/nou de\ 
tou/tou sune/bh ta\ i)kri/a, e)f’ wÂn e(sth/kesan oi( qeatai/, pesei=n, kai\ e)k 
tou/tou qe/atron %)kodomh/qh ’Aqhnai/oij. kai\ dra/mata me\n e)pedei/cato n /, wÂn 
Saturika\ lb /. e)ni/khse de\ a(/pac. Esto da una cronología: rival de Esquilo y de 
Quérilo en los años 499-496 a.C., y abandono de las gradas de madera tras el 
accidente que se refiere aquí5. Parece plausible que para 467, año en que Esquilo 
obtuvo el primer premio, ya estuviera muerto, pues el hijo de Prátinas, Aristías, 
quedó segundo con obras de su padre, según la u(po/qesij de Siete contra Tebas6. 

                                                                                                                          
motivos métricos y léxicos. 
2 Dionisio de Tebas fue maestro del tebano Epaminondas según Nepote; Lampro es citado 
por Platón en Mx. 236a. 
3 Vid. H. W. Garrod, 2000, p. 130, y un análisis profundo en E. Villari, 2000; M. Pohlenz, 
1926, piensa en Heraclides Póntico. En general véase F. Stoessl, 1954, y A. W. Pickard-
Cambridge, 1962, p. 92. 
4 Cf. Garrod, 1920, pp. 130-131. 
5 Stoessl, 1954, col.1722, J. L. Melena, 1983, p. 201. No es posible reconstruir las 
circunstancias en las que un dramaturgo dorio escribirá para la escena ática.   
6 La u(po/qesij tiene problemas textuales en este punto: cf. Garrod, 1920, p. 130 con 
conjeturas al texto y la edición de Page de la tragedia de Esquilo (Oxford, 1972), 
siguiendo el POxy XX 2256 fr.2.  
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Melero7 cree que Prátinas llegó a Atenas en un momento de reacción aristocrática 
tras la muerte de Clístenes, y quizá, si como creemos, el fr. 1 hay que interpretarlo 
en el marco de la polémica contra la nueva música, Prátinas está inmerso en la 
reforma clisténica de los agones ditirámbicos. 

Sobre la base de estos dos informes en apariencia independientes, Lloyd-
Jones postuló en 1966 la existencia de dos poetas homónimos8, un escritor de 
dramas satíricos activo hacia 500 a.C. y un poeta lírico de finales del siglo V; por 
su parte, Zimmermann9 entiende el fr. 1 como un Pseudepigraphon de finales del 
mismo siglo. El hiporquema constituye un serio ataque a la aulética, en el marco 
de un coro de sátiros. Pero hay dos marcadores que contextualizarían la actitud de 
Prátinas en los fragmentos 1 y 5. Por un lado, el proceso de profesionalización de 
los auletas y su protagonismo en la escena: como veremos, éste es el marco en el 
que Ateneo transmite a Prátinas. Por otro, las innovaciones en la experimentación 
instrumental y musical10. Ambos aspectos se producen en la primera mitad del 
siglo V, coincidiendo con la datación que ofrece la Suda. No sólo es Laso de 
Hermíone un exponente de este movimiento (como investigador de las 
posibilidades de la aulética), sino Píndaro y otros auletas como Pitoclides o 
Lamprocles11. Según el Marmor Parium, es ca. 509/8 a.C. cuando se introducen 
en Atenas los certámenes ditirámbicos, y a mediados del siglo V existe ya una 
polémica en torno al auló, que empieza a decaer como instrumento con un alto 
grado de aceptación social. Es conocida la discusión en torno al rechazo del auló 
por Atenea, contado de modo diferente desde Píndaro (P. XII) hasta Melanípides 
y Telestes. Ello, junto con el descenso en representaciones vasculares desde 500 
a.C.12, indican una reacción anti-auló y una atención creciente a los instrumentos 
cordados13. De hecho, los nuevos ditirambógrafos están más asociados a la 
citarística, como Frínide, Timoteo y Filóxeno14; y se imitaba en la cítara el sonido 
del auló. En la segunda mitad del siglo V, el auló ya no es un instrumento habitual 
en la educación aristocrática: recuérdese el ejemplo de Alcibíades (Plut. Alc. 2).  

Examinemos, en primer lugar, el fr. 1. Lo transmite Ateneo (617b-f), con 

                                                 
7 A. Melero, 1985, p. 171; M. Napolitano, 2000, p. 139. Estas reformas de Clístenes se 
fechan en 509/8 a. C: cf. B. Zimmermann, 1992, p. 32 n. 2 y 35-39. 
8 Lloyd-Jones, 1966, p. 18. 
9 Zimmermann, 1992. p. 124; T. B. L. Webster, 1970, pp. 132-133. 
10 R. W. Wallace, 2003, pp. 80-81. 
11 Para esto, vid. Wallace, 2003, p. 74 n. 6. 
12 Wallace, 2003, p. 81. 
13 Wallace, 2003, p. 85: Ferécrates se queja de las “cuerdas” de Melanípides, mientras que 
el Schol. Ar. Nu. 970 dice que Frínide había aprendido la aulética pero que cambió a la 
cítara; cf. Poll. IV 66, y A. Barker, 1984, p. 94.  
14 Cf. Ion, fr. 6; Pherecr. fr. 145 KOCK; Plut. Inst. Lac. 238C-D; Macr. Sat. V 22, 4 ss. 
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la siguiente introducción: Prati/naj de\ o( Flia/sioj au)lhtw=n kai\ xoreutw=n 

misqofo/rwn katexo/ntwn ta\j o)rxh/straj a)ganaktei=n tinaj (a)ganakth/saj 
Wilam.) e)pi\ t%= tou\j au)lhta\j mh\ sunaulei=n toi=j xoroi=j kaqa/per hÅn 
pa/trion, a)lla\ tou\j xorou\j sun#/dein toi=j au)lhtai=j: o(\n ouÅn eiÅxen kata\ 
tw=n tau=ta poiou/ntwn qumo\n o( Prati/naj, e)mfani/zei dia\ tou=de tou= 
u(porxh/matoj. Éste es el texto de Page (708 PMG =  TrGF 4 F3)15: 

ti/j o( qo/ruboj o(/de; ti/ ta/de ta\ xoreu/mata;  

ti/j u(/brij e)/molen e)pi\ Dionusia/da polupa/taga qume/lan;  
e)mo\j e)mo\j o( Bro/mioj, e)me\ dei= keladei=n, e)me\ dei= patagei=n  
a)n’ o)/rea su/menon meta\ Naïa/dwn  
oiÂa/ te ku/knon a)/gonta poikilo/pteron me/loj.                               5 
ta\n a)oida\n kate/stase Pieri\j basi/leian: o( d’ au)lo\j  
u(/steron xoreue/tw: kai\ ga/r e)sq’ u(phre/taj.  
kw/m% mo/non qurama/xoij te pugmaxi/aisi ne/wn qe/loi paroi/nwn  

e)/mmenai strathla/taj.  
pai=e to\n fruneou= poiki/lou pnoa\n e)/xonta,                                 10 
fle/ge to\n o)lesisialoka/lamon  
lalobaru/opa parameloruqmoba/tan  
u(pai\ trupa/n% de/maj peplasme/non.  
h)\n i)dou/: a(/de soi decia=j kai\ podo\j diarrifa/:  

qri/ambe diqu/rambe kisso/xait’ a)/nac,                                      15 
<a)/kou> a)/koue ta\n e)ma\n Dw/rion xorei/an16.  
La gran discusión de la crítica ha sido su naturaleza genérica. El término 

u(po/rxhma servía para indicar una danza que representaba el texto con melodía: 

