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Μαρία ΠαναγίωτοΠούλού

<ἄκου’> ἄκουε τὰν ἐμὰν Δώριον χορείαν

ΕρμηνΕυτικη προσπΕλαση και Ειδολογικοσ 
προσδιορισμοσ του υπορχηματοσ του πρατινα



ABSTRACT: This paper attempts to approach a famous but especially problematic 
and obscure fragment of ancient Greek poetic tradition known as Pratinas’ hypo-
rcheme. My study has the aim to trace the “hyporchematic manner” according to 
which this choral extract preserved from the poetic production of Pratinas was com-
posed. I emphasize on the special characteristics of hyporchematic poetry (danc-
ing, metre, melody, harmony, diction) which can be detected in this ambiguous but 
extremely interesting piece of literature that indisputably shares poetic elements with 
other lyric genres such as the dithyramb and also engages verbal forms, subjects and 
tone relevant to ancient comedy and satyr drama. The festive atmosphere as well as 
the hymnic structure and form of the fragment combined with the mimic movements 
implied by its lyrics and diction are evident. At the same time the emotional over-exci-
tation and the self-referential mood expressed by the Chorus, that chooses to cele-
brate Dionysus in the Dorian mode, subjecting the melody produced by the aulos to 
words indissolubly and harmonically compounded with dancing, are enough reasons 
to recognize that this fragment represents a particular way of choral performance and 
could be seen as a sample of the autonomous choral genre of the archaic and classic 
era called hyporcheme. 

σκοΠος της Παρούςας μελέτης είναι η ερμηνευτική προσέγγι-
ση ενός ιδιαίτερα προβληματικού κειμένου της αρχαίας ελληνικής 

λογοτεχνικής παράδοσης που είναι ευρύτερα γνωστό ως υπόρχημα του 
πρατίνα. στις επόμενες σελίδες επιχειρείται η διερεύνηση των κυριό-
τερων ζητημάτων που έχουν εγερθεί σχετικά με την πατρότητα, τη 
σημασία, τη λογοτεχνική αξία αλλά και την ειδολογική κατάταξη του 
συγκεκριμένου αποσπάσματος, ενώ εκτίθενται τα σημαντικότερα επιχει-
ρήματα που μπορούν να δικαιολογήσουν την αρκετά πρώιμη αναγνώρι-
σή του ως υπορχήματος παρά τον εντοπισμό σ’ αυτό πρόδηλων στοιχείων 
που παραπέμπουν σε κωμικά, σατυρικά και διθυραμβικά διακείμενα. 
Είναι η συνδυαστική συνύπαρξη των ανωτέρω εξάλλου που κατευθύνει  
στη θεώρηση του έργου υπό το πρίσμα ενός μέχρι σήμερα σκοτεινού, 



86 Μ. ΠαναγίωτοΠούλού

δυσπρόσιτου και αρκετά παραμελημένου είδους, που συνδέεται τόσο με 
τα αρχαιότερα δείγματα χορικής ποίησης όσο και με τις τελετουργικές 
καταβολές του δράματος.

απ. 3 TrGF (= απ. 708 PMG)1

<χο>    τίς ὁ θόρυβος ὅδε; τί τάδε τὰ χορεύματα;
τίς ὕβρις ἔμολεν ἐπὶ Διονυσιάδα πο- 
λυπάταγα θυμέλαν; 

ἐμὸς ἐμὸς ὁ Βρόμιος, 
ἐμὲ δεῖ κελαδεῖν, ἐμὲ δεῖ παταγεῖν
ἀν’ ὄρεα σύμενον μετὰ Ναϊάδων

οἷά τε κύκνον ἄγοντα 3
ποικιλόπτερον μέλος.

τὰν ἀοιδὰν κατέστασε Πιε-
ρὶς βασίλειαν· ὁ δ’ αὐλός

ὕστερον χορευέτω·
καὶ γάρ ἐσθ’ ὑπηρέτας. 6
κώμῳ μόνον θυραμάχοις τε
πυγμαχίαισι νέων θέλοι παροίνων 
ἔμμεναι στρατηλάτας. 9
παῖε τὸν φρυνεοῦ
ποικίλου πνοὰν ἔχοντα·
φλέγε τὸν ὀλεσιαλοκάλαμον, 12
λαλοβαρύοπα <πα>ραμελορυθμοβάταν
†θυπα τρυπάνῳ δέμας πεπλασμένον.
ἢν ἰδού· ἅδε σοι δεξιᾶς καὶ ποδὸς διαρριφά·  15
θριαμβοδιθύραμβε, κισσόχαιτ’ ἄναξ,
<ἄκου’> ἄκουε τὰν ἐμὰν Δώριον χορείαν.

το παραπάνω απόσπασμα, που είναι και το εκτενέστερο σωζόμενο από 
το έργο του πρατίνα του Φλιάσιου, έχει απασχολήσει ιδιαίτερα τη φιλο-
λογική έρευνα, αφού δεν είναι εύκολο να προσδιοριστεί με ακρίβεια ούτε ο 
χρόνος σύνθεσής του ούτε ο τρόπος εκτέλεσής του ούτε η ειδολογική κατη-
γορία την οποία εκπροσωπεί.2 παραδίδεται από τον αθήναιο (14.617b-f) 

1. για την παράθεση του αποσπάσματος του πρατίνα και τον χωρισμό των στίχων 
στην παρούσα μελέτη ακολουθείται η έκδοση TrGF. Έχει ληφθεί υπόψη, βέβαια, 
και η έκδοση PMG, που διαφοροποιείται σε κάποια σημεία.

2. κατά καιρούς πολλοί μελετητές ασχολήθηκαν με το εν λόγω απόσπασμα και επε-
χείρησαν να προσδιορίσουν το είδος στο οποίο ανήκει προβληματιζόμενοι από τον 
χαρακτηρισμό του ως υπορχήματος. Έτσι, θεωρήθηκε από ορισμένους χορικό κομ-
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και αποκαλείται από τον ίδιο τον μελετητή υπόρχημα. Ως υπόρχημα θα 
μπορούσε να οριστεί, με κέντρο αναφοράς τις αρχαίες πηγές, ένα χορι-
κό άσμα (κρητικών και δωρικών καταβολών) αφιερωμένο συνήθως στον 

μάτι σατυρικού δράματος που θα έπρεπε ίσως να τοποθετηθεί στην πάροδο, βλ. π.χ. 
Garrod (1920), Pohlenz (1927), Ziegler (1937), Steffen (1952), Del Grande (1956), 
χουρμουζιάδης (1974), Campbell (1991), Melero (1991), D’Alessio (2007), Griffith 
(2013) και Shaw (2014). η Constantinidou (1998) πιθανολογεί ότι προέρχεται από 
σατυρικό δράμα, τονίζοντας όμως ότι η αβεβαιότητα για το είδος, την πατρότη-
τα και τη χρονολόγησή του παραμένει, ενώ πολλοί ακόμα φιλόλογοι επιδεικνύουν 
σκεπτικισμό αναφορικά με το είδος που εκπροσωπούσε· βλ. ενδεικτικά Corrêa 
(1998/1999), Kaimio (2001), Redondo–Reyes (2007). ο Seaford (1977/1978) και ο 
D’Angour (2013) το αναγνωρίζουν ως παρωδία διθυράμβου σε σατυρικό συγκεί-
μενο, ενώ ο Zimmermann (1986), το ταυτίζει με διθύραμβο, άποψη που δέχονται 
επίσης ο West (1999), ο Schloemann (1999), o Bierl (2001) και o Csapo (2004). ο 
Ieranò (1997) το θεωρεί απόσπασμα από την τραγωδία Δύμαιναι ή Καρυάτιδες, η 
Van der Weiden (1991) εκφράζει την αμφιβολία της για την κατ’ ανάγκη τοποθέτη-
σή του στην εποχή του νέου διθυράμβου και ο Lloyd-Jones (1966) κάνει λόγο για 
δύο διαφορετικούς ποιητές με το όνομα πρατίνας, έναν σατυρικό των αρχών του 
5ου αι. π.χ. και έναν λυρικό που έζησε στο τέλος του ίδιου αιώνα και του οποίου 
έργο είναι το προκείμενο λυρικό απόσπασμα. την παραδοσιακή ονομασία υπόρχη-
μα διατηρεί μιλώντας για το απόσπασμα ο Barker (1984), αν και το συνδέει με τον 
πρώιμο διθύραμβο. ο Wolkow (2005) στην αδημοσίευτη διδακτορική του διατριβή 
για τον πρατίνα διατυπώνει την υπόθεση ότι το απόσπασμα προέρχεται από κω-
μωδία, την πατρότητα της οποίας αποδίδει στον κρατίνο (συγκεκριμένα πιστεύει 
ότι πρόκειται για το έργο του Σάτυροι) και υποστηρίζει ότι έχει γίνει σύγχυση του 
ονόματος του κωμικού ποιητή με εκείνο του πρατίνα. Θεωρεί μάλιστα ότι είναι 
επηρεασμένο από τον νέο διθύραμβο και τη νέα μουσική και μέσω αυτού ο κω-
μικός-σατυρικός χορός σκοπό έχει να υποστηρίξει τη λατρεία του διονύσου, που 
έτεινε στο β΄ μισό του 5ου αι. π.χ. να υποσκελιστεί από τη νεοεισαχθείσα στον ελ-
λαδικό χώρο λατρεία του φρυγικού θεού σαβάζιου. υπάρχουν βέβαια και μελετη-
τές (βλ. ενδεικτικά Becker [1912], Sutton [1980], Cipolla [2003], Redondo-Reyes 
[2007 και 2008]) που επιμένουν ιδιαίτερα στον εντοπισμό των λυρικών στοιχείων 
του χωρίου και κλίνουν προς την υιοθέτηση της υπόθεσης ότι βρισκόμαστε μπρο-
στά σε δείγμα υπορχήματος. ο Sutton (1980) μάλιστα το συνδέει με τον κῶμο. ανά-
λογη άποψη διατυπώνει ο Hedreen (2007), ο οποίος δίνοντας ιδιαίτερη έμφαση στις 
πιστοποιούμενες και από εικονογραφικά τεκμήρια του 6ου αι. π.χ. μυθολογικές 
συνδηλώσεις του αποσπάσματος αποφαίνεται τουλάχιστον υπέρ της παλαιότητας 
του άσματος και κατ’ επέκταση υπέρ του χορικού του χαρακτήρα (ακόμα κι αν 
εντασσόταν σε σατυρικό συγκείμενο). τη λυρική διάσταση και τα έντονα μιμητικά, 
ρυθμικά και ορχηστικά στοιχεία του υπογραμμίζει και ο Napolitano (2000), ο οποί-
ος τείνει να το θεωρήσει λυρικό χορικό άσμα της εποχής του αρχαϊκού διθυράμβου 
(τέλος 6ου αι. π.χ.), που δεν προοριζόταν για παρουσίαση στη θεατρική σκηνή. O 
Voelke (2001) εξάλλου αναγνωρίζει τον ορχηστικό-μιμητικό χαρακτήρα του έργου 
επισημαίνοντας ταυτόχρονα τις ομοιότητές του τόσο με σκηνές σατυρικών δραμά-
των όσο και με τον διθύραμβο, ενώ δεν αποκλείει την πιθανότητα να πρόκειται για 
υπορχηματικό κομμάτι που είχε ενσωματωθεί σε σατυρικό δράμα. 
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απόλλωνα, συντεθειμένο κατεξοχήν σε κρητικό μέτρο και συνοδευόμενο 
από μιμητική όρχηση, που απέδιδε με κινήσεις, βηματισμούς και χειρο-
νομίες το περιεχόμενο των λόγων που άδονταν από τα μέλη του χορού.3 

στο κειμενικό πλαίσιο που παρατίθεται το μελετώμενο απόσπασμα 
(Δειπν. 14.616e-617f) ο αθήναιος παρουσιάζει τις αντίθετες απόψεις δύο 
εκπροσώπων της νέας μουσικής και του νέου διθυράμβου, του μελα-
νιππίδη του νεότερου και του τελέστη, αναφορικά με τον αυλό. ο μελα-
νιππίδης (απ. 758 PMG) καταφέρεται εναντίον του αυλού, αφηγούμενος 
την ιστορία, σύμφωνα με την οποία το όργανο αυτό εφευρέθηκε από την 
αθηνά (πρβλ. και πίνδ. Πυθ. 12)4, που σύντομα όμως το αποκήρυξε, όταν 
διαπίστωσε ότι κατά το παίξιμό του παραμορφωνόταν το πρόσωπό της. ο 
τελέστης πάλι (απ. 805a-c, 806 PMG) αφηγείται εκ νέου την ίδια ιστορία 
επαινώντας τις δυνατότητες που προσφέρει το μουσικό αυτό όργανο για 
την παραγωγή και αξιοποίηση των αρμονιών (κυρίως της φρυγικής και 
της λυδικής) και υπονοεί ότι ο λόγος που η αθηνά το αποποιήθηκε ήταν 
όχι η φιλαρέσκειά της αλλά ενδεχομένως ο μη αρμόζων σε μια γυναίκα 
(και δη παρθένο) σεξουαλικός του συμβολισμός. ο αυλός παρελήφθη από 
τον μαρσύα και συνδέθηκε μαζί του, όπως άλλωστε και με τους σατύρους 
και τη διονυσιακή λατρεία. 

