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Resumen: El propésito del presente articulo es realizar
un andlisis ritmico-melddico del poema PMG 395 de
Anacreonte. Después de una presentacion sobre el tex-
to, incluyendo un estudio de las principales discusiones
sobre él en la bibliografia, el autor los analiza estudian-
do la distribucién de encabalgamientos y de acentos en
las lineas. Se sugiere, finalmente, que las conclusiones
obtenidas tienen un alcance que no se limita a PMG
395 en particular, sino que mejoran nuestra compresion
de la técnica poética de Anacreonte en sentido amplio.
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Observations about Anacreon, PMG 395

Abstract: The goal of this paper is to conduct a rhyth-
mical-melodical analysis of Anacreon’s PMG 395. After
a presentation of the text, including a study of the main
discussions about it in scholarship, the author analyzes
it by studying the distribution of enjambments and ac-
cents in the lines. Finally, he suggests that the conclu-
sions obtained have a scope that is not limited to PMG
395 in particular, but that they improve our understand-
ing of the poetic technique of Anacreon in general.
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Introduccion

MG 395 (=36 Genti-
li) es uno de los cinco
fragmentos de Ana-
creonte mayores a 10
lineas' y uno de los
pocos que pueden ser
considerados poemas
completos:

TIOALOL [LEV 1)ULV TJOT)
KQOTAPOL KAQT) TE AEUKOY,
xaoieooa d ovkét 1iffn

1 Los otros son 346, 347, 357 y 388. Para la
razén por la que escribo ‘lineas’ y no ‘ver-
sos, cfr. n. 11.

2 Cito a partir de la edicién de PaGE (1962),
que de todos modos no difiere de la versién
previa de GENTILI (1958) mds que en la
grafia doyaAén enlal. 10 y el uso de graves
en el final de las lineas 5, 9 y 10. Sobre la
cuestion de la autenticidad del fragmento,
cfr. LAMBIN (2002: 107-111). La traduccion
es mia y, debo notar, estd diseiiada con el
objetivo de respetar al maximo (aun for-
zando el espafiol més de la cuenta) la ubi-
cacion de las palabras en las lineas.
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&, YnoaAéoL d’ 0d6vTeG,
YAUKEQOD &’ OUKETL TOAAOG 5
protov xpovog AéAetmTon

dx Tavt’ avaotaAvlw

Oapa Taotagov dedotkwe:

Aldew Y& €0l devog

Huxoc, apyaAn & éc avtov 10
KATODdOG KAl YAQ £TOIHOV
KataPAavTt pn_avapnvat.

Canosas ahora para mi

las sienes y la cabeza, blanca,

la graciosa juventud ya no

esta aqui, los dientes estan viejos,

y ya no mucho 5
tiempo a la dulce vida le queda;

por esto estoy sollozando

a menudo al Tartaro temiendo;

pues de Hades es espantoso

el abismo y hacia aquel es doloroso 10
el descenso; pues, en efecto, es seguro
para el que baja no subirse’.

El analisis del texto no ofrece ma-
yores dificultades. Las dos estrofas es-
tan perfectamente balanceadas, la pri-
mera describiendo la vejez del poetay
la segunda vinculandola a la amenaza
del Hades. El tnico problema signi-
ficativo de cierto peso es si el cierre
del poema tiene un giro humoristico
o debemos leer el texto como una ex-
presion seria de preocupacion ante la
vejez y la muerte®. El debate se centra

3 ‘subirse’ busca preservar algo del juego de
palabras en la linea final que ha propuesto
GIANGRANDE (2011: 31-33) y sobre el que
volveré inmediatamente.

4 ‘Seria debe entenderse como opuesta a
‘humoristica, no como opuesta a ‘insince-

, .
ra. No veo razones para dudar de que, si la
interpretacion de GIANGRANDE es correcta,
Anacreonte estarfa realmente preocupado

en torno al sentido de avaBaivw en
lal. 12: para CAMPBELL (1989), entre
otros, no tenemos motivos para pen-
sar que significara otra cosa mas que
‘ascender’, es decir, salir del Hades.
Sin embargo, en otros contextos’, el
verbo también se utiliza en el sentido
de ‘copular, especificamente el acto
de ‘montar’ a una hembra (un tema
que encontramos también en PMG
417). La aplicaciéon para humanos
esta registrada en unos pocos luga-
res; se encuentra en un fragmento de
Aristofanes (344 KASSEL-AUSTIN) y
en Luciano, Lexiphanes 19, Asinus 51
y 52. La cuestion de fondo es senci-
lla: ;podia este sentido del verbo estar
suficientemente extendido y fijado
como para que el auditorio de Ana-
creonte entendiera el chiste?

ante la imposibilidad de las relaciones car-
nales en el inframundo.

