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Resumen: Este articulo es la segunda parte de la revision de los fragmentos
1y 5 de Prétinas. Aqui se estudian los contenidos y formas del fragmento 5.
Este poema contiene un juego de alusiones sexuales y musicales, asi como
elementos de parodia. Por Uultimo, se extraen consecuencias de la
confrontacién de ambos fragmentos.

Summary: This paper is the second part of the revision of Pratinas'
fragments 1 and 5. Here, the contents and form of fr.5 are analyzed. This
poem shows a sexual and musical game. To finish, some consequences are
extracted from the confrontation of both fragments.
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El fr. 5 de Pratinas, al igual que su fr. 1, nos ha sido transmitido por
Ateneo (624f-625a); esta constituido por dos partes, que sin duda pertenecen a la
misma composicion: la primera en troqueos y la segunda en déctilo-epitritos, con
rasgos dorios. Este es el texto de Page (712 PMG = TrGF 4 F6):

(a)
unte cOvtovoy SlmKe
unte tow dveynevoy [lacti]
povoow, AALG TOV LECOY
VeV dpovpay olLOALE T HEAEL
(b)

TPETEL TOL
TACY AOLO0AOLBPAKTOLG
Alohic &ppovial.

* Direccion para correspondencia: Pedro Redondo Reyes. Moncayo 7, 30300 Cartagena
(Murcia). E-mail: predond@gmail.com.
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Becker? vio en ellos un fragmento de poesia lirica, y a un drama,
precisamente, asigna StoessI® estos versos, en el marco de la discusion literaria
que también aparece en la comedia aristofanica. Para Stoessl, los troqueos se
contraponen como versos de un Einzelsprecher a los dactilo-epitritos de un coro.
También como exhortacién a un coro por parte de un solista (Un kaToekKeAELULOG)
interpreta estos versos Adrados®.

Pero ha sido Warren Anderson quien ha sugerido una lectura mas
detallada del fr. 5°. Segiin Anderson, es evidente que T péet (v. 4) probaria que
existe una clara referencia a una cuestion de tipo musical. Sin embargo, mantiene,
la primera parte del fragmento tiene un doble sentido alusivo al sexo. Nada
extrafio si se recuerda que éste es rastreable en el hiporquema y comun en la
discusion musical a partir del siglo V a.C.: por ejemplo, el lamento de la Musica
en el fragmento de Ferécrates (145 KocCK) transmitido por Ps.Plutarco, ya
comentado en la primera parte de este estudio. En efecto, el verbo Sidkewv (v. 1)
es usado por Safo en un sentido sexual (cf. fr. 21 V.), y lo mismo ocurre con
palabras como d&povpawv (cf. Theog. | 582) o vedv; afladiremos que en el fr. 3 del
mismo Prétinas (710 PMG) encontramos la misma idea de la “tierra sin arar”:

ob yav abAoKIopEVOY
3pdY GAL’ oKAPOV HoTEDWVY,

Un ndcleo importante de este doble sentido es el formado por el par
cvvTovog - AVELLEVOG (uUe, Si bien son tecnicismos musicales, a su vez conllevan
una descripcion de sendos tipos femeninos. La capacidad de evocacion de estos
términos es innegable, pues es normal en otros textos que las innovaciones
musicales sean representadas como una violacién de los principios estéticos’. La
asociacién campo-sexo se ve, por ejemplo, en Ar. Lys. 87-89:

! (a) “No persigas la musa tensa / ni la relajada / sino, arando el campo del medio, / sigue
el modo eolio en tu melodia”. (b) “Conviene / a todos los insolentes en el canto / la
armonia eolia”. Cf. la traduccion de F.R. Adrados, 1980, p. 440.

2], Becker, 1912, p. 49; cf. M. Pohlenz, 1926, p. 318.

*F. Stoessl, 1954, col.1725.

* F.R. Adrados, 1976, p. 130. D.A. Campbell, 1983, p. 272, se limita a observar que el
fragmento debe ser interpretado en clave estrictamente musical.

El xatokelevopodg es una seccion del nomo Pitico, cf. Poll. 1V 84 (ademas de una parte
de la comedia).

*>W.D. Anderson, 1966, p. 48, y 1984, p. 88.

® F.R. Adrados, 1980, p. 440, “no arando la tierra ya labrada, sino buscéndola sin cavar”,
quien lo refiere a las innovaciones técnico-musicales del poeta.

"Ya H.W. Garrod, 1920, vio en el fr. 1 doble sentido en términos como 8&poic, aulé como
falo; cf. B. Zimmermann, 1992, pp. 39-50.
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-N1 AV g Bowwtio

KOAOY Y’ Exovco TO TedLov.

- Kat v Alo
KOUWOTOTOL TNV BANY® YE TOPATETIALEYT).

En cualquier caso, la idea de “arar un campo” tiene un claro significado
sexual: es evidente en la Vida de Esopo 75 (recensio W), Ey® €1g tov Eudv ce
EULCOOOAUNY AYpOV CKATTEW: GV O& LMEPRAG TO HECOHTOLYOV €1 TA TOL
yeltovog Eokonyag; los yambografos utilizan la misma metafora, como Archil.
frs. 35 6 188 W., y en el fragmento an6nimo 851a PMG el dios erecto (el falo)
marcha en su procesion 1o pecov.

Pratinas exhorta a arar el campo de la Musa que estd “en medio”, tawv
nécov. De modo que, probablente, Prétinas esta haciendo uso de las mismas
ideas, aprovechando una facil asociacion con términos musicales. Pero la
interpretacién de Anderson se queda corta si no consideramos que la metafora
sexual se traslada al terreno de la innovacion y experimentacion musical que
indicaba el fr.1. Tenemos asi un doble juego, en el que Pratinas parodia estas
innovaciones con su propio lenguaje al tiempo que es capaz de aprovechar su
potencial semantico hacia la metafora sexual.

En la oposicidn establecida en el fr. 5, cOvtovog y averpévog son los dos
extremos de los que surge la via intermedia de o(loAilew y la Alodig &pupovia.
Estos adjetivos, antes que términos técnicos musicales, son parte de un universo
Iéxico de una gran versatilidad semantica. Respecto a dveluévog, ciertamente el
verbo d&vinut tiene un sentido claramente sexual en el fragmento de Ferécrates®;
igualmente, Platon (R. 573a 6) se refiere a los “placeres disolutos” con la
expresion idovav &vewwévwv. Sin embargo, la oposicién entre cOvtovog y
avelyEvog aisla también caracteres humanos o psiquicos describibles mediante
fendmenos acusticos o armoénicos. Citemos como ejemplos Plat. Smp. 203d 5,
Avdpelog AV Kol 1TNng kol cbvtovog, y Arist. EN 1125a 15, obde cvtovog o
undev péya ciopevoc’.

Ahora bien, Laso es recordado por la tradicién como el primer estudioso
de los aspectos técnicos de la musica®, de modo que estamos quiza ante un poeta
habil en los recursos expresivos y desinhibido ante la tradicion, al tiempo que un

® Fr. 145.4 Kock, euol yop fipfe TOV Kok®@y MeAanimmidng, &V Toicl mpdtog g
AOBOY AVTKE LE XOAOPWOTEPOY T’ ETOINCE X 0pdalg OSDSEKAL.

® Cf. Plat. Sph. 242e 2-4, donde examina las doctrinas del jonio Heraclito y del dorio
siciliano Empédocles (en este caso, por metonimia son referidos como “musas”, y
precisamente aqui la musa mas aspera es la jonia).