αμέσως ύστερα από την παράθεση των δύο αντιτιθέμενων απόψεων ο 
αθήναιος παραθέτει το υπόρχημα του πρατίνα. με τους στίχους αυτούς 

3. τον ορισμό του υπορχήματος δίνουν μεταξύ άλλων ο πρόκλος (βλ. Φωτ. Βιβλ. 320b: 
ὑπόρχημα δὲ τὸ μετ’ ὀρχήσεως ᾀδόμενον μέλος), ο λουκιανός (Π. ὀρχήσ. 16) αλλά και 
το Μέγα Ἐτυμολογικὸν (690: ὑπορχήματα δέ, ἅτινα πάλιν ἔλεγον ὀρχούμενοι καὶ τρέ-
χοντες κύκλῳ τοῦ βωμοῦ, καιομένων τῶν ἱερείων), ενώ ασχολούνται ιδιαίτερα με τον 
όρο ως προσδιοριστικό ενός ποιητικού είδους ο πλάτων (Ίων 534c2-7), ο πλούταρ-
χος (Συμποσ. 748A-B), ο συγγραφέας του ψευδοπλουτάρχειου έργου Περὶ μουσικῆς 
(1134c6-d3), ο αθήναιος στους Δειπνοσοφιστές του (1.15d καί 14.628d) κ.ά. Βλ. 
ενδεικτικά Diehl (1914) 338· Phoutrides (1916) 143-157· Dale (1950) 14-20· Har-
vey (1955) 159-162 και κυρίως 173· Smyth (1963) lxix-lxxv· Di Marco (1973/1974) 
326-348· μιχαηλίδης (1982) 337-338· Rutherford (2001) 99-101· Voelke (2001) 
124 κ.ά. το υπόρχημα ως αυτόνομο είδος της χορικής ποίησης δέχονται ακόμα οι 
Weil – Reinach (1900), ο Lasserre (1954), ο Smyth (1977), o Barker (1984), ο Cingano 
(2003), οι Gentili – Lomiento (2003), ο Catenacci (2007), ο Carey (2009) κ.ά. για 
κάποιους μελετητές βέβαια, όπως ο Wilamowitz–Moellendorff (1907) 73-76, ο 
Koller (1954) 166-73, ο Seaford (1977/1978) 87-88, ο Calame (2001) 80 σημ. 217, o 
Wolkow (2005) 91-115, το υπόρχημα δεν αποτελεί καν ιδιαίτερο αυτόνομο λυρικό 
είδος αλλά μάλλον ένα γενικόλογο συμβατικό όνομα που καθιερώθηκε σε μεταγε-
νέστερους χρόνους για τον προσδιορισμό ποικίλων επιμέρους ειδών, στα οποία η 
όρχηση είχε έντονη παρουσία. 

4. Βλ. Leven (2010) 44. πρβλ. Wallace (2003) 79.
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ο ποιητής εκφράζει τις αντιρρήσεις του για την επικάλυψη του λόγου από 
τον ήχο του αυλού και την πρακτική να χρησιμοποιείται καταχρηστικά 
και καθ’ υπερβολή ο τελευταίος χωρίς να συνοδεύει κατά τον πιο αρμο-
νικό τρόπο την ποίηση και την όρχηση. ο ποιητής φαίνεται να ζητεί από 
τους αυλητές να ανακτήσουν τον παραδοσιακό ρόλο τους, να λειτουργούν 
συνοδευτικά προς το τραγούδι και τον χορό, να μην διεκδικούν την πρω-
τοκαθεδρία στη μουσική παράσταση και να χρησιμοποιούν τη δώριον αρ-
μονία. Εμπνευσμένο από τα Πολιτικά του αριστοτέλη (8.1341a–1342b) 
το χωρίο αυτό της πραγματείας του αθήναιου είχε ίσως σκοπό να προ-
κρίνει τη χρήση της δωρικής αρμονίας, την αξία της οποίας διατρανώνει 
και ο αριστοτέλης, τονίζοντας ταυτόχρονα την ανάγκη η αυλητική τέ-
χνη να αποβλέπει, με την τήρηση των πατροπαράδοτων αρχών της μου-
σικής, στη διασφάλιση της ηθικής και καλλιτεχνικής διαπαιδαγώγησης 
των νέων αλλά και της αισθητικής απόλαυσης του κοινού γενικότερα.5 

προκειμένου να προσδώσει κύρος στην άποψή του αυτή, ο αθήναιος 
αναζητεί έρεισμα στα λεγόμενα του πρατίνα, ενός από τους αρχαιότερους 
ποιητές. το κείμενο του υπορχήματος του πρατίνα δεν ανήκει, νομίζω, 
στην ίδια εποχή με αυτά του μελανιππίδη και του τελέστη, δεν είναι δείγ-
μα νέου διθυράμβου και είναι ασφαλώς παλαιότερο εκείνων. η παράθεσή 
του ωστόσο στο συγκεκριμένο σημείο εξυπηρετεί τους σκοπούς του αθή-
ναιου. Έτσι, υπό μορφή κατακλείδας, το κύρος των λόγων ενός αρχαίου 
ποιητή έρχεται να συνηγορήσει υπέρ του αυλού (τον οποίο είχε επαινέσει 
ο τελέστης), ενώ η αναφορά στη δώριον αρμονία συμπληρώνει τις αναφο-
ρές στη φρύγιον και τη λύδιον ως κατάλληλες αρμονίες για το μουσικό αυτό 
όργανο θέτοντας συνάμα υπόψη των αναγνωστών ότι, αν στην αυλητική 
και αυλωδική τέχνη δεν τηρηθεί το μέτρο, μπορεί να προκύψει ασχημο-
σύνη (για την οποία γίνεται λόγος τόσο στο επικριτικό για τον αυλό από-
σπασμα του μελανιππίδη όσο και στο υπόρχημα του πρατίνα, ο οποίος 
στηλιτεύει την άσκοπη και υπερβολική, μη συνάδουσα προς τον λόγο και 
την όρχηση, χρήση του αυλού).

Όπως επεσήμανε ο Garrod, το απόσπασμα του πρατίνα παρουσιά-
ζει μεγάλη ομοιότητα με το χωρίο 1141C-D του ψευδοπλουτάρχειου έρ-
γου Περὶ μουσικῆς, όπου αναφέρεται ότι μέχρι την εποχή του μελανιππίδη 
(μέσα με τέλη του 5ου αι. π.χ.) οι αυλητές αμείβονταν από τους ποιητές. 
Βέβαια στην ίδια μελέτη διατυπώνεται η γνώμη ότι ήδη από τις αρχές του 

5. Βλ. την πολύ ενδιαφέρουσα μελέτη της Leven (2010) 35-47, η οποία αντιπαραβάλλει 
το κείμενο του αθήναιου με εκείνο του αριστοτέλη και εντοπίζει τις μεταξύ τους 
αντιστοιχίες αποδεικνύοντας ότι ο σταγειρίτης υπήρξε πηγή έμπνευσης για τον 
συγγραφέα των Δειπνοσοφιστῶν και τις μουσικές του έρευνες.
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5ου αι. π.χ. πρέπει να υπήρχαν επαγγελματίες αυλητές που συμμετείχαν 
στις λυρικές και θεατρικές παραστάσεις και οι οποίοι πληρώνονταν από 
τον χορηγό και όχι από τον ποιητή,6 ενώ η τέχνη του αυλού είχε ήδη από 
τότε αρχίσει να καλλιεργείται ιδιαίτερα (πρβλ. και την περίπτωση του 
σακάδα του αργείου). Επομένως, το κείμενο του πρατίνα, όπου εκδηλώ-
νεται η πολεμική του ποιητή ενάντια στην αυθαίρετη και ασύδοτη χρήση 
του αυλού, μπορεί κάλλιστα να είναι δημιούργημα του πρώιμου και όχι 
του όψιμου 5ου αι. π.χ., όπου τοποθετείται ο μελανιππίδης. Εξάλλου 
υπήρχε και παλαιότερος ποιητής διθυράμβων με το όνομα μελανιππί-
δης (ο πρεσβύτερος), που άκμασε κατά τα τέλη του 6ου και τις αρχές του 
5ου αι. π.χ.,7 οπότε ενδεχομένως συγχέονται οι πληροφορίες για εκείνον 
(ο οποίος ήταν και σύγχρονος του πρατίνα) με όσα παραδίδονται για τον 
ομώνυμο απόγονό του.

το πρώτο τμήμα του αποσπάσματος του πρατίνα είναι συντεθειμένο 
σε αναπαιστικό μέτρο και μάλιστα σε αναλυμένους αναπαίστους (προκε-
λευσματικούς), που είναι χαρακτηριστικοί στην κωμωδία (αρ. Όρν. 328-
332, 344-348 και απ. 718 K-A) αλλά στα σατυρικά δράματα (πρβλ. σοφ. 
απ. 314.176 και 269c16-20 Radt [από τους Ιχνευτές και τον Ίναχο]), ενώ 
φαίνεται να σχετίζεται με ξαφνική και επιθετική είσοδο χορού, θυμίζο-
ντας ενδεχομένως πάροδο και παράβαση.8 ταυτόχρονα, λόγω του περι-
εχομένου τους, οι στίχοι αυτοί αποτελούν ένδειξη παρωδίας του ύφους 
του λάσου του Ερμιονέα (λυρικού ποιητή, μεταρρυθμιστή του διθυράμ-
βου και θεωρητικού της μουσικής που έζησε κατά τον 6ο αι. π.χ.), αφού 
εκείνος έδειχνε στις μουσικές του συνθέσεις πολύ μεγαλύτερο ενδιαφέ-
ρον για την μελωδία του αυλού παρά για τον λόγο και καταγινόταν με την 
παραγωγή όσο το δυνατόν πιο ασυνήθιστων αρμονιών που θα τραβού-
σαν την προσοχή του κοινού ενδεχομένως συνδυάζοντας διάφορους τύ-
πους αρμονιών μεταξύ τους (βλ. [πλουτ.] Π. μουσ. 1141c).9 στο έργο 
Περί μουσικῆς, αμέσως μετά την αναφορά στον λάσο, γίνεται λόγος για 

6. Βλ. Garrod (1920) 131· Wilson (2000) 69· Csapo (2004) 210 σημ. 11. πρβλ. Redon-
do-Reyes (2007) 41-42.

7. Βλ. West (1999) 479.
8. Βλ. Garrod (1920) 134· Seaford (1977/1978) 85· Napolitano (2000) 137 σημ. 108· 

Cipolla (2003) 69· D’Alessio (2007) 114.
9. για τον λάσο βλ. West (1999) 457-458, καθώς και τη μονογραφία του Privitera 

(1965), όπου παρατίθενται αναλυτικές πληροφορίες σχετικά με τον βίο και το έργο 
του δημιουργού. πρβλ. Garrod (1920) 134-135· Pickard-Cambridge (1962) 13-15· 
Seaford (1977/1978) 82-84· Sutton (1980) 10· Van der Weiden (1991) 5-11· Napoli-
tano (2000) 132· Redondo-Reyes (2007) 37 και 50-56· Hedreen (2007) 184· Frank-
lin (2013) 213-236· Shaw (2014) 52-54. 
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τον μελανιππίδη, που είναι μεταγενέστερος. κάτι παρόμοιο μπορεί να 
συμβαίνει και στο κείμενο του αθήναιου, όπου η αναφορά στον πρατί-
να σε συνδυασμό με τον τελέστη και τον μελανιππίδη δεν σημαίνει κατ’ 
ανάγκη ότι ανήκουν όλοι στην ίδια εποχή.

η πολυφωνία του λάσου, όπως σημειώνει και ο Redondo-Reyes, πρέ-
πει να φανταστούμε ότι ήταν κάτι ανάλογο με την ποικιλία στην οποία 
έδειχνε προτίμηση και ο πίνδαρος (βλ. Ολ. 3.8: φόρμιγγα ποικιλόγαρυν, 
Ολ. 4.2: ὑπὸ ποικιλοφόρμιγγος ἀοιδᾶς, Ολ. 6.87:  ποικίλον ὕμνον, Νεμ. 4.14: 
ποικίλον κιθαρίζων) και ασφαλώς δεν θα ήταν άσχετη με το καμπύλον μέλος 
του υπορχηματικού απ. 107a μ. του πινδάρου, όπως επίσης και με τις 
καμπές του αριστοφάνη που έχουν παρόμοια σημασία (βλ. Νεφ. 969-971: 
εἰ δέ τις αὐτῶν βωμολοχεύσαιτ’ ἢ κάμψειέν τινα καμπήν, οἵας οἱ νῦν, τὰς κατὰ 
Φρῦνιν ταύτας τὰς δυσκολοκάμπτους), και για τις οποίες σατιρίζεται ο ποι-
ητής Φρύνης.10 Εξάλλου ο πρατίνας αναφέρει συχνά μέσα στο σωζόμενο 
απόσπασμα του δικού του υπορχήματος την έννοια της ποικιλίας (βλ. στ. 
3: οἷά τε κύκνον ἄγοντα ποικιλόπτερον μέλος, στ. 10-11: παῖε τὸν φρυνεοῦ ποι-
κίλου πνοὰν ἔχοντα), κάποιες φορές μάλιστα για να την επικρίνει.11 παρ’ 
όλη την επικριτική του διάθεση, το κομμάτι που μας σώζεται από τον 
ποιητή θα μπορούσε να μην είναι παρά η απάντηση σε ένα άλλο, χαμέ-
νο σήμερα, χορικό κομμάτι που προηγήθηκε, προφανώς συντεθειμένο σε 
πεποικιλμένη αρμονία12 ανάλογη των αρμονιών του λάσου, του πινδάρου, 
του Φρύνη, και των προδρόμων της νέας μουσικής. στο παρόν απόσπα-
σμα επιλέγεται και εξαίρεται η δώριος αρμονία,13 ενώ επικρίνεται η πεποι-
κιλμένη, που αντιμετωπίζεται ως θόρυβος και χορεύματα χωρίς ιδιαίτερη 
αξία. αυτό σημαίνει όμως, αν ισχύει η ανωτέρω εικασία, ότι και ο πρατί-
νας στη συνολική σύνθεσή του χρησιμοποίησε ανάμειξη μελωδιών, έστω 
και για να την αντιστρατευτεί, να την πολεμήσει ή να την παρωδήσει.