                                                 
15 D. Page, 1962. La interpretación métrica suscita algunas diferencias entre los filólogos, 
aunque claramente el fragmento contiene anapestos (1-4, 11-12), dáctilo-epítritos (5-10) y 
créticos y yambo-troqueos los restantes, en una mixtura paródica. Cf. Garrod, 1920, p.132 
y Zimmermann, 1986, pp. 147-149. Sobre la parodia métrica, R. Seaford, 1977-78, p. 93. 
16 “¿Qué alboroto es éste? ¿Qué son estas danzas? / ¿Qué insolencia ha llegado hasta el 
estrepitoso altar de Dioniso? / ¡Mío, mío es Bromio, sólo yo puedo alborotar, sólo yo 
gritar / precipitándome a los montes con las Náyades / y llevando cual cisne una melodía 
de alas variopintas! / La Piéride hizo soberano el canto; que el auló / dance después, pues 
es un subalterno. / ¡Que sólo en la ronda y en las trifulcas de jóvenes ebrios en las puertas 
/ quiera ser el jefe! / ¡Golpea al que tiene el soplo de un sapo variopinto, / quema el 
cálamo-que-acaba-con-la-saliva, / de-pesada-charla, de-mala-melodía-y-ritmo, / cuerpo 
modelado bajo el taladro! / Ea, mira: aquí te extiendo diestra y pie, / triunfante ditirambo, 
señor coronado de hiedra. / <Escucha>, escucha mi danza doria”. Cf. la traducción de F. 
M. del Rincón, 1999, pp. 507-511. 
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cf. Ath. XIV 628d, 630d, 631c17. Sutton, en su monografía sobre el drama 
satírico18, apunta que la designación de Ateneo como “hiporquema” no es por sí 
misma suficiente para negar que el fragmento no pueda proceder de un drama 
satírico. De hecho, la crítica se divide entre quienes consideran el fragmento 
como un ditirambo (entre otros, Wilamowitz, Melena o Zimmermann)19, o como 
un fragmento de un drama satírico (como Garrod, Pickard-Cambridge, Roos o 
Melero) 20, mientras algunos estudiosos no ven argumentos definitivos para su 
adscripción. Por ejemplo, Seaford apunta que contiene rasgos lingüísticos 
compartidos con el ditirambo, pero Napolitano21 mantiene una prudente distancia 
respecto a todas las hipótesis destacando los elementos ditirámbicos (carácter 
agonal, contenido dionisíaco, contacto con el ditirambo de Píndaro fr. 70b SN.-
MAEH., y sobre todo su dialéctica entre danza mimética y canto), y niega que los 
elementos dionisíacos prueben su naturaleza dramática.  

El problema es que los motivos satirescos que el fragmento apunta (las 
Náyades, la o)reibasi/a en honor de Dioniso, el epíteto kissoxai/thj o la 
invocación qri/ambe diqu/rambe) y que se han buscado asimismo en El Cíclope 
de Eurípides son igualmente, según Zimmermann22, propios de una tragedia como 
Bacantes o de la koiné ritual dionisíaca. Este contexto dionisíaco es polémico, 
como se comprende ya desde los primeros versos.  

No es nuestro objetivo pronunciarnos aquí sobre la naturaleza genérica de 
                                                 
17 Platón sitúa el hiporquema entre una lista variada de géneros (Ión 534c 3); Dionisio de 
Halicarnaso (Comp. 25, 206) apunta como características propias un ritmo peón o crético. 
Luciano (Salt. 16) afirma que está constituido por los cantos (#)/smata) escritos para una 
danza mímica que los muchachos, al son de aulós y cítaras, interpretaban en Delos. En el 
carácter mimético del hiporquema insiste el mismo Ateneo (I 15e), añadiendo que floreció 
con Jenodemo y Píndaro; de hecho, Luciano afirma que la poesía lírica está “llena de 
hiporquemas” (e)mpe/plhsto tw=n toiou/twn h( lu/ra). Eunapio (VS VI, 2, 4) lo sitúa en la 
escena, y Ateneo también lo relaciona con la comedia (XIV 630c). 
18 D. F. Sutton, 1980, p. 9. 
19 U. v. Wilamowitz, 1913, pp. 133-134, y n.1, Melena, 1983, p. 201, M. L. West, 1992, p. 
343.  
20 Ya antes en M. Pohlenz, 1926; cf. Garrod, 1920, p. 134; Pickard-Cambridge, 1962, 
p.28; E. Roos, 1951, p. 231; Stoessl, 1954, col. 1726; Melero, 1985, 1992 y 1991. H. 
Koller, 1963, p. 145, ve en estos versos la prueba de la existencia de un drama satírico 
citaródico.  
21 Seaford, 1977-78, p. 86, Napolitano, 2000. Para Seaford, el fragmento sería un testi-
monio de la transición desde la “performance satírico coral” al drama satírico, pues tiene 
rasgos además de la parábasis cómica, como el enfrentamiento entre dos semicoros que 
discuten temas artísticos. Melero (1992, p. 232) insiste en esta semejanza: según él, en los 
rasgos en que el drama satírico se aparta del ditirambo se aproxima a la parábasis cómica. 
22 Zimmermann, 1986, pp. 152; cf. Napolitano, 2000, p. 113. 
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estos versos, pues no existen datos concluyentes para sostener con certeza si se 
trata de un fragmento lírico exento o formaba parte de un drama. En cambio, 
estudiaremos cómo la polémica literario-musical que contiene es complementaria 
de la ofrecida por el fr. 5 del mismo Prátinas, con la intención de establecer sus 
líneas comunes. Es importante señalar que cierta crítica ha situado el debate 
acerca de la datación del hiporquema en relación a las innovaciones en el 
ditirambo de Laso de Hermíone (que coincide con el desarrollo del drama satírico 
en Atenas)23. De hecho, el fr. 5 de Prátinas está citado por Ateneo justo después 
del himno a Deméter de Laso, presentándolo como producto de la indignación 
cuando los auletas y coregos “pagados” (es decir, profesionales) se adueñan de la 
o)rxh/stra24.  

Está claro que los versos del hiporquema contienen una llamada en boca 
de un sátiro a la primacía de la voz sobre el sonido del auló en el marco del 
espacio sagrado dedicado a Dioniso ante su altar (Dionusia\j qume/la)25; muy 
probablemente en un agón de dos semicoros. Importa señalar que el auló 
experimenta un desarrollo técnico tras las Guerras Médicas: cf. Arist. Pol. 1341a 
30 ss. El v. 1 del fragmento,  

ti/j o( qo/ruboj o(/de; ti/ ta/de ta\ xoreu/mata; 
expresa el tema que Prátinas denuncia, un qo/ruboj en torno al altar que, en ritmo 
proceleusmático, está referido ya de inmediato al problema del auló (y no al de 

                                                 
23 Melena, 1983, p. 202. Recordemos que, frente a lo dicho por la Suda respecto a Arión, 
un escolio a Aristófanes (Av. 1403) mantiene que fue Laso el primero en organizar los 
coros cíclicos, de acuerdo con Antípatro y Eufronio, dos eruditos alejandrinos; cf. G. A. 
Privitera, 1972, p. 58. A. D’Angour, 1997, pp. 348-349, intenta probar que el coro cíclico 
es una introducción de Laso y que Arión desarrolló el ditirambo con otra disposición 
coral. 
24 Como dice Pickard-Cambridge, 1989, p. 79, a partir de Melanípides, a mitad del siglo 
IV, los auletas profesionales ganaron prestigio a pesar de una fuerte crítica conservadora: 
se recuerdan más en este período los nombres de auletas que los de los propios poetas. 
Para la situación anterior, cf. Seaford, 1977-78, p. 83, que destaca como causa de la 
alteración la aparición del profesionalismo procedente de tradiciones distintas, sobre todo 
en el ditirambo (pues estos misqofo/roi son auletas, no citaristas).  
25 Considerando el hiporquema como un fragmento ditirámbico, Melena (1983, p. 202) lo 
entiende como la polémica de un coro citaródico contra el ditirambo aulético. Pero ya 
hemos visto que la consideración del fragmento como tal está lejos de ser probada, 
además de que no estamos obligados a suponer que se aluda a un género distinto. Cf. R. P. 
Martin, 2003, p. 164. Sobre la ubicación teatral de la qume/la, cf. Napolitano, 2000, p. 121 
n.42 con bibliografía sobre la ausencia de evidencia arqueológica de un lugar de culto a 
Dioniso en el ágora, que hablaría contra agones ditirámbicos antes de la construcción más 
antigua del teatro de Dioniso. 
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algún otro desorden)26. 
Aquí, el hablante no se refiere indignado contra el qo/ruboj dionisíaco, 

sino que es él mismo –y por lo tanto probablemente un sátiro– quien invoca a 
Bromio; y se da la paradoja de que es el cortejo báquico quien clama contra el 
ruido y el estrépito. He aquí el primer punto inesperado; el segundo, al que luego 
nos referiremos, es la visión despectiva hacia el auló, que es, de nuevo 
paradójicamente, el instrumento por excelencia de Dioniso (y ahora denostado, 
pues se le relaciona con un acto de u(/brij). Como veremos, su sonido (o, mejor, la 
música que produce)27 es comparado aquí con el croar de un sapo frente al me/loj 
propio de un cisne en el cortejo dionisíaco (cf. vv.5 y 10). 

El texto es, pues, uno de los primeros testimonios de la pugna que se hará 
muy presente en la música griega de época clásica, cuando el virtuosismo 
instrumental desarrollado algo más tarde al amparo del Nuevo Ditirambo acabe 
con la importancia de la le/cij (la voz como instrumento de expresión del verso, 
de las formas tradicionales de responsión métrica). En otro tiempo había un 
“equilibrio” entre danza, canto y música, como el mismo Píndaro declara (fr. 75 
SN.-MAEH., vv.18-19):  

a)xei= t’ o)mfai\ mele/wn su\n au)loi=j, 
oi)xnei= te Seme/lan e(lika/mpuka xoroi/. 

