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CRITICA POETICA Y UNIDAD TEMATICA
EN PRATINAS, FRS.1 Y 5 PAGE (I)
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Resumen: Este trabajo (en dos partes) relaciona el fr. 1 de Pratinas, un
hiporquema cuyo contenido y sentido es revisado, con el fr. 5 del mismo
autor, en este caso un breve fragmento lirico con algunos tdpicos
compartidos. Se concluye que no hay razones para negar una atribucion de
los fragmentos al mismo poeta, y que la datacion tradicional se puede
defender contra otra mas reciente. En esta primera parte no se incide en la
determinacion del género del. fr. 1, pero se estudian algunos de sus temas
como la oposicion entre aulo 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.

Palabras clave: Pratinas; lirica griega; musica griega; hiporquema; teatro griego.
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Pratinas de Fliunte es recordado como un poeta lirico y como el creador
del drama satirico. Efectivamente, la tradicion indirecta sobre ¢l es doble: por un
lado Ateneo y Ps.Plutarco nos lo presentan junto a Pindaro 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 mas relevantes el f7.1
(708 PMGQG), transmitido por Ateneo como un hiporquema, y el fr. 5 (712 PMG).
Precisamente el hiporquema ha sido considerado por algunos filélogos como
espurio y de fecha mas tardia, o bien, incluso, de un poeta homonimo distinto del
Pratinas mas conocido'. En este trabajo intentaremos demostrar como se puede

* Direccién para correspondencia: Pedro Redondo Reyes. Moncayo 7.30300 Cartagena
(Murcia). E-mail: predond@gmail.com.
' Asi H. Lloyd-Jones, 1966, o B. Zimmermann, 1986, que basa su argumentacién en
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aceptar la datacion que presentan las fuentes para el poeta (entre los siglos VIy V
a.C.) asi como se sefialaran algunos aspectos comunes a ambos fragmentos. Para
ello examinaremos, en esta primera parte, los elementos fundamentales del fr. 1,
para despu€s ensayar un examen del f7. 5.

De su actividad como lirico, Ps.Plutarco afirma (De mus. 1142B) que el
poeta pertenece al grupo de los que llegaron a ser buenos compositores de musica
instrumental, situandolo entre Pindaro, Dionisio de Tebas o Lampro® y
asociandolo asimismo con los hiporquemas (pero no con la escena). También
como lirico aparece citado por Ateneo, quien, citando el I7epi yopwv de
Aristocles, afirma: ot &pyoior mowntal, ©Ofomig Ilpativog @piviyog,
opYMNOTAL EKAAOVVTO 310 TO U1 LOVOV TO. EQUVTMV SPAURTO AVUOEPELY E1G
bpYMoY TOL X0pov, AAAL Kol EE® TMV 181wy TOINUATWY SOACKEW TOLG
Bovlouévouvg opyeicBon (I, 22a). Ambos, Ps.Plutarco y Ateneo, tienen
indudablemente como fuente los XYuuixta Zvumotikd de Aristoxeno de
Tarento’.

De Pratinas como dramaturgo no se conserva nada (salvo algln titulo,
como el fr. 4, 711 PMG). Es la Suda (s. u. TIpativag) quien lo presenta como tal,
muy probablemente apoyandose en Cameleonte’: ITuppwvidov 7 Eykopiov,
DdAGo10G. TTOUTNG TPaywdlag: dvtnywrileto 8¢ AloyxVA® te Kol Xopilw
ETL TNG 0" "OAVLUMLAB0G, KOl TPMTOG EYPOWE TOTOPOVE. ETLOELKVUUEVOL OE
To0TOV CUVERM TA LKpia, £’ DV ECTAKECOAV Ol Beatal, MECELY, KOl EK
T00TOV BEATPOV MKOSOUNOM *ABNVaiolg. kol dpduoto pey Emedei&oto v, dV
Sotuptkd AR . Eviknoe 0¢ dma&. Esto da una cronologia: rival de Esquilo y de
Quérilo en los afios 499-496 a.C., y abandono de las gradas de madera tras el
accidente que se refiere aqui’. Parece plausible que para 467, afio en que Esquilo
obtuvo el primer premio, ya estuviera muerto, pues el hijo de Pratinas, Aristias,
quedé segundo con obras de su padre, segiin la bnéBec1c de Siete contra Tebas®.

motivos métricos y Iéxicos.

? Dionisio de Tebas fue maestro del tebano Epaminondas segun Nepote; Lampro es citado
por Platon en Mx. 236a.

* Vid. H. W. Garrod, 2000, p. 130, y un analisis profundo en E. Villari, 2000; M. Pohlenz,
1926, piensa en Heraclides Pontico. En general véase F. Stoessl, 1954, y A. W. Pickard-
Cambridge, 1962, p. 92.

* 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 escribira para la escena atica.

6 La bmobecic tiene problemas textuales en este punto: cf. Garrod, 1920, p. 130 con
conjeturas al texto y la edicion de Page de la tragedia de Esquilo (Oxford, 1972),
siguiendo el POxy XX 2256 fr.2.
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Melero’ cree que Pratinas llegd a Atenas en un momento de reaccidn aristocratica
tras la muerte de Clistenes, y quiza, si como creemos, el fr. 1 hay que interpretarlo
en el marco de la polémica contra la nueva musica, Pratinas esta inmerso en la
reforma clisténica de los agones ditirambicos.

Sobre la base de estos dos informes en apariencia independientes, Lloyd-
Jones postuld en 1966 la existencia de dos poetas homoénimos®, un escritor de
dramas satiricos activo hacia 500 a.C. y un poeta lirico de finales del siglo V; por
su parte, Zimmermann’ entiende el fi 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 satiros. Pero hay dos marcadores que contextualizarian la actitud de
Pratinas en los fragmentos 1 y 5. Por un lado, el proceso de profesionalizacion de
los auletas y su protagonismo en la escena: como veremos, éste es el marco en el
que Ateneo transmite a Pratinas. Por otro, las innovaciones en la experimentacion
instrumental y musical'’. Ambos aspectos se producen en la primera mitad del
siglo V, coincidiendo con la dataciéon que ofrece la Suda. No so6lo es Laso de
Hermione un exponente de este movimiento (como investigador de las
posibilidades de la aulética), sino Pindaro y otros auletas como Pitoclides o
Lamprocles''. Segiin el Marmor Parium, es ca. 509/8 a.C. cuando se introducen
en Atenas los certdmenes ditirambicos, y a mediados del siglo V existe ya una
polémica en torno al auld, que empieza a decaer como instrumento con un alto
grado de aceptacion social. Es conocida la discusion en torno al rechazo del auld
por Atenea, contado de modo diferente desde Pindaro (P. XII) hasta Melanipides
y Telestes. Ello, junto con el descenso en representaciones vasculares desde 500
a.C.", indican una reaccion anti-auld y una atencién creciente a los instrumentos
cordados”. De hecho, los nuevos ditirambografos estin més asociados a la
citaristica, como Frinide, Timoteo y Filoxeno'; y se imitaba en la citara el sonido
del aul6. En la segunda mitad del siglo V, el aul6 ya no es un instrumento habitual
en la educacion aristocratica: recuérdese el ejemplo de Alcibiades (Plut. Alc. 2).

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

" A. Melero, 1985, p. 171; M. Napolitano, 2000, p. 139. Estas reformas de Clistenes se
fechan en 509/8 a. C: cf. B. Zimmermann, 1992, p. 32 n. 2 y 35-39.

¥ Lloyd-Jones, 1966, p. 18.

’ Zimmermann, 1992. p. 124; T. B. L. Webster, 1970, pp. 132-133.

"R. W. Wallace, 2003, pp. 80-81.

" Para esto, vid. Wallace, 2003, p. 74 n. 6.

2 Wallace, 2003, p. 81.

¥ Wallace, 2003, p. 85: Ferécrates se queja de las “cuerdas” de Melanipides, mientras que
el Schol. Ar. Nu. 970 dice que Frinide habia aprendido la aulética pero que cambi6 a la
citara; cf. Poll. IV 66, y A. Barker, 1984, p. 94.