10°Cf. G.A. Privitera, 1965, pp. 23, 84; F. Brussich, 2000, pp. 64 ss.
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investigador a la manera de los pitagéricos'’. Con los testimonios sobre Laso a la
vista, es razonable concluir que los términos cvtovog y &velévog en Pratinas
son técnicos y alusivos a un vocabulario que estaba formandose con el de
Hermione y la escuela pitagérica como divulgadores. Y no cabe descartar un
posible empleo parddico, pues en el plutarqueo De musica Pratinas entra en la
discusion sobre los origenes de las formas liricas y su género: en este sentido,
probablemente, la suya se asemejaba a la doble actividad de Laso como creador e
investigador, pero no a la manera de los pitagéricos o los ¢&ppovikoi, sino a la de
Damaén: pudo ver a los estudiosos que se afanaban en medir la anchura del sonido
0 su velocidad (de acuerdo con Tedén de Esmira) como perjudiciales para la
verdadera masica; y en este sentido debid de conocer el 1éxico empleado.

Esta claro asi que los opuestos cOvtovog-avelpévog se refieren (como
afirma Anderson)”— a “tipos sexuales”, pero también conllevan significados
musicales™. Estos matices semanticos son llevados metaféricamente, como dice
Prétinas, T néAet, de una forma como veremos parédica.

Préatinas esta a un siglo de distancia del influyente Platén, y por tanto no
encontramos en él los termini technici bien fijados de época clasica™.
Consideramos, por tanto, el fr.5 en el marco de la discusion estético-moral
referida a la figura dominante de Laso. Pratinas se sita en el estadio
inmediatamente anterior a la caracterizacion de la mdsica en términos puramente
musicales. Expresa una opcién de indole ética, como veremos, pues opta por una
via entre dos caminos, pero a la vez lo hace ridiculizando el nuevo vocabulario
gue se estd imponiendo.

La exhortacion al modo eolio.

Habia una clara conciencia de que cada tipo de pnéiog empleado para la
confeccién del poema concitaba una serie de valores estéticos, unos valores
integrados no so6lo por las caracteristicas propias del xauipédg, sino por los
componentes de tipo ético (derivados del carécter de la composicién)®. La
Ilamada a la AloAig cppovia tiene un paralelo en el fr. 2 (709 PMG) de Prétinas,
donde se habla de la conveniencia de la musica laconia (esto es, doria) para el

11 Cf. Theo Sm. 59.4 HILL., Aristox. Harm. 7.9 DA Ri0s. Vid. A.W. Pickard-Cambridge,
1927, p. 24y G.A. Privitera, 1965, pp. 67-71.

2W.D. Anderson, 1984, p. 91.

3'Son los Gnicos que acepta E. Rocconi, 2003, p. 18 para el caso de Pratinas. Sobre el uso
musical del par de opuestos, se pueden ver Tim. frs. 169 y 791 PMG, Plat. R. 398e 2,
Arist. Pol. 1342a 24 y b20-23, y Ps.Plut. de Mus. 1136E 3.

14 Cf. M.1. Henderson, 1957, p. 382; F. Brussich, 2000, p. 77.

5 Apolonio Eidégrafo clasificé la mélica basandose en las &ppoviat, cf. Etym. Mag., s.v.
g1doypdpoc.
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coro, utilizando una metéfora: Adikwv o 1€t ebrukog ¢ xopov'®. Sien el fr.
5 Prétinas recomienda el aire eolio, Estesicoro en el fr. 212 PMG (= 35 P.) opta,
de un modo mas convencional, por el frigio'’. En ambos casos se trata de una
recomendacion referida a la superior té€yvn del poeta frente a los integrantes del
coro: el conoce el mejor medio para la ejecucion de su propia composicion, y por
ello ejerce como corifeo.

Pratinas exhorta al modo eolio, el mismo “eolio” del que hablan Laso o
Pindaro; esto es, una &ppovio como lenguaje musical, que abarca registro, tipo de
ejecucion, xopdg y caracter. La nomenclatura de los “aires” musicales en época
preclasica no esta regularizada, por lo que hay confusiones y solapamientos.
Quizéa sea Platon el ultimo hito testigo de unas &ppovion en términos de puro
estilo y pura practica instrumental: a finales de época clasica la muasica cambid
gracias a una mayor complejidad instrumental, mayor tesitura y modulacién
(modvyopdia)'®. Las novedades llevaron a un proceso de “normalizacion” sobre
todo de etiquetas étnicas (“eolio”, dorio”, “lidio”) con determinados registros
sonoros, proceso al que no debié de ser ajeno Laso, segin Ateneo (624f) al
referirse al fr. 702 PMG de aquél (emel obv 10 péAlog Eotiv bLrodwplov,
g1K6TwE ATOAS0L dnov glvoi T dppoviaw o Adcog)™.

Esta normalizacién no parece incumbir a Pratinas. Interpretado su
hiporquema en el marco de la disputa entre el aul6 y la voz humana, en el fr. 5
deberia entenderse la llamada a la preferencia del eolio sobre los dos extremos —
relajaciéon y tension— como un camino para la conservacion y préctica de las
antiguas virtudes proporcionadas por la vieja musica, asi como la adecuacion de
un cierto tipo de estructuras musicales (y por ende, éticas) a un ko1pog.

Caracteristicas del estilo eolio.

La apuovio eolia solo aparece en época arcaica. A mediados del s. V a.C.
desaparece o es denominada “hipodoria” de acuerdo con Ps.Arist. Prob. XIX 48
(922b ss.), donde se asocia a la citarodia (Io que no va en absoluto contra la
llamada de Préatinas); parece ya apuntarlo un fragmento de Pindaro (191 SN.-

18 En este fr. 2 es evidente una recomendacion de la antigua misica frente a las veleidades
de la moderna. El texto de Ps.Psello De trag. 5.39 PeR. afirma que el dorio es apropiado
para la antigua melopeya tragica, coincidiendo con Anon. Bellerm. 11 28.

7 Cf. Sapph. fr. 128 V., Ibyc. fr. 288 PMG.

18 Cf. Ps.Arist. Pro. XIX 15, Pherecr. fr. 145 Kock, y Plat. R. 399c 7; para las fuentes en
general vid. B. Zimmermann, 1992, pp. 41 ss.

9 0Otro “regularizador” serfa Lamprocles, segin Ps.Plut. de Mus. 1136D; R.W. Wallace,
1991, p. 49, asigna un papel preponderante a Damon en una clasificacion de &ppovic
junto con metros poéticos.



34 P. Redondo Reyes

I\/IAEH.)ZO. El testimonio méas importante es el de Heraclides Pontico, cuando,
citado por Ateneo, habla del fH6og del eolio y del hipodorio (624e-625a),
precisamente el contexto en el que se cita el fr. 5 de Préatinas: 10 8¢ Ty AloAéwv
NBog Exel 10 yoLpov Kol OYKMeG, ETL 68 LWOYALVOY: DUOAOYEL 8¢ TOVTAL
To1lg Lmmotpodilag abtwv kol Eevodoylang ob movovpyov 8, AAAC
eEnpuéEvOY Kol TeBappnKdS. 10 KOl OLKELOY E0T’ abtolg 1| drAomociar Kot
O EPWOTIKG KOl TOoo 1| epl TNy dwaitay dvecic. didmep Exouvct TO TNg
brmodwplov koAovuEVg  dppovicg fifog. abtn ydp EoTi, onov o
‘HpakAeidng, fiv Ekddouvr AloAida, d¢ kol Adcog o ‘Epuiovevg (...).
npbtEPOY  UEV olY, ¢ Eomy, AloAlda abrtriy ExdAouvy, Dotepov O
brodwprov®.