Este desarrollo incontrolado de los virtuosos profesionales es denunciado 
por Prátinas28: o( d’ au)lo\j / u(/steron xoreu/etw: kai\ ga\r e)sq’ u(phre/taj, de un 
modo significativamente similar a como explica Ps.Plutarco en su tratado (1141D 
5, u(phretou/ntwn toi=j didaska/loij; es decir, cuando los auletas estaban 
subordinados a los autores): hasta la época de Melanípides, afirma, ocurría que 
los auletas cobraban de los poetas (estaban por debajo de ellos) de esto tenemos la 
denuncia más destacada en Platón (R. 399e-400d; Leg. 669d-670a)29. Es 
importante la datación del fragmento de Prátinas respecto a esta discusión porque 

                                                 
26 Cf. A. Barker, 1995, p. 55. 
27 Algunos filólogos como Lloyd-Jones (1966, p. 16, siguiendo a Wilamowitz) han soste-
nido que es el propio sonido del instrumento el que es comparado con el croar del sapo; en 
el desarrollo de las ideas que sigue se demostrará que esto no tiene sentido en tanto que 
iría contra el auló como instrumento dionisíaco. Es el nuevo auló y su nuevo papel lo que 
está en cuestión.  
28 Del verbo xoreue/tw se desprende claramente que el auleta también danzaba en medio 
del coro, lo que sabemos por otras fuentes referidas a la ejecución ditirámbica: Schol. 
Aesch. In Tim. 10, Schol. Il. XIV 200, cf. D’Angour, 1997, p. 342. El auleta Prónomo de 
Tebas era famoso por esta habilidad, cf. Paus. 9.12, 4. Ésta podría ser una razón aún no 
aducida para defender el carácter ditirámbico del fr. 1 de Prátinas. 
29 Cf. D. H. Comp. 11.93 ss.; B. Gentili, 1988, pp. 6, 9 ss.; A. Visconti, 1999, p. 112. 
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Ps.Plutarco establece dos momentos en la evolución del ditirambo. Primero las 
modificaciones de Laso: 1141C 1-5 (= Test. 15 BRUSS.), La=soj d’ ‘Ermioneu\j 
ei)j th\n diqurambikh\n a)gwgh\n metasth/saj tou\j r(uqmou/j, kai\ tv= tw=n 
au)lw=n polufwni/# katakolouqh/saj, plei/osi/ te fqo/ggoij kai\ 
dierrimme/noij xrhsa/menoj, ei)j meta/qesin th\n proupa/rxousan h)/gage 
mousikh/n; además, la conformación del coro cíclico pudo, al dejar al auleta en el 
centro, propiciar el mayor protagonismo de éste como director del ku/klioj 
xoro/j30. Y a continuación las de Melanípides, como añade seguidamente (C6-
D5): ‘Omoi/wj de\ kai\ Melanippi/dhj o( melopoio\j e)pigeno/menoj ou)k 
e)ne/meine tv= prouparxou/sv mousikv=, a)ll’ ou)de\ Filo/cenoj ou)de\ Timo/qeoj 
(…) a)lla\ ga\r kai\ <h(> au)lhtikh\ a)f’ a(plouste/raj ei)j poikilwte/ran 
metabe/bhke mousikh/n: to\ ga\r palaio/n, e(/wj ei)j Melanippi/dhn to\n tw=n 

diqura/mbwn poihth/n, sumbebh/kei tou\j au)lhta\j para\ tw=n poihtw=n 
lamba/nein tou\j misqou/j, prwtagwnistou/shj dhlono/ti th=j poih/sewj, tw=n 
d’ au)lhtw=n u(phretou/ntwn toi=j didaska/loij. Aquí concluye Ps.Plutarco, 
citando el fragmento del poeta cómico Ferécrates perteneciente a su Quirón como 
ejemplo máximo de este nuevo maltrato que se ejerce sobre la Musa. Es evidente 
que, en el hiporquema, la llamada a Bromio (e)mo/j, e)mo/j) establece una oposición 
frente a quienes no entienden bien cómo rendir culto al dios: a quienes saben 
cómo hacerlo, Píndaro los distingue bien (ei)do/tej) en el fragmento ditirámbico 
70b 5-8 SN.-MAEH., con los que sin duda se alinearía Prátinas31:  

...] ei)do/tej 
oi(/an Bromi/ou [tele]ta/n 
kai\ para\ ska=[pt]on Dio\j  
e)n mega/roij i(/stantai. 

Ciertamente el sentido del hiporquema no está lejos de la discusión que 
estos pasajes contienen, pero también, hemos señalado, se ha acentuado su 
semejanza con la polémica literaria que a veces encontramos en la Comedia. De 
hecho, se ha notado cómo aquí Prátinas está más cerca de ésta que de un drama 
satírico como El Cíclope de Eurípides32, por ejemplo en la contraposición de dos 

                                                 
30 D’Angour, 1997, pp. 342-343; para G. A. Privitera, 1965, p. 129, en cambio, es claro 
que el ku/klioj xoro/j es ya dispuesto por Arión y que su ditirambo quizá fuera 
responsivo. 
31 Cf. D’Angour, 1997, p. 343, que señala la oposición entre para\ ska=pton Dio/j y la 
situación privilegiada del auleta de Prátinas e)pi\ Dionusia/da qume/lan como fuente de la 
danza, y Villarrubia, 1992, p. 18. 
32 Garrod, 1920, p. 134; Roos, 1951, p. 231 (para quien el v.14 sería evidencia de una 
si/kinnij). Ya J. Becker, 1912, señalaba la similitud del epíteto filokissofo/roj (E. Cycl. 
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semicoros o las llamadas a la violencia33. Y aún más porque el hiporquema no 
recuerda en absoluto a los de un Baquílides o un Píndaro; por el contrario, parece 
dirigirse paródicamente a lo que sería una composición (ditirambo) entendida à la 
Laso34. Métricamente, el fragmento de Prátinas varía según aparecen los motivos: 
rápido y vigoroso al principio (anapestos resueltos), más calmo cuando expone la 
que cree sería la situación correcta (vv. 6-10, dáctilo-epítritos) y de nuevo rápido 
al fin en la vuelta al auló35. Por ello es a Laso de Hermíone a donde hemos de 
volver los ojos, puesto que son sus innovaciones y aportaciones contra las que 
Prátinas reacciona, tanto en su hiporquema como en el fragmento lírico.  

Ya hemos mencionado que Ps.Plutarco cita a Laso por haberse apartado 
de lo habitual en el tratamiento del ritmo en relación con el ditirambo (ei)j th\n 
diqurambikh\n a)gwgh\n metasth/saj tou\j r(uqmou/j). No está muy claro qué 
significa esto, aunque parece probable trasvasara ritmos de un género a otro36, 
quizá acelerándolos si géneros que no eran de naturaleza ditirámbica se 
asemejaron entonces al ritmo de la turbasi/a: de acuerdo con Hesiquio (s.u.), 
éste es el ritmo ditirámbico (xorw=n a)gwgh/ tij diqurambikw=n)37. Junto a todo 
esto, hizo su melodía más variada con mayor abundancia de notas, en conexión 
con las nuevas técnicas auléticas desarrolladas. De una forma quizá diferente a 
Laso, Píndaro, que en la tradición es hecho discípulo suyo38, alude a esta 