4t Ion, fr. 6; Pherecr. fi. 145 KOCK; Plut. Inst. Lac. 238C-D; Macr. Sat. V 22, 4 ss.
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la siguiente introduccion: ITpativag 8& 0 ®ALACI0G ALANTOV KAl XOPEVTMOY
HLoB0hpOpwY KATEXOVTWY TOG bPYNOTPOG AYAVAKTELY TIVOG (XYOVOKTACOG
Wilam.) Eml 1@ toUg obANTAC W CUVOVAELY TOlG YOopPolg kolbdmep Ty
TATPLOV, AAAG TOVG XOPOVG CULVASEW Tolg obANTOG: dV oDV ELXEV KATO
TV ToVTo oobvtwy Bupov o Ilpativag, Epdoviler 010 TOoLdE TOL
bmopyfuatoc. Este es el texto de Page (708 PMG = TrGF 4 F3)":

Tig 0 B6pLPOG HOE; T TADE TA YOPELUNTAL;

Tig DPpLg ELOAEY ETL ALOVVGTAIA TOAVLTIA TAYD, OVUEAOLY;

EUOC ELOC b Bpoulog, Eue 8l keAAdELY, EUE SEL TATOYELY

av’ bpea cvpevor petd Noiddwv

old Te KOKVOV &yovTa TOLKIAOTTEPOV UEAOG,. 5

o dowday kotéotace IMiepig Baciielar: 0 & abAOG

Votepov Y opevET®® KAl YOp 56’ LIMPETAC.

KOU® LOVoY Bupadiyolg Te TUYUAX 1ALCT VEWY BEAOL TOPOLV™Y

EUUEVOL OTPATNALTOC.

TOLE TOV GPLVEOD TTOLKIAOL VOOV EYOVTAL, 10

OALEYE TOV ODAECLGLOAOKAAOLLOY

AcALoBopLOTOL TTOWpalLEAOPLBLOBATOY

VIO TPVTAV® SEUOG TETAACUEVOV.

v 1800 &de oot de€rdg Kol Todog dopplddt:

BplouPe d100pappe Kiochyout’ dvak, 15

<BKOV> BKOVE TAV EUAY Awptov yopeilow'’.

La gran discusion de la critica ha sido su naturaleza genérica. El término
LroOpy MU servia para indicar una danza que representaba el texto con melodia:

> D. Page, 1962. La interpretacion métrica suscita algunas diferencias entre los filologos,
aunque claramente el fragmento contiene anapestos (1-4, 11-12), dactilo-epitritos (5-10) y
créticos y yambo-troqueos los restantes, en una mixtura parddica. 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? / Mio, mio es Bromio, s6lo yo puedo alborotar, sélo yo
gritar / precipitindome a los montes con las Nayades / y llevando cual cisne una melodia
de alas variopintas! / La Piéride hizo soberano el canto; que el aul6 / dance después, pues
es un subalterno. / jQue soélo en la ronda y en las trifulcas de jovenes ebrios en las puertas
/ quiera ser el jefe! / jGolpea al que tiene el soplo de un sapo variopinto, / quema el
calamo-que-acaba-con-la-saliva, / de-pesada-charla, de-mala-melodia-y-ritmo, / cuerpo
modelado bajo el taladro! / Ea, mira: aqui te extiendo diestra y pie, / triunfante ditirambo,
sefior coronado de hiedra. / <Escucha>, escucha mi danza doria”. Cf. la traduccion de F.
M. del Rincoén, 1999, pp. 507-511.
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cf. Ath. XIV 628d, 630d, 631c'”. Sutton, en su monografia sobre el drama
satirico'®, apunta que la designacion de Ateneo como “hiporquema” no es por si
misma suficiente para negar que el fragmento no pueda proceder de un drama
satirico. De hecho, la critica se divide entre quienes consideran el fragmento
como un ditirambo (entre otros, Wilamowitz, Melena o Zimmermann)w, 0 como
un fragmento de un drama satirico (como Garrod, Pickard-Cambridge, Roos o
Melero) *°, mientras algunos estudiosos no ven argumentos definitivos para su
adscripcion. Por ejemplo, Seaford apunta que contiene rasgos lingiiisticos
compartidos con el ditirambo, pero Napolitano®' mantiene una prudente distancia
respecto a todas las hipodtesis destacando los elementos ditirambicos (caracter
agonal, contenido dionisiaco, contacto con el ditirambo de Pindaro fr. 70b SN.-
MAEH., y sobre todo su dialéctica entre danza mimética y canto), y niega que los
elementos dionisiacos prueben su naturaleza dramatica.

El problema es que los motivos satirescos que el fragmento apunta (las
Nayades, la opeipacio en honor de Dioniso, el epiteto kiccoyoatitng o la
invocacion Oploupe d100papPe) y que se han buscado asimismo en El Ciclope
de Euripides son igualmente, segin Zimmermann®, propios de una tragedia como
Bacantes o de la koiné ritual dionisiaca. Este contexto dionisiaco es polémico,
como se comprende ya desde los primeros versos.

No es nuestro objetivo pronunciarnos aqui sobre la naturaleza genérica de

'7 Platon sittia el hiporquema entre una lista variada de géneros (I6n 534c 3); Dionisio de
Halicarnaso (Comp. 25, 206) apunta como caracteristicas propias un ritmo pedn o crético.
Luciano (Salt. 16) afirma que esta constituido por los cantos (dopotal) escritos para una
danza mimica que los muchachos, al son de aulds y citaras, interpretaban en Delos. En el
caracter mimético del hiporquema insiste el mismo Ateneo (I 15¢), afiadiendo que florecié
con Jenodemo y Pindaro; de hecho, Luciano afirma que la poesia lirica esta “llena de
hiporquemas” (EUmETANGTO TV To100TWY N ADpa). Eunapio (VS VI, 2, 4) lo sitGa en la
escena, y Ateneo también lo relaciona con la comedia (XIV 630c).

" D. F. Sutton, 1980, p. 9.

¥ U. v. Wilamowitz, 1913, pp. 133-134, y n.1, Melena, 1983, p. 201, M. L. West, 1992, p.
343.

2 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 satirico
citarodico.

2! Seaford, 1977-78, p. 86, Napolitano, 2000. Para Seaford, el fragmento seria un testi-
monio de la transicion desde la “performance satirico coral” al drama satirico, pues tiene
rasgos ademas de la parabasis comica, como el enfrentamiento entre dos semicoros que
discuten temas artisticos. Melero (1992, p. 232) insiste en esta semejanza: segun él, en los
rasgos en que el drama satirico se aparta del ditirambo se aproxima a la parabasis comica.
2 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 lirico exento o formaba parte de un drama. En cambio,
estudiaremos como la polémica literario-musical que contiene es complementaria
de la ofrecida por el fi. 5 del mismo Pratinas, con la intencion de establecer sus
lineas comunes. Es importante sefialar que cierta critica ha situado el debate
acerca de la datacion del hiporquema en relacion a las innovaciones en el
ditirambo de Laso de Hermione (que coincide con el desarrollo del drama satirico
en Atenas)”. De hecho, el fi~ 5 de Prétinas esta citado por Ateneo justo después
del himno a Deméter de Laso, presentandolo como producto de la indignacion
cuando los auletas y coregos “pagados” (es decir, profesionales) se aduefian de la
opxhotpa’.

Esté claro que los versos del hiporquema contienen una llamada en boca
de un satiro a la primacia de la voz sobre el sonido del auldé en el marco del
espacio sagrado dedicado a Dioniso ante su altar (Alovvoidc BuLEA)™; muy
probablemente en un agon de dos semicoros. Importa sefialar que el auld
experimenta un desarrollo técnico tras las Guerras Médicas: cf. Arist. Pol. 1341a
30 ss. El v. 1 del fragmento,

Tig 0 B6pLPOG HIE; TL TAdE TA Y OPELUAT;
expresa el tema que Pratinas denuncia, un 86pvpog en torno al altar que, en ritmo
proceleusmatico, esta referido ya de inmediato al problema del aul6 (y no al de

3 Melena, 1983, p. 202. Recordemos que, frente a lo dicho por la Suda respecto a Arion,
un escolio a Aristéfanes (4v. 1403) mantiene que fue Laso el primero en organizar los
coros ciclicos, de acuerdo con Antipatro y Eufronio, dos eruditos alejandrinos; cf. G. A.
Privitera, 1972, p. 58. A. D’Angour, 1997, pp. 348-349, intenta probar que el coro ciclico
es una introduccion de Laso y que Arion desarrolld el ditirambo con otra disposicion
coral.

** Como dice Pickard-Cambridge, 1989, p. 79, a partir de Melanipides, a mitad del siglo
IV, los auletas profesionales ganaron prestigio a pesar de una fuerte critica conservadora:
se recuerdan mas en este periodo los nombres de auletas que los de los propios poetas.
Para la situacion anterior, cf. Seaford, 1977-78, p. 83, que destaca como causa de la
alteracion la aparicion del profesionalismo procedente de tradiciones distintas, sobre todo
en el ditirambo (pues estos HicBopOpot son auletas, no citaristas).