5 Citados por el mismo CAMPBELL (1989: 49
n. 5). Merece una mencion especial CGRN
6 (http://cgrn.ulg.ac.be/file/6/), lineas 6-7,
(olc Aevkn éyrxvao Aesvk® avaBePapévn
[una oveja blanca prenada, montada por un
[carnero] blanco]), porque verifica que el
sentido estaba claramente establecido en el
s. VI a. C. en Mileto, vecina de Teos, patria
de Anacreonte, y de la corte de su patrén
mas importante, Policrates de Samos.

6 Debe senalarse un punto que, si bien no
suma al argumento, es importante no ig-
norar: un simple gesto del recitador basta-
ria para resolver la ambigiiedad incluso si
el sentido sexual de &vaPaivew no hubiera
estado del todo extendido. Es de comun
conocimiento que pocas palabras son in-
capaces de tener un sentido obsceno en el
contexto y con la, si se me permite, perfor-
mance adecuada. No podemos de ningun
modo asumir que este era el caso en PMG
395, pero la posibilidad de que lo fuera no
puede escaparsenos tampoco.
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No es posible resolver este proble-
ma; sin embargo, la alternativa hu-
moristica permite una interpretacion
del poema coherente internamente y
con el resto de la obra de Anacreonte:

The structure is very neat (...): the
final avapnvac (“copulate”) explains
the preceding yAvkegov and moAAdg,
which remain meaningless until we
reach the final point. For what reason
can Anacreon call his present exist-
ence on earth yAvkedg as opposed to
the existence which he will continue in
Hades? The reason is finally revealed
(dux tavta, yao, kai yao), and the
penny thus neatly drops: it was a topos
(cfr. e.g. A.P. VII 25,5-8 on this topos
applied to Anacreon!) that in Hades
one could not copulate: &Gvapnvat
means “‘copulate’, in Anacreon’s poem:
the poet is old, but still gifted with
amatory powers (hence his yAvke-
oov), and only a very short space of
such yAuvkegoc (amatory) life is left to
him, now that he is old, because when
he is in Hades he will no longer be
able to copulate. In other words: the
word &vapnvat, which Anacreon has,
with felicitous ambiguity, placed at the
end of his poem, cannot, in its con-
text, mean “go up from Hades’, as the
reader is at first misled to believe by
the cleverly contrived opposition ka-
taBavtt / avaPrval, because the fact
that one cannot go up to earth from
Hades is irrelevant to the difference
between existence on earth and exist-
ence in Hades, which difference is the
sole cause (dux tavta, yao, kal Y&o)
of Anacreon’s worry. To Anacreon,
existence on earth was yAvkepdc and
existence in Hades was de1vdc because
on earth one could copulate, whereas
in Hades one could not. Existence in
Hades was not bad in itself (cfr. the

commentators on Callim. fr. 191,1 f.
Pf.): Anacreon would not regret con-
tinuing his existence there, were it not
for one thing, i.e. the impossibility to
make love’.

Sibien se podria objetar la idea de
que el Hades no es motivo de temor
en si mismo®, el juego de palabras no
necesita rechazar ese miedo: el hu-
mor de la situacion pareceria estar en
que la amenaza de la muerte resulta
menos terrible en si misma que por-
que implica el final de la existencia
erdtica, que, debe inferirse, no le ha
llegado todavia a este hombre canoso
y con dientes viejos’.

Desde el punto de vista métrico,
el poema no ofrece dificultades. Las
estrofas estdn compuestas por cuatro
‘anacreonticos (Kk Ik 1k la = pdssx'),

7 GIANGRANDE (1973: 131 n. 5). Cfr. también
GIANGRANDE (1968:109-111y 2011: 31-33).

8 Lainterpretacion de GIANGRANDE es por lo
menos simplista: la vida de ultratumba en-
tre los griegos no puede interpretarse como
una mera continuidad de la terrena. Cfr.
e.g. Pin, Ol 2.56-80, con la interpretacién
de TorRES (2007: 284-360).