                                                                                                                          
620), cf. Melena, 1983, p. 207.  
33 Ejemplo de semicoro: Ar. V. 255-305; imperativos a la lucha o la agresión: Ach. 280 ss., 
Eq. 247 ss., Av. 365, etc. 
34 Cf. Seaford, 1977-78, pp. 92-93. 
35 D. A. Campbell, p. 271. 
36 Privitera, 1965, p. 75 interpreta el pasaje como “un mutamento dei ritmi non ditirambici 
secondo l’ a)gwgh/ ditirambica, e non di un mutamento del ditirambo, della sua struttura 
strofica, secondo il modello di altre odi”; ésta es también la interpretación de F. Brussich, 
2000, p. 70. Para Pickard-Cambridge, 1962, p. 24, se refiere más bien al tempo en que las 
palabras eran cantadas, y ve aquí un incremento de la velocidad del ritmo; no entiende 
diqurambikh\ a)gwgh/ como estructura no antistrófica. West, 1992, p. 343, apunta un 
nuevo estilo de la parte vocal con un ritmo más rápido y variado, quizá imitación del solo 
aulético de Sacadas de Argos (s. VI a.C.). En cualquier caso, la variación métrica 
(metabolh\ kata\ r(uqmo/n) será una de las características de los ditirambógrafos y 
dramaturgos posteriores (vid. Arist. Poet. 1456a 29-32), cf. Zimmermann, 1992, p. 124. 
37 Brussich, 2000, p. 70. Recordemos que para Aristid. Quint. 39.26-29 WINN.-INGR., la 
a)gwgh/ es xro/nwn ta/xoj h)\ braduth/j, oiÂon o(/tan tw=n lo/gwn s%zome/nwn ou(\j ai( 
qe/seij poiou=ntai pro\j ta\j a)/rseij diafo/rwj e(ka/stou xro/nou ta\ mege/qh 

proferw/meqa. Según Melena (1983, p. 208) la novedad de Laso fue introducir en las 
competiciones ditirámbicas el auló, que “tornó frigio” al ditirambo. 
38 Privitera, 1965, pp. 60 ss.; cf. Wallace, 2003, p. 79. 
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profusión de sonidos en el ditirambo antes citado (donde precisamente menciona 
a las Náyades), 70b, 8-11: 

    ...semn#= me\n kata/rxei 
Mate/ri pa\r mega/l# r(o/mboi tupa/nwn, 

e)n de\ ke/xlad[en] kro/tal’ ai)qome/na te 
  dai\j u(po\ canqai=si peu/kaij 

Los testimonios sobre Laso explican los “adornos” de éste como 
miméticos del auló (kai\ tv= tw=n au)lw=n polufwni/# katakolouqh/saj)39. Sin 
duda, esto tiene relación estrecha con los nuevos instrumentos, más perfectos, 
más vistosos y con mayor capacidad, que eran capaces de emitir más notas 
rápidas; y por tanto, con su notable y creciente protagonismo en escena. Pero 
tiene otra consecuencia: la reacción conservadora (y probablemente ligada a 
círculos aristocráticos, identificados con la lira como instrumento paidéutico) ante 
este nuevo auló, por cierto tañido por auletas que suelen ser extranjeros. En el 
caso de Prátinas, el auló (ka/lamoj), que es venenoso, sigue siendo el instrumento 
del qi/asoj dionisíaco, pero con una nueva reubicación. El poeta lo expresa con 
una oposición: el auló puede ser el “jefe” (strathla/taj) en un espacio no 
teatral, es decir, en la calle con los jóvenes, quroma/xaij; en cambio, como ya 
introducía Ps.Plutarco, debe ser subalterno (u(phre/taj, v.7) en el escenario. Y 
debe serlo pues su ejecución se ha vuelto parameloruqmoba/thj, es decir, ha 
introducido un ritmo contrario a la melodía40 en tanto que la poikili/a es, en 
Laso, en primer término métrica, y aquí nos las vemos con ella. La innovación o 
variación métrica de Laso es seguida (como era de esperar) por el auló de un 
modo ininteligible (qo/ruboj) y diferente de como debería entenderse en un 
contexto coral, alejado de las riñas callejeras (v. 8). 

Laso, pues, no sólo modificó el ritmo en el ditirambo, sino que lo hizo 
más “variado”41: ya hemos visto que Ps.Plutarco dice que imita la polufwni/a 
aulética, con lo que hace las notas más numerosas y dispersas. Y el caso es que 
Laso es asociado a una composición cuya característica es la poikili/a: cf. Phld. 
Po. A (PHerc 994 col.37, 8-11 SBORD. = Test. 16 BRUSS.), ou)de\ (ta\) La/sou 
ma/lista toia(u=ta) pepoikilme/na poiei=[n t]oiou=ton42. Estas composiciones 

                                                 
39 Cf. Hsch. s.u. lasi/smata: w(j sofistou= tou= La/sou kai\ poluplo/kou. 
40 Seguimos a Barker, 1995, p. 55 en entender así el epíteto frente a un posible instru-
mento contrario a ritmo y melodía. 
41 Debe recordarse que el ditirambo como género estuvo muy pronto asociado a la belleza 
de su ejecución: cf. Archil. fr. 120 W. donde es un kalo\n me/loj; vid. Privitera, 1972, 
p.57. 
42 Privitera, 1965, pp. 89 ss., 117. En el fragmento de Filodemo, Laso es comparado con el 
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con poikili/a se consiguen, entre otras cosas, y como dice Ps.Plutarco, plei/osi/ 
te fqo/ggoij kai\ dierrimme/noij xrhsa/menoj. 

Nos interesa mencionar aquí que la mayor abundancia de notas que 
introdujo Laso puede tener su reflejo en Píndaro43 cuando éste ve su propia 
melodía como “variada” (bien que en sus epinicios), poiki/lon: cf. O. III 8 
fo/rmigga/ te poikiloga/run, IV 2 u(po\ poikilofo/rmiggoj a)oida=j, VI 86 
poiki/lon u(/mnon; Nem. IV 14 poiki/lon kiqari/zwn44, etc. El caso de Píndaro es 
complicado: significativamente, la tradición lo hace discípulo de Laso, pero 
podemos decir que mantiene una actitud ambivalente y prudente ante los nuevos 
adelantos musicales (frente al más tradicional Simónides). En un trabajo sobre la 
Pítica XII (que narra la invención del auló por Atenea, un mito que retomarán 
polémicamente Melanípides y Telestes), Papadopoulou y Pirenne-Delforge45 han 
constatado cómo el poeta tebano es testigo amistoso de los nuevos aulós de 
bronce dotados de mecanismos como las llaves, y cómo sigue siendo fiel a las 
formas heredadas. Estas innovaciones son atribuidas por las fuentes a los auletas 
tebanos Diodoro y Prónomo, y parecen evidentes en esta Pítica (v. 25),  

leptou= dianiso/menon xalkou= qama\ kai\ dona/kwn 
pero Píndaro, no por ello, accede al predominio de los nuevos instrumentos sobre 
el canto, como se deduce de los dos versos siguientes cuando dice que estas 

                                                                                                                          
historiador Éforo por la le/cij lei/a, que según Filodemo no habría alcanzado ninguno de 
los dos, a pesar del asigmatismo de las composiciones del poeta: cf. Brussich, 2000, pp. 
72-73. 
43 El poeta beocio hace referencia a la “lira de siete sonidos”, cf. P. II 70,  N. V 24. 
44 C. M. Bowra, 1964, p. 194, señala cómo Píndaro se ve a sí mismo como un innovador 
(cf. O. IX 48-49), mientras que Baquílides se considera un conservador.  
45 Cf. Z. Papadopoulou y V. Pirenne, 2001, que explican el gusto de Píndaro por la 
complicación organológica en el auló debido a su origen tebano. Sobre su posición 
respecto a la novedad recordemos el fr. 70b SN.-MAEH.: Barker (1984, p. 59 n. 20) cree 
que Píndaro rechaza el asigmatismo de Laso, mientras que D’Angour lo interpreta como 
un problema de ejecución coral (cf. Bowra, 1964, p. 195; la interpretación de D’Angour es 
sugerente en tanto que algunas fuentes insisten en que el coro cíclico se debe a Laso y no 
a Arión); por su parte, Wallace, 2003, pp. 78-79, entiende que Píndaro favorece el 
asigmatismo en el ditirambo. A. Villarrubia, 1992, p. 17, cree que la controvertida 
expresión pindárica sxoinote/neia/ t’ a)oida\ diqura/mbwn aludiría “a la rigidez del 
antiguo ditirambo, falto por lo demás de elementos compositivos variados si se compara 
con el ditirambo posterior”. No obstante, también Baquílides tiene en su ditirambo 19 un 
inicio “programático”, cf. F. García Romero, 1994, p. 117. Privitera, 1965 p. 129, lo 
interpreta como alusivo al metro aunque con dudas, siguiendo a Wilamowitz (1922, p. 
342). 
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“cañas” o aulós son “testigos de los coreutas” (vv. 26-27)46, 
toi\ para\ kalli/xoron nai/oisi po/lin Xari/twn 
Kafisi/doj e)n teme/nei, pistoi\ xoreuta=n ma/rturej. 

Esto es justo lo opuesto de Prátinas y su llamada a que el auló ocupe una 
segunda posición ante la qume/la (cf. v. 7, u(/steron xoreue/tw), y de ahí que nos 
parezca claro en este punto cuáles son las opciones de cada poeta47. Está claro que 
Píndaro es afecto a un tipo de poikili/a que provea de belleza mediante los 
recursos técnicos; y como hemos visto ya en los ejemplos aducidos, él mismo ve 
así su creación, frente a otros poetas que cita, como Jenócrito48, que empleaban la 
o)ligoxordi/a. 