 Considerando el hiporquema como un fragmento ditirimbico, Melena (1983, p. 202) lo
entiende como la polémica de un coro citarédico contra el ditirambo aulético. Pero ya
hemos visto que la consideracion del fragmento como tal estd lejos de ser probada,
ademas de que no estamos obligados a suponer que se aluda a un género distinto. Cf. R. P.
Martin, 2003, p. 164. Sobre la ubicacion teatral de la Bvuéda, cf. Napolitano, 2000, p. 121
n.42 con bibliografia sobre la ausencia de evidencia arqueoldgica de un lugar de culto a
Dioniso en el agora, que hablaria contra agones ditirambicos antes de la construccion mas
antigua del teatro de Dioniso.
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algiin otro desorden)*.

Aqui, el hablante no se refiere indignado contra el 86pvBog dionisiaco,
sino que es ¢l mismo —y por lo tanto probablemente un satiro— quien invoca a
Bromio; y se da la paradoja de que es el cortejo baquico quien clama contra el
ruido y el estrépito. He aqui el primer punto inesperado; el segundo, al que luego
nos referiremos, es la vision despectiva hacia el auld, que es, de nuevo
paraddjicamente, el instrumento por excelencia de Dioniso (y ahora denostado,
pues se le relaciona con un acto de LBpig). Como veremos, su sonido (o, mejor, la
musica que produce)’’ es comparado aqui con el croar de un sapo frente al pédog
propio de un cisne en el cortejo dionisiaco (cf. vv.5 y 10).

El texto es, pues, uno de los primeros testimonios de la pugna que se hara
muy presente en la musica griega de época clasica, cuando el virtuosismo
instrumental desarrollado algo mas tarde al amparo del Nuevo Ditirambo acabe
con la importancia de la Aé€1¢ (la voz como instrumento de expresion del verso,
de las formas tradicionales de responsion métrica). En otro tiempo habia un
“equilibrio” entre danza, canto y musica, como el mismo Pindaro declara (fr. 75
SN.-MAEH., vv.18-19):

AYEL T OUdal HeAEwy oLV albAOLG,
OLYVEL T ZEUEAY EALKAUTUKO Y OpOL.

Este desarrollo incontrolado de los virtuosos profesionales es denunciado
por Pratinas®™: 6 8’ abddg / Dotepov yopebetm: Kol Yop £SO’ brnpétac, de un
modo significativamente similar a como explica Ps.Plutarco en su tratado (1141D
5, vrnpetobvtwy Tolg ddackdioilg; es decir, cuando los auletas estaban
subordinados a los autores): hasta la época de Melanipides, afirma, ocurria que
los auletas cobraban de los poetas (estaban por debajo de ellos) de esto tenemos la
denuncia mas destacada en Platon (R. 399e-400d; Leg. 669d-670a)”. Es
importante la datacion del fragmento de Pratinas respecto a esta discusion porque

26 Cf. A. Barker, 1995, p. 55.

27 Algunos filologos 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 demostrara que esto no tiene sentido en tanto que
iria contra el aul6 como instrumento dionisiaco. Es el nuevo auld y su nuevo papel lo que
esta en cuestion.

*¥ Del verbo yopevétw se desprende claramente que el auleta también danzaba en medio
del coro, lo que sabemos por otras fuentes referidas a la ejecucion ditirambica: Schol.
Aesch. In Tim. 10, Schol. 1I. XIV 200, cf. D’Angour, 1997, p. 342. El auleta Pronomo de
Tebas era famoso por esta habilidad, cf. Paus. 9.12, 4. Esta podria ser una razon atin no
aducida para defender el caracter ditirambico del fr. 1 de Pratinas.

¥ 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 evolucion del ditirambo. Primero las
modificaciones de Laso: 1141C 1-5 (= Test. 15 BRUSS.), Adcog & ‘Eppioveng
€1g TNV SBLPAUPLKTY AYWYNV UETACTACAG TOVG pLOUODE, Kol TN TV
abAOV  ToALOOVIG  KoTokoAouvBfioog, TAEloclt  Te  0BOYYolg KO
OLEPPLUUEVOLE  XPNOGUEVOG, €16 UETABESIY TNV TPOLTAPYOVoAV Hyoye
povoiknv; ademas, la conformacion del coro ciclico pudo, al dejar al auleta en el
centro, propiciar el mayor protagonismo de éste como director del kOKAl0Q
xop6c™. Y a continuacion las de Melanipides, como afiade seguidamente (C6-
D5): ‘Oupolwg 8¢ kol Melonnmidng © HEAOMOLOG ETLYEVOUEVOE ObK
EVELELVE TT] TIPOLTOLPY0VOT LOVCIKT), AAL’ obdE PLAGEEVOG o0bdE TudBeog
(...) GAAC yap Kol <> AbLANTIKN &’ &TAOLCTEPOC €1¢ TOLKIAMTEPOLV
UETARERNKE LOVCIKNY: TO YAP TOANLOV, £ €1¢ MELAVITRIONY TOV TV
S1BvpdBwy TONTAHY, CULUPRERNKEL TOLG OQLANTAG TP TAOV TOUNTOV
AOUBAVELY TOVE U1oB00E, TPWTAYWOVISTOVOTS dNAOVOTL TNE TOLNCEWS, TWV
& abAntwv vrnpetobvTwy Tolg ddackdAolg. Aqui concluye Ps.Plutarco,
citando el fragmento del poeta comico Ferécrates perteneciente a su Quiron como
ejemplo maximo de este nuevo maltrato que se ejerce sobre la Musa. Es evidente
que, en el hiporquema, la llamada a Bromio (Euég, £udg) establece una oposicion
frente a quienes no entienden bien cémo rendir culto al dios: a quienes saben
como hacerlo, Pindaro los distingue bien (€136teg) en el fragmento ditirambico
70b 5-8 SN.-MAEH., con los que sin duda se alinearia Pratinas’":

...] £18671eC

olawv Bpopiov [tede]tdy

Kol mopd oKA[TT]ov AlOg

EV UEYAPOLS 1OTAVTOL.

Ciertamente el sentido del hiporquema no esta lejos de la discusion que
estos pasajes contienen, pero también, hemos sefialado, se ha acentuado su
semejanza con la polémica literaria que a veces encontramos en la Comedia. De
hecho, se ha notado como aqui Pratinas esta mas cerca de ésta que de un drama
satirico como E! Ciclope de Euripides®®, por ejemplo en la contraposicion de dos

D’ Angour, 1997, pp. 342-343; para G. A. Privitera, 1965, p. 129, en cambio, es claro
que el kOKAlog yopdg es ya dispuesto por Aridn y que su ditirambo quizd fuera
responsivo.

31 Cf. D’Angour, 1997, p. 343, que sefiala la oposicion entre Tapd. cKAmToV A16¢ y la
situacion privilegiada del auleta de Pratinas £t Alovvoiddo Bupédor como fuente de la
danza, y Villarrubia, 1992, p. 18.

32 Garrod, 1920, p. 134; Roos, 1951, p. 231 (para quien el v.14 serfa evidencia de una
ocikwyig). Ya J. Becker, 1912, sefialaba la similitud del epiteto dprioxiccodopog (E. Cycl.
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semicoros o las llamadas a la violencia®. Y atn mas porque el hiporquema no
recuerda en absoluto a los de un Baquilides o un Pindaro; por el contrario, parece
dirigirse parodicamente a lo que seria una composicion (ditirambo) entendida a la
Laso>*. Métricamente, el fragmento de Pratinas varia segin aparecen los motivos:
rdpido y vigoroso al principio (anapestos resueltos), mas calmo cuando expone la
que cree seria la situacion correcta (vv. 6-10, dactilo-epitritos) y de nuevo rapido
al fin en la vuelta al aul6™. Por ello es a Laso de Hermione a donde hemos de
volver los o0jos, puesto que son sus innovaciones y aportaciones contra las que
Pratinas reacciona, tanto en su hiporquema como en el fragmento lirico.