Segln este testimonio, los aires eolio e hipodorio se estdn asimilando,
entre otras cosas producto de la semejanza entre sus respectivos f16m o caracteres.
El eolio es, entonces, un aire orgulloso y vanidoso; y por ejemplo, Pindaro esta de
acuerdo con Heraclides en O. I, 100-102, donde el nomo hipico se compone en
modo eolio, una melodia eolia para una actividad hipica propia de nobles
orgullosos; asimismo, en Pindaro, Pi. Il 7122, Si bien Ps.Plutarco nos informa de
la vinculacion del eolio con los aulds, esta claro en las fuentes que esta appovia,
asociada naturalmente a los poetas eolios —Alceo, Safo, Anacreonte, pero no sélo
a éstos— se adapta a la préactica citarédica. El escoliasta de Pindaro lo sefiala
(Schol. P. 1l 127, ou Aloielg kiBapwdol), lo cual no es extrafio si recordamos
que el leshio Terpandro pasa por ser el inventor del nomo citarddico segln las
fuentes de Ps.Plutarco, y precisamente dos de estos nomos recibian los nombres
de “eolio” y “beocio”?,

Sobre este NBoc tenemos también el testimonio mencionado de
Ps.Aristoteles (Prob. XIX 48, cf. X1X 30), valioso porque aln no es sospechoso

2 Sobre las identidades estructurales entre eolio y dorio, vid. R.P. Winnington-Ingram,
1936, p. 26. M.l. Henderson, 1957, p. 383, sugiere basandose en el hiporquema de
Préatinas que, en época de este poeta, dorio y eolio eran el mismo modo.

2L Cf. A. Barker, 1984, pp. 280 ss.; R.P. Winnington-Ingram, 1936, pp. 13 ss., y L.E.
Rossi, 1988, pp. 244.

22 Hay un nomo “eolio” (y “beocio”) como hay uno frigio (cf. Telestes fr. 810 PMG),
conforme a Ps.Plut. de Mus.1132D8, Poll. IV 65. El caracter solemne y viril del dorio se
lee, por ejemplo, en Pi. fr. 67 SN-MAH., Plat. R. 399a6, Arist. Pol. 1340b 3, Ps.Plut. de
Mus. 1136F 4, Syn. Hym. IX, 3, etc.

2 psPlut. de Mus. 1132C ss.; cf. las iméagenes vasculares de Alceo o Safo con
instrumentos de cuerda como el BapPrtog, vid. Sh.D. Bundrick, 2005, pp. 22, 100. La
adaptacion del modo eolio a la citarodia parece ser heredada por el hipodorio, y la
citarodia fue dominada ampliamente por poetas de &mbito eolio, como Cepion o Periclito.
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de la regularizacién escolastica que afectd a la posterior taxonomia etoldgica.
Segun él, las composiciones eolias tienen un caracter PeyolOTpeENEG Kol
otdooy, y por tanto no son cantadas por el coro tragico; en cambio son
apropiadas para los actores (Cikeldtepa TOlg AMO OKMYNG) por Su caracter
préctico (mpdittopey, d obk OlKeldY Eott x6pw). Al coro, afirma, le va mejor un
caracter yoepév y fioUylov. A este testimonio se afiade el I7gpi tpaywdiog
atribuido a Psello, centrado en la tragedia de finales del s.VV a.C*. Del uso del
hipodorio e hipofrigio en la melopea tragica dice: o0 d& bmodplylog Kol O
Lrodwplog ondviol mop’ abty [scil. T modald TpaylkT HEAOTOL] €101y,
g dOLVPAUPW TPocHKOVTEG TPMTOG O “AYdbwy OV LIOdDPLoV TOVOV €1¢
TPOYSio EICNVEYKEY KOl OV brogpiylov (5.45-48)%.

Hay dos ideas destacables en toda esta informacion. En primer lugar, del
NBog eolio vanidoso e hinchado (aunque honesto) se dice aqui, coherentemente,
que es grandilocuente y apropiado para la accién. En segundo lugar, si el
hipodorio (junto al hipofrigio) es raro en el coro tragico hasta las innovaciones de
Agaton y en general de la tragedia de época euripidea®, lo seria por dos razones
diferentes: segln la fuente peripatética, porque el hipodorio es apto para la accion
de los actores; segtn la bizantina, porque posee un carécter “mas ditirambico”*.
Que el ditirambo use el frigio y el hipofrigio es algo conocido por las fuentes (por
ejemplo, Proclo ap. Focio, Bibl. 320b12-21); Ps.Plutarco (de Mus. 1142F)
menciona el ditirambo de Fildxeno Los Misios compuesto en hipodorio, frigio e
hipofrigio. Ahora bien, la presencia en el ditirambo de la musica eolia-hipoddrica
debe explicarse sélo desde la perspectiva del alejamiento de las formas de la
musica antigua y la mixtura de elementos en busca de una nueva expresividad®.
De ahi que la extrapolacion de la informacion provista por fuentes de época
clésica y post-clasica a la época arcaica de un Pratinas deba ser vista con cautela.

24 F. Perusino, 1993, p. 16.

% Ambos testimonios difieren en el hecho de que para Psello la misica més apropiada
para la citarodia es la lidia, mientras que para Ps.Aristételes es precisamente la hipodoria.
El primer editor del I7epi zoorywdicg proponia corregir A010g por oltditog basadndose en
Heraclides; vid. F. Perusino, 1993, pp. 65 ss. (pero muchas fuentes asocian el lidio a los
citarodos: cf. Proclo ap. Phot. Bibl. 320b 21 y Chrestom. 50, p. 46.18 SEVER., Poll. IV
65).

% Cf. Arist. Poet. 1456a 29.

2T E| texto aqui est4 convincentemente corregido (g ¢ £cTL Bupdupw Tpochoteg, O),
vid. F. Perusino, 1993, p. 65.

%8 F. Perusino, 1993, p. 65. Dionisio de Halicarnaso (Comp. 19.4y 8 = VI pp. 84.19 y
85.18 Us.-RAD.) observa cémo los ditirambografos del llamado “Nuevo Ditirambo”
(Filéxeno, Timoteo, Telestes) modulaban indistintamente en una misma composicion.
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En el hiporquema de Pratinas no hay, ni mucho menos, una comunion con la
“Nueva Musica”.

Ademas, el testimonio del Ps.Aristoteles sobre la musica eolia revela que
la perspectiva de Heraclides acerca de la variacién basada en la “coloratura” o el
matiz etoldgico no es algo aislado. Si Heraclides relaciona eolio y dorio
basadndose en su semejanza, el Problema XIX 48 revela la misma entre el caracter
del hipodorio (ueyoiompenég, otdoiuov) tal y como es descrito por él, y el
dorio seglin nos lo cuenta Aristoteles (Pol. 1342b12-13, mept & TG dwpLoTi
TAVTEG OUOAOYOUOY (¢ GTaCIUwTdtng obong kol pdAtota HBog Exotong
&vdpeiov), una relacion que ya hemos visto entre el eolio y el dorio en el fr. 191
de Pindaro. Que la doria sea “varonil”, &vdpeiov, es algo comin y conocido por
todas las fuentes antiguas®; pero Aristoteles nos dice ademés que el dorio es la
“mas quieta” o “mas firme”, lo que el Problema XI1X 48 precisamente predicaba
del hipodorio (ctdowuov). Esta es, pues, una afinidad basada en la calidad de la
musica o lo que es igual, en su HiBoc. El dorio es una &puovia afin a la tragedia
(debemos entender aqui al coro) también por su tesitura baja*’; por ello
probablemente el hipodorio —como el mixolidio en un principio— se introdujo a
efectos de modulacién. Es dificil interpretar nuestras fuentes en clave de registro
y mucho mas facil hacerlo en clave cualitativa (con la descripcién etolégica y los
valores asociados al género literario); Pratinas es una testimonio privilegiado en
este sentido.