9 Una lectura inevitable en el contexto de la
poesia de Anacreonte; cfr. KaNTZI10S (2010).

10 Utilizo el sistema de notacién inaugurado
por DALE (1969: 41-97), que he explicado
y defendido Abritta (en prensa). En pocas
palabras: d = 0kkl,s = 1IklI, dd/ss
[prolongacion] = Tkklkk1/1klkl, did/
s!s [yuxtaposicion] = Ikk I Tkk1/1k11kI.
El signo de anceps (X) significa lo mismo
que en cualquier otra notacion, pero debe
observarse que también pueden ser ancipi-
tia en un nivel abstracto elementos que se
realizan siempre como una silaba larga. Los
versos pueden tener final ‘sordo, cuando el
cierre coincide con el final de una unidad
(e.g. Xxds; senalo, en el esquema desagrega-
do, el caracter variable de la silaba final con
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seguidos de un remate en dos versos:
una secuencia Kkl Ikkla (= pdidx)
y un ultimo anacredntico'’. La inten-
cion ritmica es facil de inferir: después
de una serie de repeticiones del ritmo
del poema que parecerian funcionar a
modo de ‘amague’ estiquico, el cambio
hacia pdidx traiciona las expectativas
del oyente en el punto clave donde
se espera la repeticion KIKI (las dos
secuencias componentes comienzan
pd...’%). Después de esto, la repeticion
del anacreéntico en el cierre de la es-
trofa (donde es dable inferir una pau-
sa, sugerida ademas por la sintaxis)
ofrecerfa un, por asi decirlo, alivio
ritmico a los sorprendidos receptores.

Mi proposito en lo que sigue es
mostrar la técnica compositiva a través
de la cual ambos aspectos del poema

U en estos casos —i.e. XX IKkIku) o ‘sonoro,
cuando el cierre estd un elemento después
del final de la ultima unidad (e.g. xxdsa;
nétese el uso de a para distinguir este final
variable del sordo). En el comienzo de los
versos, el primer elemento de una unidad
puede omitirse (‘acefalia, sefialada con p),
como en pdssx.

1

—

La estructura de la estrofa se analiza pdssx|
pdssx| pdssx| pdssx| pdidx| pdssal. No-
tese que no hay divisién estricta (indicada
por U) entre las unidades mayores (es decir,
pdssx y pdidx), sobre las que no es posible
asegurar si son cola o versos individuales
(de ahi el uso de X en lugar de a al final de
cada uno, excepto el ultimo). Mds sobre
esto abajo. Sobre la métrica de Anacreonte
en general, cfr. SICKING (1993: 156-159); el
andlisis que ofrece WEsT (1982: 56-59) es
un estudio de casos sin pretensién aparente
de lograr una comprension integral de la
técnica poética.

12 Las palabras ubicadas en la silaba larga in-
esperada no parecen producto de la casua-
lidad: ovkétt en la linea 5 (“NO mucho de
vida”) yxaienlal. 11 (“pues, EN EFECTO”).

trabajan en conjunto. La aparente sim-
plicidad ritmica esconde una mani-
pulacion compleja de las expectativas
meétrico-ritmicas que, a pesar de estar
en una composicion de apenas 12 li-
neas (y menos de 50 palabras), mues-
tran que la técnica poética de Ana-
creonte contaba con recursos de cierta
sofisticacién. Me concentraré en dos
rasgos que trabajan en paralelo: el uso
de encabalgamientos y la distribucion
de acentos en puntos clave del poema.

Analisis ritmico-acentual

a utilizacién del recurso del
encabalgamiento salta a la vis-

ta, pero no ha sido tomada en
cuenta por los criticos: se encuentra
entre las lineas 1y2,3y4,5y6,7y8,
9, 10, 11 y 12. La distribucioén es ele-
gante, como puede verse, y podria su-
gerir una interpretacion de la estrofa
de tipo pdssx| pdssul pdssx| pdssul
pdidx| pdssul (es decir, en disti-
cos). Notese, sin embargo, que hacia
el final del poema esta organizacién
es traicionada. En efecto, aunque el
encabalgamiento fuerte en la 1. 9 no
es del todo inesperado tomando en
cuenta lo precedente, el delal. 10 silo
es y unifica las dltimas cuatro lineas
como una Unica gran secuencia. La
segunda estrofa, asi, presenta una es-
tructura diferente a la primera: pdssx|
pdssul pdssx| pdssx| pdidx]| pdssul.
Existe otra diferencia entre las dos
partes del poema: mientras que los
tres encabalgamientos de la primera
estrofa son fuertes, el que une los vv. 7
y 8 es particularmente débil, al punto
que el adverbio Oapi podria interpre-
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tarse como subordinado al participio
que le sigue. La larga secuencia final,
asi, estd precedida por un refuerzo de
las unidades componentes del poema.

