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C omo una viva proyecdón de las civilizdciones 

del pasado y de las obras más selectas y 
características de la época presente, los Manuales 
de orientación altamente educadora qu1; foi:man la 

COLECCIÓN LABOR 
pretenden divulgar con la máxima amplitud el 
conocimiento de los tesoros naturales, el fruto 
del trabajo de los sabios y fos grandes ideales 
de los puebios, dedicando un estúdio sobrio', 
pero completo, a cada tema, e integrando con 
ellos una acabada descripción de la cultura actual. 

Con claridad y sencillez, pero, al mismo tiempo, 
con abspluto rigor científico, procuran estos volú-
menes el instrumento cultural necesario para 
satisfacer el natural afán de saber, propio del 
hombre, sistematizando las ideas dispersas para 
que, de este modo, produzcan los apetecidos frutos. 

Los autores de estos manuales se han seleccio-
nado entre las m,ás prestigiosas figuras de la 
Ciencia, en el mundo actual ; el reducido volumen 
de tales estudios asegura la gran amplitud de su 
difusión, siendo cada manual un verdadero maes-
tro que en ·cualquier momento puede ofrecer una 
lección breve, agradable y provechosa : el conjunto 
de dichos volúmenes constituye una completísima 

Biblioteca de iniciación cultural 
cuyos manuales, igualmente útiles • para el estu-
diante y el especialista, son de un valor inestimable 
para la generalidad del público, que podrá adquirir 
en ellos ideas prtlM,as de todas las ciencias y artes. 
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Nota preliminar 

Un estudio de la música bizantina, apoyado en una 
amplia base de historia de la cultura, es intentado aqui 
por vez primera. Trátase de uno de los más recientes 
dominios abiertos a la investigación por la Musicología 
moderna. Los resultados obtenidos hasta el presente 
consisten aún, en su mayoría, en trabajos monográficos 
y estudios sobre aspectos parciales de esta materia, de 
suerte que todavía tienen un carácter de estudios pre-
paratorios. 

Es muy poco lo que se lleva transcrito hasta hoy 
de los ricos tesoros de la música bizantina ; publicacio-
nes más extensas, sin embargo, no podrán hacerse espe-
rar mucho tiempo, ya que, dado el incremento que los 
estudios sobre la música de Oriente van tomando, re-
sulta más imperiosa cada día la necesidad de conocer 
ante todo la música de la Iglesia bizantina, que abarca, 
por los documentos conservados, un período de ocho 
siglos. Preparar el camino a esa labor futura es el objeto 
que se propone el presente estudio. Para poder situar-
nos de una manera justa frente a la inmensa multitud 
de formas y tipos, y lograr de ellos una visión exacta, 
ha sido preciso - en mayor medida aún de lo que en 
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otros campos de investigación sucede - entrar a estu-
diar muy en detalle las premisas culturales en que se 
apoya la música bizantina en su evolución a través de 
los siglos. 

De acuerdo con el carácter de la Colección de que 
este Manual forma parte, hemos evitado entrar en rues-
tiones todavía . debatidas en la actualidad, así como 
ocuparnos del estado general de la investigación en el 
momento presente. En lo que se refiere al problema 
de la transcripción de los neumas bizantinos, creo 
necesario declarar que en esa cuestión estoy de acuerdo 
con H. J. W. Tillyard en todos los puntos e_senciales. 
Como lo hace notar dicho autor en su obra Byzantine 
Music and Hymnography, hemos investigado indepen-
dientemente los problemas de la notación, y nuestras 
transcripciones de los documentos pertenecientes a las 
épocas más importantes se apoyan sobre bases idénti-
cas. Adoptando mi interpretación rítmica de la nota-
ción bizantina del período medio y último - interpre-
tación que se halla absolutamente esclarecida paleográ-
ficamente - no queda ya obstáculo alguno para la 
transcripción de las melodías bizantinas hecha en gran 
escala. 

Egon WeJie3z 
Viena, agosto de 1926. 
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Introducción 

Como una de las últimas ramas del grupo de cien-
cias, cuyo conjunto forma la Ciencia o Historia de la 
Cultura, la historia de la Música, como disciplina siste-
mática, ha venido a colocarse hace medio siglo al lado 
de sus disciplinas hermanas, la historia de la Literatura 
y la historia del Arte. Los grandes proyectos y los nobles 
anhelos universalistas que habían cultivado los enci-
clopedistas hubieron de ser abandonados en favor de un 
trabajo monográfico, de un exacto trabajo de detalle 
sobre base histórica. Fueron, en primer lugar, las gran-
des figuras y las obras de los más insignes artistas de 
nuestra época las que se estudiaron de una manera aca-
bada ; más tarde se procura investigar el mundo circun-
dante en que se habían producido, llegando de esta 
suerte a una penetración cada vez más diferenciada de 
la moderna historia de la Música y, por fin, con mirada 
retrospectiva, se pasa desde aquí a la investigación de 
épocas más remotas, madres de la nuestra. 

• Paralelamente a esa investigación de la Edad Media 
y de la Edad Moderna, empieza, promovido por las 
disposiciones del papa Pio X referentes a la reorganiza-
ción del canto gregoriano, un estudio de la música sacra 
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de principios de la Edad Media, el cual, en un lapso de 
tiempo relativamente corto, ha llegado a resultados 
de suma importancia. Por esta razón, precisamente, 
se impone ya con carácter imperativo, la necesidad de 
remontar más allá del terreno de la investigación de 
los neumas latinos propiamente dicho, hasta las mis-
mas fuentes de donde este arte ha brotado a su vez ; es 
decir, que es necesario averiguar si la música de la Igle-
sia latina tiene un sello propio y peculiar, o bien si se 
apoya - y en este caso en qué medida - en una tra-
dición extranjera. Este género de estudios ha de con-
ducirnos forzosamente a ocuparnos de las primeras 
fases evolutivas de la música cristiana, cuyos orígenes 
se hallan en Oriente. Sólo desde época muy reciente 
vienen planteándose los problemas referentes a esas 
fases iniciales de la música cristiana, ya que antes no 
habían podido llegar a despertar y a mantener prolon-
gad9 interés los problemas que se relacionan con la 
música oriental; de este modo queda ampliado el te-
rreno de la investigación histórica - antes reducido 
al mundo occidental - al Oriente cercano, y, especial-
mente, al extenso do;:ninio del Imperio bizantino. 