La contraposicién que el Problema XIX 48 hace a las posibilidades del
hipodorio e hipofrigio como apuovian aptas para la accion reside en el caracter
yoepbv y ovyov del coro. No existe una caracterizacion del dorio coral asi, pero
no hay contradiccion. El caracter triste o propio del lamento es tipico del
mixolidio segun Aristételes (Pol. 1340a42), un aire que hemos visto presente en
tragedia (segun Ps.Psello) y que es descrito asi por Platon en la Republica
(Bpnvddng, 398e). El dorio es presentado, ademas de varonil, como apto para la
guerra (Platon, R. 399a 6 ss.) y solemne (Ps.Plut., de Mus.1136F4, Pind., fr. 67
SN.-MAEH.), pero contiene siempre el punto de moderacion exaltado por el
mundo clasico en general, sobre todo por Platén (Lach. 188d) y Aristételes (Pol.

2 H. Abert, 1899, pp. 80 ss.

%0 Cf. Aristid. Quint. 30.2, donde el mas grave se adecua a la tragedia; Ps.Psello (De trag.
5) afirma que “de entre los tonos, la antigua (melopeya tragica) utiliza sobre todo el dorio
y el mixolidio”. Los tardios Anénimos de Bellerman (Il 68) adjudican el dorio a los que
preparan los coros, pero la nomenclatura es tardia y se refiere a la normalizacion tonal de
Alipio.
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1340b 3)*!. De modo que, entonces, lo que tenemos aqui es una total congruencia
entre el Problema y Ps.Psello, con el criterio adoptado de la caracterizacion
etoldgica de la musica en la poesia.

Préatinas: ser eolio como afirmacion de variedad.

La caracteristica de la exhortacion de Préatinas es que “seguir el modo
eolio” conlleva optar por un camino intermedio caracterizado por la tension
acustica de las diferentes opciones. El estilo eolio, pues, estaria situado entre dos
“Musas”, el tipo cOvtovog (tenso) y el tipo &veyéva (relajado).

Anderson®* propone que no consideremos el imperativo “sé eolio”,
oloAile, como una exhortacion a utilizar este modo, pero de esa forma no
entendemos que el eolio sea un “término medio”. Siendo esta llamada de Pratinas
al caracter (8oc), éste se realiza sobre todo en la musica; y asi se dice en la
segunda mitad del fragmento, mpémel pol mACWw dordodafodkTare AloAg
&puovia: el eolio conviene a quienes tienen un carécter insolente o charlatan en
la masica. Y por realizarse en la musica es por lo que este fragmento lirico se
sitia en el debate de las nuevas formas musicales, rastreables en Pindaro y
desarrolladas en Telestes y Timoteo.

Es dificil interpretar la exacta intencion de la exhortaciéon de Pratinas a
“ser eolio”, vistas otras recomendaciones musico-poéticas orientadas al dorio (frs.
1y 2 de Pratinas) o al frigio (Stesich., fr. 212 PMG). Si “sé eolio” es equivalente,
segun Anderson, a “sé como son los eolios”, no es menos cierto que hay que ser
eolio en la lirica, pues tal exhortacion se realiza justamente para los
o‘LdoraBpdktot. Pratinas parece tener muy claro que cada &puovio tiene unos
caracteres muy especificos: dorio para el canto escénico al aul6, eolio para
determinadas formas liricas; se trataria de un pensamiento claramente regulador
semejante al que instaurase Damén®.

3L Cf. Cassiod. Var. Il 40. La tranquilidad del dorio se asocia con los instrumentos de
cuerda, cf. Hor. Ep. IX 4-6.

¥ W.B. Anderson, 1966, p. 48; este autor mantiene en su primer acercamiento al
fragmento que “Aeolian, which Pratinas describes as a mean, cannot be so in any
technical sense known to us”. Esto es cierto en tanto que en época de Préatinas la
terminologia musical no esté regularizada (de adoptar este criterio, el hipodorio [= eolio]
quedaria precisamente en un extremo y no en la mitad). Pero no es menos cierto que el
sentido técnico, tal y como haya de ser concebido, esta determinado por la nocién de
armonia del siglo VI a.C.

¥ M.L. West. 1992, p. 246; R.W. Wallace, 1991, p. 49. Cf. Plat. R. 399e-400b; cf.
Telestes fr. 806 PMG.
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La raiz oltoA- indica siempre algo variado, algo rapido y cambiante. Eolo
(Atoloc) es el sefior de los vientos, esto es, de los fendmenos més inestables y
cambiantes de la naturaleza. En Homero aparece el epiteto oltorég (1. V 294;
XIX 404) o un compuesto de esta raiz (II. IV 489; V 707), y en lirica tenemos la
expresiva juntura motkido oltodddepot (lbyc. 317 PMG). La Suda explicita el
significado de “variar” de esta raiz verbal: (lOAAEL TOLKIAAEL, OTPEDEL, TAAVY;
antes, igualmente, Platon en el Cratilo (409a 5), moikiAAew kol oloAgiv. La
idea ya estd en la musica en la expresion oltoAiopa tng Avpag (Soph. fr. 314).
Musicalmente hablando, la melodia eolia parece ser variada, como se desprende
de los versos populares en el fr. 851b PMG:

ool, Bdkyeg, 1avde Movcay &ylailopev,
ATAOVY PUBUOV X £OVTEG ALOAW UEAEL.

La “melodia varia” es o(loAw pnéAeL, oCloddg en el sentido de “variado”,
“cambiante”, un sentido metaférico aplicado desde el verbo altoA1{w a la masica.
Efectivamente, el escoliasta a Pindaro (O. | 162) afirma que la mdsica eolia es
“variada”: altoAnidt poAmd: fitor morkiAn. Esta moikiAia, al igual que antes en
el hiporqguema (v. 10), no ha de identificarse con aquella que caracterizé a la
“Nueva Musica”, donde habia un mayor nimero de notas, mas variacién métrica,
més modulaciones®, y que, de nuevo en el hiporquema, correspondia al canto del
sapo y a los nuevos aulés de concierto. En el caso de Pratinas, la “variacion”
aceptable, asociada en el fr. 1 al culto dionisiaco y a las alas del cisne, tiene que
ver con el puro f8og de los eolios, manifestado en su musica (por ejemplo, en su
citarodia): un caracter franco, desenvuelto y orgulloso, pero no de mala fe, como
decia Heraclides; un carécter que se desprenda de la musica y quede diferenciado
del modo de ser frigio —exaltado, extatico, orgiastico- o del jonio —laxo,
convivial, muelle-. Esta recomendacion de la variedad, que, segin Pratinas,
conviene a los verdaderos amantes de la musica, no podria haber molestado a un
Aristofanes o un Platén, pues se trata de un valor moral, de justeza armoniosa en
el alma del individuo segun el momento o kaupdg adecuado: por ejemplo, cuél es
el MBoc adecuado ante el altar de Dioniso y acompafiado de auld, en el
hiporquema. Esta “variacion” tiene asi un valor musical, pero su espectro
significativo no acaba ahi: veamos ahora su dimension moral.

El estilo eolio como via ética intermedia.

En el caso de la &ppovia eolia, su bondad no consiste en una descripcion
positiva sino en su situacién entre dos extremos reconocibles tanto en un nivel
musical (mas agudo — mas grave) como a nivel psicoldgico o etol6gico; es decir,

* Plat. R. 397c; A. Visconti, 1999, pp. 111-112.
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una descripcion negativa (del tipo “ser eolio es recomendable porgue no es ni esto
ni aquello™).

En el verso 5 aparece el verbo mpénet, que ya en Alcman (fr. 98 PMG)
tiene el sentido de la conveniencia al kap6g convivial:

Bolvailg 8¢ kol Ev Bid.coloy
AVdpelwY TaPd SOLTUUOVESTL TPETEL TTOLLALVOL KOUTAPY V.