Otro rasgo que separa la tltima
parte del texto del resto es la distri-
bucién de tonos. Aunque ha habido
mucho debate sobre la relacion entre la
musica griega antigua y el contorno to-
nal de las palabras, es bastante estandar
en lenguajes con acento tonal que exis-
ta una coordinacién entre el tono acen-
tual y el musical, como han observado
DEVINE y STEPHENS (1994: 162-171).
Esta relacion se modifica en la historia
de la poesia griega (en particular, con
la aparicion del fenémeno de la ‘Nueva
Music?), pero, como ha demostrado
CoMOTTI (1989) a partir del analisis
del testimonio antiguo y los importan-
tes resultados de WAHLSTROM (1970),
la hipétesis mas plausible es que, en el
periodo arcaico y hasta finales del siglo
V los tonos acentuales eran respetados,
al menos hasta cierto punto, en la com-
posicion de las melodias musicales®.
Esto no implica que podamos recons-
truir las melodias simplemente a par-
tir de los acentos, pero si sugiere que,
estudiando su distribucion, es posible
ubicar los movimientos tonales ascen-
dentes y descendentes.

Para ello es necesario apelar a la
teoria sobre el acento griego desarro-
llada por ALLEN (1973: 230-255) y
DEVINE y STEPHENS (1994: 171-194),

13 El problema ha sido discutido también por
RupyGH (2001: 303-315) e IRIGOIN (2006:
224-226), sin que estos debates hayan apor-
tado demasiado a las conclusiones alcanza-
das por CoMOTTI.

de la cual deben destacarse cuatro
puntos clave:

1. El acento griego antiguo consis-
tia (como, por ejemplo, el del ja-
ponés) en un contorno tonal —es
decir, un ascenso del tono seguido
de un descenso-, no solo del as-
censo del tono que caracteriza al
acento de lenguajes como el espa-
ol y el inglés.

2. Los agudos y circunflejos sefialan
el ascenso del tono (circunflejo
significa “ascenso del tono en la
primera silaba de una vocal larga”).

3. Cuando hay una silaba larga des-
pués de un acento agudo, el tono lle-
ga por debajo del nivel tonal de las
silabas no-acentuadas, produciendo
un contorno medio-alto-bajo ca-
racteristico. Como he intentado de-
mostrar en ABRITTA (2015), la coin-
cidencia de silaba larga y descenso
del tono era de particular importan-
cia en la composicion poética.

4. Aunque ha habido mucho debate
sobre la naturaleza del grave', la
evidencia musical sugiere que era
un agudo debilitado, indicando
un ascenso del tono de alrededor
de un tercio del de aquel.

Utilizando estos principios es po-
sible construir un ‘mapa melddico’ de
un poema lirico, sefialando los pun-
tos de ascenso y descenso del tono.
Aunque no podemos estar seguros
del grado de esos movimientos, tene-

14 Cfr. DEVINE y STEPHENS (1994: 180-183),
DANEK y HAGEL (1995: 5).
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mos una indicacion clara de su direc-
cion, si la melodia seguia o respetaba
el contorno tonal de las palabras.

El siguiente ‘mapa’ muestra los as-
censos y descensos del tono en PMG
395. A/a’ sefiala ‘ascenso del tono, ‘D),
‘descenso del tono. Por supuesto, no
pretendo sugerir que el tono estu-
viera subiendo constantemente con
secuencias de ascensos, sino que en
cada uno sube respecto al tono me-
dio, la nota que denominariamos
‘tonica. La mayuscula indica que el
movimiento se da en una silaba lar-
ga, la minuscula en una breve; utilizo
cursiva para marcar los graves y los
signos habituales para largas y breves
para las silabas no acentuadas.

La organizacién melddica del
poema destaca dos puntos con suce-
siones descendentes: la 1. 6 y la 1. 9.
El primero es un punto natural para
estos declives, no solo porque esta
al final de la primera secuencia y el
descenso del tono refuerza el cierre',
sino también porque esta caida mar-
cada podria enfatizar la queja sobre el
final de la vida®.