El estudio de la música del Imperio bizantino no se 
emprende, pues, como finalidad propia, sino que se 
entiende ha de ser de importancia como fuente histó-
rica en el estudio de los orígenes de la música cristiana 
occidental. Cuando hablamos aquí de música bizan-
tina, no hay que entender que se trate únicamente de 
la música que se cultivaba en Bizancio, capital del 
Imperio, sino que ha de comprenderse incluída la mú-
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sica de todo el Imperio bizantino, en cuanto se com-
pone, con carácter profano o religioso, sobre textos 
griegos. En un trabajo como el presente, que representa 
uno de los primeros ensayos dedicado a este tema, en 
un terreno que hasta hoy ha sido poco cultivado por la 
ciencia musicológica, conduciríanos demasiado lejos 
incluir en el círculo de nuestras consideraciones los 
restos que se conservan de música siria, armenia y 
copta, con obj eto de indagar hasta qué punto los cantos 
de la Iglesia conservados por tradición oral se apoyan 
en una tradición antigua, o han sido compuestos como 
melodías nuevas sobre textos antiguos. Por lo pronto 
es forzoso reducir la materia limitándonos a los cantos 
profanos y religiosos conservados por escrito, compues-
tos sobre textos griegos y provistos de signos musica-
les, con objeto de permanecer en terreno firme y no 
hacer impugnable, con vagas hipótesis, un dominio 
de investigación que se halla todavía en estado de for-
mación. 

Por otra parte, toda investigación relacionada con 
los problemas que caen dentro del campo de los estu-
dios bizantinos, ha tenido que luchar hasta hace poco 
con prejuicios y prevenciones que no se han desvane-
cido aún del todo. Mientras los estudios de la Antigüe-
dad clásica seguían dando ricas cosechas, se estaba muy 
lejos de querer ahondar en época más remota, que se 
consideraba como semibárbara. Sólo desde hace unos 
cincuenta años puede decirse que existe un más vivo 
interés para los estudios de la cultura bizantina. Los 
estudios teológicos y los estudios históricos dieron los 
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primeros pasos en este sentido ; siguieron luego los 
estudios filológicos y de historia del arte ; en los últimos 
años, por fin, ha venido la historia de la Música a 
señalar. sus posiciones frente a algunos problemas pre-
liminares. Pero casi en todas partes, al tratarse de estu-
dios de ese orden, encontrarnos en los prólogos excusas 
y declaraciones del autor destinadas a explicar por qué 
se ha ocupado de aquella época <<difamada>>, que suele 
considerarse generalmente corno una época de deca-
dencia. 

Mas si se considera desde una perspectiva histórica 
la misión política desempeñada por Bizancio ell la Edad 
Media, resulta que de las empresas y de los problemas 
con que tuvo que enfrentarse el Imperio, se desprende 
una visión esencialmente distinta de la generalizada 
imagen de un poder en decadencia continua. Las luchas 
interminables que tuvo que sostener el Imperio en el 
curso de su existencia milenaria, se comprenden te-
niendo en cuenta que se trataba de un Estado que cons-
tituía la llave de dos continentes. Bizancio, compuesto 
de los países y de los pueblos más heterogéneos, hubo 
de aguantar durante varios siglos el choque de los ára-
bes y de los osrnanes, unidos por la idea religiosa del 
islamismo, a la par que resistía al empuje de búlgaros 
y petchenegos expulsados de sus territorios por hord.as 
nómadas. Más tarde hay que añadir las disensiones reli-
giosas y políticas con el Occidente y el ataque de los 
cruzados, quienes veían en los partidarios de la ortodoxia 
un enemigo más temible aún que en el islamismo. A 
pesar de todo esto, logra Bizancio dar pruebas ininte-
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rrumpidas de su vitalidad, lo mismo en el interior que 
en el exterior. 

Bajo Justiniano se apodera Bizancio de la acción 
imperialista que había desempeñado hasta entonces el 
antiguo Imperio romano y extiende su dominio y su 
acción colonizadora por todo el Mediterráneo ; al mismo 
tiempo empiezan a propagarse desde las provincias del 
Asia Menor influencias de la cultura oriental, que se 
extienden por el dominio entero del Imperio y penetran 
hasta las Galias, España, y aun hasta Irlanda. 

Bajo los iconoclastas fué rechazado el primer ataque 
poderoso del islamismo. Bajo la dinastía macedónica 
contuvo Bizancio el empuje de los árabes y penetró 
victoriosamente hasta Siria. La Italia del Sur viene a 
estar colocada de nuevo bajo el protectorado de Bizan-
cio ; en los Balcanes fueron los croatas y los serbios sus 
aliados contra los búlgaros que quedaron aniquilados ; 
rusos, petchenegos y' kazaros fueron vencidos a su vez. 
Bajo el reinado de los Komenos se luchó victoriosamente 
contra el Occidente y contra el Oriente. A pesar de la 
cuarta cruzada y · de la fundación del Imperio latino, 
pudo mantenerse Bizancio sobre las ruinas de las pro-
vincias de Nicea, Trebisonda y E piro, donde florecieron 
Cortes amigas de las artes, comparables a las de los 
príncipes italianos del Renacimiento ; sesenta años 
más tarde vuelve a ocupar Miguel Paleólogo el trono 
imperial de Bizancio. Sólo a partir de esta época puede 
hablarse de la decadencia del Imperio, que ya no tenía 
fuerzas propias bastantes para resistir el formidable 
empuje de los turcos y no recibió ayuda del Occidente, 
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de suerte que, con la caída de Constantinopla en 1453, 
queda creada para la cultura occidental una amenaza 
a la que no se pusq término hasta mucho más tarde, 
bajo los muros de Viena (1). 

(1) Consúltense los Manuales de esta misma Colección : 
Historia del Imperio bizantino, n . º 9, y Cultura del Imperio bizan-
tino, n. º 82. EDITORIAL LABOR, s. A. Barcelona. 



CAPÍTULO I 

Fundamentos de la cultura bizantina 

Al ocuparnos de la música bizantina, la primera 
pregunta que se nos plantea es la que se refiere a los 
orígenes y a la esencia de esta música ; la segunda pre-
gunta se refiere a las especies o modos principales en 
que 'se manifiesta en el curso de su evolución. La se-
gunda es más fácil de contestar que la primera. Si nos 
limitamos exclusivamente a la música transmitida por 
documentos escritos, la música bizantina se reduce a 
música de canto para la iglesia ; a esto habrá que añadir 
solamente algunas composiciones de circunstancias que 
se cantaban en fiestas y ceremonias de la Corte o reli-
giosas, es decir, las aclamaciones y las policronías. 
Nada nos ha sido transmitido de música instrumental, 
ni se conoce sistema alguno de notación instrumental ; 

• de la rica floración de cantos populares en el solar del 
antiguo Imperio bizantino, nada puede considerarse 
- en el estado actual de la investigación - como he-
rencia auténtica y consolidada de aquellos tiempos. 