En todo caso, un verbo para expresar lo que es correcto con los dioses,
como vemos en Pindaro (P. V 104),

TOV EV AO0Q VEWY TIPETEL Y pLSdopa POLROY ATOELY.

Musicalmente hablando, la idea de lo conveniente parece haber tenido
mucha importancia en un Damoén; en un fragmento transmitido por Filodemo (de
Mus. 111 77, p.55 KEMKE)*®, Damoén dice que el nifio aprendiz de citarista y cantor
no sélo debe adquirir &vdpeia. y cwdpocvn, sino también dikaiocbvn. Estas
virtudes se ganan por la semejanza que existe entre los elementos armonicos y
ritmicos de la musica con el alma humana, tal y como afirma, refiriéndose a
Damoén, el tedrico tardio Aristides Quintiliano (II 14). Lo “conveniente”, ta
npEmovtal, serian entonces aquellas disposiciones en la masica y el ritmo (y que
conforman el fj6oc) que mejoraran las disposiciones psiquicas del nifio a través de
su formacién, o del ciudadano en sus manifestaciones cultuales®. Esta idea
antigua recorre toda la reflexion ética: no solo la discute Filodemo (de Mus., IV
22, 13-16, p.90 KEMKE, ..ob pévov d&yvoel kobbcov g EU UEAECL KAl
pLOUOlg TPETOVTOG KOl ATPENOVG HVTo[g] Kol KaAOL kol olloypov); la
recoge Platon y méas tarde Plutarco®, y llega a formar parte de la definicion
canénica de la masica griega®.

Esta concepcion de la “conveniencia” musical ligada al koupog —cultual,
simposiaco, civico—, anterior incluso a Pratinas, es recogida, pues, por éste, y
sancionada por Damén gracias a su estudio sobre los #16n musicales para después
ser fijada por la teoria musical Ultima. En el caso de Prétinas, la “conveniencia”
acota un dominio —el eolio— a un grupo particular, Tdcw &otdoraPpdktolg. En
funcién del uso homérico de AaBpevopon (. XXIII, 479), deberiamos suponer
que &owdoraBpdktng, un hapax, se refiere a aquel que canta de manera hinchada

% &dlovta kol KBJapilovta TOV... ..ob] Hovovr Avdpe[iav EudailvecBor Kol

ocw[opoctvn]v &Ara kol difkatocvvny. Cf. R.W. Wallace 1991, p. 36.
% Cf. por ejemplo Ath. 628c.

¥ plat. R. 397b 7, Quaest. conv. 711C 3-5 (cf. Aristox. fr. 85 WEHR.).

% Aristid. Quint. 4.21, cf. Anon. Bellerm. 1 13 y 111 29.
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pero irreflexivamente, vacia e impetuosamente39. Esta caracterizacion es,
evidentemente, la del 0o eolio tal y como es descrito por el citado Heraclides.
Ademas, supone —mediante npénewv— la total identificacion etoldgica entre cantor
lirico y estilo musical, confirmando asi a Pratinas como defensor de la doctrina de
los #1Bn (contra testimonios sofisticos cuales los del PHibeh). Esta adecuacion
guedarad aln mas perfilada si atendemos a la informaciéon de Hesiquio sobre
AoBpebat, que define como peyaAnyopelc. TpoyAwooebn. dBpbwg AELyelg,
apétpwe. La adecuacion que persigue Prétinas estd clara: no se puede —so pena
de caer en inconveniencia— cantar cual dowdoraBpdktng y hacerlo en un modo
muy tenso (cOvtovog, con los acentos etoldgicos que conlleve) o0 uno muy
relajado (&vewuévog).

Si suponemos que, efectivamente, las partes (a) y (b) del fr. 5 pertenecen
al mismo poema (y no, como pudieran interpretarse las palabras de Heraclides,
pertenecientes al mismo libro conteniendo los versos de Préatinas), podemos
inferir que un cantor &oldoAoBpdiktng es un poeta-muasico que camina entre dos
extremos, ambos poco adecuados, y que queda definido como eolio. Como hemos
visto, estos dos extremos han sido considerados desde un nivel piramente técnico,
y los hemos referido a Laso; lo que no origina problemas debido a la situacion del
sistema de &puoviai en tiempos de Pratinas (cien afios después, el hipodorio [=
eolio] ser un extremo desde el punto de vista modal)®.

De modo que, si en (b) tenemos la definicién positiva de lo que es el
caracter eolio, es decir, algo semejante a ser AaBpoydpne, por el contrario en ()
lo tendriamos negativo: ser tal no es ni actualizar una &ppovia tensa y ni
tampoco una relajada. Dejamos de lado asi las metéforas sexuales consideradas
por Anderson, en la idea de que la expresion de las mismas no debe contravenir lo
que cualquier musico contemporaneo de Pratinas conociese sobre tales ¢ppovio.
Ahora, en cambio, debemos acudir a fuentes un poco posteriores. Estas fuentes,
Platon y Aristoteles, se expresan, para sus propios intereses filosoficos, utilizando
un sistema de oposiciones que recuerdan muy de cerca las tres vias de Pratinas.

% W.D. Anderson, 1984, p. 92, hace constar que Homero (Il. XXIII 478-79) asocia el
impersonal xptj con AoBpoydpng, y mantiene que ese verbo seria aqui equivalente a
mpémet. Pratinas, efectivamente, tiene in mente el modelo homérico pero lo trasvasa a sus
intereses musicales de tipo simposiaco. Nos apartamos aqui de la interpretacion de D.A.
Campbell, 1988, p. 272, que ve en los aldoloppdktot una especie de “comic term for
professional musicians who took pride in their performance”.

0 Es el caso de R. Westphal, 1863, p. 81, que establece un sistema en el que el eolio es
central.
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Gracias a Platon sabemos que las antiguas &puovicit asociaban una
tesitura determinada a un cierto fi@oc. Esto, sin duda, procede del maestro del
fildésofo ateniense, Damon. En su Republica, Platon establece que las dppovion
aptas para la ciudad son la doria y la frigia, a despecho de dos opciones. En
efecto, en 398e, se dialoga respecto a las apuovicn adecuadas para los
ciudadanos: no lo son ni la mixolidia, ni la lidia tensa, ni “semejantes”. Estas
mausicas son “lastimeras”, OpnyddeLg, aptas para trenos y lamentos. El otro par de
modos preteridos igualmente son muelles y convivales, poco apropiados para los
guardianes: el lidio y el jonio. De modo que las &puovio aptas para excitar un
caracter esforzado y valiente en el ser humano, asi como un estado de moderacion
y paz, son la doria y la frigia.

De este modo, Platén articula un sistema basado en tres pares de estilos
liricos, de los que dos son rechazados bajo premisas de tipo ético. Dorio y frigio
se aceptan porque representan una via de moderacién, con valores afiadidos de
vigor para los momentos de peligro (un vigor noble, como el dorio de Pindaro) y
serenidad para el encuentro con lo sagrado. En los extremos quedan los otros dos
pares: uno exaltado y otro demasiado relajado. Esta presentacién procede de
Damén, como de desprende de R. 400b y 424c. En su comentario a 398e, afirma
Aristides Quintiliano (19.7-9) que en época de Platon se ligaba el fi6oc de cada
modo musical con los “sonidos”, esto es, se trataria de un factor acustico; no
obstante, lo més interesante es observar como, en general, el cardcter estd muy
relacionado con la tesitura. EI mismo Aristides Quintiliano afirma (81.18 ss.) que
el dorio es masculino porque es el mas grave, mientras que los tropos (tpomot)
que poseen una tesitura aguda son mas femeninos. En general, en la mUsica griega
—cuyos aspectos técnicos caen fuera de nuestros objetivos— el mixolidio y el lidio
tenso son modos situados en la zona aguda, mientras que jonio (= hipofrigio) y
lidio (= hipolidio) lo estan en la mas grave®.