10. Βλ. Redondo-Reyes (2007) 44-48. Βλ. επίσης Zimmermann (1986) 154 σημ. 49· 
Franklin (2013) 213-236· Ford (2013) 320.

11. Βλ. Redondo-Reyes (2007) 46-50.
12. πρβλ. West (1999) 250. την εικασία ότι το παρόν αποτελούσε απάντηση σε προη-

γηθέν κομμάτι ποικίλης αρμονίας, που ανήκε την ίδια ποιητική σύνθεση, διατύπω-
σε και ο Seaford (1977/1978) 86-87. Βλ. επίσης Pohlenz (1989) 52-54.

13. η Corrêa (1998/1999) 193-196, χωρίς να παίρνει ακριβώς θέση, διατυπώνει την 
άποψη ότι είναι πιθανές δύο ερμηνείες για την αναφορά που κάνει το απόσπασμα 
του πρατίνα στη δώριον χορείαν: (α) πρόκειται για μια προσπάθεια του ποιητή να 
προκρίνει τη δωρική αρμονία για το τραγούδι αυτό σε αντίθεση με την κατά κόρον 
χρησιμοποιούμενη στους διθυράμβους φρυγική, ή (β) απλώς συνιστά μια αναφορά 
στο δωρικό ύφος και στη δωρική καταγωγή της χορικής ποίησης εν γένει, κομμάτι 
της οποίας ήταν και το παρόν άσμα. 
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η λέξη φρυνεοῦ στον στ. 10 θυμίζει ακουστικά, εκτός από τον Φρύ-
νη, και τον ποιητή Φρύνιχο και μερικοί μελετητές θεωρούν ότι πρόκειται 
για κεκαλυμμένη επίθεση, μια εν είδει λογοπαιγνίου υπαινικτική και επι-
κριτική αναφορά του πρατίνα στον αντίπαλό του δραματουργό.14 Έτσι, 
ενισχύεται η πιθανότητα να έχουμε ενώπιόν μας απόσπασμα από σατυρι-
κό δράμα. Άλλωστε ο Φρύνιχος, κατά τον Garrod, ίσως ακολουθούσε το 
πρότυπο του λάσου σχετικά με τη χρήση του αυλού και την παραγωγή 
των αρμονιών. η προσωπική αυτή επίθεση στον ανταγωνιστή, όπως και 
η χρήση της λέξης δέμας στον στ. 14, που παρουσιάζει σαφή σεξουαλική 
συνδήλωση στον κωμικό ποιητή πλάτωνα (βλ. απ. 189 K-A), καθώς και η 
προστακτική παῖε, συνήθης στις κωμικές σκηνές αποπομπής των ανεπι-
θύμητων (βλ. αρ. Αχ. 282, Ιππ. 247, Νεφ. 1508, Σφ. 456, Ειρ. 1119), αλλά 
και ο συνειρμός των λέξεων κώμῳ, θυραμάχοις, παροίνων με τα κῶμος, θυ-
ροκοπικόν, παροίνιον, έχουν επισημανθεί ως στοιχεία που φέρνουν το κεί-
μενο κοντά στις πρακτικές της αρχαίας κωμωδίας και ισχυροποιούν την 
υπόθεση προέλευσης του αποσπάσματος από σατυρικό δράμα, αφού το 
τελευταίο οπωσδήποτε μπορεί να μοιραζόταν με την αρχαία κωμωδία τε-
χνικά χαρακτηριστικά και εκφραστικά μέσα ανάλογα με τα προαναφερθέ-
ντα.15 στοιχεία που παραπέμπουν στην τεχνική της κωμωδίας συνιστούν 
εξάλλου και τα πολλά σύνθετα επίθετα, οι περιφράσεις και οι επαναλήψεις 
που παρατηρούνται στους καταληκτικούς στίχους του αποσπάσματος16.

14. Βλ. Garrod (1920) 135· Lloyd-Jones (1966) 16-19· χουρμουζιάδης (1974) 20· Poh-
lenz (1989) 52-54. πρβλ. Wolkow (2005) 196-197.

15. Βλ. Garrod (1920) 135-136· Seaford (1984) 13-16· Napolitano (2000) 114 και 127-
128· Kaimio (2001) 51· Redondo-Reyes (2007) 44-48· Shaw (2014) 48. πρβλ. και 
Pohlenz (1989) 50-51 για τα παράλληλα της κωμωδίας, ιδίως όσον αφορά στη χρή-
ση της προστακτικής παῖε. ο Sutton (1980) 11-12 από την πλευρά του διαπιστώνει 
τη λυρική φύση του αποσπάσματος, αποκλείει την περίπτωση τόσο του διθυράμ-
βου όσο και του σατυρικού δράματος και θεωρεί ότι λόγω των κωμικών στοιχείων 
που εμπεριέχει αποτελεί έναν κῶμον, ένα χορικό προστάδιο δηλαδή της αρχαίας 
κωμωδίας. τα κωμικά στοιχεία του αποσπάσματος επισημαίνονται (συσχετιζό-
μενα και με αρκετά παράλληλα χωρία) και στην ερμηνευτική προσέγγιση του απο-
σπάσματος που επιχειρείται στη διατριβή του Wolkow (2005) 152-236.

16. αναλυτικά παρουσιάζει τα στοιχεία αυτά παραπέμποντας στα αντίστοιχα χωρία 
των κωμωδιών ο Seaford (1977/1978) 88 σημ. 58, 59, 60, 61, ο οποίος όμως παραθέ-
τει και παράλληλα χωρία από λυρικά ποιήματα στα οποία έχουμε ανάλογα στοιχεία. 
ο ίδιος στις σσ. 92-93 της μελέτης του αυτής υποστηρίζει ότι το κομμάτι αποτελεί 
παρωδία διθυράμβου μέσα σε σατυρικό δράμα και έτσι δικαιολογεί τις εκφραστικές 
ομοιότητες που εντοπίζει τόσο με την κωμωδία και το σατυρικό δράμα όσο και με 
λυρικά έργα. Άλλωστε ακριβώς τα σύνθετα επίθετα μοιάζουν μάλλον με παρωδία του 
διθυραμβικού ύφους, αφού και η κωμωδία κατεξοχήν χρησιμοποιεί τέτοια πελώρια 
σύνθετα όταν παρωδεί τον διθύραμβο. Βλ. Nesselrath (1990) 141-266.
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η έναρξη του αποσπάσματος (τίς ὁ θόρυβος ὅδε; τί τάδε τὰ χορεύματα;), 
που γίνεται με τη διατύπωση απορίας/ερώτησης του χορού για τον θόρυ-
βο που ακούστηκε μόλις προηγουμένως (εδώ ο θόρυβος πρέπει να εννοη-
θεί ως ο ήχος από τη μουσική και το τραγούδι που εκτέλεσε ο προηγηθείς 
χορός), θυμίζει ανάλογα ερωτήματα που συναντώνται σε ήδη γνωστά έρ-
γα του δραματικού ρεπερτορίου (πρβλ. σοφ. Φιλ. 1263: τίς αὖ παρ’ ἄντροις 
θόρυβος ἵσταται βοῆς; Ευρ. Ι.Α. 317: τίς ποτ’ ἐν πύλαισι θόρυβος καὶ λόγων 
ἀκοσμία; αρ. Βάτρ. 757: τίς οὗτος οὕνδον ἐστὶ θόρυβος καὶ βοὴ;).17 Ωστόσο 
πρέπει να λάβουμε υπόψη ότι παρά την ομοιότητα των εκφραστικών μέ-
σων, της σύνταξης και του λεκτικού, στις προαναφερθείσες περιπτώσεις 
τα ερωτήματα διατυπώνονται στα διαλογικά και όχι στα λυρικά μέρη του 
εκάστοτε τραγικού ή κωμικού έργου και δεν διαδραματίζουν τον ρόλο ει-
σαγωγής σε χορικό άσμα.

οι υποστηρικτές της θεωρίας του σατυρικού δράματος αποδίδουν το 
κομμάτι σ’ έναν χορό που, εισβάλλοντας στην ορχήστρα, επιτίθεται στη 
μουσική-ορχηστική παράσταση, την οποία έδωσε ένας ανταγωνιστικός 
χορός συνοδεία αυλού, και την επικρίνει.18 Εντυπωσιακή είναι η ομοι-
ότητα των στίχων 63-75 και 203-205 από τον ευριπίδειο Κύκλωπα με 
τους εναρκτήριους στίχους του αποσπάσματος του πρατίνα.19 και πά-
λι όμως δεν μπορεί κανείς να μιλήσει για στοιχείο που αποδεικνύει τον 
σατυρικό χαρακτήρα του κομματιού του πρατίνα, αφού το τελευταίο εί-
ναι αδιαμφισβήτητα λυρικό χορικό άσμα, ενώ τα παράλληλα χωρία από 
τον Κύκλωπα δεν ανήκουν όλα στα χορικά του έργου. Εξάλλου ακόμη κι 
αν σταθεί κάποιος στους χορικού χαρακτήρα στίχους 63-75 που προέρχο-
νται από την πάροδο του σατυρικού Κύκλωπα, δεν μπορεί να παραβλέψει 

17. Βλ. D’Alessio (2007) 108. ο Seaford (1977/1978) 85 τονίζει ότι η διατύπωση των 
ερωτημάτων που καταλήγουν στην επίκληση του διονύσου ήταν σύνηθες στα σα-
τυρικά δράματα να συνοδεύει την είσοδο του χορού (βλ. Ευρ. Κύκλ. 203).

18. Βλ. Pohlenz (1989) 49-50· χουρμουζιάδης (1974) 18-19· Seaford (1977/1978) 85-
86. πρβλ. Sutton (1980) 9 σημ. 24 και 25. ο τελευταίος επισημαίνει άλλωστε (στις 
σσ. 11-12 της μονογραφίας του για το σατυρικό δράμα) ότι στους διθυράμβους δεν 
απαντώνται χορικοί αγώνες. τους συναντάμε μόνο σε κωμωδίες και πιθανότατα 
στους κώμους, που αποτελούν τους λογοτεχνικούς προπάτορες της κωμωδίας. Βέ-
βαια ο ίδιος δέχεται ότι ο πίνδαρος στους διθυράμβους του επικρίνει το έργο των 
ανταγωνιστών του (βλ. το διθυραμβικό απ. 70b S-M). ο Ziegler (1937) 1938 εικάζει 
ότι το υπόρχημα αυτό του πρατίνα ήταν πιθανότατα η κανονική πάροδος σατυρικού 
δράματος, όπου ο χορός εκτοπίζει από την ορχήστρα τον αυλητή της αμέσως προη-
γούμενης τραγωδίας για να αλλάξει το σοβαρό και τραγικό κλίμα και να εισαγάγει 
τον θεατή στον πιο ζωηρό και διονυσιακό χαρακτήρα της σατυρικής ποίησης.

19. Βλ. D’Alessio (2007) 114-115. πρβλ. Melero (1991) 86.
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ότι από παλιά είχε αναγνωριστεί σ’ εκείνους υπορχηματική διάσταση,20 
που θα μπορούσε να τους προσδώσει ακόμα και λυρική αυτονομία.

το απόσπασμα του πρατίνα εκτελείται, κατά την επικρατούσα άπο-
ψη, από χορό σατύρων, κάτι που πιστοποιείται από την αναφορά στη θυ-
μέλη (τον βωμό του διονύσου), την περιγραφόμενη όρχηση που φαντάζει 
παρεμφερής με τη σίκιννιν, την αναφορά στα όρη ως χώρο όπου συχνά-
ζει ο χορός και την παρουσία των ναϊάδων στο πλευρό του. οι τελευταί-
ες μάλιστα αυτές νύμφες των υδάτων αναφέρονται σε πολλά σωζόμενα 
αποσπάσματα σατυρικών δραμάτων ως σύντροφοι των σατύρων (βλ. 
Ευρ. Κύκλ. 63-71, 429-30, σοφ. Ιχν. 228, αισχ. απ. 204b 4-8 και 15-17 
Radt [Προμηθεὺς Πυρκαεύς]). το γεγονός αυτό αφήνει λίγες αμφιβολίες 
στον D’Alessio για το ότι και το παρόν κομμάτι ανήκει σε σατυρικό δρά-
μα, αφού η εκτέλεση ενός αυτόνομου λυρικού άσματος, ενός διθυράμβου 
ή ενός υπορχήματος, από χορό σατύρων δεν είναι υπόθεση που μπορεί 
να υποστηριχθεί επαρκώς από τα υπάρχοντα ιστορικά και λογοτεχνικά 
τεκμήρια.21 μιλώντας όμως για χορό σατύρων, η παρουσία του οποίου 
δικαιολογείται αποκλειστικά σε δραματικό και όχι σε αυθύπαρκτο λυρι-
κό συγκείμενο, παραβλέπουμε τις ποικίλες απεικονίσεις συνύπαρξης σα-
τύρων και νυμφών σε χορευτικές ‘περιπτύξεις’ με λανθάνουσα ερωτική 
ατμόσφαιρα που εντοπίζονται σε διάφορες παραστάσεις αγγείων του 6ου 
αι. π.χ. και οι οποίες ίσως αντιπροσωπεύουν όχι απλώς μυθολογικές περι-
πέτειες των εξωανθρώπινων αυτών πλασμάτων αλλά πρώιμους μεικτούς 
τελετουργικούς χορούς, που μπορεί κάλλιστα χρησιμοποιώντας μεταμ-
φίεση να εκτελούσαν χορικά άσματα συνοδευόμενα από όρχηση.22

20. Βλ. Patterson (1900) 39· Phoutrides (1916) 166.
21. Βλ. D’Alessio (2007) 111-113 και 118-121.
22. ο Hedreen (2007) 150 και 156 υποστηρίζει ότι υπήρχε, πριν από τον 5ο αι. π.χ., την 