Dado el escaso número de cantos de la época antigua 
que hasta ahora han sido transcritos de los documentos 
manuscritos conservados -- transcripción que hasta 
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hace muy poco tropezaba con grandes dificultades que 
continúan existiendo aún para algunas épocas --, el 
problema referente a la esencia de esta música no ha 
podido ser resuelto aún de manera satisfactoria, y es 
probable que transcurra bastante tiempo todavía hasta 
encontrar una respuesta que pueda considerarse como 
válida. 

En lo que se refiere a los orígenes de la música bi-
zantina, en cambio, las explicaciones expuestas hasta 
ahora han de considerarse como insuficientes y, en 
parte, como erróneas. En muchos casos se ha procurado 
salir del paso con generalidades, sin entrar en el núcleo 
del problema ; en otros, en cambio, algunos autores, 
seducidos por meras apariencias y superficialidades, 
se han dejado llevar a la conclusión de que la música 
bizantina debe ser considerada como una continuación 
inmediata de la música griega dP la Antigüedad clásica. 

Sería en realidad una empresa poco menos que im-
posible formarse un juicio de los orígenes de la música 
bizantina a base de los materiales de que hasta ahora 
se dispone, si una serie de hechos paralelos en el terreno 
de otras artes, cuya evolución se ha efectuado bajo cir-
cunstancias similares o idénticas, no nos permitieran 
hacer deducciones por analogía. De este modo pode-
mos llegar a conclusiones que no derivan del conoci-
miento de esta música exclusivamente, sino que se de-
ducen de relaciones de conjuntos más vastos. Las ramas 
particulares del arte cristiano : arquitectura, plástica, 
poesía y música, todas al servicio de la liturgia, están 
más íntimamente enlazadas en sus destinos y en sus 
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evoluciones de lo que hasta ahora se pudo sospechar, 
a falta de conocimientos bastantes en el terreno de la 
liturgia comparada. De suerte que los resultados con-
solidados para una de las artes pueden servirnos de 
ayuda allí donde falten en otras artes algunos eslabones 
de la cadena, por haberse perdido o por no haber podido 
ser puestos al descubierlo todavía. Este estudio ncs 
demuestra que, lo mismo en la música que en las otras 
artes, en la parle más importante es el Oriente el que 
cla, y en la menor, el Occidente, el que recibe. 

Los primeros movimientos de propagación del Cris-
lianismo se producen en aquel territorio de Palestina, 
en el cual la indígena cu] llira aramea del campo abierto 
se mezcla con el helenismo de las ciudades, y donde el 
ejército de Roma y sus funcionarios administrativos 
habían introducido el latín como idioma oficial. En sus 
comienzos e I Cristianismo es hostil al arte, ya que en 
las producciones de la plástica, de la literatura y de la 
música veía elemenlos del mundo pagano que repu-
diaba. El arte sólo sirve para el embellecimiento y 
adorno de los lugares donde se celebra el culto divino, 
para adorno de las tumbas y para ensalzar la nueva 
religión con himnos y con el canto de salmos. El cuadro 
cambia cuando en el siglo 1v el Cristianismo se con-
vierte en la religión del Estado. El resultado de ello es 
una intensa aclividad artística que se concentra en 
lodas parles en la celebración del triunfo de la Iglesia. 

En esta época empieza a hacerse notar en el artr 
crisliano una corriente oriental, cuyas raíces nos con-
ducen a Mesopotamia y a Persia, y que refleja la gran 

2 . \YEr.r.r-:sz: \lúsica bizanlina. 261-
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pugna entablada entre el Oriente y el Occidente. La 
historia del Asia Menor en la AntigC edad está determi-
nada por la rivalidad entre dos poderes que luchan por 
la supremacía : el greco-romano y el iránico. A la gran 
ola del influjo oriental - que avanzó con las guerras 
persas hasta las islas del Asia Menor - siguió el con-
tragolpe de la expedición de Alejandro el Grande y todo 
el vasto proceso de helenización que va unido a la ex-
pansión del poder griego hasta las márgenes del Indus. 
Con todo, no hay que olvidar que este proceso de hele-
nización - y esto será de suma importancia para juz-
gar del carácter de la música bizantina primitiva pro-
cedente de aquellas regiones - sólo fué intenso a lo 
largo de la costa mediterránea y de las rutas mercan-
tiles del interior. Son centros de helenismo - y lo con-
tinúan siendo todavía en época cristiana - Alejandría, 
Antioquía y Efeso, ciudades de rica cu] tura, cuya in-
fluencia irradia por todo el mundo heleno de la cuenca 
del Mediterráneo. La cultura de Antioquía, siguiendo 
las rutas mercantes, penetra hasta las costas meridio-
nales de Galia, para llegar por este camino hasta Roma ; 
por Rávena llega a Milán, y por ruta marítima es lle-
vada hasta España e Irlanda. 

En el interior, en cambio, se conserva la indígena 
cultura oriental, que vió empezar bajo los Sasánidas 
un espléndido renacimiento nacional. Fué una época 
de florecimiento del arte que tuvo su centro en Meso-
potamia, donde se hallaban las grandes ciudades de 
Babilonia, Seleucia y Ctesifón y, más tarde, Bagdad. 
El arte de la época sasánida no sólo opuso una resis-



)lÚSrCA BIZANTI , A 19 

Lencia pasiva a la penetración del helenismo, sino que 
por su fuerza creadora llegó a ser un temible rival del 
arle greco-romano, obligándole, incluso, a ceder te-
rreno. Bajo la directiva del elemento persa se extiende 
la cultura oriental por Siria, Egiplo y toda el Asia Me-
nor. En Egipto cobra nueva vida la anLigua cultura 
nacional ; en Siria alcanzan hegemonía las tradiciones 
semitas, y lo propio sucede en el norlc de Mesopota-
mia, con los centros Edesa, Amida y Nisibis. 

Bizancio; que por obra de Constantino surge del 
suelo como por encanto, aspira y concentra todo el mo-
vimiento que parte de Jerusalén, de Siria, Mesopota-
mia, Armenia y Capadocia, y en este sentido se hace la 
sucesora de Roma. Sólo frenle a los Balcanes parece 
desempe11ar Bizancio un papel creador ; pero aun aquí 
ha habido en época más avanzada vías por donde el 
arte crisliano-oriental primitivo ha podido llegar hasta 
los pueblos eslavos del Sur sin tocar Bizancio; me re-
fiero a los conventos del monte ALhos. 