El tratamiento de la musica de Plat6n en la Republica tiene que ver con la
educacion, pero es coherente con otros lugares de su obra. ElI pensamiento
subyacente a la distincion platénica es el hecho de que la naturaleza sonora de la
musica modela y forma el caracter del individuo que la escucha o se ejercita en
ella. Todo esto se puede ver, por ejemplo, en la ira del maestro citarista de la
comedia aristofanica Caballeros (986-996), cuando el nifio no es capaz de tocar el
instrumento en el modo adecuado; o en el mismo Aristdteles, cuando afirma que
la adquisicion de habitos se realiza a través de la misica, segin EN 1103b8-25.

1 Cf. Ps. Arist. Pro. X1 13; Bacch. Harm. 303.7 JAN. Vid. A. Barker, 1984, pp. 166-168
(sobre las apreciaciones de Platon sobre el frigio como adecuado para la educacion cf. p.
149 n.68), S. Hagel, 2000, pp. 172 ss.
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En Laques (188d), Platon exhibe también sus preferencias. Utilizando la
comparacion conocida entre la apuoviae del alma y de la mdsica (que son
consecuencia una de la otra), se obtiene una idea del mejor hombre en virtud de la
&puovio a la que recuerda cuando vemos su discurso y sus acciones: kKol Kopion
Hot SoKEL LOLO1KOC O TOLOVTOG E1vail, GpHOVia KAAAMoTNY fipuoocuévog ob
AOpov obde mandidg bpyawa, dAAA T dvtt [(Ny hpuoouévog ob] altdg
oLTOV TOV Blov cOUGOVOY Tolg AOYOLE TPOG TA EPYQL, ATEXVADG dWPLoTL AL’
obk taoti, clopat d& obde ¢Ppuylott obde AvdioTi, AN fimep UoVN
‘EAANVIKY ECTLY dpovia.

Este pasaje se compadece con los testimonios que tenemos sobre el modo
frigio, un modo extatico y que lleva al desenfreno, como se observa en Telestes
(810 PMG); ésta es también la opinion de Aristdteles en su Politica. Pero aqui no
nos importa tanto el cambio de actitud de Platon frente al frigio como la
articulacion de las distintas &ppovion y su intencién ética*. El modo dorio queda
equidistante de opciones extremadas, el jonio y el frigio/lidio:

Republica 398e Laques 188d
Mixolidio Dorio Jonio Frigio Dorio Jonio
Lidio Frigio Lidio Lidio
tenso (xorapoat)
OpMrwdelg MoK
Kol
CUUTOTIKAL

La doria es, segun Laques, la Unica &ppovice en sentido propio (asi
entendemos a Platén), uévn ‘EAAnvikn &ppovia, debido a su especial caracter,
ya descrito en la Repulblica; en 188d no hay tal descripcidn, pues que exista un
“ajuste” en el dorio y no en los demés debe ser descartado; mas si, en cambio, una
apelacion al caracter o fi6oc: el ajuste de palabras y hechos no se daria, volviendo
a los versos de Préatinas y la descripcion de Heraclides, en el eolio, pues se trata
ésta de una apupoviae donde hay mucho de vanagloria. La reduccion platénica
considera el modo dorio como el Unico “nacional” en virtud de su carécter
“noble” o “solemne”; se trataria, asi, del modo Unico donde no existe “desajuste”
alguno, lo que ocurre en los demas: el jonio es demasiado relajado, el frigio

%2 Para el problema del frigio en la obra platonica cf. A. Gostoli, 1995, pp. 137, 142.
Segun Gostoli, Platén no habria desechado para su Estado la musica frigia para no
aparecer “come un eversore del dionisismo e del coribantismo, che erano diffusi
capillarmente come momento fondamentale della pratica religiosa in tutte le citta greche”.
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demasiado extatico. De ahi que, por su parte, Aristdteles describa al dorio como
peécwg 8¢ kol kabeotnkdTwg pdAlcto Tpog etépav (Pol. 1340b 3), un animo
“intermedio y recogido”, igualmente entre extremos, y ademas, como dice Platon
en el Laques, que sea la Gnica: pévn tov GpUovImY.

El panorama que dibuja por su parte Aristoteles en la Politica situa al
dorio en el centro de un espectro de 18n 0 piunuata Ty Howv (1340a 42-bs):
LBAAG TIPOC UEV EVIOG DOLPTIKWTEPWE KOl CUVECTNKOTWE UAAAOV, OLOV
pog TNV WEOAVSLOTL KOAOLUEVY, TPOG Of TO.C HOANKWTEPWG TNV
Sidvolaw, olov TPOg TAG AVELLEVAG, LECWG ¢ KAl KOBESTNKOTWE UAALOTO
mpOg  ETépay, oOlov Ookel mMOlEW f dwploti poévNn TOV  APUOVIDV,
gvBovolactikovg &’ 1 dpuytott. En esquema, tendriamos lo siguiente:

Mixolidio Melodias Dorio Frigio
OOVPTIKMTEPWG languidas LECOG KAl EVBOLC1ACTIKOVG
Kol AVELLEVOLC KaOESTNKOTWG
CVVECTNKOTWG

Esta descripcion no es exhaustiva, pero sigue de cerca las atribuciones de
la Republica: el mixolidio es trenddico para Platon y triste para Aristoteles,
mientras que por “melodias languidas” deben entenderse la jonia y lidia
platonicas. Aristdteles, menos comprometido que Platon en la politica religiosa de
la ciudad, describe (quizads méas correctamente) el frigio como entusiastico, y lo
sitUia en un extremo como aparece en Laques.

No obstante esta fidelidad a la distribucién del maestro, esta claro que
Aristoteles rechaza la opcion platénica por el frigio*. En su Politica (1341b 34),
el Estagirita distingue tres tipos de melodias: éticas, practicas y entusiasticas;
ademas, la muisica también esta al servicio de la purificacion (xdbopoig) o la
diversion®. Para la educacion son las melodias éticas las mas convenientes, pero
hay que tener claro, sefiala Aristoteles, que la emocion la producen todas las
&puoviar en uno u otro grado (1342a 5-7); en tanto las melodias extaticas pueden
arrebatar a los hombres inclinados al entusiasmo, es necesario, segun el fil6sofo,
que la catarsis tenga lugar utilizandose las &ppovion de este tipo (1342a 16-18).
Pero cuando nos importe la funcién educadora y moral de la musica, no debe
seguirse, en virtud de los dicho, el frigio, sino s6lo el dorio: segun Aristételes, “es
la armonia més firme y que representa un caracter mas varonil” (1342b 13), y
tiene un lugar central y propio de un término medio entre el caracter mas extremo

* Pol. 1342a 33. Cf. A. Gostoli, 1995, p. 143.
* Cf. Arist. Poet. 1449b 24-28.
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de las demas. También Aristételes mantiene operativo el concepto de
“conveniencia” damoniano en su escrito, que establece junto al de lo “posible”
(1342b 18), €101 8¢ 300 GKOTMOL, TO TE dLVATOV KOl TO TPETOV.

El término medio (t0 péoov) aristotélico referido a las &puovion tiene
que ver con la naturaleza (¢0o1g) de éstas, es decir, con las cualidades acusticas
gue obtienen un correlato en el alma del hombre: de ahi que las desviaciones de la
psigque humana se avengan con el gusto por las &ppovion, por ejemplo, de “tonos
chillones”, to. ovvrova kol mopokeypwcLéEva, pues “a cada uno le causa placer
lo familiar a su natural” (1342a 25). Las apuovion “tensas”, to. chvtova, segln
Aristoteles, conllevan entonces una desviacion: esto debe entenderse en el sentido
de que si el dorio es un “término medio” es también porque representa una
tesitura intermedia, o al menos apta para el registro masculino y alejada de los
excesos agudos.