Ya hemos mencionado que Ps.Plutarco cita a Laso por haberse apartado
de lo habitual en el tratamiento del ritmo en relacion con el ditirambo (g€i1g Ty
SBvpaBLKTY Ay yny UeTAoTACAS TOLG pLBLolg). No estd muy claro qué
significa esto, aunque parece probable trasvasara ritmos de un género a otro>°,
quizd acelerandolos si géneros que no eran de naturaleza ditirAmbica se
asemejaron entonces al ritmo de la tupBacio: de acuerdo con Hesiquio (s.u.),
éste es el ritmo ditirambico (yop®dv &ywyh Tig S0vpauPLkdY)’’. Junto a todo
esto, hizo su melodia mas variada con mayor abundancia de notas, en conexion
con las nuevas técnicas auléticas desarrolladas. De una forma quiza diferente a
Laso, Pindaro, que en la tradicion es hecho discipulo suyo™, alude a esta

620), cf. Melena, 1983, p. 207.

3 Ejemplo de semicoro: Ar. V. 255-305; imperativos a la lucha o la agresion: Ach. 280 ss.,
Eq. 247 ss., Av. 365, etc.

3 Cf. Seaford, 1977-78, pp. 92-93.

¥ D. A. Campbell, p. 271.

36 Privitera, 1965, p. 75 interpreta el pasaje como “un mutamento dei ritmi non ditirambici
secondo I’ &ywyn ditirambica, ¢ non di un mutamento del ditirambo, della sua struttura
strofica, secondo il modello di altre odi”; ésta es también la interpretacion de F. Brussich,
2000, p. 70. Para Pickard-Cambridge, 1962, p. 24, se refiere mas bien al fempo en que las
palabras eran cantadas, y ve aqui un incremento de la velocidad del ritmo; no entiende
S1BvpaplBikr dywy”n como estructura no antistrofica. West, 1992, p. 343, apunta un
nuevo estilo de la parte vocal con un ritmo mas rapido y variado, quiza imitacion del solo
aulético de Sacadas de Argos (s. VI a.C.). En cualquier caso, la variacion métrica
(uetoBorn kotd puBudv) sera una de las caracteristicas de los ditirambografos 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
aywyh es xpbvawv tdyog fi Bpaduthg, olov dtav TV Adywr cwlopévwy odg ot
fécelg mowovvTol TPOg TAg dpoelg Sladdpwg EKACTOL YpdVOL TO  UEYEDM
npodepwpedo. Segin Melena (1983, p. 208) la novedad de Laso fue introducir en las
competiciones ditirambicas el auld, que “tornd frigio” al ditirambo.

3 Privitera, 1965, pp. 60 ss.; cf. Wallace, 2003, p. 79.
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profusion de sonidos en el ditirambo antes citado (donde precisamente menciona
a las Nayades), 70b, 8-11:
..CEUVAL UEV KOTAPYEL
Motépt Top HeyaAa pOUBoL TURAVWY,
gV 8¢ kéExAad[ev] kpdTad’ oltBopéva te
dailg Lo Eawvballol TevKOLG

Los testimonios sobre Laso explican los ‘“adornos” de éste como
miméticos del auld (Kol TH T®Y GbADY TOALPOVIY Katokodovdhcac)™. Sin
duda, esto tiene relacion estrecha con los nuevos instrumentos, mas perfectos,
mas vistosos y con mayor capacidad, que eran capaces de emitir mas notas
répidas; y por tanto, con su notable y creciente protagonismo en escena. Pero
tiene otra consecuencia: la reaccion conservadora (y probablemente ligada a
circulos aristocraticos, identificados con la lira como instrumento paidéutico) ante
este nuevo auld, por cierto taiido por auletas que suelen ser extranjeros. En el
caso de Pratinas, el auld (kdAapog), que es venenoso, sigue siendo el instrumento
del Blacog dionisiaco, pero con una nueva reubicacion. El poeta lo expresa con
una oposicion: el auld puede ser el “jefe” (oTpatnAditag) en un espacio no
teatral, es decir, en la calle con los jovenes, Bupoudiyciig; en cambio, como ya
introducia Ps.Plutarco, debe ser subalterno (vmnpétog, v.7) en el escenario. Y
debe serlo pues su ejecucion se ha vuelto mopopeAopvBuopdtng, es decir, ha
introducido un ritmo contrario a la melodia® en tanto que la molkiAial es, en
Laso, en primer término métrica, y aqui nos las vemos con ella. La innovacién o
variacion métrica de Laso es seguida (como era de esperar) por el auldo de un
modo ininteligible (B6pvPBog) y diferente de como deberia entenderse en un
contexto coral, alejado de las rifias callejeras (v. 8).

Laso, pues, no so6lo modifico el ritmo en el ditirambo, sino que lo hizo
mas “variado”™': ya hemos visto que Ps.Plutarco dice que imita la moAvdmwvia
aulética, con lo que hace las notas mas numerosas y dispersas. Y el caso es que
Laso es asociado a una composicidon cuya caracteristica es la mowkiAio: cf. Phld.
Po. A (PHerc 994 col.37, 8-11 SBORD. = Test. 16 BRUSS.), obd¢ (10) Adcov
HAALOTO, TOlo(DTaL) TEmOolKIApEV, Totel[v T]otovtov™. Estas composiciones

% Cf. Hsch. s.u. Aac1opotal: OC GoPLoTod 100 AGCOU KAl TOAVTAGKOU.

% Seguimos a Barker, 1995, p. 55 en entender asi el epiteto frente a un posible instru-
mento contrario a ritmo y melodia.

*! Debe recordarse que el ditirambo como género estuvo muy pronto asociado a la belleza
de su ejecucion: cf. Archil. fr. 120 W. donde es un xoAdv neAog; vid. Privitera, 1972,
p.57.

*2 Privitera, 1965, pp. 89 ss., 117. En el fragmento de Filodemo, Laso es comparado con el
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con TOLKIALQL s€ consiguen, entre otras cosas, y como dice Ps.Plutarco, TAgloot
e POOYYOLE KOl SLEPPLUUEVOLS Y PMOCUEVOC,.

Nos interesa mencionar aqui que la mayor abundancia de notas que
introdujo Laso puede tener su reflejo en Pindaro” cuando éste ve su propia
melodia como ‘“variada” (bien que en sus epinicios), mwoikiiov: cf. O. III 8
dOpULYYd Te TOlKLAOYSpLY, IV 2 Lmd moikilopdpuryyog &owdag, VI 86
motkidov Huvov; Nem. IV 14 mowkidov xBapilwv*, etc. El caso de Pindaro es
complicado: significativamente, la tradicion lo hace discipulo de Laso, pero
podemos decir que mantiene una actitud ambivalente y prudente ante los nuevos
adelantos musicales (frente al mas tradicional Simoénides). En un trabajo sobre la
Pitica XII (que narra la invencion del auld por Atenea, un mito que retomaran
polémicamente Melanipides y Telestes), Papadopoulou y Pirenne-Delforge® han
constatado como el poeta tebano es testigo amistoso de los nuevos aulds de
bronce dotados de mecanismos como las llaves, y como sigue siendo fiel a las
formas heredadas. Estas innovaciones son atribuidas por las fuentes a los auletas
tebanos Diodoro y Pronomo, y parecen evidentes en esta Pitica (v. 25),

AETTOV SLoVICOUEVOY X AAKOV Boldl Kol SovdKkmv
pero Pindaro, 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 Eforo por la Aé€1¢ Agial, que seglin Filodemo no habria alcanzado ninguno de
los dos, a pesar del asigmatismo de las composiciones del poeta: cf. Brussich, 2000, pp.
72-73.

BE| poeta beocio hace referencia a la “lira de siete sonidos”, cf. P. I1 70, N. V 24.

4 C. M. Bowra, 1964, p. 194, sefiala como Pindaro se ve a si mismo como un innovador
(cf. O. IX 48-49), mientras que Baquilides se considera un conservador.

* Cf. Z. Papadopoulou y V. Pirenne, 2001, que explican el gusto de Pindaro por la
complicacion organologica en el auld debido a su origen tebano. Sobre su posicion
respecto a la novedad recordemos el fr. 70b SN.-MAEH.: Barker (1984, p. 59 n. 20) cree
que Pindaro rechaza el asigmatismo de Laso, mientras que D’ Angour lo interpreta como
un problema de ejecucion coral (cf. Bowra, 1964, p. 195; la interpretacion de D’ Angour es
sugerente en tanto que algunas fuentes insisten en que el coro ciclico se debe a Laso y no
a Arion); por su parte, Wallace, 2003, pp. 78-79, entiende que Pindaro favorece el
asigmatismo en el ditirambo. A. Villarrubia, 1992, p. 17, cree que la controvertida
expresion pindarica oyowotéveld 1T &dowdo dbvpduPwv aludiria “a la rigidez del
antiguo ditirambo, falto por lo demas de elementos compositivos variados si se compara
con el ditirambo posterior”. No obstante, también Baquilides tiene en su ditirambo 19 un
inicio “programatico”, cf. F. Garcia 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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“cafias” 0 aul6s son “testigos de los coreutas” (vv. 26-27)*,
TOL PO KAAALYOPOV VALOLGL TTOALY Xapitwy
Koproldog Ev TePEVEL, TLGTOL Y OPEVTAY UAPTUPEG.