Con el advenimiento del Islamismo se desarrolla 
en Oriente un nuevo renacimiento artístico que parte 
de Persia y extiende su influjo a medida q_ue va cre-
ciendo el Imperio mahometano, llegando a hacerse 
sensible en Siria, Egipto, Africa, Sicilia, la I Lalia meri-
dional y España, y ahogando en muchas partes la 
cultura cristiana existente. En el siglo 1x se convierte 
Bagdad en una rival de Constantinopla. Procura sobre-
pasar toda la suntuosidad y todo el esplendor hasta 
entonces conocidos, y el florecimiento artístico que 
produce no deja de tener influencia en el Imperio bi-
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zantino. Se asimila elementos artísLicos de origen arme-
nio, persa y árabe, que van modificando incesantemente 
la imágen de la cultura bizantina. Hojeando un códice 
hizanlino del siglo x. (véase lám. 6), se descubren sin 
dificultad influencias orientales en las iniciales y en las 
miniaturas, en los clistinLos motivos copiados ele mo-
delos persas, en las iniciales formadas con motivos ele 
peces y aves, que proceden de Armenia, y pasando por 
Bizancio vuelven a encontrarse en Franconia y en Ir-
landa, pues en los códices merovingios se hallan los mis-
mos ornamentos con motivos de peces y aves que en 
manuscritos armenios o coptos. Hay que_ Lener muy 
en cuenta estas múltiples corrienles, que a veces llegan 
a cruzarse, al invesLigar las clisLinLas fases de la música 
ele 'iglesia bizantina, y Lambién al estudiar las dis-
tintas especies ele signos musicales que han servido 
para fijar el curso de la línea melódica y el ritmo en 
los libros de canto bizantinos. El estudio comparado 
de los neumas nos da indicios de relaciones y corres-
pondencias entre las cu! turas musicales del interior del 
Asia con el occidente asiáLico, por una parle, y de ésLc 
con el occidente europeo, por olra, de cuyo esclareci-
miento dependen las bases que nos permitirán edificar 
una historia general y coherente de la música ele la 
An Ligii edad. 
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La música en el ceremonial de la Iglesia 
y de la Corte 

El regenle del Imperio, que, lo mismo que los césa-

res de Roma, ostentaba el Lílulo de lmperalor y, des-

pués de separada la parle orien lal del Imperio y hele-

nizada la lengua oficial, el título de Basileus, reunía 

en su persona el poder y la más elevada dignidad civil 

y eclesiástica, como jefe del Estado y de la Iglesia. 

Cuanlo más se iban diferenciando las bases cullurales 

del Imperio por la anexión de provincias asiá licas y la 

progresiva orientalización que ello determinaba, más 

iba resultando la situación del regente la de un monarca 

absoluto, déspota y autócrata, que para la Iglesia era 

el representanle de Dios en la tierra, el príncipe igual 

a los apósloles, el J sapóslolos. Esle poder de que eslaba 

revestido el regenle implicaba un ceremonial exacla y 

severamente regulado que comprendía también fórmulas 

de salulación canladas, las cuales solían ser entonadas 

al aparecer en público el monarca. Estas fórmulas son 

breves estrofas poéticas que se designaban con el nom-

bre de aclamaciones, compuestas por los poetas de la 

Corle y cantadas en las solemnidades por los músicos 

ele la misma, 
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Según relato del obispo Liudprando de Cremona, 
embajador de Otón el Grande, y testigo ocular del su-
ceso, en una gran procesión en el reinado de Nicéforo II 
(963-969) se cantó la siguiente: << Ved ahí aparecer al 
lucero de la mañana cuyo resplandor hace palidecer los 
rayos del sol. La pálida muerte de los sarracenos, Nicé-
foro emperador aparece». En seguida se cantaba otra 
aclamación, que era designada con el nombre de poli-
cronismo o policronion, pues en ella se expresaban de-
seos de felicidad y de larga vida para el Emperador. 
He aquí su contenido : <<¡A Nicéforo emperador, mu-
chos aiios! ¡Honoradle, pueblos todos, y prosternaos 
ante el Príncipe poderoso! >>. 

Cuando una expedición contra los infieles había 
terminado victoriosamente, al regresar el Emperador 
se organizaba un cortejo triunfal que terminaba en el 
hipódromo, donde eran expuestos al público los enemi-
gos capturados. Los coros de los dos partidos cortesa-
nos, << azules >> y << verdes >>, entonaban las aclamaciones 
siguientes : << Gloria al Señor, que ha aniquilado a los 
que niegan la Santísima Trinidad>>. Luego los prisio-
neros habían de echarse al suelo, y el pueblo repetía 
tres veces el canto de los coros : << Por juicio divino han 
caído en el polvo nuestros enemigos >>. 

Después de extinguida la influencia política de los 
partidos << azul >> y << verde >>, ambos saludaban al Em-
perador a su entrada en el circo, en forma de responso-
rios dirigidos por sus respectivos meladas. Las mismas 
aclamaciones se entonaban en las audiencias, en ban-
quetes y en la iglesia. Las más extensas se canta,ba,n por 
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::'-Javidacl, al salir el Emperador de sus aposentos y com-
parecer ante la Asamblea. Mientras el monarca adoraba 
las santas imágenes, se cantaba : << Plazca a. Dios hacer 
durar muchos años tu reinado, ordenado con orden 
divino, coronado y custodiado, poderoso y sagrado por 
muchos años>>. Luego seguían otros cantos, mientras 
el monarca recibía la Sagrada Hostia. Al subir luego 
al trono le acompañaban otras aclamaciones con acom-
pañamiento instrumental esta vez, y con interludios 
instrumentales. Después del canto continuaban tocando 
los instrumentos, hasta que el Emperador, con un pa-
ñuelo, daba la señal de cesar la música. 

Las aclamaciones no esLaban destinadas únicamente 
para la salutación del monarca, sino que se entonaban 
ta.mbién ante los altos dignatarios eclesiásticos y for-
maban una parte constante de la liturgia, en la cual 
se designan con el nombre de eufemesis, habiéndose 
conservado en esta forma hasta nuestros días. Después 
de la caída de Constantinopla, sólo se cantaban ante 
los dignatarios eclesiásticos ; actualmente en las visitas 
del arzobispo a los conventos. Lleva también el nombre 
de eufemesis la aclamación (que figura en el Ejemplo l. º 
del Apéndice) dirigida al emperador Juan Paleólogo, 
a su esposa. María Komnena de Trapezunt y al patriarca 
ecuménico José II, porque además del Emperador se 
saluda en ella también al más alto dignatario eclesiás-
tico. El manuscrito en que se conserva dicha aclamación 
procede del convento de Pantocrátor, del monte ALhos. 

Las aclamaciones profanas, a juzgar por los ejem-
plos conservados, son de un tipo sencillo, debido ya a 
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su carácter popular ; las religios'.ls son ele un melodismo 
más rico, a veces hasta exuteranle de melismos. 