La segunda estrofa inicia con un
fuerte contraste ritmico: las lineas 7 y
8 empiezan de forma semejante (gra-
ve seguido de ascenso fuerte), pero
terminan en direcciones opuestas. La
oposiciéon melddica entre avaorta-
AVlw v dedotkdds, anuncia el cambio
que sedaenlal 9, donde, después del

TOALOL PV TV 1)01) kkAalaAD

KQOTAPOL KAQT) Te AeVKGV, aklaDKIA

xaoleooa & ovkét 1ipn kaDklaAD

TIAQQ, YNEAA£EQL ' 0dOVTEG, aklkAPkAK

YAUKEQOD & 0VKETL TTOAADG kkAlakla 5
protov xedvog AéAeimtaL.: kaDaDaDk

dx a0t dvaotaAvlw kaAklkAD

Bapx Thotagov dedotkwe: kaAKIKIA

Aidew ydo ¢otL dervog kaDaD'*kla

HUXOS, AQYAAT] & €g abTOV kalkAkla 10
K&Todog: kal ya étotov akl AakAk

KATABAVTL Ui &vapnvat kkAkAKAK

15 La contraccion de éot funciona prosodica-
mente como un circunflejo, es decir, como
una silaba larga con ascenso del tono en la
primera mora.

16 Interpreto aqui que y&o €ott constituye un
grupo apositivo, es decir una unica palabra
métrica, por lo que el contorno acentual
puede atravesar el limite entre ambas.

17 Asumo aqui que la contraccién entre ur) y
&vaprjvar funciona como una prodelision,
porque el grave resultarfa importante para
que el oyente reconociera la particula negati-
va. En cualquier caso, no modifica el andlisis.

18 DEVINE y STEPHENS (1994: 429-431).

19 Recuérdese que el término Bagus, utilizado
para los tonos bajos, también quiere decir
‘pesado;, ‘gravoso. Uno se sentiria tentado
de asociar también el descenso del tono
a la ‘caida’ al Hades, pero “The Greeks
did not as a rule speak of ‘high’ and ‘low’
pitch” (West, 1992: 64 n. 73). Hay algunas
excepciones (cfr. Ps. Arist., Pr. 19.3.37.47
y BARKER, 1989, 384-385), pero son muy
posteriores a Anacreonte y parecen atra-
vesadas por concepciones tedricas que este
dificilmente manejara.
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doble descenso en Aidew yé&o éoty, el
tono no vuelve a bajar en lo que que-
da del poema.

Es dificil analizar esto sin un
modelo para la interpretacion de las
técnicas melddicas en la lirica, del
que carecemos. En un trabajo ante-
rior, he observado que un cambio de
tono semejante (de orden inverso),
marca en Ibico, PMG 286 el paso de
un locus amoenus (en tonos altos) a
una tormenta (en tonos bajos y lue-
go mezclados). Si el mismo esquema
se repite aqui, sin caer en el reduc-
cionismo de asociar tonos altos con
‘alegria y bienestar’ y tonos bajos
con ‘sufrimiento y dolor’, si pareceria
que, donde se esperaria la repeticion
del cierre de la primera estrofa con
su queja por el final de la vida, Ana-
creonte sorprende con una sucesion
ininterrumpida de ascensos. Por
otro lado, es necesario notar que,
dado que los tonos descendentes
caracterizan y marcan el final de las
secuencias, su evasion sistemdtica en
un pasaje podria implicar también
una aceleracion del ritmo, coheren-
te, en este caso, con la acumulacién
de encabalgamientos.

Este trabajo conjunto de los re-
cursos ritmicos y acentuales se ob-
serva en otros lugares. Notese la re-
peticiéon en dewvdg y avtdv, que a su
vez repite la del encabalgamiento mas
fuerte de la primera estrofa en el final
de moAAdc. Este juego, sin embargo,
ya se da en los primero cuatro versos:
la similitud entre 1dn | kedtagor y
1PN | méoa salta a la vista; nétese en
particular la rima entre las lineas 1 y
3. Merece sefialarse también, en este

sentido, la coincidencia de que en las
lineas 2 y 4 se anticipan los cierres de
los dltimos cuatro versos, en Agvidv
(cfr. dewvdg y avtdv) y 0d6vtec? (cfr.
éTollOV Y avapnvat).