La poikili/a, su opuesto, va ganando terreno desde entonces y es 
precisamente una de las sensaciones que provoca la “Nueva Música” del siglo V, 
y debemos ver en Laso y Píndaro sus primeras manifestaciones; recordemos a 
Platón (Lg. 812e2) y los poiki/lmata toi=j fqo/ggoij, la poluxordi/a de la música 
de la que se queja Sócrates (R. 399c7) o las kampai/ de Aristófanes (Nu. 969). A 
este respecto mencionaremos aquí la información que proporciona Psello (De 
trag. 5, 28.50 PERUS.), susth/masi de\ oi( me\n palaioi\ mikroi=j e)/xrwnto, 
Eu)ripi/dhj prw=toj poluxordi/# e)xrh/sato, que hace a Eurípides un iniciador de 
algo que había comenzado antes49: por ejemplo, Telestes habla de la rapidez de 
los dedos sobre el auló en el fr. 805c P. (su\n a)glaa=n w)ku/tati xeirw=n) ó 808.4 
(xe/ra kamyidi/aulon a)nastrwfw=n ta/xoj). Y la poikili/a no es sólo 
“variedad” de efectos técnicos: es también una pura mixtura de elementos 
heterogéneos: así lo especifica Platón, Lg. 700d 5-e1, bakxeu/ontej kai\ ma=llon 
tou= de/ontoj katexo/menoi u(f’ h(donh=j, kerannu/ntej de\ qrh/nouj te u(/mnoij 
kai\ pai/wnaj diqura/mboij, kai\ au)l%di/aj dh\ toi=j kiqar%di/aij mimou/menoi, 
kai\ pa/nta ei)j pa/nta suna/gontej. Para nosotros, éste es el sentido aquí de 
qo/ruboj.  

Precisamente las quejas de Platón contra las nuevas formas de poesía y 
música van dirigidas a ese alboroto que ha inundado el teatro (boai/, Lg. 700c 3); 
el problema no es en sí el mayor número de notas o de sonidos, ni las 

                                                 
46 Cf. Pi. O. II 1, donde los himnos son “señores de la cítara”; Privitera, 1972, p. 59. 
47 No compartimos la tesis de Barker (1984, p. 274 n. 65) cuando entiende que Prátinas 
aparece en el hiporquema como seguidor de Laso y opuesto al “progresista” Píndaro; 
tampoco la de Papadopoulou-Pirenne, 2001, p. 53, cuando ve el hiporquema de Prátinas 
como una denuncia de la “corruption de la musique chorale” (¿del ditirambo?). 
48 Al que califica de pau=ra melizo/menon, cf. Papadopoulou-Pirenne, 2001, p. 52. 
49 Otras fuentes dan como el primero en introducir la poluxordi/a a Estratónico de Atenas 
en la cítara, cf. Phaenias fr.32 WEHR.; Ath. 348d. 
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complicaciones métricas o rítmicas, sino el hecho de que tales variaciones 
producen su efecto en el alma de los jóvenes, algo que ya apunta Prátinas en su fr. 
5 y ahora de nuevo en el hiporquema cuando llama la atención a Dioniso sobre su 
conveniente “danza doria”. Platón especifica esta relación mimética en Lg. 812d 
ss., y desde nuestro punto de vista, la mención del auló “modelado por el taladro” 
(u(pa/i trupa/n% peplasme/non) es una referencia despectiva hacia los nuevos 
auletas de concierto que empezaron a imponerse como grandes virtuosos.  

Efectivamente, el auló potencia sus posibilidades con una mayor longitud 
y mayor número de agujeros (truph/mata), adquiriendo una gama más amplia de 
sonidos. Estos sonidos, que en los instrumentos cordados pasan por un aumento 
de cuerdas, en los aerófonos suponen más agujeros, y así el fragmento de 
Ferécrates (Ps.Plut. De mus. 1141D ss. = fr. 145 K.)50 en el que la Música 
denuncia que ha sido violada por el poeta Timoteo, éste la ha “arruinado”, y la 
acecha cuando está sola: vv. 19-20 y 24-25, 

o( de\ Timo/qeo/j m’, wÅ filta/th, katorw/ruxe 
kai\ diake/knaik’ ai)/sxista. 
... 
ka)\n e)ntu/xv pou/ moi badizou/sv mo/nv, 
a)pe/duse ka)ne/duse xorda\j dw/deka. 

Timoteo se presenta como un compositor que “desgarra” y destruye a la 
Música51 con sus doce cuerdas, frente a la relativa simplicidad de un Frínide (vv. 
15 ss., a)pe/duse ka)ne/duse xorda\j dw/deka; cf. Plut. Mor. 84a). El poeta 
Frínide es mencionado por Ferécrates por haber atacado a la Música “curvándola 
y doblándola”, ka/mptwn kai\ stre/fwn (v.15), y recordemos que Aristófanes 
menciona al mismo compositor de Mitilene, peyorativamente, junto con sus 
“inflexiones” ridículas de la voz, Nu. 969-970 (cf. Th. 53 ss., 66 ss., en parodia a 

                                                 
50 Cf. D. Restani, 1983, p. 142. 
51 Esta noticia se compadece con la que aporta Boecio (Inst. Mus. I 1, 182 ss. FRIEDL.) 
transmitiéndonos un decreto espartano contra Timoteo, en el que el poeta deshonra a la 
Musa con su polufwni/a (esto es, más sonidos): EPEIDH TIMOQEOR O MILHSIOR 
PARAGINOMENOR EN TAN AMETERAN POLIN TAN PALAIAN MWAN 
ATIMASDE…POLUFWNIAN EISAGWN ktl. (sic, con r por s Spartiarum lingua), lo 
que Boecio comenta así (184.4), …quod armoniam, quam modestam susceperat, in genus 

chromaticum, quod mollius est, invertisset (para el texto, cf. G. Marzi, 1988). Merece la 
pena señalar aquí la conciencia de los nuevos poetas de estar haciendo algo nuevo, de más 
valor: Tim. fr. 796, 1-2 PMG, ou)k a)ei/dw ta\ palaia/, / kaina\ ga\r a)ma\ krei/ssw, ó 791 
(Persas), 211-212 o(/ti palaiote/ran ne/oij / u(/mnoij mou=san a)timw=; vid. Privitera, 1972, 
p. 66. 
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Agatón52), 
ei) de/ tij au)tw=n bwmoloxeu/sai’ h)\ ka/myeie/n tina kamph\n 
oi(/aj oi( nu=n, ta\j kata\ Fru=nin tau/taj ta\j duskoloka/mptouj 

Estas kampai/ de Frínide y Aristófanes tienen que ver precisamente con la 
metabolh/ o juegos con las escalas y notas, una de las características del Nuevo 
Ditirambo. Parece que estos “giros” eran posibles gracias a los nuevos 
instrumentos, en particular el auló con más agujeros, un instrumento al que 
Prátinas dedica en su hiporquema cuatro versos (10-13),  

pai=e to\n fruneou= poiki/lou pnoa\n e)/xonta, 
fle/ge to\n o)lesisialoka/lamon  

lalobaru/opa parameloruqmoba/tan  
u(pai\ trupa/n% de/maj peplasme/non. 

En estos versos hay un cálamo que destruye la saliva 
(o)lesisialoka/lamon)53, que tiene el soplo de un sapo jaspeado (fruneou= 
poiki/lou pnoa\n). El cálamo (= auló)54, tras el que vemos el instrumento 
preferido de Laso para su imitación y desarrollo de una nueva expresividad 
(Ps.Plut. De mus.1141C), tiene el sonido (esto es, el soplo o pnoa/) de un sapo, 
frune/ou. En este frune/ou algunos críticos han querido ver una alusión a Frínico 
(compositor trágico)55, un poeta y compositor ateniense. El problema es que no 
vemos demasiados motivos de censura por parte de un poeta con las ideas de 