Xo debe pasar inadYerLida la importancia que tiene 
la indicación de que algunas declamaciones se cantaban 
con acompañamic nto instrumen Lal. Estos instrumentos 
acompañanlcs eran pequeños órganos portátiles, según 
se desprende del libro de ceremonial drl emperador 
ConsLantino Porfirogcneto. :'\o dejará, sin eluda, ele 
desperLar inLerés una re lación sobre el modo como se 
empleaban dichos órganos en fiestas y solemnidades, 
según se describen en el mencionado libro de ceremo-
nial : 

El día 31 de mayo del año 946 se celebró un ban-
quete en el gran triclinio de la magnaura en honor del 
embajador musulmán de Tarsos, que había venido 
para parlamentar acerca del cambio de prisioneros. 
Esta gran sala del palacio imperial tenía la forma de 
una basílica. En la parle correspondiente al ábside se 
hallaba el trono llamado de Salomón. La parte central 
de la sala, sin duda más elevada que el resLo, se hallaba 
separada de las parles laterales por dos fi las de seis 
columnas; además, había otras cuatro columnas gran-
eles frenle a la parte correspondiente al ábside. En me-
dio de estas columnas grandes, a mano derecha1 ~e ha-
llaba el órgano de oro, fuera ele los Lapices que allí col-
gaban, y más arriba, orientado hacia el Esle, había él 
órgano de plata del partido << azul », y a la izquierda el 
del partido << verde >> . El órgano ele oro servía para las 
ceremonias de la Emperatriz, mientras que los dos 
órganos de plata estaban desLinados para el acompaña-
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miento del canto anLifonal de las policronías en loor 
del monarca. Los embajadores pasaban, luego, al cri-
sotriclinio , la sala ordinaria de audiencia del Empera-
dor, ele cúpula y el e forma octogonal , con ocho nichos 
y una galería superior. En esLa sala se había servido el 
banquete- m encionado, que fu é acompaüad,o con mú-
sica. En el vesLíbulo del crisoLriclinio se habían colocado 
los dos órganos imperial es y los órganos ele plaLa de los 
par Licios <• azul >> y << verde >>. En dos nichos de la sal a 
había cantores ele la iglesia de los Apóstoles (ánoúwJ.Zwt) 

y el e la Hagia Sofía (tcywúo(J)irca) qu e cantaban cl e Lr.ás 
ele los cortinaj es que colgaban de los nicho s. 

OLra serie de pasaj es del mismo libro nos da indi-
caciones complementarias acerca del modo como csla-
ban colocados los órganos y acerca de su empl eo. EsLas 
indicaciones se refi eren, en parte, a fi estas religiosas, 
especialmente a las el e Xaviclacl. Preciosas informacio-
nes sobre este particular las hallamos Lambi én e11 las 
r¿Jaciones el e viaj e ele un musulmán, llamado Harun 
b:m Jahjá, hecho prisionero cerca el e Ascalón, y ll evado 
a Constantinopla hacia 867 aproximaclamenlc. R efiere 
en su escrito que después de la celebración el e las fes-
lividacles el e Navidad en la igl esia, el Emperador se 
trasladó a la sala el e audiencias, smtánclose anLe una 
mesa ele oro. Lue6o fueron traídos los prisioneros, qu e 
se sentaron en mesas individuales. A continuación fu e-
ron traídas cuatro mesas de oro, conducidas en sendas 
carreLas, colocándose delante del Emperador, pero no 
se comía en ellas mi entras el Emperador permanecía 
senLaclo a su m esa. Al levantarse éste se bajaban las 
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mesas de las carretas y se acercaban a ellas los prisio-
neros. Había sobre las mismas grandes cantidades de 
manjares variados, fríos y calientes. Después de haber 
proclamado el heraldo, por la vida del Emperador, que 
ninguno de los manjares · contenía carne de cerdo, se 
servían en torno. << Después de la comida - añade el 
mencionado relato - fué traído un objeto llamado al-
urqana (ra O(JYCCVCC, órgano), el cual se compone de una 
pieza de madera de forma cuadrada, parecida a una 
prensa de aceite, que se cubre de cuero, fijando luego 
en la misma 60 tubos de cobre. Estos tubos están cu-
biertos de oro en la parte que sale del cuero, de suerte 
que poco se ve de ellos, ya que sus medidas se aproxi-
man mucho una de otra, pues un tubo es siempre un 
poco mayor que otro: A un costado de esa cosa cua-
drada se halla un agujero en el cual se coloca un fuelle, 
parecido a un fuelle de herrero. Luego traen tres cruces, 
dos se sujetan a las extremidades y una en el centro. 
Después vienen dos hombres que soplan en el fuelle, y 
se levanta luego el maestro, que toca en aquellos tubos, 
y cada tubo canta, en su posición y según el sonido que 
en él se toca, en loor del Emperador, y todo el mundo 
permanece sentado a las mesas. Entran después veinte 
hombres con chulbaq's (platillos) en las manos, y tocan 
durante todo el tiempo que los demás siguen comiendo, 
y así comen durante doce días. El último día se regala 
a cada prisionero musulmán dos dinares y tres dirham; 
luego se levanta el Emperador y se aleja por la puerta 
del hipódromo, >i 
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Dejando aparte el valor histórico-cultural que estos 

relatos encierran - vamos a examinarlo a continua-

ción -, la descripción exacta de un órgano bizantino 

es un dato importante para la historia de la Música. 

El instrumento que en el relato transcrito se describe 

es del mismo tipo que aquel que por encargo del empe-

rador Constantino V Coprónimo trajeron unos monjes 

bizantinos a la corte de Pipin en el año 757, y que en 

Occidente - donde el anglosajón Aldhelm (t 709) habla 

ya del órgano - se usaba desde un principio como ins-

trumento puramente de iglesia. En Bizancio, en cam-

bio, estaba prohibido el órgano en la iglesia, pero fuera 

del culto divino era muy común el uso de este instru-

mento en todas las circunstancias de la vida política, 

en solemnidades, bodas y festejos, ya como instrumento 

solista, ya como instrumento de orquesta. 
Originariamente eran estos órganos - lo mismo que 

los que se habían divulgado en el Imperio romano -

grandes instrumentos movidos por fuerza hidráulica 

(oc;>yavov voc;>av1ixóv), cuya potencia sonora era tal que 

hasta se dice que a veces llegaba a producir espanto a 

las embajadas extranjeras. Más tarde desaparece ese 

tipo caro y complicado, siendo reemplazado por el ór-

gano neumático, mucho más sencillo, como el que se 

halla representado en un bajo relieve del lado Sur del 

obelisco de Teodosio, en Constantinopla. En el centro 

de dicho relieve puede verse representado el Empera-

dor con una corona en la mano, aguardando en el circo 

al vencedor en los juegos. Debajo del trono hay dos 

filqs de espectadores y, más pequeña que esas, una fila 
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de bailarinas. A la derecha y a la izquierda de la misma 
se ven dos órganos peque110s, cuyos tubos recuerdan 
la siringa; se ven Lambién los tocaclorrs y dos jóvenes 
que mueven los fuelles (véase lám. 2). 