Es posible especular sobre un ul-
timo punto. El poema se cierra con
tres palabras (descontando el con-
traido ur)) prosédicamente properis-
pdémenas, étoipov, kataBavtty (un)
avapnvac. Si se recuerda que uno de
los nombres griegos para el circunfle-
jo era 0EVPaQIG?, esta sucesién po-
dria estar jugando con el sentido del
pasaje: el elemento Pagug seialaria,
asi, el peso (;de la tierra?) que, en el
Hades, hace imposible ‘montar’ a los
que han caido®.

20 Sobre la interpretacion de estas formas de
final trocaico con silaba cerrada por liquida
y acento agudo en pentltima como pro-
sodicamente perispémenas, cfr. ABRITTA
(2017: 72-75, con sus referencias).

2

—_

Cfr. JACOBY 2a, 70, Fr. 108 (prosodieen sind
Baoeia, O&ela, péom. quartae illi [coniun-
git], quia ceteris perplexior est, plura sunt
vocabula: Ammonius Alexandrius, qui Aris-
tarchi scholae successit, 0E0Bagwv vocat).
También las descripciones en D. H., Comp.
Verb. 40.17-42.14 y Arcadio 186.16-188.11
que, si bien no utilizan el neologismo, ex-
plican al circunflejo (negion@uevov) como
la combinacion de 6&0c y Bague.

22 Una hipétesis alternativa puede mencio-
narse: dado que el tono ‘alto’ en griego
antiguo a veces se asocia a lo que nosotros
llamamos tono bajo (puesto que las cuerdas
de la lira iban de grave a agudo, empezan-
do desde arriba), quizas la no aparicién de
tonos bajos en la dltima parte estd expre-
sando metafdricamente la imposibilidad de
subir. Es dificil saber si esto es un prejuicio
cultural, pero la hipétesis no me resulta
convincente.
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Conclusiones

MG 395, como puede verse, es
un poema cuidadosamente ela-
borado para marcar las unida-
des ritmicas y semanticas. La primera
estrofa se organiza en disticos, los pri-
meros dos de los cuales estan asocia-
dos por la rima de sus componentes
iniciales. El cierre de esta estrofa esta
marcado por la tnica sucesién del
poema de tres palabras con tono des-
cendente. Las lineas 7 y 8 parecieran
funcionar como transicién: aunque
componen un distico unido por un
ligero encabalgamiento, sus comien-
zos melddicamente similares y las
palabras finales terminadas en omega
las demarcan como unidades parale-
las y, al menos en parte, independien-
tes. En la linea que sigue comienza a
precipitarse el cierre, primero con la
interrupcion de los tonos descenden-
tes después de y&o é¢ot v luego con
la sucesion de encabalgamientos que
comienza en dewdc. Estas dltimas
cuatro unidades, en efecto, parecen
anticipar el remate del poema (que,
notese, estd compuesto solo por la al-
tima palabra) con una aceleracion y
precipitacion del ritmo y la melodia.
Estas observaciones permiten una
comprension mas cabal de la técnica
que Anacreonte ha utilizado en PMG
395, pero también refuerzan la afir-
macion final de SickING (1993: 159)
sobre la poesia del autor:

Beispiele wie diese verstirken die
Unsicherheit beziiglich der Frage,
ob wir mit Hilfe des tiblichen Unter-
schieds zwischen Vers und Strophe
der eigenartigen Kompositionsweise

Anakreons —dessen Verse in ihren
Verhiltnis zum Ganzen ofter wie die
Kola eines Verses wirken- gerecht
werden konnen.

Esta ambigiiedad en la naturaleza
de las unidades compositivas de Ana-
creonte, que parecen estar a mitad de
camino entre versos de pleno derecho
y cola componentes de verso, explica
como le era posible trabajar al mis-
mo tiempo con encabalgamientos tan
fuertes como los que se han observado
en PMG 395y, a la vez, con un recurso
como la rima entre las unidades, que
demanda que estas estén delimita-
das de forma clara. La leccién que el
presente andlisis pareceria dejar, por
ello, es que nuestra comprensién del
ritmo de la poesia griega antigua pue-
de mejorar si expandimos algunos de
nuestros conceptos para adecuarlos
a las técnicas de los autores, en lugar
de adaptar las técnicas de los autores a
nuestros conceptos restringidos.
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