                                                 
52 Zimmermann, 1992, p. 124. 
53 Adivinanza típica del ditirambo y el drama satírico, vid. Melero, 1992, p. 235, que cita 
algunos paralelos. Nosotros no creemos absurdo ver en o)lesisialoka/lamon una 
referencia, mediante la aliteración en s (hay otra en p en v.10), letra que Laso evitaba en 
sus composiciones (cf. Ath. 455c, 467a, vid. fr. 2 BRUSS., West 1992, pp. 39-40) y de lo 
que Píndaro se hizo eco en el ditirambo fr. 70b. No obstante, Ateneo afirma que los 
músicos en general tendían a evitar la s por su poca adaptación al auló, lo que podría 
explicar que Laso la evitara, dada su imitatio de este instrumento: Ath. XI 467 = Aristox. 
fr. 87 WEHR., oi( mousikoi/, kaqa/per polla/kij ’Aristo/ceno/j fhsi, to\ si/gma le/gein 
parvtou=nto dia\ to\ sklhro/stomon kai\ a)nepith/deion au)l%= (D’Angour explica este 
lipogramatismo como producto de conveniencia en la ejecución coral, sin embargo). Sea 
como fuere, la cuestión de la eufonía era según Privitera, 1965, p. 30, habitual desde el 
escrito de Demócrito sobre ella (D.-K. 68 B 18b). 
54 Para las connotaciones sexuales del término, Garrod, 1920, p. 135, con paralelos en la 
Comedia. 
55 Por ejemplo Garrod, 1920, p. 135, Zimmermann, 1986, p. 154 n. 49; lo niegan Roos, 
1951, p. 210, Lloyd-Jones, 1966, p. 16, West, 1992, p. 343 n. 65 ó Napolitano, 2000, p. 
139 n. 111 (también para el caso de Frínide, como West). 
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Prátinas hacia Frínico. Aristófanes admira su lírica (Av. 749-751)56, y un 
obstáculo mayor es la cronología respecto a Prátinas (Frínico nace ca. 510, 
mientras que la acmé de aquél debemos situarla en 499-496 de acuerdo con la 
Suda). Nos parece indemostrable la alusión a Frínico, aunque no puede ser 
descartada del todo porque el eco verbal es evidente; más bien creemos ver aquí 
una referencia a la relación del auló con el sonido animal, que en otras 
manifestaciones artísticas parece evidente57. Pero también debemos destacar lo 
que nos parece más relevante: el hecho de que este sapo es jaspeado o variado, 
poiki/lou, con un atributo que venimos viendo desde Píndaro y que se extiende a 
los poetas posteriores más modernos. En el hiporquema, el sonido del auló es 
poiki/loj (de nuevo Laso) y el instrumento está modelado por sus agujeros. Aquí 
es más evidente una burla de las nuevas tendencias musicales que la alusión 
fonética a Frínico, una burla del tipo de dicción ditirámbica basada en 
adivinanzas. La idea de un sonido jaspeado en un instrumento perforado (esto es, 
muy perforado) es lo verdaderamente relevante en el caso de Prátinas.  

Si en todo caso la alusión a Frínico no se puede demostrar, no querríamos 
dejar de mencionar aquí la otra posibilidad que encierra fruneou=, esto es, el poeta 
Frínide. Cronológicamente es imposible que Prátinas lo critique: nace en 475 a.C. 
y es maestro de Timoteo, como Aristóteles recuerda (Metaph. 993b 15, ei) me\n 
ga\r Timo/qeoj ou)k a)\n e)ge/neto, pollh\n a)\n melopoii/an ou)k ei)/xomen: ei) de\ mh\ 
Fru=nij, Timo/qeoj ou)k a)\n e)ge/neto). Según los testimonios, Frínide usó una 
cítara ampliada, lo que le valió la crítica de la Comedia (Ferécrates); una vez más 
a él debemos asociar, pues, la poluxordi/a y, siguiendo a Ferécrates, los “giros” 
(ka/mptwn) que tanto criticó Aristófanes58. Todo lo dicho, pues, nos lleva a 
concluir que Prátinas clama no sólo contra la situación creada por los nuevos 
auletas que sobrepasan al poeta, sino también contra una nueva forma de hacer 
música. Frente a ella, el poeta pide a Dioniso que escuche su “danza doria” (v.16).  

Pues bien, el hiporquema de Prátinas alude a esta poikili/a de una forma 
contrastiva, oponiendo una “coloración” adecuada, que es cultual59, 

oiÂa/ te ku/knwn a)/gonta poikilo/pteron me/loj  (v.5) 

                                                 
56 Av. 749-751, e)/nqen w(sperei\ me/litta / Fru/nixoj a)mbrosi/wn mele/wn a)pebo/sketo 
karpo\n a)ei / fe/rwn glukei=an %)da/n. Pero no todo son elogios, cf. Pickard Cambridge, 
1962, pp. 90-91. 
57 Cf. el ánfora ática (ca.560 a.C.) del Museo Arqueológico de Atenas en la que un ganso 
se interesa por el auleta y su interpretación en Martin, 2003, p. 167.  
58 Privitera, 1972, p. 63. Según la Suda (s.v. Fru=nij) fue tanto auleta como citarodo; 
también utilizó la polimetría astrófica. 
59 Melero, 1992, p. 236; el manto báquico de Dioniso es poiki/lon, cf. Phot. 437,16 y Poll. 
VII 47. 
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y que sigue los epítetos tradicionales del ditirambo (quizá por la variedad, 
además, de los instrumentos del qi/asoj, crótalos y tímpanos), con el “sapo” del 
v.10, 

pai=e to\n fruneou= poiki/lou pnoa\n e)/xonta, 
esto es, el auló que es capaz de emitir un sonido variado; hay una discusión aquí 
sobre qué es lo correcto en la poikili/a, a qué animal hay que imitar, al cisne o al 
sapo, mediante una contraposición que es cómica, como se ve en Aristófanes, Ra. 
207, batra/xwn ku/knwn.  

El sonido del sapo no es melodioso como el del cisne60: el de aquél es 
para-melo-ruqmo-ba/thj, va contra la melodía y el buen ritmo (una auténtica 
alusión a los cambios rítmicos que introdujo Laso en el ditirambo). El problema 
no es el instrumento (¿cómo va a rechazar un coro dionisíaco el auló?) sino su 
mala utilización ante el altar, utilización que tiene dos rasgos: privilegio sobre la 
palabra (u(/steron xoreue/tw) y exceso de virtuosismo (poiki/lou); recordemos 
que sobre el auló los mismos poetas del siglo V tenían un debate importante, 
como se observa en el fr. 805c PMG de Telestes, que es una contestación a 
Melanípides. Telestes entiende que Atenea dio a Bromio el auló como ayuda 
(suneriqota/tan), un pneu=ma que, sinónimo al epíteto de Prátinas, es 
ai)olopte/rugon: 

a(\n suneriqota/tan Bromi/% pare/dwke semna=j 
dai/monoj a)erqe\n pneu=m’ ai)olopte/rugon  
su\n a)glaa=n w)ku/tati xerw=n. 

El último ataque contra la mala poikili/a que se halla en el hiporquema 
no ha sido señalado aún por la crítica, y está en el término diarrifa/ (v.14). Este 
hápax le parecía a Roos61 un índice de la presencia en la danza hiporquemática de 
una si/kinnij, el baile típico de los sátiros. Más bien marca de nuevo una 
oposición frente a la poikili/a anterior procedente de la aulética que se ha 
apoderado del espacio escénico. Las innovaciones de Laso y los posteriores 
ditirambógrafos son caracterizadas por Ps.Plutarco como una profusión de notas 
(poluxordi/a) que están “dispersas”: sobre Laso hemos citado ya sus palabras 
(De mus. 1141C), kai\ tv= tw=n au)lw=n polufoni/# katakolouqh/saj, plei/oisi/ 
te fqo/ggoij kai\ dierrimme/noij xrhsa/menoj, y sobre Timoteo afirma que 
“incrementó” el número de cuerdas de la lira, ouÂtoj ga/r, e(ptafqo/ggou th=j 
lu/raj u(parxou/shj e(/wj ei)j Te/rpandron to\n ’Antissai=on, die/rriyen ei)j 
plei/onaj fqo/ggouj. El incremento de notas se entiende como un acto de 
“dispersión” o “derrame” de sonidos, que será tomado como desorden 
                                                 
60 Sobre el sonido del cisne cf. Melero, p. 237 citando h. Hom. XXI, 1. 
61 Roos, 1951, p. 231. 
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(qo/ruboj)62. Este desorden es contrapuesto por Prátinas, por fin, con la diarrifa/ 
apropiada al dios, ésta y no otra (a(/de), de pie y mano, es decir, una danza o 
éxtasis dionisíaco que debe ser reconocido por el dios, paradójicamente, como 
carente de la u(/brij de la nueva aulética. 