El uso del órgano esLá comprobado por noticias de 
Loclas las épocas del Imperio bizantino; la última men-
ción que se hace ele este instrumenLo se encuentra en 
el hisLoriador Phrantzes, en la época de la caída ele 
ConsLantinopla. 

Estas noticias que nos hablan del empleo del órgano 
en el acompa11amiento del canto, planLean al investi-
gador el problema referente al género y carácter ele ese 
acompa11amienLo. Hay que saber si se trataba ele un 

_ acompa1'iamiento al unísono del canto - pues los can-
Los bizanLinos, lo mismo que Loclas las melodías orienta-
les y que el canto gregoriano, se cantaban a una voz - , 
o si el acompa1'iamiento era a la octava del canLo, o bien 
si ejecutaba una parte heterófona; habría que saber, 
además, si en el can Lo acompañado eran pracLicabJes 
las flexiones ele los intervalos que llegaban hasta los 
cuartos ele tono, o bien si se simplificaba la línea meló-
dica como en el canto ele la Iglesia occidental, donde, 
por ejemplo, en el canLo gregoriano, la flexión y la ma-
tización ele los inLervalos fueron suprimidos casi del 
Lodo ; pero nada se sabe acerca ele todo esto. 

Desde el punto ele vista de la historia de la culLura, 
es interesante la indicación que figura en el relato ele 
las fieslas celebradas en honor del embajador musul-
mán, de que los canLores canLaban eleLrás ele corlinas; 
esa costumbre es ele origen oriental, persa, concre~a-
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menLe. En la corte de Bagdad, donde el cultivo de la 
música estaba confiado a músicos persas, se ejecutaban 
ele esLa manera los cantos por cantores solistas o por . 
coros. Nada tiene de extrafio que encontremos esta 
costumbre en Bizancio, dada la influencia cada vez 
mayor que va tomando el ceremonial persa en la corte 
bizantina. Es de mayor trascendencia la indicación 
que se refiere al canto a doble coro de que estaban en-
cargados los dos partidos <<azul>> y <<verde>>. Esta cos-
Lumbre se remonta a la tradición semita antigua, y 
parece ser que la iglesia de AnLioquía fué la primera en 
adoptarla. Con la introducción ele la liturgia siria en 
Milán, ciudad que estaba en importante relación co-
mercial con Siria, halló también en tracia en Italia el 
canto a doble coro. Testimonio visible ele esta práctica 
orienLal son los dos órganos ele la iglesia de San Marcos 
ele Venecia, cuyo tipo Liene su origen en una construc-
ción muy corriente en Oriente. De esto se desprende 
que la introducción ele la escritura a doble coro, a me-
diados del siglo xvr, no puede ser explicada como de-
bida a la<< casualidad >> ele haberle siclo sugerida a Adrián 
Willaert, maestro de capilla de San Marcos, por la exis-
Lencia ele dos órganos en aquella iglesia, sino que debe 
considerarse como la adopción de una práctica que 
desde muy antiguo había existido en la Iglesia. Aunque 
esa práctica hubiera ya caído en desuso en la misma 
iglesia ele San Marcos, las colonias ortodoxas ofrece-
rían, sin duda, ocasiones sobradas de conocerla. Re-
sul La, pues, que aquella escritura que se considera como 
una de las principales características del estilo bnrroco, 
viene a ser, a la postre, un legado del Orienle. 
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Aparte de estos relatos de las crónicas, que podría-
mos multiplicar pero sin añadir ningún rasgo esencial-
mente nuevo a lo que nos han dado a conocer hasta 
ahora, y aparte de algunas aclamaciones y policronías, 
nada más se sabe actualmente de la música que solía 
emplearse en las solemnidades profanas o religiosas de 
Bizancio. De suerte que nos hemos acostumbrado a 
entender por música bizantina únicamente los cantos 
empleados en la liturgia, y de ellos, exclusivamente, se 
tratará en lo sucesivo. Se dividirán en dos grupos : 
primero, los cantos que figuran en la misa y, segundo, 
los himnos que se cantaban en fiestas determinadas y 
en loor de la Virgen. Por esta razón conviene decir pri-
mero algunas palabras sohre la misa bizantina, pasando 
luego al tema principal de este estudio, o sea al canto 
de los himnos. 
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La misa bizantina 

Mientras que la Iglesia romana sólo poseía un idioma 
único para el culto, el latín, las Iglesias orientales, eri-
gidas sobre el principio de las nacionalidades, habían 
adoptado los idiomas griego, sirio, caldeo, armenio, 
copto, etiópico y, posteriormente, el eslavo, y su pri-
mera tarea en la empresa de cristianización consistió 

· en la traducción dr. las Sagradas Escrituras a los idio-
mas respectivos de los pueblos conversos. De acuerdo 
con esa diversidad de idiomas empleados en el culto, 
fueron constituyéndose también una serie de liturgias 
distintas, los ritos sirio, egipcio, persa y bizantino, los 
cuales, a su vez, se dividen en una serie de hturgias 
particulares. Todos estos ritos están estrechamente 
relacionados entre sí, y acusan recíprocas influencias 
qnc se traducen especialmente en la música que em-
plean. Donde mejor puede observarse esto es en el acto 
litúrgico principal de la Iglesia antigua, en la misa. 

En la misa se halla . estrechamente unida la forma 
cristianizada del oficio matutino sinagoga] del sábbat 
con la fiesta de la Eucaristía como Sacrificio y Santa 
Cena. Estas formas fundamentales traslucen al través 
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de todas las variantes de la misa en los distintos pue-
blos y épocas. En la actualidad sólo suhsislen pocos 
tipos, y de la multitud de liturgias griegas antiguas 
sólo se ha conservado la bizantína. Esta se halla todavía 
en uso actualmente en los idiomas griego, árabe y en 
eslavo antiguo. Existen varias denominaciones para el 
concepto de la misa. Para designar la asamblea de los 
fieles reunidos para !a celebración del santo oficio, ~e 
emplea, en todo el dominio ele la koiné (1), duranle los 
siglos ff-vrr, la denominación sinaris (úvva5t~). En 
Lerritorio griego fué reemplazado posteriormente ese 
nombre por el ele leíturgia (J..étWVQYfo), quQ fué aclop-
Lado también por el eslavo y el árabe. 