άφιξη του πρατίνα στην αθήνα και την ακμή του σατυρικού δράματος, αξιόλογη 
χορική ποιητική παράδοση που συμπεριλάμβανε εκτέλεση ασμάτων από χορούς 
μεταμφιεσμένους σε σατύρους ή σιληνούς, όπως πιστοποιείται από ανάλογες ει-
κονογραφικές αναπαραστάσεις σε αγγεία του 6ου αι. π.χ. στις σσ. 157-158 άλλω-
στε του ίδιου άρθρου ο μελετητής διατείνεται ότι η πρακτική της μεταμφίεσης των 
χορών σε σιληνούς –σατύρους μαρτυρείται όχι μόνο από εικονογραφικά τεκμήρια 
αλλά και από τον πλάτωνα, ο οποίος στους Νόμ. 815c μπορεί να αναφέρεται σε μη 
δραματικούς αλλά σε λυρικούς διονυσιακούς χορούς, που πραγματοποιούν μεθυ-
σμένοι και μεταμφιεσμένοι σε σατύρους, σιληνούς ή στον θεό πάνα μυητική και 
καθαρτική τελετουργική όρχηση. η υπόθεση αυτή είναι σύμφωνη και με τα όσα 
αναφέρει ο αριστοτέλης (Ποιητ. 1449a 19-23) για το σατυρικόν ως πρόδρομο της 
τραγωδίας. για ανάλογη άποψη βλ. Pickard-Cambridge (1962) 95· Seaford (1976) 
209-221· Sutton (1980) 5. μάλιστα ο Sutton (1985) 107-110, διαπιστώνοντας πολ-
λές ομοιότητες ανάμεσα στο σατυρικό δράμα και την αρχαία κωμωδία, ομοιότητες 
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Όπως επισημαίνουν ο Zimmermann, o Melero, ο Napolitano, αλλά 
και οι Voelke και Hedreen, υπάρχει έντονος διονυσιακός χαρακτήρας στο 
απόσπασμα (αναφορά στις ναϊάδες, επίκληση στον Βρόμιο, χρησιμο-
ποίηση των επιθέτων θριαμβοδιθύραμβος και κισσοχαίτης, περιγραφή της 
κίνησης των χεριών και ποδιών του ορχηστή που θυμίζει τους βηματι-
σμούς και σχηματισμούς σατυρικών χορών, όπως η σίκιννις),23 που μας 
παραπέμπει τόσο στον Κύκλωπα του Ευριπίδη όσο και στο τραγικό κεί-
μενο των Βακχῶν αλλά και στον ίδιο τον διθύραμβο, με αποτέλεσμα να 
μην είναι εύκολο να διακρίνουμε με σαφήνεια το λογοτεχνικό είδος που 
το απόσπασμά μας αντιπροσωπεύει. Επίσης, η απουσία στροφικής δο-
μής, η διαμαρτυρία του ποιητή για την κυριαρχία της μελωδίας του αυ-
λού και τη χρησιμοποίηση ποικιλίας αρμονιών στις μουσικές συνθέσεις, 
οι νεολογισμοί, η επισήμανση ότι ο αυλός δεν πρέπει να κυριαρχεί επί του 
άσματος αλλά και η χαλαρότητα και ιδιοτυπία του μέτρου με την ανάμει-
ξη αναπαίστων και δακτυλοεπίτριτων, φέρνουν το κομμάτι κοντά στον 
λεγόμενο νέο διθύραμβο του όψιμου 5ου αι. π.χ.24 αν η θεωρία που θέλει 
το κομμάτι να αποτελεί δείγμα νέου διθυράμβου γίνει αποδεκτή, τότε 
πρέπει να μετατεθεί η χρονολόγηση του αποσπάσματος και επομένως να 
θεωρηθεί εσφαλμένη η παραδοσιακή απόδοση της πατρότητάς του στον 
πρατίνα.

εμφανείς και στο υπόρχημα του πρατίνα, διατυπώνει τη γνώμη ότι το τελευταίο 
αποτελεί ένα χαρακτηριστικό δείγμα μιας πρώιμης μορφής κώμου, που πρέπει να 
αποτελούσε τον κοινό πρόδρομο των δραματικών ειδών. πρβλ. και τα όσα υποστη-
ρίζονται από τον Shaw (2014) 45-55. Ειδικά για την ερωτική-σεξουαλική και ταυ-
τόχρονα ορχηστική συνύπαρξη σατύρων και νυμφών στις αγγειογραφίες του 6ου 
αι. π.χ. βλ. Hedreen (2007) 158-160 και 169-181. πρβλ. επίσης Voelke (2001) 118.

23. Βλ. Zimmermann (1986) 151-152· Melero (1991) 75-87· Napolitano (2000) 113-115, 
118-120· Voelke (2001) 117-125· Hedreen (2007) 150 και 160-163. πρβλ. Cipolla 
(2003) 70-75· Redondo-Reyes (2007) 39. ο τελευταίος μάλιστα επισημαίνει τον 
διθυραμβικό τόνο από τον οποίο εμφορείται το απόσπασμα, δίνοντας έμφαση στο 
ανταγωνιστικό στοιχείο, τη διονυσιακή ατμόσφαιρα, τη διαλεκτική σχέση τραγου-
διού και μιμητικού χορού, αλλά και τη συνάφεια με το απόσπασμα 70 S-M, που ανή-
κει σε διθύραμβο του πινδάρου. τον διονυσιακό χαρακτήρα του αποσπάσματος, που 
υπογραμμίζεται και εδώ, όπως και στον ευριπίδειο Κύκλωπα, από την άγρια κίνηση, 
την απελευθέρωση ενέργειας και την αυτοαναφορικότητα του χορού, επισημαίνει 
και ο Bierl (2011) 67-95. 

24. για πληροφορίες για τη νέα μουσική και τα χαρακτηριστικά της καθώς και για την 
επίδραση των εκπροσώπων της (τιμόθεου, Φιλόξενου, κινησία, τελέστη, μελανιπ-
πίδη, Φρύνη) στον διθύραμβο αλλά και την τραγωδία του Ευριπίδη βλ. ενδεικτικά 
Csapo (2004) 207-248· Wilson (2005) 183-193· Franklin (2013) 213-236· Ford (2013) 
320-22. τις κύριες αλλαγές που επέφεραν οι εκπρόσωποι της νέας μουσικής περι-
γράφει χαριτωμένα το κωμικό απόσπασμα 155 K-A από τον Χείρωνα του Φερεκράτη. 



96 Μ. ΠαναγίωτοΠούλού

νομίζω ότι δεν έχουμε επαρκείς και ισχυρές αποδείξεις, ώστε να επι-
χειρήσουμε ρήξη με την παράδοση που χαρακτηρίζει το απόσπασμα υπόρ-
χημα. ο Lloyd-Jones φτάνει στην υπερβολή να εφεύρει δεύτερο πρατίνα, 
γιατί δεν μπορεί να αποσπάσει το κομμάτι από τον ποιητή ούτε και να αμ-
φισβητήσει όμως την πρώιμη χρονολόγηση του γνωστού πρατίνα. Άλ-
λωστε ο ποιητής επικρίνει τις πρακτικές που υιοθετήθηκαν από τον νέο 
διθύραμβο, δεν τις επικροτεί. πώς θα μπορούσε να δημιουργεί λοιπόν έναν 
νέο διθύραμβο, αφού ακριβώς αυτά τα στοιχεία στηλιτεύει; Άρα, ακόμα 
και να δεχτούμε την όψιμη χρονολόγηση, δεν μιλάμε για καθαρό νέο διθύ-
ραμβο αλλά ίσως για υπόρχημα επηρεασμένο από στοιχεία του νέου δι-
θυράμβου και ταγμένο στις παραδοσιακές αρχές μιας χορικής εκτέλεσης. 

η λέξη θριαμβοδιθύραμβος αποτελεί εδώ, κατά τη γνώμη μου, χαρα-
κτηριστικό προσδιοριστικό επίθετο του διονύσου,25 για τον οποίο ήδη από 
το απ. 120 W. του αρχιλόχου (ὡς Διωνύσου ἄνακτος καλὸν ἐξάρξαι μέλος 
/ οἶδα διθύραμβον οἴνωι συγκεραυνωθεὶς φρένας)26 γνωρίζουμε ότι ήταν θε-
ός του διθυράμβου, και όχι σύνθετο ουσιαστικό με το οποίο κατονομάζε-
ται η ειδολογική κατηγορία στην οποία ανήκει το απόσπασμα που έχουμε 
μπροστά μας. ας μην ξεχνάμε ότι και στο απόσπασμα 115 S-M του πινδά-
ρου μέσα σε περιβάλλον (ταυτισμένου από την αρχαιότητα) υπορχήματος 
κατονομάζεται ο διθύραμβος, στοιχείο που καταδεικνύει ότι η χρησιμο-
ποίηση της λέξης διθύραμβος σε ένα ποίημα δεν αποτελεί πάντα επαρκή 
απόδειξη για τη διθυραμβική φύση του. Άλλωστε στο απόσπασμα αυτό 
του πρατίνα δεν υπάρχει εκτενής μυθολογική αφήγηση, κάτι που αποτε-
λούσε συστατικό γνώρισμα των διθυράμβων.27

η επίκληση στον Βρόμιο, επωνυμία του διονύσου με την οποία ο χο-
ρός διεκδικεί στο απόσπασμά μας την τελετουργική λατρεία του θεού, 
επίσης δεν συνιστά κάτι νέο ή κάτι που χρησιμοποιείται μόνο από τους 
δραματικούς ποιητές, εφόσον το προσδιοριστικό για τον διόνυσο επίθετο 

25. πρβλ. πινδ. απ. 85 S-M· Ευρ. Βάκ. 526· ΕΜ 274.44. Βλ. σχετικά Kowalzig – Wilson 
(2013) 7 και Ford (2013) 323. ο τελευταίος μάλιστα επισημαίνει ότι στα διθυραμ-
βικά ποιήματα δεν χρησιμοποιείται συνήθως η ίδια η λέξη διθύραμβος και, σε αντί-
θεση με τον παιάνα και το παιανικό του ἐπίφθεγμα, όπου χρησιμοποιείται ο όρος 
διθύραμβος δεν λειτουργεί ως δείκτης του είδους αλλά ως μετωνυμικός προσδιορι-
σμός της θεότητας. Εξάλλου και ο γνωστός παιάνας του Φιλοδήμου απευθυνόμενος 
στον διόνυσο αρχίζει με τις λέξεις: Διθύραμβε, Βάκχε, Εὔιε, κισσοχαῖτα, Βρόμιε. Βλ. 
σχετικά Furley – Bremer (2001) 275.

26. ο Privitera (1991) 144 θεωρεί το απόσπασμα παιγνιώδη διθύραμβο του αρχιλόχου 
και υποθέτει ότι η εκτέλεση και ο χαρακτήρας του πρέπει να ήταν αρκετά κοντά 
στο σατυρικόν για το οποίο κάνει λόγο ο αριστοτέλης (Ποιητ. 1449a 9-23).

27. Βλ. ενδεικτικά Fearn (2007) 177-181· Ford (2013) 316· Calame (2013) 332-352.
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απαντά στους διθυράμβους του πινδάρου (απ. 75.10 και 70b.6). με το 
προσδιοριστικό Βρόμιος (<βρέμω = θορυβώ) συνυφαίνεται και ο νεολογι-
σμός πολυπάταγα (άπαξ λεγόμενον), που αναφέρεται στον θεό που αγαπά 
τον θόρυβο και την ένταση, τον διόνυσο, και μπορεί να δικαιολογηθεί στο 
συγκείμενο ενός υπορχήματος, αφού η ὑπορχηματικὴ ὄρχησις, καταγόμενη 
από τον κρητικό χορό των κουρήτων και συνδεόμενη στενά με την πυρρί-
χη (βλ. Σ πινδ. Πυθ. 2.127, αθην. 14.630d-e και 14.631a), ήταν θορυβώ-
δης και έντονη. 