En último lugar examinaremos la llamada a la Dw/rioj xorei/a. Se trata 
no sólo de la danza, sino también del canto, pues no olvidemos que, según Platón, 
aquélla se compone de o)/rxhsij y %)dh/63; de ahí que el fragmento tenga una cierta 
unidad al quedar esta xorei/a en contraposición con qo/ruboj o(/de del primer 
verso: estrépito frente a canto y danza doria64 (estrépito que conlleva ausencia de 
buena melodía y ritmo, parameloruqmoba/tan, v.12). Junto a la poikili/a y 
poluxordi/a, una de las características denunciadas por los filósofos es el carácter 
dañino del hÅqoj de los nuevos poetas. Precisamente el rechazo de ciertas 
a(rmoni/ai por parte de Platón en la República (398d) está basado en su hÅqoj, pues 
no todas son aptas, bajo este criterio, para la educación del ciudadano65; sobre 
todo las a(rmoni/ai “relajadas”, propias de ambientes de simposio. Como dice 
Rossi66, Platón condena ciertos caracteres musicales tras una larga experiencia 
con estos h)/qh, una experiencia (opuesta a la abstracción de la doctrina pitagórica 
sobre este mismo asunto) que no se inicia con Damón. Muy al contrario, 
deberíamos considerar los esfuerzos sistematizadores de Damón como el final de 
una serie de “experiencias” musicales en el marco de la lírica de banquete –
ejemplos de transgresión del “código” con a(rmoni/ai extáticas o demasiado 
muelles67– pero también de la ajena al sumpo/sion.  

Ya hemos visto, así, el himno de Laso a Deméter (702 PMG), con la 
elección de la a(rmoni/a eolia como la adecuada para su invocación, y podríamos 
citar también a Estesícoro (212 PMG); otros ejemplos nos indican que existe una 
verdadera discusión en torno a los procedimientos técnicos del poeta-músico que, 
a su vez, conllevan consecuencias etológicas afectas o desafectas a la divinidad. 
En los epinicios de Píndaro encontramos una elección deliberada de los 
instrumentos musicales y sus a(rmoni/ai correspondientes en función del 
destinatario y su rango y magnificencia moral: véase el inicio de la Pítica I, donde 
                                                 
62 Para una revisión de cómo se ha entendido el verbo diarri/ptein en Ps.Plutarco, cf. 
Papadopoulou-Pirenne, 2001, p. 52 n. 85. 
63 Plat. Lg. 654b3, xorei/a ge mh\n o)/rxhsi/j te kai\ %)dh\ to\ su/nolo/n e)stin.  
64 Por ello creemos que hay que ir más allá de la interpretación de Campbell, 1983, p. 271, 
“the dance-song in his honour is ‘Dorian’ either because the music was in the Dorian 
mode or because Pratinas was a Dorian from the Peloponnese”.  
65 West, 1992, p. 248. 
66 L. E. Rossi, 1988, p. 244. 
67 Rossi, 1988, p. 242. 
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las dos primeras estrofas (vv. 1-24) no son sino una descripción de los efectos de 
la música de cuerda, muy presumiblemente en la a(rmoni/a doria, o su fr. 12568.  

Mientras que la música más arcaica mantiene unos elementos 
constituyentes cuyo funcionamiento está más o menos regulado, desde mediados 
del siglo V a.C. se buscan más efectos expresivos mediante la combinación de 
a(rmoni/ai. Estos usos atrevidos, sobre todo en los ditirambógrafos, conllenvan 
una mayor discusión acerca de los h)/qh musicales y los límites que debe adoptar 
un poeta, sobre todo cuando Damón conecta aquéllos con determinados efectos 
políticos. Dionisio de Halicarnaso nos informa de que los más recientes poetas del 
ditirambo alternaban los modos musicales (Comp. 19, 34): oi( de/ ge 
diqurambopoioi\ kai\ tou\j tro/pouj mete/ballon Dwri/ouj te kai\ Frugi/ouj 

kai\ Ludi/ouj e)n t%= au)t%= #)/smati poiou=ntej69. Uno de los ditirambógrafos 
mencionados por Dionisio es Telestes, que en dos fragmentos (806 PMG y el ya 
citado 810 PMG) persiste en la estela de los líricos arcaicos al señalar cuáles son 
las a(rmoni/ai convenientes para cada divinidad70.  

Efectivamente, en el fr. 806 de Telestes hay una oposición de a(rmoni/ai 
en la que se distinguen la música frigia (por metonimia con Olimpo, su inventor) 
y lidia, de la doria: 

h)\ Fru/ga kallipno/wn au)lw=n i(erw=n basilh=a, 
Ludo\n o(\j a(/rmose prw=toj 
Dw/ridoj a)nti/palon mou/saj no/mon ai)olomo/rfoij 
pneu/matoj eu)/pteron au)/ran a)mfiple/kwn kala/moij.  

Frente a Prátinas, aquí los aulós son “de bello aliento”, kallipno/wn, 
mientras que en el de Fliunte el auló es o)lesisialoka/lamoj; en cambio, el lidio 
es trenzado con ai)olomo/rfoi ka/lamoi.  

Pero Prátinas rescata la solemne a(rmoni/a doria como la más conveniente 
(en la línea del prestigio de este modo, usado por Píndaro y Baquílides en 
multitud de formas mélicas, según Ps.Plutarco)71 para un momento en el que la 
música se habría pervertido con las innovaciones técnicas, aquí específicamente 
por el auleta profesional72. Ya hemos advertido cómo a qo/ruboj o(/de del v. 1 

                                                 
68 Cf. igualmente Pi. fr.128c SN.-MAEH. Sobre la importancia de la presencia de los 
modos musicales en Píndaro, cf. Barker, 1984, p. 55, West, 1992, p. 346. 
69 Cf. West, 1992, p. 364.  
70 Siguiendo a Roos, F. R. Adrados, 1983, p. 187, no ve en los versos de Prátinas un 
conflicto entre instrumentos de cuerda y de viento. 
71 De mus. 1136F 4-8. Insistamos en la paradoja de la recomendación de la música doria 
para un qi/asoj dionisíaco. 
72 Melena, 1983, p. 203, concluye que si el ditirambo aulético (como él entiende el 
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(proceleusmáticos) se contrapone al ritmo más pausado de Dw/rion xorei/an del 
último verso, como una reivindicación (paradójica) del coro sátiro por la 
solemnidad. Probablemente esta semno/thj quiere marcar distancias con la 
pugmaxi/a propia del kw=moj73, pues pertenece al hÅqoj que Prátinas quiere 
instituir en torno al altar dionisíaco.  

La llamada de Prátinas a la vuelta a la música doria (que no se debe 
entender como producto del origen peloponesio del poeta, sino en un sentido 
musical)74 se produciría probablemente en boca de un sátiro; lo significativo de 
esta llamada es que la música dedicada a Dioniso o relacionada de algún modo 
con él es orgiástica, y su modo propio el frigio. El frigio está asociado al auló 
como instrumento dionisíaco, de acuerdo con Aristóteles75, y si se preconiza que 
el instrumento subordine su virtuosismo y protagonismo a la voz (v. 7) ello podría 
interpretarse como el establecimiento de la contraposición voz/dorio – 
auló/(frigio)76, aunque técnicamente nos sea muy difícil establecer qué relación 
hay entre un instrumento cuyo sonido produce éxtasis y un me/loj donde hay 
temperancia. Aquí, u(/steron xoreue/tw no significa sólo que el arte virtuoso del 
auleta se subordine al canto soberano: sin duda indica también, en el contexto de 
parodia cómica, que el lugar que ocupa físicamente el auleta no debe ser sino 
detrás: no en el centro de los bailarines sino alejado de la qume/la77.  

Es importante señalar que el rechazo del auló se produce, en Prátinas, no 
tanto como instrumento menos aristocrático que la lira78, sino como o)/rganon 

                                                                                                                          
fragmento) es extático, entonces la danza ditirámbica de Arión (citaródica) se ejecutaba en 
dorio. Para Zimmermann, 1986, p. 153, la Dw/rioj xorei/a de Prátinas es un argumento 
para su datación tardía. 
73 E. Cycl. 534, pugma\j o( kw=moj loidoro/n t’ e)/rin filei=. 
74 Contra, Melena, 1983, p. 203. 
75 Arist. Pol. 1342b 1-2, e)/xei ga\r th\n au)th\n du/namin h( Frugisti\ tw=n a(rmoniw=n h(/nper 