El concepto de mapéxkBacig 0 “desviacion” de un término medio se
establecia en Pol. 1290a 19-29: opolwg &’ &xel kol mepl TG GpUOVIAG, DG
dool Tweg KAl yop EKEL TiBevTOL €101 800, THY dwPLoTL Kol THY dpLYLoTL,
Ta 0" AL CUVTAYUOTO TO UEV Adpla Td 08 Ppiyla KOAAOVSY. UEAALOTO
ugy obv €uhvbacty ohtwg LIOAAUBAVELY TEPL TOV TOALTEL®Y AANBECTEPOV
8¢ xal BEATOV g fuelg Sielhopey, dvowv 1] pudg obong Tng KoAmv
CUVESTNKVIOG TOC AALAG ELVOL TOPEKPACELS, TAC UEV THE £V KEKPAUENC
apuoviag Tag O  TNG APLoTNG  TOALTEIOG, OALYOPXLKOG WEV  1TOG
CUVTOVOTEPOG KOl OECTIOTIKWTEPOG, TAG O GVEWEVOG KOl UOAOKOG
dnuotikdg. Aqui el discurso aristotélico en torno a las &ppovio es elusivo, pues
no parece estar del todo claro cdmo hemos de suponer al frigio igual de bien
combinado (kexpapévn) que el dorio: el pensamiento implicito parece ser que a
un fBoc conveniente (para intereses politicos o morales) corresponde una
excelencia formal en las estructuras musicales. La aceptacion del frigio como
estilo igualmente aceptable junto con el dorio refleja la opcion platénica de la
Republica, pero ya hemos visto que en el caso de Aristoteles la distribucion
musical estd dominada, en la Politica (1342a 30), por la idea central de la catarsis:
el frigio es aceptable, pues “debemos admitir ademas cualquier otra que
recomienden los expertos en la consideracion filosofica y la educacion en el
campo musical”, y el frigio cumple una funcién que no le es posible a otra
&puovia, como se vio —dice el filosofo— en la composicion del ditirambo Los
Misios.

En este caso, dorio y frigio son dos extremos (que corresponden,
musicalmente, a los extremos marcados por los sistemas politicos de la
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democracia y la oligarquia), respecto a los cuales se dibuja toda la otra musica®;
un esquema polarizado donde se obvian las mas exactas distinciones del mismo
Aristoteles (Pol. 1340a 42-b5) entre &ppovion entusiastas, languidas o viriles. Lo
mas relevante para nosotros es la igualacion entre &puovion tensas y oligarquia, y
relajadas y democracia. El haz dorio-frigio no es compatible con el haz tenso-
relajado, pues el primero alude al fi8og (viril y noble el dorio, frenético el frigio)
mientras el segundo tiene que ver con aspectos puramente acusticos (como hemos
especificado antes para el par cvtovog - avelévog)®. Pero en ambos haces se
configuran sendas gradaciones que reunirian todas las demas formas menos
importantes o derivadas.

Puesto que el Estagirita establece que el mejor sistema politico es el
“intermedio” (1 o1& twv uecwv) entre la pura democracia y la pura oligarquia
(Pol. 1295b 35 ss.), deberiamos concluir que en el dominio de la musica no debe
abusarse de una &ppovia tensa (tendente a la oligarquia) como tampoco de una
relajada (tendente a la democracia): asi obtendriamos, como mas recomendables,
cuvtdypato. musicales de tesitura intermedia y que incorporasen elementos
éticos del dorio (nobleza y solemnidad) y del frigio (el éxtasis aliado al aulé y
presente en la catarsis tragica). De nuevo tenemos aqui el aliento de Damén*’,
pero también, y notablemente, una estructura muy similar (con objetivos y
circustancias diferentes) al planteamiento de Pratinas, cuando recomienda no
seguir una Musa ni tensa ni relajada, sino tawv pécav. De nuevo, fiBog por un
lado, tesitura por otro.

Conclusiones generales. Intereses comunes en Pratinas, frs. 1y 5.

Ambos fragmentos estan llamados tanto a una vuelta a lo “conveniente”
en el terreno poético-musical, como a un ajuste entre caracter del poeta y creacion
lirica. Desde puntos de partida e intereses a menudo incompatibles, parece que
hay un patrén comun para la toma de posicion de la poesia o de la filosofia en lo
que toca a la misica y sus connotaciones.

*® De ahi que Aristoteles distinga aqui entre Swpioti y cuvtdyuato Adpla (y lo mismo
para el frigio; cf. Plat. Phlb. 17d 2, donde una &puovia es un cvotnua), lo que apuntaria
a relaciones de variacién o modulacién, o bien a un tipo de musica donde el f8og
dominante fuese el del tipo dorio aunque con posibles matices vecinos (cf. Pi. fr. 191 SN.-
MAEH.).

® Ademés, el dorio y el frigio son contiguos en lo que a tesitura se refiere, de modo que
no se oponen en esto de un modo claro: cf. por ejemplo Aristox. Harm. 46.17 ss. DA RI0s,
Cleonid. Harm. 203 JAN, etc.

7 Cf. Plat. R. 424c. En el caso aristotélico no esta claro qué significa por ejemplo que la
musica relajada sea democratica: Platon la relega al simposio, propio de las clases nobles.
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Podemos dar asi contestacion a la cuestion inicial con que dimos
comienzo a este trabajo, suscitada por Lloyd-Jones y no resuelta: el poeta del fr. 1
no entra en colision con el del fr. 5, revelandose una comunidad de intereses que
lo colocan como autor destacado en la contestacion poética a Laso, y por tanto
sosteniendo la datacion tradicional. Insistamos aqui en estos elementos comunes.

a) Caracter y variacion.

Prétinas se alinea con quienes ven en el cuidado del 16og la solucién a
determinados problemas, los politicos entre ellos. En el De musica
pseudoplutarqueo  (1146C = 713iii PAGE), Pratinas aparece citado
significativamente cuando se habla de las virtudes de la “buena musica”, la
vevvaio povoikn, favorecida por las ciudades mejor regidas (ot ebvopwtotan
TV TOAewY); muy posiblemente, se trata de un escrito de Pratinas*® que alababa,
al modo en que lo haria Platbn méas tarde, la musica que no subvierte las
disposiciones ciudadanas (véuot), bajo los mismos criterios que Damén. Segln
Prétinas, Taletas de Gortina libr6 a Esparta de la peste gracias a la masica, y esta
anécdota es semejante a otras muchas que cuentan las virtudes terapéuticas o
politicas (parece que Taletas fue amigo de Licurgo); pero aqui importa sefialar
que esta preocupacion por el iog se compadece con la constante exhortacion de
los fragmentos poéticos considerados. Es evidente que si Pratinas nombra a
Taletas es porque admira y sigue a un tipo de poeta que esta muy lejos de todo lo
que la lirica traeria en el siglo IV a.C.