το απόσπασμα του πρατίνα αποπνέει άρωμα πολεμικής, όπως πι-
στοποιείται από τη χρήση του στρατηλάτας αλλά και των επιθετικού τόνου 
προστακτικών παῖε και φλέγε, οι οποίες μπορεί να αποτελούν μια μορ-
φή τελεστικού λόγου, τους λεκτικούς δείκτες δηλαδή που υποσημαίνουν 
τη χορευτική παράσταση, η οποία συνοδεύει το τραγούδι και η οποία θα 
μοιάζει αρκετά με πυρρίχη.28 Εξάλλου, αν οι εκτελεστές του άσματος και 
του χορού του είναι σάτυροι, η πιθανότητα να χορεύουν μια ὑπορχηματικὴ 
πυρρίχη είναι εύλογη, αφού υπάρχουν και αγγειογραφίες από τον πρώιμο 
5ο αι. π.χ., στις οποίες παριστάνονται οπλισμένοι σάτυροι να εκτελούν 
βηματισμούς πυρρίχιου.29 

στο σημείο όπου ο χορός παρομοιάζει το άσμα του με εκείνο του κύ-
κνου, η επιλογή της φράσης ποικιλόπτερον μέλος είναι μάλλον επηρεα-
σμένη από γνωστές ήδη από την επική και λυρική ποίηση εκφράσεις. ας 
αναφέρουμε χαρακτηριστικά την ομηρική φόρμουλα ἔπεα πτερόεντα (βλ. 
α 201), το πινδαρικό πτερόεντα ὕμνον (Ισθμ. 5.63) και τη φράση μέλεα με-
λιπτέρωτα ενός ανώνυμου λυρικού που παραθέτει ο αθήναιος (14.633a). ο 
κύκνος συνδεόμενος με το τραγούδι αποτελεί κοινό τόπο στη λυρική ποίη-
ση (βλ. ομ. Ύμν. Απόλ. 21.1, αλκμ. απ. 1.1.101 PMG, Βακχυλ. Διθ. 16.6 
S-M, ανακρεόντ. απ. 60.8 W, αρ. Όρν. 769)30 και συνιστά, επομένως, άλ-
λη μια ένδειξη της λυρικής φύσης του αποσπάσματος. γνώμη μου είναι 
ακόμη ότι ο χορός δηλώνει εδώ, παρομοιάζοντας τον εαυτό του με κύκνο, 
ότι φτάνει στο τελευταίο μέρος, στο κύκνειο άσμα δηλαδή του ευρύτερου 

28. Βλ. και Napolitano (2000) 120 σημ. 37.
29. Βλ. Ceccarelli (2004) 108-111· Hedreen (2007) 167. πρβλ. και Lissarrague (1987) 

116 για τους ένοπλους σατύρους και την εκτέλεση της πυρρίχης από αυτούς.
30. Βλ. και Cipolla (2003) 55. για τον κύκνο και το τραγούδι του βλ. Garrod (1920) 

135-136. ο Sleigh (2001) 98-99 σημειώνει ότι ο κύκνος ήταν ιερό πτηνό του δήλιου 
απόλλωνα, στοιχείο που ενισχύει την πεποίθησή μου ότι και το συγκεκριμένο χο-
ρικό του πρατίνα, όπου αναφέρεται ο κύκνος, ήταν υπόρχημα, αφού το είδος αυτό 
ήταν άρρηκτα δεμένο με τον απόλλωνα και τη δήλο. πολύ ταιριαστή φαντάζει, 
λοιπόν, η αναφορά του κύκνου μέσα σε ένα υπόρχημα.
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υπορχήματος, το οποίο είναι στο σύνολό του ποικιλόπτερον, με την έννοια 
ότι κατά τη διάρκεια της εκτέλεσής του τίθενται σε χρήση πολλές και ποι-
κίλες αρμονίες, για να καταλήξει όμως στην επιλογή της καλύτερης, της 
πιο παραδοσιακής, της πιο αρχαιοπρεπούς, της πιο εντυπωσιακής και σο-
βαρής, που δεν είναι άλλη από τη δωρική. 

Ένα ακόμη στοιχείο που συνηγορεί υπέρ της αναγνώρισης του λυρι-
κού χαρακτήρα του αποσπάσματος είναι και η παρουσία του ομηρικού 
απαρεμφάτου ἔμμεναι σ’ αυτό, αφού η συνηθέστατη στην επική ποίηση 
αυτή λέξη κάνει συχνά την εμφάνισή της και στη λυρική ποίηση (βλ. εν-
δεικτικά σαπφ. απ. 16.3 L-P, σόλ. απ. 13.39 W, αλκ. απ. 340 L-P, πινδ. 
απ. 243.1 S-M, σιμ. απ. 36.1.7 PMG), απουσιάζει όμως εντελώς από τη 
δραματική31. Είναι, επομένως, περισσότερες οι πιθανότητες να προέρχε-
ται το απόσπασμα από αυτόνομο λυρικό έργο του πρατίνα παρά από σα-
τυρικό δράμα.

η λέξη θυμέλα πάλι, όπως ονομάζεται στη θεατρική ορολογία ο βω-
μός του διονύσου που βρισκόταν στο κέντρο της ορχήστρας, νομίζω ότι 
δεν αποτελεί αποδεικτικό στοιχείο για το ότι το απόσπασμα προοριζόταν 
για σκηνική παρουσίαση, άρα ότι ανήκε κατ’ ανάγκη σε σατυρικό δράμα. 
Άλλωστε υπάρχουν πολλές περιπτώσεις χρήσης της λέξης μέσα στις κλα-
σικές τραγωδίες και κωμωδίες (βλ. αισχ. Ικ. 668, Ευρ. Ηλ. 713, Ίων 46, 
114, 161, 228, Ικ. 64, Ι.Α. 152, [Ευρ.] Ρήσ. 235) με τη γενικότερη σημα-
σία του βωμού, του ιερού ενός θεού (θυμέλη [< θύειν] = το μέρος όπου γί-
νονται οι θυσίες προς τιμήν του θεού).32 η χρήση του όρου θυμέλη με την 
τελετουργική σημασία καθιστά φανερό και τον θρησκευτικό, λατρευτικό, 
τελετουργικό χαρακτήρα του άσματος που εκτελείται συνοδεία χορού γύ-
ρω από τον θυσιαστικό βωμό (σύμφωνα με τον ορισμό του υπορχήματος 
κατά το Μέγα Ετυμολογικόν 690) και πρέπει να ακολουθεί συγκεκριμένες 
αρχές για να μην απαρέσκει στο θείο και να μην οδηγεί σε ὕβριν (πρβλ. τίς 
ὕβρις ἔμολεν ἐπὶ Διονυσιάδα πολυπάταγα θυμέλαν;).

Άποψή μου είναι ακόμα ότι στη φράση τίς ὁ θόρυβος ὅδε; τί τάδε τὰ χο-
ρεύματα; η έμφαση πρέπει να δοθεί στις δεικτικές αντωνυμίες ὅδε και τά-
δε που προσδιορίζουν τα ουσιαστικά που αναφέρονται στα προηγηθέντα 
ακουστικά και οπτικά δρώμενα, στη χορική και ορχηστική παράσταση 
που έλαβε χώρα αμέσως προηγουμένως. αν λάβουμε υπόψη την υπόθεση 
που διατυπώνει ο Zimmermann, ότι ο χορός στρέφεται εναντίον του ίδιου 

31. για την παρατήρηση βλ. Cipolla (2003) 58 και Slenders (2007) 74.
32. για τη θυμέλη και την έννοια της στο απόσπασμα του πρατίνα βλ. το σχετικό άρθρο 

του Gow (1912) 237. Βλ. επίσης Napolitano (2000) 121 σημ. 42· Cipolla (2003) 55 
και 74. πρβλ. όμως D’Alessio (2007) 111 και 116.
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του αυλητή του, που εκτέλεσε μόνος του εν είδει ἀναβολῆς (πρελούδιου) 
ένα μουσικό κομμάτι, συνοδεύοντάς το με δικούς τους ρυθμικούς βημα-
τισμούς, και αποδοκιμάζει την έλλειψη του λόγου, την απουσία άσμα-
τος από το κομμάτι αυτό,33 τότε αξίζει να παρατηρήσει κανείς εδώ την 
ομοιότητα με το υπορχηματικό απόσπασμα 15 μ. του Βακχυλίδη (Οὐχ 
ἕδρας ἔργον οὐδ’ ἀμβολᾶς), αφού και οι δύο ποιητές απορρίπτουν τις ἀνα-
βολές επιθυμώντας την εκτέλεση ζωηρών, ταχέων και κινητικών υπορ-
χημάτων, όπου λόγος και όρχηση συνυπάρχουν χωρίς εκτενή αυλητικά 
πρελούδια. 

το απόσπασμα θα μπορούσε να συνιστά μέρος (αυτόνομου;) υπορχή-
ματος και να εκτελείται από χορό, που όλος μαζί τραγουδά και ορχείται 
υπό τους ήχους αυλού σε δωρική αρμονία. η επίθεση και η δυσαρέσκειά 
του κατευθύνεται στο ακριβώς προηγούμενο μέρος του ίδιου υπορχήμα-
τος, που εκτελέστηκε με τη συνοδεία αυλού σε πολύπλοκη αρμονία (συνδυ-
αστική πολλών επιμέρους αρμονιών) και χωρίς να συμμετέχει ολόκληρος 
ο χορός και στο τραγούδι και στην όρχηση. αν δηλαδή η συμμετοχή του 
χορού στην εκτέλεση ενός υπορχήματος έχει τρεις δυνατές μορφές (στην 
πρώτη περίπτωση ο κορυφαίος τραγουδά και οι υπόλοιποι χορεύουν, στη 
δεύτερη ένα μέρος του χορού τραγουδά και ένα άλλο χορεύει ή μπορεί το 
τραγούδι του χορού να συνοδεύεται από δευτερεύουσα ομάδα επαγγελμα-
τιών ορχηστών, ενώ στην τρίτη όλοι μαζί τραγουδούν και ορχούνται),34 
τότε ενδεχομένως βρισκόμαστε εδώ μπροστά στη μορφή του υπορχήμα-
τος, κατά την οποία ο χορός αναλαμβάνοντας και τα δύο καθήκοντα (του 
άσματος και της όρχησης) και, διακηρύσσοντας την ολότητά του, τονίζει 
πανηγυρικά ότι ο θεός διόνυσος είναι δικός του (είναι χαρακτηριστική η 
επανάληψη της κτητικής αντωνυμίας του α΄ προσώπου ἐμός, ἐμέ, η οποία 
δίνει και τόνο αυτοαναφορικότητας στο κείμενο) και ότι προτεραιότητα 
έχει η συνδυαστική εκτέλεση τραγουδιού και ορχηστικών κινήσεων (κε-
λαδεῖν και παταγεῖν) από ένα πρόσωπο (τον ενοποιημένο χορό), το άσμα 
του οποίου πρέπει να βρίσκεται στο επίκεντρο (τὰν ἀοιδὰν κατέστασε Πι-
ερὶς βασίλειαν). ο αυλός σημαίνοντας τον ρυθμό σε δώριον αρμονία οφείλει 
απλώς να υπηρετεί και να συνοδεύει τον λόγο. σε κάθε άλλη περίπτωση, 
αν δηλαδή ο λόγος απουσιάζει ή τα καθήκοντα όρχησης και τραγουδιού 
επιμερίζονται σε διάφορα πρόσωπα ή ο αυλητής διεκδικεί πρωτοκαθεδρία 

33. Βλ. Zimmermann (1986) 147-149 και 151 σημ. 35, καθώς και Cipolla (2003) 54-55. 
πρβλ. Voelke (2001) 122, όπου επισημαίνεται η ομοιότητα με την ἀναβολή των διθυ-
ραμβικών προοιμίων. για τον όρο βλ. LSJ s.v. ἀναβολή, καθώς και μιχαηλίδης (1982) 
32· West (1999) 286, 479. 

34. πρβλ. μιχαηλίδης (1982) 338. Βλ. και Lawler (1964) 101· Smyth (1977) 42.
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επιζητώντας να ξεχωρίσει και να κεντρίσει το ενδιαφέρον μέσα από πολύ-
πλοκες και ποικίλες αρμονίες, διασπάται η ολότητα του υπορχηματικού 
άσματος και μπορούμε να μιλάμε μόνο για θόρυβο και χορεύματα, μεμο-
νωμένα δηλαδή στοιχεία, που μόνο συνδεόμενα μεταξύ τους και αλληλο-
συμπληρούμενα στο τελευταίο μέρος συναπαρτίζουν το υπόρχημα στην 
τελειότερη μορφή του. 

ο αυλός προσωποποιούμενος αναλαμβάνει τον ρόλο χορευτή που 
υπηρετεί το τραγούδι (ὁ δ’ αὐλός ὕστερον χορευέτω· καὶ γάρ ἐσθ’ ὑπηρέτας), 
άποψη που επαναλαμβάνεται κατά μια έννοια και σε απόσπασμα του σο-
φοκλή (απ. 828 Radt: παπαῖ, χορευτὴς αὐλὸς οὐκέτι ψοφεῖ). η πρωταρχική 
θέση καταλαμβάνεται στο εκτελούμενο άσμα από το τραγούδι, ενώ ο ρό-
λος του αυλού είναι μόνο επικουρικός.35 η χρήση της προστακτικής χο-
ρευέτω με προτρεπτικό νόημα υποσημαίνει τον ορχηστικό χαρακτήρα του 
αποσπάσματος. το συνοδευτικό μουσικό όργανο δεν ηχεί ανεξέλεγκτα και 
ανεξάρτητα από τον λόγο, αλλά ο ρόλος του συμπυκνώνεται στο να παρα-
γάγει τον καταλληλότερο για το περιεχόμενο του άσματος ρυθμό, ώστε 
να τεθεί σε κίνηση το σώμα και να προβεί στους αρμόζοντες βηματισμούς 
και στις πιο ταιριαστές χειρονομίες προκειμένου να αποδοθεί και οπτι-
κά το νόημα των στίχων. με τον τρόπο που διατυπώνονται, επομένως, 
οι στίχοι αυτοί του αποσπάσματος καταφάσκεται η ενότητα και αλληλε-
ξάρτηση λόγου, μελωδίας, ρυθμού και όρχησης μέσα σ’ ένα υπόρχημα, 
ενώ ταυτόχρονα προσδιορίζεται η θέση τους και διαβαθμίζεται η σημασία 
του καθενός στο σύνολο του έργου. τόσο η μελωδία που θα παραχθεί από 
τον αυλό όσο και οι χορευτικές κινήσεις που εναρμονίζονται με τον ρυθμό 
του αυλού είναι εκ των ων ουκ άνευ για ένα υπόρχημα, κανένα από τα δύο 
όμως δεν έχει ουσία, αν δεν βρίσκεται σε σύμπνοια με τα αδόμενα λόγια. 
αυτό το νόημα έχει ο αυλός ὑπηρέτας, που καλείται “να χορέψει” ὕστερον, 

35. Βλ. Cipolla (2003) 57. πρβλ. Voelke (2001) 124 και Seaford (2007) 387. ο τελευταί-
ος υποστηρίζει ότι οι σάτυροι που εκτελούν το άσμα επιτίθενται στον αυλό που είχε 
προηγουμένως επικαλύψει τον χορό υποστηρίζοντας (μέσα από τη χρήση διθυραμ-
βικής γλώσσας) ότι η δική τους άγρια όρχηση και το τραγούδι τους, που θυμίζει τη 
μελωδία του άσματος ενός κύκνου, έρχεται σε αντιδιαστολή με την ὕβριν που είχε 
μέχρι τη δική τους εμφάνιση καταλάβει το κέντρο του διονυσιακού ιερού. κατά τον 
ίδιο μελετητή, το άσμα του πρατίνα (που ανήκει σε σατυρικό δράμα) δεν αποτελεί 
παρά μια περιγραφική κατάδειξη και ταυτόχρονα στηλίτευση του “απροσδιόνυ-
σου” (οὐδὲν πρὸς Διόνυσον) χαρακτήρα που είχε αποκτήσει η τραγωδία κατά τον 5ο 
αι. π.χ. και ο οποίος οδήγησε στην ένταξη και καθιέρωση του σατυρικού δράματος 
στο πρόγραμμα των εν άστει διονυσίων, προκειμένου να επανασυνδεθεί το δράμα 
με τις διονυσιακές καταβολές του.
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σε δευτερεύουσα θέση, ακολουθώντας τον στίχο και όχι διεκδικώντας τον 
κυρίαρχο ρόλο στη χορική παράσταση.