Esto es justo lo opuesto de Pratinas y su llamada a que el aulé ocupe una
segunda posicion ante la Qupera (cf. v. 7, botepov xopevétw), y de ahi que nos
parezca claro en este punto cuales son las opciones de cada poeta®’. Esta claro que
Pindaro es afecto a un tipo de moikiAla que provea de belleza mediante los
recursos técnicos; y como hemos visto ya en los ejemplos aducidos, él mismo ve
asi su creacion, frente a otros poetas que cita, como Jendcrito™, que empleaban la
OALYOY OpdLaL.

La mowkiAla, su opuesto, va ganando terreno desde entonces y es
precisamente una de las sensaciones que provoca la “Nueva Musica” del siglo V,
y debemos ver en Laso y Pindaro sus primeras manifestaciones; recordemos a
Platon (Lg. 812¢2) y los motkidpota tolg $06yyors, la modvyopdic de la misica
de la que se queja Socrates (R. 399¢7) o las xopunatl de Aristofanes (MVu. 969). A
este respecto mencionaremos aqui la informacion que proporciona Psello (De
trag. 5, 28.50 PERUS.), CUOTHUOCL O Ol UEV TAAQLOL WIKPOLG EXPWOVTO,
Ebpuridng mpmtog moAvyopdia Exphoato, que hace a Euripides un iniciador de
algo que habia comenzado antes®: por ejemplo, Telestes habla de la rapidez de
los dedos sobre el aul6 en el fi. 805¢ P. (cVv &yAody dKOTOTL X Ep®V) 6 808.4
(xépar  Kopyidilovdlor &vacTpwd®d®y Tdxog). Y la moikidio no es sdlo
“variedad” de efectos técnicos: es también una pura mixtura de elementos
heterogéneos: asi lo especifica Platon, Lg. 700d 5-el, Bokygbovteg Kol LAALOY
0V 0£0VTog Kartexbuevolr v’ Hdovng, kepavvivteg O Bprvovg te LUvolg
Kol moiwvag dibvpdppole, kol abAwdiog N Tolg K1Bapwdiolg WLOVUEVOL,
Kol TAVTAL €1¢ TAVTO. cvvdyovtes. Para nosotros, éste es el sentido aqui de
066pvpoc.

Precisamente las quejas de Platon contra las nuevas formas de poesia y
musica van dirigidas a ese alboroto que ha inundado el teatro (Boat, Lg. 700c 3);
el problema no es en si el mayor numero de notas o de sonidos, ni las

% Cf PO 1, donde los himnos son “sefiores de la citara”; Privitera, 1972, p. 59.

*" No compartimos la tesis de Barker (1984, p. 274 n. 65) cuando entiende que Pratinas
aparece en el hiporquema como seguidor de Laso y opuesto al “progresista” Pindaro;
tampoco la de Papadopoulou-Pirenne, 2001, p. 53, cuando ve el hiporquema de Pratinas
como una denuncia de la “corruption de la musique chorale” (;del ditirambo?).

* Al que califica de moOpo. pedlépevov, cf. Papadopoulou-Pirenne, 2001, p. 52.

* Otras fuentes dan como el primero en introducir la ToAvyopdict a Estratonico de Atenas
en la citara, cf. Phaenias f7.32 WEHR.; Ath. 348d.
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complicaciones métricas o ritmicas, sino el hecho de que tales variaciones
producen su efecto en el alma de los jovenes, algo que ya apunta Pratinas en su fr.
5 y ahora de nuevo en el hiporquema cuando llama la atencion a Dioniso sobre su
conveniente “danza doria”. Platon especifica esta relacion mimética en Lg. 812d
ss., y desde nuestro punto de vista, la mencion del aul6 “modelado por el taladro”
(b Tpundvw memAacuEVov) es una referencia despectiva hacia los nuevos
auletas de concierto que empezaron a imponerse como grandes virtuosos.
Efectivamente, el auld potencia sus posibilidades con una mayor longitud

y mayor nimero de agujeros (tpunfuota), adquiriendo una gama mas amplia de
sonidos. Estos sonidos, que en los instrumentos cordados pasan por un aumento
de cuerdas, en los aer6fonos suponen mas agujeros, y asi el fragmento de
Ferécrates (Ps.Plut. De mus. 1141D ss. = fr. 145 K.)* en el que la Musica
denuncia que ha sido violada por el poeta Timoteo, éste la ha “arruinado”, y la
acecha cuando esta sola: vv. 19-20 y 24-25,

0 8¢ TiudBedg W, d OLATATN, KOTOPWPLXE

Kol SLOKEKVOLK’ Aoy 1oTAL.

K&V vty ToL pot Badilovon novn,
améeduoe KAVESLOE X0pdAG SWIEK.

Timoteo se presenta como un compositor que “desgarra” y destruye a la
Musica’' con sus doce cuerdas, frente a la relativa simplicidad de un Frinide (vv.
15 ss., &nedvoe kdvedvoe yopdag dwdeka; cf. Plut. Mor. 84a). El poeta
Frinide es mencionado por Ferécrates por haber atacado a la Musica “curvandola
y doblandola”, xdumtwy kol otpedwv (v.15), y recordemos que Aristofanes
menciona al mismo compositor de Mitilene, peyorativamente, junto con sus
“inflexiones” ridiculas de la voz, Nu. 969-970 (cf. Th. 53 ss., 66 ss., en parodia a

%0 Cf. D. Restani, 1983, p. 142.

>! Esta noticia se compadece con la que aporta Boecio (Inst. Mus. 1 1, 182 ss. FRIEDL.)
transmitiéndonos un decreto espartano contra Timoteo, en el que el poeta deshonra a la
Musa con su moAvpwvia (esto es, mas sonidos): EIIEIAH TIMO®EOP O MIAHXIOP
ITAPATINOMENOP EN TAN AMETEPAN IIOAIN TAN ITAAAIAN MQAN
ATIMAZAE...IIOAY®QNIAN EIZATQN «7A. (sic, con p por & Spartiarum lingua), 1o
que Boecio comenta asi (184.4), ...quod armoniam, quam modestam susceperat, in genus
chromaticum, quod mollius est, invertisset (para el texto, cf. G. Marzi, 1988). Merece la
pena sefialar aqui la conciencia de los nuevos poetas de estar haciendo algo nuevo, de mas
valor: Tim. fi. 796, 1-2 PMG, oLk &e1dw ta mohoud, / Kouva yop &pd kpelicow, 6 791
(Persas), 211-212 611 molatotépay vEOLG / DUVOLg LOVOUY ATIU®; vid. Privitera, 1972,
p. 66.
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Agaton™),
€1 O€ TIg LTV BOUOLOXEVCUL 1) KAUWELEY TIVX KOV
olalg oL VOV, TO.¢ KATd DpOvLY ToDTOG TAG SOVCKOAOKAUITTOUE

Estas xoumnai de Frinide y Aristofanes tienen que ver precisamente con la
LeTaBOoAN o juegos con las escalas y notas, una de las caracteristicas del Nuevo
Ditirambo. Parece que estos “giros” eran posibles gracias a los nuevos
instrumentos, en particular el aulé con mas agujeros, un instrumento al que
Pratinas dedica en su hiporquema cuatro versos (10-13),

TTOLE TOV PPLVEOD TOLKIAOL VOV EXOVTAL,
OALEYE TOV ODAECIOTIAAOKAAOLOY
AOAOBOPLOTIOL TTOLPALEAOPLBLOBATALY
VIAL TPLTAVW SEUOG TETAACUEVOV.