au)lo\j e)n toi=j o)rga/noij: a)/mfw ga\r o)rgiastika\ kai\ paqhtika/; cf. Soph. Trach. 216, 
Plat. Smp. 215c 5, E. Ba. 127. Se debe distinguir entre instrumento y melodía: aunque 
Aristóteles diga que tanto auló como melodía frigia son orgiásticos, es la última la que lo 
es: de otro modo no podríamos interpretar una llamada a la solemnidad del dorio como la 
de Prátinas. 
76 La igualación del frigio con el auló no es necesaria, pero verosímil en un fragmento de 
drama satírico o de ditirambo; los aulós estaban asociados también a otras a(rmoni/ai 
(además de otros géneros): cf. West, 1992, p. 181. Como señala W. D. Anderson (1966, 
p.225 n. 30), hay testimonios de coros ditirámbicos cantando en dorio. Anderson y Martin 
coinciden en señalar que el hiporquema no se dirige contra el auló, sino contra ciertos 
usos del mismo. 
77 Cf. D’Angour, 1997, p. 339. 
78 La contraposición entre auló y voz la ejemplifica Martin (2003, p. 168) con una pintura 
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cuyas modificaciones impiden la soberanía de la a)oida/. No parece correcto 
pensar que en la Atenas de los festivales hubiera un rechazo profundo al auló: no 
sólo la aulética está premiada, sino que basta recordar la relación entre la 
aristocrática purri/xh y este instrumento, de modo que Martin ha concluido que 
“en suma, cuando se piensa en la música de auló en la vida cotidiana de Atenas, 
no es el exceso báquico, sino precisamente una actuación ciudadana controlada, 
sea musical o de otra naturaleza, lo que viene a la mente”79. De este modo, no 
estamos obligados a igualar auló con actividad dionisíaca, y menos en la Atenas 
de finales del VI a.C. Son numerosas las fuentes que relacionan el instrumento 
para Aristóteles sólo orgiástico con otros modos y otros efectos80. Un testimonio 
relevante en este aspecto es el de Ps.Plut. De mus. 1140B-C, donde se habla de los 
poderes paidéuticos de la música sobre los jóvenes ejemplificándose sobre todo 
con el auló; y en el sentido opuesto, el extático frigio entra en la tragedia, según 
una noticia de Psello: de Trag. 5.45, ke/xrhtai de\ (scil. h( palaia\ tragikh\ 
melopoii/a) t%= Frugi/% diqurambikw/teron. Por su parte, está claro que el 
ditirambo no hacía uso de música frigia solamente81.  

Por todo ello se hace más relevante y llamativa la apelación a la Dw/rioj 
xorei/a de Prátinas, que no es sino lo que leemos en su fr. 2 P. (709 PMG), 

La/kwn o( te/ttic eu)/tokoj e)j xoro/n. 
No sabemos en qué tipo de música sonaba el alboroto que denuncia en el 

v. 1, en qué se bailaba ta/de ta\ xoreu/mata. ¿Quizá en frigio? Probablemente en 
tanto que el patrón métrico es rápido, y si, como afirma Odiseo en el Cíclope 

                                                                                                                          
en un vaso ático de figuras rojas en el que un noble (¿Ecfántides?) tapa el orificio del auló 
de un acompañante mientras de su boca salen palabras. Por otra parte, Ps.Plutarco habla 
significativamente del me/loj Kasto/reion (De mus. 1140C, cf. Poll. IV 78) con el que los 
espartanos, al sonido del auló, iban a la guerra. No hay motivos, además, para suponer que 
en el hiporquema de Prátinas los sátiros porten kiqa/rai, cf. Seaford, 1977-78, p. 93 n.81, 
y supra nota 26. 
79 Martin, 2003, p. 173. Este autor sugiere que el rechazo del auló por Alcibíades, Platón y 
Aristóteles está relacionado con el carácter comunal del instrumento (frente al solipsismo 
de la cítara): el auló hace a uno hacer algo: danzar, ir a la milicia, luchar; siempre se 
requiere la presencia de otra persona. Según Martin, “the aulos controls by way of a 
sweetly tyrannical domination that the democracy actively encourages”. 
80 Por ejemplo, los Anonyma aulodia asocian el auló a modos no orgiásticos (fr.3, 15-18 
[POxy XV 1795]) así como Telestes (806 PMG), Aristóx. fr. 80 WEHR., Clem. Al. Strom. 
I 16, 76, Poll. IV 78. Aristóxeno (El.Harm. 46.6-13 DA RIOS) habla de diferentes aulós, 
cada uno afinado de modo distinto, entre ellos el dorio.  
81 F. Perusino, 1993, pp. 64-65 (por mucho que según Aristóteles, Pol. 1342b7, Filóxeno 
se viese obligado a componer sus Misios en frigio). Sobre los estilos de composición 
melódica cf. Aristid. Quint. 30.2 WINN.-INGR. 
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(v.534), las riñas (pugma/j) son propias del kw=moj, el frigio es el modo de los 
jóvenes exaltados de acuerdo, por ejemplo, con las anécdotas que narran Jámblico 
(VP 112) o Boecio (Inst. Mus. I 1, 185 FRIEDL.). Igualmente, hemos entendido 
qo/ruboj asimismo como el “ruido” de los nuevos poetas cuando mezclan 
a(rmoni/ai que no corresponden: el mismo Aristóteles dice que Filóxeno intentó 
componer en dorio su ditirambo Los misios, pero que finalmente se dio por 
vencido (Pol. 1342b 8-12). En este contexto, la intención de Filóxeno ha de 
entenderse como u(/brij compositiva.  

En el enfrentamiento entre dos formas de música (o más exactamente 
entre dos formas de xorei/a) hay un haz de valores éticos contrapuestos, pero lo 
decisivo es que un extremo ha empezado a invadir el espacio de la ejecución del 
otro. Ante el altar de Dioniso, la función catártica ha de pasar, según Prátinas, por 
la nobleza y solemnidad del dorio, unida a la expresión plena de la le/cij, que no 
debe verse cubierta por el sonido instrumental (recordemos cómo caracteriza la 
comedia el zumbido del auló)82; ello, frente a los excesos virtuosísticos del auló, 
comparable al sonido animal83. Son numerosas las fuentes que hablan de los 
efectos báquicos del auló y su melodía frigia (la más representativa sería, sin 
duda, Plat. Smp. 215a ss.), pero no es menos cierto que también conocemos cómo 
podía conseguirse un efecto no extático.  

Citemos como ejemplo a Plutarco, Quaest. Conv. 713A 3-11: a)peli/gane 
kai\ diech=lqe tw=n w)/twn kataxeo/menoj fwnh\n h(dei=an a)/xri th=j yuxh=j 
poiou=san galh/nhn: w(/st’ ei)/ ti tw=n a)shrw=n kai\ pefrontisme/nwn o( a)/kratoj 
ou)k e)ce/seisen ou)de\ die/lusen, tou=to tv= xa/riti kai\ prao/thti tou= me/louj 
u(pokataklino/menon h(suxa/zein, a)/n ge dh\ kai\ au)to\j to\ me/trion diafula/ttv 
mh\ paqaino/menoj mhd’ a)nasobw=n kai\ parecista\j bo/mbuci kai\ 

poluxordi/aij th\n dia/noian u(gra\n u(po\ th=j me/qhj kai\ a)krosfalh= 
gegenhme/nhn. Es notable cómo en este pasaje se explicita que el auló provoca 
calma (galh/nh) sólo si no sobreexcita a los oyentes gracias, precisamente, a su 
poluxordi/a (de nuevo el poder negativo de la sobreabundancia de notas propia 
de la Nueva Música). Como en Prátinas, no se ataca aquí al auló per se84.  

Si Plutarco deja claro que el auló no es enemigo de una disposición 
ordenada, Heraclides Póntico, exponiendo las virtudes de las diferentes a(rmoni/ai, 
se refiere a la música doria con unos términos muy pertinentes: cf. fr. 163 
WEHRLI (ap. Ath. XIV 624c), h( me\n ouÅn Dw/rioj a(rmoni/a to\ a)ndrw=dej 
e)mfai/nei kai\ to\ megaloprepe\j kai\ ou) diakexume/non ou)d’ i(laro/n, a)lla\ 

                                                 
82 Aristófanes lo imita en Eq. 10, y en Ach. 864-866 lo compara al zumbido de avispas. 
83 Martin, 2003, p. 167. 
84 Cf. igualmente ibid. 657a y Philostr. Vit. Apoll. 5, 21, 12 ss. 
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skuqrwpo\n kai\ sfodro/n, ou)/te de\ poiki/lon ou)/te polu/tropon. Según 
Heraclides, la Dw/rioj a(rmoni/a es megalopreph/j (semno/j según Píndaro) 
porque no es ni poiki/loj ni polu/tropoj. Aunque no podamos probarlo con total 
certidumbre, estos adjetivos aquí son los mismos que hemos visto en las Leyes y 
República platónicas, pero no en el sentido del v.5 de Prátinas (poikilo/pteron) 
sino en su v.10 (frune/ou poiki/lou), asociado al auló que provoca qo/ruboj.  

Concluiremos este trabajo diciendo que, si bien la crítica no ha podido 
determinar con certeza el género de los versos que comentamos, desde nuestro 
punto de vista contienen una polémica de carácter musical referida a Laso, en la 
que algunos términos (Dw/rioj, poiki/loj) tienen un significado claramente 
técnico, junto a compuestos expresivos como o)lesisialoka/lamoj en el marco 
de un qi/asoj con elementos cultuales (qri/ambe diqu/rambe, etc.).  
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