ανάμεσα στις πολύ χαρακτηριστικές λέξεις του αποσπάσματος εί-
ναι και το unicum ὀλεσιαλοκάλαμον (από το ὀλεσισιαλοκάλαμον με απλο-
ποίηση36), που αποτελεί νεολογισμό του πρατίνα. πρόκειται για σύνθετο 
επίθετο με κωμικές (ακουστικές και σημασιολογικές) προεκτάσεις, που 
αποτελεί, κατά τη γνώμη μου, ευφυολόγημα του ποιητή, εφόσον λόγω 
του ότι εμπεριέχει την επανάληψη της έντονα συριστικής συλλαβής –σι– 
λειτουργεί ως νύξη για τον λάσο τον Ερμιονέα, ο οποίος, όπως πληρο-
φορούμαστε από τον αθήναιο (10.455c), είχε συνθέσει έργα στα οποία 
κατόρθωσε να αποφύγει τον ήχο που προκύπτει από το σίγμα, γιατί τον 
θεωρούσε τραχύ και απρόσφορο ηχητικά για αυλητική συνοδεία (βλ. PMG 
απ. 702 και 704, πρβλ. πινδ. απ. 70b).37 ο πρατίνας, επομένως, συμπερι-
λαμβάνοντας στο λεκτικό του το επίθετο αυτό, και μάλιστα ακριβώς εντός 
του τμήματος όπου πραγματοποιεί την επίθεσή του ενάντια στην υπερβο-
λική χρήση του αυλού, επιτυγχάνει με έμμεσο αλλά σαφή τρόπο να στη-
λιτεύσει την τάση εγκατάλειψης των παραδοσιακών αρχών της μουσικής, 
που είχε αρχίσει ήδη να γίνεται αισθητή στην περίπτωση των έργων του 
λάσου, και να καταστήσει το τμήμα αυτό του υπορχήματός του διακήρυ-
ξη υπέρ της δωρικής αρμονίας και πάνω από όλα υπέρ της συνετής και με-
τρημένης χρησιμοποίησης του αυλού στο πλαίσιο των μουσικών/χορικών 
παραστάσεων. Έτσι, η τοποθέτηση της συλλαβής –σι– στο μέσο ακριβώς 
της νεοσύνθετης πολυσύλλαβης λέξης (η οποία στην αρχική της, μη απλο-
ποιημένη, μορφή εμπεριείχε διπλή τη συλλαβή –σι–) συνιστά μια απόπει-
ρα του πρατίνα να δείξει ότι δεν ακολουθεί το παράδειγμα του λάσου, 
ο οποίος προσάρμοζε το ποιητικό κείμενο στις απαιτήσεις του ήχου του 
αυλού περιορίζοντας τις φραστικές και φθογγολογικές του επιλογές, αλ-
λά αντιθέτως εκείνος ενδιαφέρεται πρωτίστως να εναρμονιστεί η μελωδία 
του μουσικού οργάνου με τις απαιτήσεις του εξέχοντος σε σημασία ποιη-
τικού λόγου.

νεολογισμό του πρατίνα αποτελεί και το πολυσύνθετο επίθετο λα-
λοβαρύοπα, που επίσης χρησιμοποιείται ως προσδιοριστικό του αυλού. 
τοποθετούμενο συσσωρευτικά δίπλα στο ὀλεσιαλοκάλαμον και το παρα-
μελορυθμοβάταν συμβάλλει στη διατύπωση μιας σφοδρής κριτικής κατά 
του μουσικού οργάνου, η κατάχρηση του οποίου μπορεί να καταστρέψει 

36. για το επίθετο, τη σημασία του και τις προτάσεις αντικατάστασής του που υπο-
στηρίχθηκαν από διάφορους μελετητές βλ. Cipolla (2003) 58.

37. Βλ. West (1999) 56 και 459-60· Redondo-Reyes (2007) 48 σημ. 53· Hedreen (2007) 
184.
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τη μελωδία, τον ρυθμό, τον λόγο και γενικότερα την αισθητική ισορροπία 
και το εύηχον ενός άσματος. η παράταξη μιας σειράς πολυσύλλαβων σύν-
θετων λέξεων είναι συνηθέστατη τεχνική της αρχαίας κωμωδίας που απο-
βλέπει στην πρόκληση του γέλωτα (βλ. χαρακτηριστικά π.χ. αρ. Εκκλ. 
1169-75). παρόμοιο σκοπό μου φαίνεται ότι έχει εδώ η παραπάνω τεχνι-
κή, επιτυγχάνοντας να προκαλέσει τον χλευασμό για τον αυλό που δεν 
χρησιμοποιείται συνετά. η τεχνική αυτή βέβαια δεν αποτελεί οφειλή του 
πρατίνα στο δράμα, αφού δεν είναι αποκλειστικό προνόμιο της κωμωδί-
ας. ας μην ξεχνάμε ότι και οι ιαμβικοί ποιητές στους στίχους τους με ψο-
γερό περιεχόμενο έκαναν συχνά χρήση σύνθετων πολυσύλλαβων λέξεων 
(βλ. ιππών. απ. 126.2 Degani = 128 W.: ἐγγαστριμάχαιραν, απ. 171 Degani 
= 114c W.: μεσσηγυδορποχέστης) που παρελήφθησαν αργότερα και από την 
κωμωδία.38 το γεγονός αυτό επομένως συνηγορεί υπέρ της αναγνώρισης 
λυρικού και όχι απαραιτήτως δραματικού χαρακτήρα στο απόσπασμα του 
πρατίνα.

τέλος, νομίζω ότι η προβληματική γραφή †θύπα του στ. 14 είναι προ-
τιμότερο να αντικατασταθεί από το θῆτα (‘υπηρέτης’, ‘δούλος’), που χρη-
σιμοποιεί και ο αριστοτέλης στα Πολιτικά 8.1341b 14 χαρακτηρίζοντας 
την αυλητική τέχνη ως θητικωτέραν.39 Έτσι, ο στίχος αποκτά καλύτερη 
νοηματική διάσταση, αφού, αναδιατυπώνοντας τρόπον τινά τους στίχους 
όπου αποκαλείται ο αυλός “υπηρέτης”, παρουσιάζει εμφατικά την άποψη 
του ποιητή αναφορικά με τον επικουρικό ρόλο του αυλού στη χορική πα-
ράσταση. αν συνδυάσουμε μάλιστα τη λέξη αυτή με τη σεξουαλική συνυ-
ποδήλωση που φέρει o υπόλοιπος στίχος (τρυπάνῳ δέμας πεπλασμένον),40 
καθίσταται προφανές το κωμικό περιεχόμενο και ο ευτράπελος τόνος που 
διέπει το υπορχηματικό άσμα του πρατίνα στο σημείο αυτό.

οι ρηματικοί τύποι σύμενον, χορευέτω, παταγεῖν και η φράση ἅδε σοι δε-
ξιᾶς καὶ ποδὸς διαρριφά είναι ενδείξεις χορευτικών κινήσεων και υποσημαί-
νουν την ορχηστική διάσταση του αποσπάσματος και τον υπορχηματικό 
χαρακτήρα του έργου από το οποίο προέρχεται. αξιοσημείωτη είναι και 
η ακουστική συμμετρία που παρουσιάζει το απόσπασμα, αφού ξεκινά με 
τη λέξη χορεύματα και κλείνει με τη λέξη χορείαν. δημιουργείται, έτσι, με 
τη μέθοδο της κυκλικής σύνθεσης ένα εντυπωσιακά σφιχτοδεμένο άσμα,41 

38. Βλ. π.χ. Cipolla (2003) 72 και σημ. 136.
39. την coniecura θῆτα προτείνει ακολουθώντας τον Hartung ο Zimmermann (1986) 152 

σημ. 39. πρβλ. και Cipolla (2003) 60. τη γραφή αυτή υιοθετεί και η Leven (2010) 43.
40. Βλ. Garrod (1920) 135. αναλυτικά για τις σεξουαλικές συνδηλώσεις του στίχου βλ. 

Wolkow (2005) 222-225.
41. Βλ. Cipolla (2003) 61.
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του οποίου επισημαίνεται η χορική και χορευτική διάσταση, ενώ αποτυ-
πώνεται μέσω των λέξεων και του σχήματος λόγου η ίδια η κυκλική μορ-
φή της όρχησης. 

σημαντική κρίνεται επίσης η παρουσία της λέξης χόρευμα στο από-
σπασμα, η οποία απαντά για πρώτη φορά στην αρχαία γραμματεία σε 
κείμενο του αισχύλου (απ. 204c 3 Radt). την συναντάμε κατόπιν, σε αρ-
κετές τραγωδίες του Ευριπίδη (βλ. Ίων 1474, Ηρ. 891, Ηλ. 875, Φοίν. 655, 
Βάκ. 132) αλλά και σε χορικό άσμα από τους Όρνιθες του αριστοφάνη (στ. 
746).42 ο εντοπισμός της συγκεκριμένης λέξης σχεδόν αποκλειστικά σε 
χορικά των ανωτέρω δραματικών έργων επιβεβαιώνει την υποψία ότι πρό-
κειται για επιλογή προερχόμενη από το λεκτικό οπλοστάσιο της λυρικής 
ποίησης και ότι δεν πρωτοχρησιμοποιήθηκε από τον αισχύλο. τόσο αυ-
τός όσο και ο πρατίνας δεν διεκδικούν δάφνες γλωσσοπλάστη όσον αφο-
ρά στη συγκεκριμένη λέξη, αφού, αν δεχτούμε την αρκετά λογική εικασία 
<χορεύ>ματα που προτείνει ο Sieveking43 για το αθεράπευτο, κατά την έκ-
δοση PMG, χωρίο †μάλα† του αποσπάσματος 55 του στησιχόρου (†μάλα† 
τοι μάλιστα / παιγμοσύνας <τε> φιλεῖ μολπάς τ’ Ἀπόλλων, / κήδεα δὲ στονα-
χάς τ’ Ἀίδας ἔλαχε), προκύπτει το συμπέρασμα ότι η λέξη χόρευμα ήταν 
σε χρήση ήδη από τους λυρικούς ποιητές. ο πρατίνας, ο οποίος θεωρώ 
ότι ανήκει στα τέλη του 6ου και τις αρχές του 5ου αι. π.χ., είναι πολύ κο-
ντά στην ακμή της λυρικής ποίησης, επηρεάζεται από αυτή και την υπη-
ρετεί. η παρουσία της λέξης χόρευμα στο έργο του λοιπόν δεν μπορεί να 
χρησιμοποιηθεί ως σοβαρό επιχείρημα υπέρ της σατυρικής/δραματικής 
φύσης του αποσπάσματος, μόνο και μόνο επειδή ο όρος μαρτυρείται και 
στους τραγικούς. το πλαίσιο στο οποίο εντάσσεται είναι συνήθως χορι-
κό και πιθανότατα, αν ισχύει η υπόθεση του Sieveking για τον στησίχορο, 
έχει χρησιμοποιηθεί και παλαιότερα στη λυρική ποίηση. 

το μέτρο του υπορχήματος του πρατίνα προκύπτει από τη σύνθεση 
πολλών επιμέρους μέτρων.44 οι πρώτοι στίχοι αποτελούν αναλυμένους 

42. τα παράλληλα χωρία από το δράμα επισημαίνει και ο Wolkow (2005) 158-160.
43. Βλ. την έκδοση των Ηθικῶν (394b 6-9) του πλουτάρχου από τον Sieveking (1929), 

όπου παραδίδεται το απόσπασμα του στησιχόρου. 
44. για μετρική ανάλυση του υπορχήματος βλ. Napolitano (2000) 137-138· Cipolla 

(2003) 52-53. πρβλ. TrGF (1971) 81· Melero (1991) 75· Zimmermann (1986) 147· 
Wolkow (2005) 128-152. κατά τους Gentili – Lomiento (2003) 69 σημ. 6, η χρήση 
του αναπαιστικού μέτρου ειδικά στους πρώτους στίχους, όπου έχουμε μια ακολου-
θία από σύντομες βραχείες συλλαβές λόγω της ανάλυσης των αναπαίστων, συνοδεύ-
ει εξαίσια τον ήχο του αυλού αλλά και τις κινήσεις του χορού, που πρέπει να ήταν 
αρκετά συγκεχυμένες και απροσδιόριστες. η μετάβαση στους δωρικούς δακτυλοε-
πίτριτους στη συνέχεια σηματοδοτεί και αλλαγή στο κλίμα που διαμορφώνει το πε-
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αναπαίστους, ενώ στη συνέχεια επιστρατεύονται οι δακτυλοεπίτριτοι, 
που βασίζονται στη σύνθεση δακτύλων με τροχαίους και ιάμβους. στους 
δακτυλοεπίτριτους σχεδόν πάντα εμπεριέχεται κρητικό μέτρο, που είναι 
χαρακτηριστικό των υπορχημάτων (βλ. αθην. 5.181b: ὅθεν καὶ Κρητικὰ 
καλοῦσι τὰ ὑπορχήματα· Κρῆτα μὲν καλέουσι τρόπον, τὸ δ’ ὄργανον Μολοσ-
σόν). Έτσι διασφαλίζεται η κλιμακωτή αύξηση της έντασης του ρυθμού 
και η επίταση των χορευτικών κινήσεων που προοδευτικά πρέπει να γίνο-
νταν γρηγορότερες και ζωηρότερες. η παρουσία των δακτυλοεπίτριτων, 
λοιπόν, που συνδυάζονται με αναπαίστους και ιθυφαλλικό μέτρο (όπως 
στην ευριπίδεια τραγωδία, την κωμωδία του αριστοφάνη και τον νέο δι-
θύραμβο45) μπορεί να μην αποδεικνύει ότι το υπόρχημα του πρατίνα ακο-
λούθησε χρονικά τα παραπάνω αλλά το αντίθετο: ότι προηγήθηκε χρονικά 
και αποτέλεσε πρότυπο για την κατεύθυνση που πήραν τα ποιητικά και 
δραματικά είδη στη συνέχεια, όταν ενσωμάτωσαν τα στοιχεία του και τις 
λειτουργίες που εκείνο άλλοτε εξυπηρετούσε στο δικό τους λογοτεχνικό-
επικοινωνιακό πλαίσιο.