En estos versos hay un cdlamo que destruye la saliva
(bAecio10A0oKEACOV)”, que tiene el soplo de un sapo jaspeado (¢pvveod
motkidov mvodwv). El calamo (= auld)™, tras el que vemos el instrumento
preferido de Laso para su imitacion y desarrollo de una nueva expresividad
(Ps.Plut. De mus.1141C), tiene el sonido (esto es, el soplo o mvod) de un sapo,
opuvéov. En este ¢puvéov algunos criticos han querido ver una alusion a Frinico
(compositor tragico)™, un poeta y compositor ateniense. El problema es que no
vemos demasiados motivos de censura por parte de un poeta con las ideas de

32 Zimmermann, 1992, p. 124.

3 Adivinanza tipica del ditirambo y el drama satirico, vid. Melero, 1992, p. 235, que cita
algunos paralelos. Nosotros no creemos absurdo ver en OAECIGIAAOKAAQUOV una
referencia, mediante la aliteracion en ¢ (hay otra en © 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 Pindaro se hizo eco en el ditirambo fr. 70b. No obstante, Ateneo afirma que los
musicos en general tendian a evitar la ¢ por su poca adaptacion al auld, lo que podria
explicar que Laso la evitara, dada su imitatio de este instrumento: Ath. XI 467 = Aristox.
fi. 87 WEHR., Ol HOVG1KOL, KoBATEp MOAAAKLG *AplotdEevodg ¢not, 1O Clylo AEYEW
TopNTOVYTO 810 1O oKANpdoTopoV Kal dvemithdelor abA@ (D’Angour explica este
lipogramatismo como producto de conveniencia en la ejecucion coral, sin embargo). Sea
como fuere, la cuestion de la eufonia era segiin Privitera, 1965, p. 30, habitual desde el
escrito de Democrito sobre ella (D.-K. 68 B 18b).

3% Para las connotaciones sexuales del término, Garrod, 1920, p. 135, con paralelos en la
Comedia.

35 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 6 Napolitano, 2000, p.
139 n. 111 (también para el caso de Frinide, como West).
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Pratinas hacia Frinico. Aristofanes admira su lirica (4v. 749-751)°, y un
obstaculo mayor es la cronologia respecto a Pratinas (Frinico nace ca. 510,
mientras que la acmé de aquél debemos situarla en 499-496 de acuerdo con la
Suda). Nos parece indemostrable la alusion a Frinico, aunque no puede ser
descartada del todo porque el eco verbal es evidente; mas bien creemos ver aqui
una referencia a la relacion del auldé con el sonido animal, que en otras
manifestaciones artisticas parece evidente’’. Pero también debemos destacar lo
que nos parece mas relevante: el hecho de que este sapo es jaspeado o variado,
TOLK1AOV, con un atributo que venimos viendo desde Pindaro y que se extiende a
los poetas posteriores mas modernos. En el hiporquema, el sonido del auld es
Tolk1Aog (de nuevo Laso) y el instrumento estd modelado por sus agujeros. Aqui
es mas evidente una burla de las nuevas tendencias musicales que la alusion
fonética a Frinico, una burla del tipo de diccion ditirambica 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 Pratinas.

Si en todo caso la alusion a Frinico no se puede demostrar, no querriamos
dejar de mencionar aqui la otra posibilidad que encierra dppvveov, esto es, el poeta
Frinide. Cronoldgicamente es imposible que Pratinas lo critique: nace en 475 a.C.
y es maestro de Timoteo, como Aristoteles recuerda (Metaph. 993b 15, €1 pgv
yap TiudBeog obk &V EYEVETO, TOAANY GV LeEAOTOULOY OLK €lyouey: €1 8e un
®dpovig, Tiyudbeog obk &v Eyéveto). Segin los testimonios, Frinide usé una
citara ampliada, lo que le vali6 la critica de la Comedia (Ferécrates); una vez mas
a ¢l debemos asociar, pues, la ToAVyopdia y, siguiendo a Ferécrates, los “giros”
(kdumTwY) que tanto criticd Aristéfanes™. Todo lo dicho, pues, nos lleva a
concluir que Préatinas clama no so6lo contra la situacidon creada por los nuevos
auletas que sobrepasan al poeta, sino también contra una nueva forma de hacer
musica. Frente a ella, el poeta pide a Dioniso que escuche su “danza doria” (v.16).

Pues bien, el hiporquema de Prétinas alude a esta moikiAla de una forma
contrastiva, oponiendo una “coloracion” adecuada, que es cultual®,

old e KOKVWV dyorto TOLKIAOTTEPOY UEAOG (V.5)

% Av. 749-751, £VBeV domepel LEAMTTO / DpOvLYoC AUPpOCIWY LEAEWY ATEROCKETO
KapmOv &eL / dEpwy YAUKELNY @dv. Pero no todo son elogios, cf. Pickard Cambridge,
1962, pp. 90-91.

37 Cf. el anfora atica (ca.560 a.C.) del Museo Arqueoldgico de Atenas en la que un ganso
se interesa por el auleta y su interpretacion en Martin, 2003, p. 167.

¥ Privitera, 1972, p. 63. Segun la Suda (s.v. ®pvic) fue tanto auleta como citarodo;
también utilizo la polimetria astrofica.

% Melero, 1992, p. 236; el manto baquico de Dioniso es motkilov, cf. Phot. 437,16 y Poll.
VII 47.
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y que sigue los epitetos tradicionales del ditirambo (quiza por la variedad,
ademas, de los instrumentos del Biocog, crotalos y timpanos), con el “sapo” del
v.10,
TALE TOV GPLVEOV TOLKIAOL VOOV EYOVTQL,

esto es, el auld que es capaz de emitir un sonido variado; hay una discusioén aqui
sobre qué es lo correcto en la ToltkiAla, a qué animal hay que imitar, al cisne o al
sapo, mediante una contraposicion que es comica, como se ve en Aristofanes, Ra.
207, Bortpdywv KOKVWY.

El sonido del sapo no es melodioso como el del cisne™: el de aquél es
TOLPOL-ILEAO-pLOUO-BATNG, va contra la melodia y el buen ritmo (una auténtica
alusion a los cambios ritmicos que introdujo Laso en el ditirambo). El problema
no es el instrumento (;cémo va a rechazar un coro dionisiaco el aul6?) sino su
mala utilizacién ante el altar, utilizacién que tiene dos rasgos: privilegio sobre la
palabra (botepov yopevétw) y exceso de virtuosismo (TolkiAov); recordemos
que sobre el auld los mismos poetas del siglo V tenian un debate importante,
como se observa en el fr. 805c PMG de Telestes, que es una contestacion a
Melanipides. Telestes entiende que Atenea dio a Bromio el aulé como ayuda
(cvvepBotditaw), un TYeVUo. que, sindnimo al epiteto de Pratinas, es
OLOAOTITEPLYOV:

&v cvveplBotdtar Bpopiw mopédwke CEUVAG
daipovog depbey TVEVLL’ X(LOAOTTEPLYOV
oLV AYAQAY OKVTOTL X EPWV.

El altimo ataque contra la mala motkiAia que se halla en el hiporquema
no ha sido sefialado atin por la critica, y esta en el término dtoppldd. (v.14). Este
hdpax le parecia a Roos®' un indice de la presencia en la danza hiporquematica de
una olkwvig, el baile tipico de los satiros. Mas bien marca de nuevo una
oposicion frente a la molkiAlo anterior procedente de la aulética que se ha
apoderado del espacio escénico. Las innovaciones de Laso y los posteriores
ditirambografos son caracterizadas por Ps.Plutarco como una profusion de notas
(oA vyopdial) que estan “dispersas”: sobre Laso hemos citado ya sus palabras
(De mus. 1141C), kol T TOV AbLAGOV TOALGOVIQ KATAKOAOLVONTOG, TAELOLCL
e 000YYolg Kol OlepPUUUEVOLE XpNoduevog, y sobre Timoteo afirma que
“increment®” el niimero de cuerdas de la lira, oDtog Ydp, EMTOPOOYYOL THE
AOpag Lrapyobong Ewg €1g Tépmavdpov TOV AVTICCNI0V, SLEPPLYEY €16
naglovag $BOyyovs. El incremento de notas se entiende como un acto de
“dispersion” o “derrame” de sonidos, que sera tomado como desorden

59 Sobre el sonido del cisne cf. Melero, p. 237 citando . Hom. XXI, 1.
' Roos, 1951, p. 231.
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(86pLPoc)®. Este desorden es contrapuesto por Pratinas, por fin, con la dtopplod
apropiada al dios, ésta y no otra (&0¢), de pie y mano, es decir, una danza o
éxtasis dionisiaco que debe ser reconocido por el dios, paraddjicamente, como
carente de la OBplg de la nueva aulética.