En la Iglesia bizantina se emplea el nombre ele lei-
lurgia exclusivamen te para designar el Oficio eucarís-
Lico, por oposición a la ordenada sucesión de acLos y 
rezos ele la akoluthia (C1Y.ofovfJ/a), . de que se ~crvía la 
Iglesia en todas las demás acciones sagradas. La denc-
minación ele anri/ora (ava<poQÚ) se introduce para de-
signar más precisamente el sacrificio sagrado, propia-
mente dicho. 

La misa bizantina, como las misas orientales en 
general, se compone ele la antemisa y ele la misa propia-
menle dicha ; ésta se divide, según su forma actual, 
en las tres partes siguienles: el proskomidi (:rr(!oúxo,uu5,í), 
o sea la preparación ; la misa el e catecúmenos (,í )"rao-
P(!)'ia rcJ,, xan-7.ov,11ii•(üv), y la· misa ele los crcyen Les 

(1) La koine designa el idioma griego antiguo unifi cado de 
la época helenística, que emp ezó a hablarse en la época dr .\lc-
jándro y se extendió p_or todo su Imperio. ·· .\' . del T. 
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(1¡ J..Ea:Ov(¡yía rwv ;;uúrwv). Entre los libros más impor-
tantes empleados en la misa citaremos el Eucologio, 
que contiene las liturgias y el rito de los Sacramentos ; 
el Evangeliario, que contiene los capítulos de los evan-
gelios ; el Apóstolos, con las epístolas de todo el año 
litúrgico ; el Salterio, que contiene los salmos divididos 
en 20 grupos; el Triodio, donde figuran los oficios de 
antes de Pascua ; el Pentecostario, con los oficios de 
Pascua hasta el primer domingo después de Pentecos-
tés ; el Octoecos o Paraklitike, con los oficios del primer 
domingo de Pentecostés hasta el domingo del Fariseo 
y del Publicano (el domingo antes de Septuagésima; 
cada una de las ocho partes del Octoecos está destinada 
para una semana y ha de ser cantada en uno de los ocho 
tonos) ; la Meneas, en doce tomos, con los oficios de 
todo el año; el Horologio, con las partes invariables 
del oficio y el calendario litúrgico ; el Típico, que con-
tiene las reglas de la sucesión de los distintos rezos de 
carácter no oficial ; el Archierático, que corresponde 
al Pontifical romano, donde figuran las funciones litúr-
gicas del obispo; el Teotocario, dividido en ocho grupos 
de siete cantos en loor de la Virgen; el Heirmologio, 
que contiene las eslrofas modélicas para otros cantos 
y la indicación de las melodías, y, por último, el H agias-
matario, con una recopilación de rezos destinada a la 
práctica. 

Así como las vestiduras litúrgicas y el ornato del 
templo eran incomparablemente más ricos que en la 
Iglesia occidental, también tenía el Oficio divino mucha 
más suntuosidad, según se desprende ya del gran nú-

3. WELLESZ: ~Iúsica bizantina. 26-! 
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mero de libros liLúrgicos destinados a las múltiples 
parlicularidadcs del cu!Lo. 

La mayor parle de las piezas ele canLo que figuran 
en la misa oriental eran cantadas primiLivamenLe por 
la asamblea de los fieles. Mas ya en el siglo ff rncontra-
mos comprobantes de la colaboración ele un coro ele 
niüos en las fiestas liLúrgicas de Jerusalén. Los texLos 
ele los cantos esL::iban tomados originariamente ele las 
Sagradas EseriLuras, especialmente del SalLcrio. Des-
pués de cada versicnlo del salmo se hacía o_ir el coro con 
un responsorio a base de un texto sacado asimismo de 
las Sagradas Esc-riluras, o dC' composición nueva. Esta 
pieza inLercalada se designa, por oposición al versículo 
primitivo sacado cld Lcxlo fundamental (úríx_or;), con 
el nombre ele tropc!rio (1:Qo:xá()lOv). De estas inlrrcala-
cioncs se desarrolla, andando el tiempo, en h Iglesia 
oriental y en la l.JizanLina una lírica espiritual de una 
riquez::t ele manif('sl.aciones clilfoil ele abarcar. El griego 
fué el idioma liLúrgico clel círculo noroeste rlel Oriente 
cristiano antiguo, que comrrendía rl Asia Menor y el 
sur de la Península b;:ilcánica. A difrrcncia de la misa 
romana, que obedece a un canon único, se desarrolla 
pronto en la liturgia bizantina una forma doble. Las 
raíces de la misa hizanLina se lian encontrado en el 
nordeste del Asia Menor, en la Crsnrea de Capadocia, 
clonde San Basilio se supone creó la forma mns exlensa 
y ·más solemne de la misa hizanLina, Lal como todavía 
sr celebra en nuesLra época en Lodo el dominio del rito 
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griego el día primero dr enero. fiesLa ele los sanlos B?si-
lio y Gregario de Naziancio, los domingos de Cuaresma, 
excepto el domingo ele Ramos, las vigilias de .:-.Javidad 
y de Epifanía y el Jueves y Viernes sanlos. El formu--
lario regular ele la misa según el rito griego, cuya forma 
definitiva se atribuye a San Juan Crisóstomo, ha ve-
nido a constituir la liLurgia consLantinopolitana. La 
doble liturgia bizantina empezó a propagarse clesdr 
mediados del siglo YII por Lodas las provincias que le 
quedaban al Imperio después ele las conquisLas ele los 
musulmanes, por Sicilia. por el sur ele ILalia, y desde 
aquí por Lodos los col1\·entos hasilianos de Occiclcnlr. 
Su texto escrito más antiguo se halla en un códice ele 
fines del siglo YIII que posee la Biblioteca Barberini. 
Considerados paleográficamenie - y esto es especial-
mente importante parn hacerse un juicio ele la notación 
musical y de la fecha que conviene atribuirle -, los 
manuscritos ítalo-grecos del sur ele Italia y de Sicilia 
forman un grupo aparte que difiere de los de Oriente. 
Eslos últimos han conservado un carácter clcísico, si se 
permile la expresión. Los signos carecen del ductus que 
revela inflnencia árabe. En general son ele singular 
belleza caligráfica, y tienen un algo ele clasicista. 

* * .,. 

La difusión que alcanzó la misa bizantina no quedó 
limi Lada al terrilorio del Imperio, sino que halló Lam-
hién enlrada en territorios ocupados por los mahome-
tanos, ya con el Lexto original, ya con el texto Lraclu-
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cido. En los patriarcados de Jerusalén y de Antioquía, 
por ejemplo, a pesar de estar separados del Imperio, 
llegó a rlestronar la liturgia siria occidental, propagán-
dose por aquellos territorios. La liturgia antigua de 
.Jerusalén logró, con todo, mantener su importancia en 
extensos dominios. 