Όσο για το φαινομενικά παράδοξο, να αναπέμπεται δηλαδή ένα υπ-
όρχημα, το άσμα που οι αρχαίοι συγγραφείς συνδέουν κατεξοχήν με τον 
απόλλωνα (πρβλ. ενδεικτικά [πλουτ.] Π. μουσ. 1134c 6-1134d 3, λουκ. 
Π. ὀρχήσ. 16), στον θεό διόνυσο, μην ξεχνάμε ότι οι δυο θεότητες ήταν άρ-
ρηκτα συνδεδεμένες μεταξύ τους, όπως φαίνεται από την κοινή τους λα-

ριεχόμενο του άσματος και στην όρχηση που βρίσκει τον σοβαρό και σταθερό χαρα-
κτήρα της. Βλ. και Thomson (1966) 243 για την αυστηρότητα και στιβαρότητα των 
δωρικών μέτρων όπου συγκαταλέγονται και οι δακτυλοεπίτριτοι. ας μην ξεχνάμε 
όμως, όπως επισημαίνει ο Webster (1969) 136-137, ότι οι δάκτυλοι γενικά παρά τη 
στιβαρότητά τους ήταν ταυτόχρονα και γρήγορο/ενθουσιώδες μέτρο που συνδυαζό-
ταν συχνά με ακόμα πιο ζωηρά και χορευτικά μέτρα προσφέροντας ταχύτητα στον 
στίχο, ειδικά όταν χρησιμοποιούνταν ως εισαγωγικοί πόδες σε άλλα μέτρα. Επειδή 
και τα δύο αυτά στοιχεία, ταχύτητα/ορχηστική διάθεση αλλά και παράλληλα σοβα-
ρότητα/ιεροπρέπεια, μπορούν να εντοπιστούν στο υπόρχημα του πρατίνα, θεωρώ 
ότι οι δακτυλοεπίτριτοι αποτελούσαν το καταλληλότερο μέτρο για τη σύνθεσή του. 
για τους δακτυλοεπίτριτους βλ. και Parker (1997) 85-90.

45. Βλ. Zimmermann (1986) 149 και Dale (1968) 178-194, όπου διαπιστώνεται ότι η 
ανάμειξη των δακτυλοεπίτριτων με άλλα μέτρα (όπως ο ιθυφαλλικός και οι ανά-
παιστοι) δεν υπάρχει στους πρώιμους ποιητές, αλλά αποτελεί όψιμη τακτική που 
απαντάται σε δραματικά έργα (κυρίως στον Ευριπίδη και την κωμωδία), όπως βέ-
βαια και στον νέο διθύραμβο (βλ. τιμ. απ. 799 PMG: εδώ συναντάμε αναπαίστους, 
για τους οποίους εικάζω ότι θα μπορούσαν στο ευρύτερο κείμενο να συνυπάρχουν 
και με τους προσφιλείς στο είδος δακτυλοεπίτριτους). ο Cipolla (2003) 39, βέβαια, 
παρατηρεί ότι οι δακτυλοεπίτριτοι εντοπίζονται και στον πίνδαρο και στον Βακχυ-
λίδη, ενώ στη σ. 70 της μελέτης του αναφέρεται και σε απόσπασμα του σιμωνίδη 
συντεθειμένο σε τέτοιο μέτρο.



105<ἄκου’> ἄκουε τὰν ἐμὰν Δώριον χορείαν

τρεία στους δελφούς46. ο ένας αποτελούσε το alter ego του άλλου, αφού 
τα στοιχεία που συμβόλιζαν και αντιπροσώπευαν απαρτίζουν αλληλο-
συμπληρούμενα το σύμπαν, τη ζωή, τη φύση στην ολότητά της. το διο-
νυσιακό και το απολλώνιο στοιχείο είναι τόσο διαφορετικά και αντίθετα 
μεταξύ τους όσο και αλληλένδετα. Άλλωστε, γνωρίζουμε και άλλες πε-
ριπτώσεις κατά τις οποίες τα ποιητικά είδη που προορίζονταν για τη λα-
τρεία του ενός θεού επιστρατεύτηκαν προς εξύμνηση του άλλου. Έτσι, 
γνωστός είναι ο 17ος διθύραμβος του Βακχυλίδη, όπου ο ποιητής προσφω-
νεί τον απόλλωνα, αλλά και ο παιάνας του Φιλοδήμου που είναι αφιερω-
μένος στον διόνυσο. απόδειξη ότι τα όρια των λυρικών ειδών δεν ήταν 
απολύτως διακριτά47. στο πλαίσιο της ίδιας λογικής, συνεπώς, το υπόρ-
χημα του πρατίνα μπορεί χωρίς πρόβλημα να απευθύνεται στον διόνυσο. 
να μην ξεχνάμε ότι και τα υπορχήματα του πινδάρου δεν ήταν όλα αφιε-
ρωμένα στον απόλλωνα αλλά εξυμνούσαν κι άλλες θεότητες (π.χ. τα απ. 
108 και 113 μ ενδεχομένως τον δία) ή ακόμα και θνητούς (π.χ. το απ. 105 
μ τον ιέρωνα), ενώ και ο Βακχυλίδης με τη σειρά του είχε γράψει υπόρχη-
μα για την ιτωνία αθηνά (βλ. απ. 15 M). 

αν και δεν έχω αμφιβολία ότι το κομμάτι συνιστά υπόρχημα, ωστό-
σο δεν μπορώ να αποφανθώ με βεβαιότητα αν ανήκε στα δείγματα της 
αυτόνομης ακμής του είδους ή αν εγκιβωτίστηκε μέσα σε σατυρικό δρά-
μα. η θεότητα στην οποία αναπέμπεται το μελετώμενο υπόρχημα και 
την οποία επικαλείται ο ποιητής είναι ο διόνυσος, ενώ για τον τόπο εκτέ-
λεσης του συγκεκριμένου έργου και την εορταστική περίσταση δεν μπο-
ρεί να υποστηριχθεί κάτι με ασφάλεια. από όσα είναι γνωστά για τη ζωή 
και δράση του δημιουργού48 όμως, είναι δυνατό να υποτεθεί ότι ο τόπος 
εκτέλεσης ήταν ο Φλειούντας ή η αθήνα. πιθανότερο, κατά τη δική μου 
γνώμη, φαντάζει το ενδεχόμενο να παρουσιάστηκε το υπόρχημα αυτό (αν 
ήταν αυτόνομο και όχι ενταγμένο στο πλαίσιο σατυρικού δράματος) στον 
Φλειούντα, την πατρίδα του ποιητή, γιατί παραδοσιακά συνδεόταν ο τό-
πος αυτός με τον διόνυσο, εφόσον κατά μια εκδοχή έλαβε την ονομασία 
του από τον Φλίαντα ή Φλίασο, τον γιο του διονύσου και της αριάδνης 

46. Βλ. Käppel (1992) 283-284 και Castaldo (2000) 139-156. η τελευταία μελετώντας τη 
συμπληρωματική σχέση των δύο θεοτήτων στις εικονογραφικές απεικονίσεις μουσι-
κών σκηνών επισημαίνει ότι απόλλων και διόνυσος καταλήγουν να αλλάζουν ρόλους.

47. Βλ. σχετικά π.χ. το εξαιρετικό και πολύ κατατοπιστικό ως προς το θέμα άρθρο του 
Calame (2009) 169-197. 

48. για τα σχετικά με τον πρατίνα testimonia βλ. ενδεικτικά Stoessl (1954) 1721-
1730˙ PMG (1962) 367-369˙ TrGF (1971) 79-84˙ Campbell (1991) 318-327 ˙Cipolla 
(2003) 29-45˙ Wolkow (2005) 4-47.
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(βλ. παυσ. 2.12 και υγίν. Fab. 14). Εξάλλου ο Φλειούντας, ως περιοχή 
της πελοποννήσου, θα είχε και αξιόλογη δωρική παράδοση, οπότε το δω-
ρικής προέλευσης υπόρχημα αποτελούσε είδος που θα γνώρισε ανάπτυξη 
και δημοφιλία στις τοπικές εορτές προς τιμήν του διονύσου.

στο ποιητικό κείμενο του πρατίνα προβάλλεται ιδιαίτερα η σωματι-
κότητα, η όρχηση, τo στοιχείο του εορτασμού, ενώ είναι εμφανής η αυ-
τοαναφορική διάσταση του χορού, λόγω της χρήσης πολλών δεικτικών 
και προσωπικών αντωνυμιών (ὅδε, τάδε, ἐμὸς,  ἐμὲ) κατά την περιγραφή 
της χορικής και χορευτικής εκτέλεσής του. το τελευταίο στοιχείο επιτρέ-
πει, νομίζω, να επισημάνουμε και μια πρώιμη απόπειρα “μεταθεατρικής” 
ανάγνωσης της χορικής παράστασης εκ μέρους του ποιητή. η μυθολογι-
κή αφήγηση, εκτενέστατη στους διθυράμβους, απουσιάζει. τέλος, η χρή-
ση της λέξης θριαμβοδιθύραμβε μέσα σε ένα ποίημα που είναι πολύ δύσκολο 
να προσδιοριστεί ειδολογικά, μιας και συνδυάζει στοιχεία τόσο κωμικά 
όσο και διονυσιακά, μας οδηγεί να σκεφτούμε ότι βρισκόμαστε μπροστά 
σε μια άλλη μορφή άσματος, το οποίο έχει ομοιότητες και με τον διθύραμ-
βο και με την κωμωδία, και το οποίο με τον πρατίνα διεκδικεί αυτάρεσκα 
ακόμα και τη λατρεία του διονύσου από το κατεξοχήν ταυτισμένο με τον 
θεό είδος. αυτό δεν θα μπορούσε να είναι άλλο από το υπόρχημα, που, δι-
αθέτοντας αρκετά από τα παιγνιώδη χαρακτηριστικά της κωμωδίας και 
του σατυρικού δράματος, βρίσκεται πολύ κοντά στο προδραματικό στάδιο 
του κώμου αλλά και στο λεγόμενο σατυρικόν για το οποίο κάνει λόγο στην 
Ποιητική ο αριστοτέλης (1449a 19-23) και το οποίο συνιστά τον μακρινό 
κοινό πρόγονο των δραματικών ειδών.

Εκείνο που φαίνεται πάντως να διακηρύσσει ο πρατίνας, προτάσσο-
ντας την αξία της δωρικής αρμονίας και επισημαίνοντας την ανάγκη να 
απαγκιστρωθεί ο ποιητικός λόγος από την επικυριαρχία του μη συνάδο-
ντος προς εκείνον και την απαιτούμενη μιμητική όρχηση αυλού, είναι ο 
σεβασμός στην κατεξοχήν δωρική χορική εκτέλεση, τo υπόρχημα, που 
συνδυάζει λόγο, μέλος και όρχηση με τον πιο καλλιτεχνικά αρμονικό τρό-
πο. Επικρίνει την απομάκρυνση από την παράδοση, από την δώριον χορεί-
αν. Ζητεί μια ‘καθαρή’ χορική ποιητική τέχνη. σαν να λέει από τα βάθη 
των αιώνων κάτι αντίστοιχο με αυτό που διατείνεται ο δικός μας σεφέρης 
σε άλλο τόπο και χρόνο: Γιατί και το τραγούδι το φορτώσαμε με τόσες μου-
σικές που σιγά-σιγά βουλιάζει. Και την τέχνη μας τη στολίσαμε τόσο πολύ που 
φαγώθηκε από τα μαλάματα το πρόσωπό της…49

49. γ. σεφέρης, “Ένας γέροντας στην ακροποταμιά”, στ. 17-18 (από το Ημερολόγιο 
Καταστρώματος Β΄), Ποιήματα, εκδ. Ίκαρος, αθήνα 1974, 201).



107<ἄκου’> ἄκουε τὰν ἐμὰν Δώριον χορείαν

ΒιΒλιογραΦια

Barker, A. (1984), Greek Musical Writings, τ. 1: The Musician and his Art, Cambridge.
Becker, J. (1912), De Pratina, (Diss.) Münster.
Bierl, A. (2001), Der Chor in der alten Komödie: Ritual und Performativität, 

München–Leipzig.
Bierl, A. (2011), “Il dramma satiresco di Pratina e il Ciclope di Euripide. Movimento sel-

vaggio, autoreferenzialità corale e liberazione dell’energia accumulata sotto il segno 
di Dioniso”, στο: Rodighiero, A. – Scattolin, P. (επιμ.), “… un enorme indivi-
duo, dotato di polmoni soprannaturali”. Funzioni, interpretazioni e rinascite del co-
ro drammatico greco, Verona, 67-95.