En ultimo lugar examinaremos la llamada a la Awprog yopeia. Se trata
no sélo de la danza, sino también del canto, pues no olvidemos que, segun Platon,
aquélla se compone de dpxnoic y ®31*; de ahi que el fragmento tenga una cierta
unidad al quedar esta yopeict en contraposicion con 06pvBog 6de del primer
verso: estrépito frente a canto y danza doria® (estrépito que conlleva ausencia de
buena melodia y ritmo, mapaperopvOpopditay, v.12). Junto a la mowkiAla y
ol vy opdia, una de las caracteristicas denunciadas por los filosofos es el caracter
dafiino del fBog de los nuevos poetas. Precisamente el rechazo de ciertas
&puovion por parte de Platon en la Republica (398d) esta basado en su fi0og, pues
no todas son aptas, bajo este criterio, para la educacion del ciudadano®; sobre
todo las appovion “relajadas”, propias de ambientes de simposio. Como dice
Rossi®, Platon condena ciertos caracteres musicales tras una larga experiencia
con estos f1Bn, una experiencia (opuesta a la abstraccion de la doctrina pitagorica
sobre este mismo asunto) que no se inicia con Damén. Muy al contrario,
deberiamos considerar los esfuerzos sistematizadores de Damon como el final de
una serie de “experiencias” musicales en el marco de la lirica de banquete —
ejemplos de transgresion del “codigo” con d&puovion extdticas o demasiado
muelles®’— pero también de la ajena al cLUTOG1OV.

Ya hemos visto, asi, el himno de Laso a Deméter (702 PMG), con la
eleccion de la dppovia eolia como la adecuada para su invocacion, y podriamos
citar también a Estesicoro (212 PMG); otros ejemplos nos indican que existe una
verdadera discusion en torno a los procedimientos técnicos del poeta-misico que,
a su vez, conllevan consecuencias etologicas afectas o desafectas a la divinidad.
En los epinicios de Pindaro encontramos una eleccion deliberada de los
instrumentos musicales y sus &ppovial correspondientes en funcion del
destinatario y su rango y magnificencia moral: véase el inicio de la Pitica I, donde

62 Para una revision de como se ha entendido el verbo Siappintew en Ps.Plutarco, cf.
Papadopoulou-Pirenne, 2001, p. 52 n. 85.

63 Plat. Lg. 654b3, yopeia ye unw dpynoic e kol GddT 10 GOVOAOY ECTLV.

% Por ello creemos que hay que ir més all4 de la interpretacion 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”.

55 West, 1992, p. 248.

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 descripcion de los efectos de
la méisica de cuerda, muy presumiblemente en la &puovia doria, o su fi-. 125%,

Mientras que la musica mas arcaica mantiene unos elementos
constituyentes cuyo funcionamiento estd mas o menos regulado, desde mediados
del siglo V a.C. se buscan mas efectos expresivos mediante la combinacion de
&puovian. Estos usos atrevidos, sobre todo en los ditirambodgrafos, conllenvan
una mayor discusion acerca de los 110 musicales y los limites que debe adoptar
un poeta, sobre todo cuando Damoén conecta aquéllos con determinados efectos
politicos. Dionisio de Halicarnaso nos informa de que los mas recientes poetas del
ditirambo alternaban los modos musicales (Comp. 19, 34): o1 & vye
d1BvpapBomolol Kal Tovg TPOTOVG UETERAALOV Awplovg Te Kol Ppuyiovg
Kol Avdiovg EV 10 ot dopatt motovvtec”. Uno de los ditirambografos
mencionados por Dionisio es Telestes, que en dos fragmentos (806 PMG y el ya
citado 810 PMG) persiste en la estela de los liricos arcaicos al sefialar cuales son
las &ppovian convenientes para cada divinidad”’.

Efectivamente, en el fr. 806 de Telestes hay una oposicion de &ppovion
en la que se distinguen la musica frigia (por metonimia con Olimpo, su inventor)
y lidia, de la doria:

| ®pOyo KAAATVOWY DADY 1EPBY PASIAN,
AvdoV d¢ dprocE TPMOTOG

Adprdog dvtimalov Lobdoog VOOV ALoAOUOpdOLS
nvevpotog ebmrepov abpoy AUPITAEKWY KOUACULOLGS.

Frente a Pratinas, aqui los aul6s son “de bello aliento”, KaAAITVOWY,
mientras que en el de Fliunte el auld es OAecioiolokdAaOG; en cambio, el lidio
es trenzado con AlLOAOUOPPOL KAAOULOL.

Pero Pratinas rescata la solemne &puovio doria como la mas conveniente
(en la linea del prestigio de este modo, usado por Pindaro y Baquilides en
multitud de formas mélicas, segin Ps.Plutarco)’’ para un momento en el que la
musica se habria pervertido con las innovaciones técnicas, aqui especificamente
por el auleta profesional””. Ya hemos advertido como a 86pvBog 8¢ del v. 1

8 Cf. igualmente Pi. fi~128c SN.-MAEH. Sobre la importancia de la presencia de los
modos musicales en Pindaro, cf. Barker, 1984, p. 55, West, 1992, p. 346.

59 Cf. West, 1992, p. 364.

70 Siguiendo a Roos, F. R. Adrados, 1983, p. 187, no ve en los versos de Pratinas un
conflicto entre instrumentos de cuerda y de viento.

™ De mus. 1136F 4-8. Insistamos en la paradoja de la recomendacién de la musica doria
para un 8lo.c0¢ dionisiaco.

> Melena, 1983, p. 203, concluye que si el ditirambo aulético (como él entiende el
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(proceleusmaticos) se contrapone al ritmo mas pausado de Awplov xopeiow del
ultimo verso, como una reivindicacion (paraddjica) del coro satiro por la
solemnidad. Probablemente esta cepvdtng quiere marcar distancias con la
muyuorio propia del kduoc”, pues pertenece al fifoc que Pratinas quiere
instituir en torno al altar dionisiaco.

La llamada de Pratinas a la vuelta a la musica doria (que no se debe
entender como producto del origen peloponesio del poeta, sino en un sentido
musical)™ se produciria probablemente en boca de un satiro; lo significativo de
esta llamada es que la musica dedicada a Dioniso o relacionada de algiin modo
con ¢l es orgiastica, y su modo propio el frigio. El frigio estd asociado al auld
como instrumento dionisiaco, de acuerdo con Aristoteles”, y si se preconiza que
el instrumento subordine su virtuosismo y protagonismo a la voz (v. 7) ello podria
interpretarse como el establecimiento de la contraposicion voz/dorio —
aulo/(frigio)’”®, aunque técnicamente nos sea muy dificil establecer qué relaciéon
hay entre un instrumento cuyo sonido produce éxtasis y un puérog donde hay
temperancia. Aqui, Dotepov yopevETw no significa solo que el arte virtuoso del
auleta se subordine al canto soberano: sin duda indica también, en el contexto de
parodia comica, que el lugar que ocupa fisicamente el auleta no debe ser sino
detrds: no en el centro de los bailarines sino alejado de la Buuéra’”.

Es importante sefialar que el rechazo del aul6 se produce, en Pratinas, no
tanto como instrumento menos aristocratico que la lira”, sino como dpyawov

fragmento) es extatico, entonces la danza ditirambica de Arion (citarddica) se ejecutaba en
dorio. Para Zimmermann, 1986, p. 153, la Adprog yopeia. de Pratinas es un argumento
para su datacion tardia.

B E. Cycl. 534, moypdic 6 kOUog Aotdopéy T EpLy GLAEL.

™ Contra, Melena, 1983, p. 203.

> Arist. Pol. 1342b 1-2, Exel ydip Thv bty SOvapw 1) dpuylott 1w dpuovidv fvrep
abAodg Ev Tolg bpydvolg dpdw yop opylaotikd kol molntikd; cf. Soph. Trach. 216,
Plat. Smp. 215¢ 5, E. Ba. 127. Se debe distinguir entre instrumento y melodia: aunque
Aristoteles diga que tanto aulé como melodia frigia son orgiasticos, es la ultima la que lo
es: de otro modo no podriamos interpretar una llamada a la solemnidad del dorio como la
de Pratinas.

76 La igualacion del frigio con el aulé no es necesaria, pero verosimil en un fragmento de
drama satirico o de ditirambo; los aulds estaban asociados también a otras &puovioit
(ademas de otros géneros): cf. West, 1992, p. 181. Como sefiala W. D. Anderson (1966,
p.225 n. 30), hay testimonios de coros ditirambicos cantando en dorio. Anderson y Martin
coinciden en sefialar que el hiporquema no se dirige contra el auld, sino contra ciertos
usos del mismo.