Por otra parte, stricto sensu, en época arcaica fiog Yy tesitura no tienen
por qué ir ligados; a partir de época clasica y sobre todo en época helenistica, la
tesitura es un factor de n6og, como Aristides Quintiliano deja claro. Pero lo que se
deduce de la comparacion de ambos fragmentos es la adecuacion de la musica al
momento: explicitamente en fr. 5b, mientras que en el hiporquema la Adplog
xopelow es la musica y danza conveniente para una redistribucién de los
gjecutantes en torno al altar dionisiaco. Claramente, Prétinas reacciona contra la
tendencia a la modulacion, la variacién o petafoAr) que nace con Laso y que
tendrd sus representantes entre los autores del “Nuevo Ditirambo”, con la
oK1l 0 ToA vy opdia. como sefias de identidad. La conveniencia (to mpémnov)
de cada musica es restablecida por una llamada a tipos de mdsica propias de cada
género. Es de sefalar aqui la significativa contraposicién visible entre la
austeridad de un Pratinas y la forma de componer de los nuevos poetas, al decir
de Dionisio de Halicarnaso (Comp.19.34 ss.). Es la continua variacion de todos

*8 Seguramente el mismo que el de la cita de Ps.Plut. De mus. 1134C, pues alli se habla de
la misica espartana y las dos generaciones de liricos espartanos: la de Terpandro y la de
Taletas de Gortina.
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los elementos posibles en la masica lo que identifica a estos autores, frente a una
variacién mas contenida de Estesicoro y Pindaro (segln Dionisio: ta.¢ mepidédoug
€1 TOAAG UETPO KOl KWAQ OSepewory obtag obk &Alov Twog f| g
petaBoAng Epwti), pero no olvidemos que los estilos de un Pindaro y un
Fil6xeno estan claramente diferenciados por Aristoxeno, fuente de Ps.Plutarco®:
de Telesias de Tebas dice que cuando intent6 ejercitarse en la musica de ambos,
no tuvo posibilidades practicas sino en la del primero, por causa de su educacion.

b)Estilo dorio y estilo eolio.

El estilo dorio tiene aqui, sin duda, la misma naturaleza que la “Esparta”
como musica tradicional en Timoteo (Persas, PMG 791, vv. 206 ss.)™. El péiog
Koaotépelov que Ps.Plutarco cita cuando se refiere a la musica laconia para la
guerra (1140C) viene acompariado del aulé: de este modo, la mdsica doria y su
solemnidad no sélo es apropiada para una actividad peyodonpenfic como la
guerra, sino se acomparia un instrumento que aqui no desempefia funcién extatica
alguna. Pero si en el texto que hemos citado de Heraclides la musica eolia era
muy parecida o cercana a la doria, merece la pena sefialar aqui que Pindaro se
refiere al “fardo fenicio” de su Pitica Il (®olvicoov Eumoidv) que envia por mar
a Hierdn (precisamente vencedor en la carrera de carros, esto es, en un contexto
hipico) como un “canto castoreo en edlicas cuerdas”, y en una forminge de siete
cuerdas, un instrumento cordado y no de viento, con las resonancias aristocraticas
que esto tiene (vv. 69-73, SN.-MAEH.):

.10 eV Kotd POWIcTAY EUTOAAY
UELOG LIIEP TOALAG AAOG TTEUTETAL!
10 Kaotopetov 8 £v Alodidecot yopdaig BELwY
A&Bpnoov xdpv ETTAUKTOTOV
OOPULYYOS ALVTOLLEVOC.

Por supuesto, aqui el péiog de Céastor puede ser musica de tipo eolio no
solo por haber vencido Hierdn en una carrera hipica, sino porque una forminge de
siete cuerdas (es decir, aumentada en notas desde las innovaciones de Terpandro)
podria ser un instrumento mas variado, “eolio” etimol6gicamente, que otra mas
simple: una especie de conjuncion como el ya citado fr.191 de Pindaro,

* Aristox. fr. 76 WEHRLI = Ps.Plut. De mus. 1142C: bpuncavtd T’ EmL 10 TOLELY LEAT
KOl SLOTELPMDUEVOY AUPOTEPWY TOV TPOTWV, ToV Te ITwdapeiov kol dAoEeveiov, Un
dtvachon kartopfovy EV 1@ PAoEEVELw YEVEL YEYEVTIOOOL & C(LTioy TV EK TTOd0g
KoAAioTny dywynv. Para un desarrollo de las variaciones de las escalas musicales de los
Misios de Filoxeno, cf. M.L. West, 1992, p. 365.

0 B. Zimmermann, 1992, p. 124 n.19.
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AloheVg ERave Amplav keAevBov DUvwy.

En el hiporquema hay una exhortacion a retornar al dorio; en el fr. 5, una
recomendacién del eolio, y de forma no gratuita si recordamos que segun una
fuente peripatética (Prob. XI1X 48) el estilo hipodorio (en la nomenclatura de los
liricos, el eolio) es el mas citarddico, lo que confirma que conviene a los cantores
liricos®*. También hemos citado el fr. 2 de Prétinas, que afirma la superioridad del
canto laconio (esto es, dorio) para el coro. En estos casos se trata, aun a pesar de
las prevenciones obligadas por el caracter fragmentario de los versos y sus
respectivas ubicaciones, de textos con un fuerte sentido polémico en el terreno
musical. Esta polémica no esta aislada, sino inserta en un medio contemporaneo a
Pratinas donde sin duda existia una efervescente discusion en torno a una
preceptiva y unas convenciones poético-musicales. No hay contradiccion, hasta
donde llegamos, en estas dos recomendaciones: eolio y dorio tenian mucho en
comun a través del hipodorio; en cualquier caso, que los satiros llamen al caracter
dorio no es incongruente si aceptamos con Anderson®? que el fi8oc frigio (propio
del ditirambo) no era extatico o salvaje, ya que la musica del ritual dionisiaco
ateniense hacia tiempo que habia perdido su intensidad original.

c)La exhortacion a un estilo diferente.

Prétinas es un excelente antecedente de las formulaciones de la filosofia
clasica concernientes a la mdsica, una musica que es utilizada para objetivos
distintos. El esquema consiste en (a) la recomendacién de una via intermedia
entre tesituras extremas, seguido de (b) la recomendacién de un fiBog como
garante de los objetivos que se traten. Para Platén esta claro que tal f6o¢ es el
dorio y también, eventualmente, frigio, mientras que para Aristoteles solo es
aceptable el dorio como término medio, aunque acepta los demas como
necesarios en la funcién mimética y la catarsis. En la lirica tenemos llamadas al
frigio o expresiones de la magnificencia del dorio. En cuanto a la cuestion de la
tesitura, para Platon esta unida al género (lo mas agudo es propio del treno, por
ejemplo) mientras que para Aristoteles es una cuestion politica. Anderson ha
aportado una interpretacion sexual de la polaridad descrita por Pratinas; nosotros
insistimos en que estamos ante un patron del que, si bien tenemos el primer
ejemplo en el poeta de Fliunte, se aprovecharan los autores de época posterior.

d)Aspectos parddicos.

L Prob. XIX 48 (= 922b 14-15), 1] 8¢ LMOSWPLSTL PUEYUAOTPENES KAl CTEASUOY, SO
Kol K18op@dikmTdn EoTl Tdv dppovidiv, Y aflade que es poco apta para los coros.
2 W.D. Anderson, 1966, p. 47, cf. A.W. Pickard-Cambridge, 1927, p. 48.
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En ambos fragmentos hay una clara intencién parddica por medio del
léxico. Ya hemos visto como el hiporquema fue correctamente conectado por la
critica con la parabasis comica, lugar comdn para la discusion literaria. Los versos
de Préatinas en ese fragmento estan llenos de hapax que aluden a cuestiones
candentes de la poesia y musica a partir de Laso; en el caso de los versos del fr. 5,
el uso de términos técnicos refleja una nueva forma de investigacion acustica a la
que Laso no era ajeno, y que pudo penetrar en los ambientes liricos al ser el poeta
de Hermione un puente entre ambos acercamientos a la musica. Por otra parte
también existe una parodia métrica en el fr. 1: como se ha dicho, el ritmo es
complicado por la poesia de Laso, y la carga semantica del sustantivo 66puvpog (V.
1) y del epiteto mopaperopvbuopdtay (v. 12) viene intensificada con los
proceleusmaticos (anapestos resueltos) que incidirian en la dimension cdmica de
los versos frente al caracter mas pausado de los dactilo-epitritos centrales, que
explican la opcion del propio Préatinas.
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