Calame, C. (2001), Choruses of Young Women in Ancient Greece. Their Morphology, Re-
ligious Role and Social Function, τ. I, 2η έκδ., Lanham κ.α., μτφρ. D. Collins – J. 
Orion (τίτλος πρωτοτύπου: Les choeurs de jeunes filles en Grèce archaïque, I, Ro-
ma 1977).

Calame, C. (2009), “Apollo in Delphi and in Delos: Poetic Performances between Pae-
an and Dithyramb”, στο: L. Athanassaki – R. P. Martin – J. F. Miller (επιμ.), Apol-
line Politics and Poetics, αθήνα, 169-198.

Calame, C. (2013), “The Dithyramb, a Dionysiac Poetic Form: Genre Rules and Cul-
tic Contexts”, στο: B. Kowalzig – P. Wilson (επιμ.), Dithyramb in Context, Ox-
ford, 332-352.

Campbell, D.A. (1991), Greek Lyric, τ. 3: Stesichorus, Ibycus, Simonides, and Others, 
Cambridge, Mass. – London. 

Carey, C. (2009), “Genre, Occasion and Performance”, στο: F. Budelmann (επιμ.), 
The Cambridge Companion to Greek Lyric, Cambridge, 21-38.

Castaldo, D. (2000), Il pantheon musicale: Iconografia nella ceramica attica tra VI e IV 
secolo, Ravenna.

Catenacci, C. (2007), “L’iporchema di Pindaro per Ierone e gli Uccelli di Aristofane”, 
στο: F. Perusino – M. Collantonio (επιμ.), Dalla lirica corale alla poesia drammatica. 
Forme e funzioni del canto corale nella tragedia e nella commedia greca, Pisa, 233-58. 

Ceccarelli, P. (2004), “Dancing the Pyrriche in Athens”, στο: P. Murray – P. Wilson 
(επιμ.), Music and the Muses. The Culture of ‘mousikē’ in the Classical Athenian 
City, Oxford, 91-117.

Cingano, E. (2003), “Entre skolion et enkomion: Réflexions sur le ‘genre’ et la perform-
ance de la lyrique chorale grecque”, στο: J. Jouanna – J. Leclant (επιμ.), La poésie 
grecque antique (Cahiers de la Villa ‘Kérylos’ 14) Paris, 17–45.

Cipolla, P. (2003), Poeti minori di dramma satiresco. Testo critico, traduzione e commen-
to, Amsterdam.

Constantinidou, S. (1998), “Dionysiac Elements in Spartan Cult Dances”, Phoenix 
52.1-2, 15-30.

Corrêa, Da Cunha, P. (1998/1999), “Harmonia: Mito e Música na Grécia antiga”, Kléos 
2/3, 174-217.

Csapo, E. (2004), “The Politics of the New Music”, στο: P. Murray – P. Wilson (επιμ.), 



108 Μ. ΠαναγίωτοΠούλού

Music and the Muses: The Culture of ‘mousikē’ in the Classical Athenian City, Ox-
ford, New York, 207-248. 

Dale, A.M. (1950), “Stasimon and Hyporchema”, Eranos 48, 14-20.
Dale, A.M. (1968), The Lyric Metres of Greek Drama, 2η εκδ., Cambridge (1η έκδ.: 

1948).
D’Alessio, G.B. (2007), “Ἢν ἰδού: Ecce satyri (Pratina, PMG 708 = TrGF 4 F 3). Alcune 

considerazioni sull’uso della deissi nei testi lirici e teatrali”, στο: F. Perusino – M. 
Colantonio (επιμ.), Dalla lirica corale alla poesia drammatica. Forme e funzioni del 
canto corale nella tragedia e nella comedia greca, Pisa, 95-128. 

D’Angour, A. (2013), “Music and Movement in the Dithyramb”, στο: B. Kowalzig – P. 
Wilson (επιμ.), Dithyramb in Context, Oxford, 198-210. 

Del Grande, C. (1956), “L’iporchema di Pratina parodo di dramma satiresco?”, στο: C. 
Del Grande (επιμ.), Filologia minore: studi di poesia e storia nella Grecia antica, da 
Omero a Bisanzio, Milano – Napoli, 175-184.

Diehl, E. (1914), “Hyporchema”, RE IX 1, 338-343. 
Di Marco, M. (1973/1974), “Osservazioni sull’iporchema”, Helikon 13-14, 326-348.
Fearn, D. (2007), Bacchylides. Politics, Performance, Poetic Tradition, Oxford.
Ford, A. (2013), “The Poetics of Dithyramb”, στο: B. Kowalzig – P. Wilson (επιμ.), 

Dithyramb in Context, Oxford, 313-331. 
Franklin, J.F. (2013), “Song-Benders of Circular Choruses. Dithyramb and the Demise 

of Music”, στο: B. Kowalzig – P. Wilson (επιμ.), Dithyramb in Context, Oxford, 
213-236. 

Furley, W.D. – Bremer, J. M. (2001), Greek Hymns: Selected Cult Songs from the Archaic 
to the Hellenistic Period, τομ. 2: Greek Texts and Commentary, Tübingen.

Garrod, H.W. (1920), “The Hyporcheme of Pratinas”, CR 34, 129-136.
Gentili, B. – Lomiento, L. (2003), Metrica e ritmica. Storia delle forme poetiche nella 

Grecia antica, Milano.
Gow, A.S.F. (1912), “On the Meaning of the Word θυμέλη”, JHS 32, 213-238.
Griffith, M. (2013), “Satyr-Play, Dithyramb and Geopolitics of Dionysian Style in Fifth 

Century Athens”, στο: B. Kowalzig – P. Wilson (επιμ.), Dithyramb in Context, Ox-
ford, 257-281. 

Harvey, A. E. (1955), “The Classification of Greek Lyric Poetry”, CQ 49, 157-175.
Hedreen, G. (2007), “Myths of Ritual in Athenian Vase-Paintings of Silens”, στο: E. 

Csapo – M.C. Miller (επιμ.), The Origins of Theater in Ancient Greece and Beyond, 
Cambridge, 150-195.

Ieranò, G. (1997), Il Ditirambo di Dioniso. Le testimonianze antiche, Pisa – Roma.
Kaimio, M. et alii (2001), “Metatheatricality in the Greek Satyr-Play”, Arctos 35, 35-78. 
Käppel, L. (1992), Paian. Studien zur Geschichte einer Gattung, Berlin – New York.
Koller, H. (1954), Die Mimesis in der Antike, Bern.
Kowalzig, B. – Wilson, P. (2013), “The World of Dithyramb”, στο: B. Kowalzig – P. 

Wilson (επιμ.), Dithyramb in Context, Oxford, 1-28.
Lasserre, F. (1954), Plutarque: De la musique, Lausanne.
Lawler, L.B. (1964), The Dance in Ancient Greece, London.
Leven, P.A. (2010), “New Music and its Myths: Athenaeus’ Reading of the Aulos Revo-

lution (Deipnosophistae 14.616E-617F)”, JHS 130, 35-47.
Lissarrague, F. (1987), Un flot d’images. Une esthétique du banquet grec, Paris.



109<ἄκου’> ἄκουε τὰν ἐμὰν Δώριον χορείαν

Lloyd-Jones, H. (1966), “Problems of Early Greek Tragedy: Pratinas, Phrynichus, the 
Gyges Fragment”, Cuadernos de la Fundación Pastor (Estudios sobre la tragedia 
griega) 13, 11-33.

Melero, A. (1991), “El hiporquema de Prátinas y la dicción satírica”, στο: J.A. López-
Férez, (επιμ.), Estudios actuales sobre textos griegos, Madrid, 75-87.

μιχαηλίδης, σ. (1982), Εγκυκλοπαίδεια της αρχαίας ελληνικής μουσικής, αθήνα.
Napolitano, M. (2000), “Note all’ iporchema di Pratina (PMG 708 = TrGF I 4 F 3)”, 

στο: A.C. Cassio – D. Musti – L.E. Rossi (επιμ.), Synaulía. Cultura musicale in 
Grecia e contatti mediterranei, (AION 5) Napoli, 111-155. 

Nesselrath, H.-G. (1990), Die attische Mittlere Komödie, Berlin.
Parker, L.P.E. (1997), The Songs of Aristophanes, Oxford.
Patterson, J. (1900), The Cyclops of Euripides, New York.
Phoutrides, A.E. (1916), “The Chorus of Euripides”, HSPh 27, 77-170.
Pickard-Cambridge, A.W. (1962), Dithyramb, Tragedy and Comedy, 2η έκδ., αναθ. 

T.B.L. Webster, Oxford (1η έκδ.: 1927).
Pohlenz, M. (1989), “Das Satyrspiel und Pratinas von Phleius”, στο: B. Seidensticker 

(επιμ.), Das Satyrspiel, Darmstadt, 29-57 (= NGG 1927, 298-321). 
Privitera, G.A. (1965), Laso di Ermione nella cultura ateniese e nella tradizione stori-

ografica, Roma.
Privitera, G.A. (1991), “Aspetti musicali nella storia del ditirambo arcaico e tardo-arca-

ico”, στο: A.C. Cassio – D. Musti – L.E. Rossi (επιμ.), Synaulía. Cultura musicale 
in Grecia e contatti mediterranei, (AION 5) Napoli,  13, 141-153.

Redondo-Reyes, P. (2007), “Crítica poética y unidad temàtica en Prátinas, frs. 1 y 5 
Page (I)”, Myrtia 22, 35-58. 

Redondo-Reyes, P. (2008), “Crítica poética y unidad temàtica en Prátinas, frs. 1 y 5 
Page (II)”, Myrtia 23, 29-51.

Rutherford, I. (2001), Pindar’s Paeans: A Reading of the Fragments with a Survey of the 
Genre, Oxford.

Schloemann, J. (1999), “Pratinas”, στο: R. Krumeich – N. Pechstein – B. Seidensticker 
(επιμ.), Das griechische Satyrspiel, Darmstadt, 74-87.

Seaford, R. (1976), “On the Origins of Satyric Drama”, Maia 28, 209-221.
Seaford, R. (1977/1978), “The Hyporchema of Pratinas”, Maia 29/30, 81-94. 
Seaford, R. (1984), Euripides’ Cyclops, Oxford.
Seaford, R. (2007), “From Ritual to Drama: A Concluding Statement”, στο: E. Csapo 

– M. Miller (επιμ.), The Origins of Theater in Ancient Greece and Beyond: From 
Ritual to Drama, Cambridge, 379-401.

Shaw, C.A. (2014), Satyric Play. The Evolution of Greek Comedy and Satyr Drama, 
Oxford. 

Sieveking, W. (1929), Plutarchi Moralia, τ. 3, Leipzig.
Sleigh, T. (2001), Euripides’ Herakles. With Introduction and Notes by Christian Wolff, 

Oxford.
Slenders, W.L. (2007), Τραγῳδία παίζουσα. Taaleigen en stijl van het Klassiekgriekse sa-

tyrspel, Diss. Nijmegen.
Smyth, H.W. (1963), Greek Melic Poets, New York.



110 Μ. ΠαναγίωτοΠούλού

Smyth, H.W. (1977), “Iporchema”, στο: Calame, C. (επιμ.), Rito e poesia corale in Gre-
cia. Guida storica e critica, Roma-Bari, 39-44.

Steffen, W. (1952), Satyrographorum graecorum fragmenta, Poznań. 
Stoessl, F. (1954), “Pratinas”, RE XXII 2, 1721-1730.
Sutton, D.F. (1980), The Greek Satyr Play, Meisenheim am Glan. 
Sutton, D.F. (1985), “Named Choreuts in Satyr Plays”, AJPh 106, 107-110. 
Thomson, G. (1966), The Oresteia of Aeschylus, Amsterdam, 2η έκδ., τ. 2, Cambridge 

(1η έκδ.: 1938).
Van der Weiden, M.J.H. (1991), The Dithyrambs of Pindar. Introduction, Text and 

Commentary, Amsterdam.
Voelke, P. (2001), Un théâtre de la marge. Aspects figuratifs et configurationnels du 

drame satyrique dans l’ Athènes classique, Bari.
Wallace, R.L. (2003), “An Early Fifth Century Athenian Revolution in Aulos Music”, 

HSPh 101, 73-92.
Webster, T.B.L. (1969), An Introduction to Sophocles, 2η έκδ., London – New York (1η 

έκδ.: Oxford 1936). 
Weil, H. – Reinach T. (1900), Plutarque De la musique, Paris.
West, M.L. (1999), Αρχαία ελληνική μουσική, μτφρ. σ. κομνηνός, αθήνα (τίτλος 

πρωτοτύπου: Ancient Greek Music, Oxford 1992). 
Wilamowitz-Moellendorff, U. von (1907), Einleitung in die griechische Tragödie, Berlin.
Wilson, P.J. (2000), The Athenian Institution of the Khoregia. The Chorus, the City and 

the Stage, Cambridge.
Wilson, P. (2005), “Music”, στο: J. Gregory, (επιμ.), A Companion to Greek Tragedy, 

Oxford, 183-193.
Wolkow, B.M. (2005), Pratinas: A Philological and Cultural Commentary, (Diss.) 

Santa Barbara.
χουρμουζιάδης, ν. (1974), Σατυρικά, αθήνα.
Ziegler, K. (1937), “Tragoedia”, RE Vιa, 1899-2075.
Zimmermann, B. (1986), “Überlegungen zum sogenannten Pratinasfragment”, MH 43, 

145-154.

αθηνα
mapanag@yahoo.gr