7. Cf. D’ Angour, 1997, p. 339.

" La contraposicion entre auld y voz la ejemplifica Martin (2003, p. 168) con una pintura
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cuyas modificaciones impiden la soberania de la &owdd. No parece correcto
pensar que en la Atenas de los festivales hubiera un rechazo profundo al aulé: no
solo la aulética esta premiada, sino que basta recordar la relacion entre la
aristocratica mwopplym y este instrumento, de modo que Martin ha concluido que
“en suma, cuando se piensa en la musica de aul6 en la vida cotidiana de Atenas,
no es el exceso baquico, sino precisamente una actuacion ciudadana controlada,
sea musical o de otra naturaleza, lo que viene a la mente””. De este modo, no
estamos obligados a igualar aul6 con actividad dionisiaca, y menos en la Atenas
de finales del VI a.C. Son numerosas las fuentes que relacionan el instrumento
para Aristoteles sélo orgiastico con otros modos y otros efectos®. Un testimonio
relevante en este aspecto es el de Ps.Plut. De mus. 1140B-C, donde se habla de los
poderes paidéuticos de la musica sobre los jovenes ejemplificandose sobre todo
con el auld; y en el sentido opuesto, el extatico frigio entra en la tragedia, segin
una noticia de Psello: de Trag. 5.45, xé€xpnrot 8¢ (scil. | TOAOLS TPAYLKT
peiomotia) 1@ dpuyiw SBvpaupikwtepov. Por su parte, esta claro que el
ditirambo no hacia uso de musica frigia solamente®'.

Por todo ello se hace mas relevante y llamativa la apelacion a la Awprog
xopela de Pratinas, que no es sino lo que leemos en su fr. 2 P. (709 PMQG),

Adkwv o tETTIE ehTOKOG EG X OPOV.

No sabemos en qué tipo de musica sonaba el alboroto que denuncia en el
v. 1, en qué se bailaba td.d¢ ta. yopebuata. (Quiza en frigio? Probablemente en
tanto que el patron métrico es rapido, y si, como afirma Odiseo en el Ciclope

en un vaso atico de figuras rojas en el que un noble (;Ecfantides?) tapa el orificio del auld
de un acompaifante mientras de su boca salen palabras. Por otra parte, Ps.Plutarco habla
significativamente del péilog Kaotoperov (De mus. 1140C, cf. Poll. IV 78) con el que los
espartanos, al sonido del aulo, iban a la guerra. No hay motivos, ademas, para suponer que
en el hiporquema de Pratinas los satiros porten k18dpau, cf. Seaford, 1977-78, p. 93 n.81,
y supra nota 26.

7 Martin, 2003, p. 173. Este autor sugiere que el rechazo del aul6 por Alcibiades, Platon y
Aristoteles esta relacionado con el cardcter comunal del instrumento (frente al solipsismo
de la citara): el auld face a uno hacer algo: danzar, ir a la milicia, luchar; siempre se
requiere la presencia de otra persona. Segin Martin, “the aulos controls by way of a
sweetly tyrannical domination that the democracy actively encourages”.

% Por ejemplo, los Anonyma aulodia asocian el aulé6 a modos no orgiasticos (f~3, 15-18
[POxy XV 1795]) asi como Telestes (806 PMG), Aristox. fr. 80 WEHR., Clem. Al. Strom.
116, 76, Poll. IV 78. Aristoxeno (ELHarm. 46.6-13 DA RIOS) habla de diferentes aulés,
cada uno afinado de modo distinto, entre ellos el dorio.

81 F. Perusino, 1993, pp. 64-65 (por mucho que segun Aristoteles, Pol. 1342b7, Filoxeno
se viese obligado a componer sus Misios en frigio). Sobre los estilos de composicion
melddica cf. Aristid. Quint. 30.2 WINN.-INGR.
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(v.534), las rifias (muyudig) son propias del kmopog, el frigio es el modo de los
jovenes exaltados de acuerdo, por ejemplo, con las anécdotas que narran Jamblico
(VP 112) o Boecio (Inst. Mus. 1 1, 185 FRIEDL.). Igualmente, hemos entendido
B66pvBog asimismo como el “ruido” de los nuevos poetas cuando mezclan
appoviol que no corresponden: el mismo Aristoteles dice que Filoxeno intento
componer en dorio su ditirambo Los misios, pero que finalmente se dio por
vencido (Pol. 1342b 8-12). En este contexto, la intencidon de Filoxeno ha de
entenderse como DBpLg compositiva.

En el enfrentamiento entre dos formas de musica (0 mas exactamente
entre dos formas de yopeia) hay un haz de valores éticos contrapuestos, pero lo
decisivo es que un extremo ha empezado a invadir el espacio de la ejecucion del
otro. Ante el altar de Dioniso, la funcion catartica ha de pasar, segin Pratinas, por
la nobleza y solemnidad del dorio, unida a la expresion plena de la Aé€Lg, que no
debe verse cubierta por el sonido instrumental (recordemos cémo caracteriza la
comedia el zumbido del aul)*; ello, frente a los excesos virtuosisticos del auld,
comparable al sonido animal®. Son numerosas las fuentes que hablan de los
efectos baquicos del auld y su melodia frigia (la mas representativa seria, sin
duda, Plat. Smp. 215a ss.), pero no es menos cierto que también conocemos cOmo
podia conseguirse un efecto no extatico.

Citemos como ejemplo a Plutarco, Quaest. Conv. 713A 3-11: &neilyave
Kol SteENABe TV DTV KoToyEOUEVOG dwYny Moo dxplL TG WLXNG
TOLOVCAY YAANYTY: DST €1 TL TV ACTPDV KOl TEPPOVTICUEVWY O & KPOTOC
obk EEtoelcer oLdE S1EAVCEY, TOVTO TN XAPLTL KOl TPAOTNTL TOV UEAOLG
vrokatokAwopevor hovyxdlew, &y ye dn kol abtog TO LETPLOV SLALOUALTTN
un  mobowouevog und’  dvacoBwv kol mopeglotog  BOUPLEL Kol
moAvXopdloilg TNV Oldvolay Lypay Lmd g UEOBNG Kol AKPOCOUAT
yeyevnuévny. Es notable como en este pasaje se explicita que el auld provoca
calma (yaAnvm) solo si no sobreexcita a los oyentes gracias, precisamente, a su
nolvyopdia. (de nuevo el poder negativo de la sobreabundancia de notas propia
de la Nueva Misica). Como en Pratinas, no se ataca aqui al aulé per se®*.

Si Plutarco deja claro que el auld no es enemigo de una disposicion
ordenada, Heraclides Pontico, exponiendo las virtudes de las diferentes &ppovian,
se refiere a la musica doria con unos términos muy pertinentes: cf. fr. 163
WEHRLI (ap. Ath. XIV 624c), | ugv odv Adplog &puovia, 10 &vdpmddeg
gudoivel kol 10 peyodompeneg kol ob dtakeyvuévor obd’ Aapdy, AAAC

%2 Aristofanes lo imita en Eq. 10, y en Ach. 864-866 lo compara al zumbido de avispas.
% Martin, 2003, p. 167.
¥ Cf. igualmente ibid. 657a y Philostr. Vit. Apoll. 5,21, 12 ss.
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okVBpwmOY KAl codpdv, ovte IS¢ moikilov oUte moAvVipomor. Segun
Heraclides, la Adplog &puovian es peyolompentic (cepvdg segun Pindaro)
porque no es ni TOLK1A0g ni TOAVTPONOE. Aunque no podamos probarlo con total
certidumbre, estos adjetivos aqui son los mismos que hemos visto en las Leyes y
Republica platdnicas, pero no en el sentido del v.5 de Pratinas (TtolkiAdmtepov)
sino en su v.10 (dpvvéov moltkilov), asociado al auld que provoca 86pvBoc.

Concluiremos este trabajo diciendo que, si bien la critica no ha podido
determinar con certeza el género de los versos que comentamos, desde nuestro
punto de vista contienen una polémica de caracter musical referida a Laso, en la
que algunos términos (A®plog, TolkiAog) tienen un significado claramente
técnico, junto a compuestos expresivos como OAECIGIAAOKAAOLOG en el marco
de un Bilaicog con elementos cultuales (Bploppe S160papLBe, etc.).
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