Muy considerahle difusión halló también la misa 
bizantina en el Norte. Fué adoptada por los eslovenos 
convertidos al catolicismo, con el eslavo antiguo como 
idioma litúrgico, llegando hasta Moravia, Bohemia y 
Polonia. Tiene singular importancia, asimismo, la 
unión de los búlgaros -al patriarcado de Constantinopla, 
que se realizó en el año 870. El idioma búlgaro antiguo 
de la liturgia eslava se ha hecho, hasta la actualidad, 
el idioma del culto de todos los pueblos del rito griego. 



CAPÍTULO IV 

La himnografía bizantina 

1. La himnografía primitiva y el Kontakion 

Durante los primeros siglos de la Iglesia bizantina, 
lo único que se cantaba en los ejercicios litúrgicos eran 
los salmos ; sólo poco a poco fueron introduciéndose los 
nuevos cantos espirituales. Es de notar que al principio, 
a causa de los muchos cismas, se tenía cierto recelo de 
incorporar nuevos textos a la liturgia por temor a la 
posibilidad de nuevos errores que de ellos pudieran 
brotar y, en efecto, en su parte más importante la him-
nografía es de origen herético. Sólo después de liquida-
dos los más importantes movimientos heréticos y tam-
bién, sin duda, bajo la influencia de la poesía que germi-
naba por doquier con empuje irresistible, se dió entrada 
a la Iglesia a los cantos espirituales. A eso hay que aüa-
dir que la Iglesia, en plena ascensión triunfal y como 
signo de su poder, deseaba rodearse de mayor esplendor, 
dando a la liturgia un carácter más impresionante. Al 
efecto de que no produjera la impresión de que en cosas 
del Cristianismo se era más parco que el paganismo, se 
hicieron construir templos magníficos donde el esplen-
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dar ele la liLurgia tuviera Lambién un inccn Livo para el 
pueblo ávido ele es1wctflculos. Parece ser que hasLa se 
fué tan lejos cu este sentido, que los más piadosos, los 
anacorc las, rechazaban esta liLurgia ele las ciudades. 
CucnLan ele un abad, Pablo, que huyendo ele los persas 
halló refugio enLre anacoreLas, comparLienclo la celda 
con un anciano. Al poco Liem po se' e¡ uej ó al prior de la 
comunidad ele las muchas cosas que su anciano cornpa-
11ero de celda le había prohibido. El prior le aconsejó 
que volviera a la celda del anciano si quería la salva-
ción de su alma; <i pues, afia ele, el canto es una cosa que 
sólo se aviene con el religioso mundano y con los demás 
profanos, pero no con el monjf', que ha ele vivir lejos del 
ruído del mundo y guardarse del demonio e¡ uc Lrata 
-· como el pescador con el cebo -· de seducirle con can -
Los y melodías.>> 

En los siglos \" y n produjo esLc movimiento una 
escisión del CrisLianismo en dos lenclcncias opuesLas : 
la primera quería mantener la simplicidad primera del 
Crislianismo primitivo, retirándose del mundo y renun-
ciando a Lada accÍón sobre el mismo ; la segunda, en 
cambio, veía en un poder universal de la Iglesia el por-
yenir del Cristianismo y quería obrar con ]os medios 
externos de ese poder; sucumbió la primera tendencia 
monacal porque la clausura y el abandono del mundo 
no iban unidos a una obra de más profunda espiriLua-
lización, como sucedió en Occidente, sino que preLendía 
mantenerse en un estado de pura contemplación, en 
un sentido oriental. 
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Las primeras formas de la himnografía cristiana 

habían consisLido en versos corLos que se inicrcalalJan 

entre los versículos ck los salmos. Eslas inlercalaciones, 

designadas con el nomlJre de troparios, alcanzaron muy 

pronto ianla popularidad que no fallaban en ninguna 

fiesta, y fueron componiéndose en número cada vez 

más crecido. A la par que se multiplican las fiestas de 

la Iglesia, crece también la importancia de las mismas ; 

a los himnos primitivos se les va aüadienclo segundas 

y terceras estrofas. Los troparios que se empleaban en 

maitines y vísperas, no tenían al principio nombre fijo; 

era11 designados con el nombre de poesías, salmos o him-

nos. Al hacerse más exlensos los troparios se_ eslablecíó 

la costumbre de cantarlos sólo al final del último ver-

sículo del salmo ; estos epílogos se llamaron ephimnios. 

Si poseían melodía propia se llamaban automela, y sí en 

el tono y en el ritmo seguían el modelo de cantos ya 

existentes, prosomoia. La estrofa conductora que des-

arrolla la melodía se llamaba hirmas (Ei(!ttÓr;,) ; es la 

estrofa modélica según la cual se formaban las siguientes 

y que servía también de modelo para el ritmo de olros 

cantos. Ya en el siglo x existen hirmologios o antologías 

donde figuraban, como todavía hoy sucede, las melo-

días más conocidas acompaüaclas ele los texlos primi-

Livos. 
Los himnos de los hizantinos no pueden compararse 

en modo alguno, con los de Ja Iglesia latina, en Jo que 

se refiere a la exlensión ele la maleria y a la ampliLucl 

en el modo ele LraLarJa; más propiamente podrían com-

pararse a los A u/os sacrammlal<:s ele los cspaiíolcs. 
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Pero los azares de la vida· política con sus bruscos 
cambios, las enconadas luchas dogmáticas y rituales 
de la Iglesia encontraban ecos en esa himnografía que 
suplía para los bizantinos a la falta de una lírica pro-
fana. Estas composiciones no estaban animadas única-
mente de pensamientos y de sentimientos piadosos, sino 
que con frecuencia traducían, de acuerdo con el vivo 
sentido histórico de los bizantinos, muy plásticamente 
escenas del Antiguo . y del Nuevo Testamento, vidas 
y hechos de los santos y de los mártires. Composiciones 
de esta clase las hay en las más diversas formas y me-
tros, desde el canto breve y de agudos trazos hasta el 
complicado canon con sus centenares de versos, forman-
do un conjunto de una riqueza casi inagotable que con-
tinúa en ·su mayor parte enterrado en manuscritos iné-
ditos, cuyo valor ha sido desconocido hasta hace muy 
poco tiempo, como todo lo que pertenece al círculo de 
la cultura bizantina. 

En el himno bizantino, la unión entre el texto y la 
música es tan íntima como en los cantares de los trova-
dores. Un análisis puramente musical de los himnos 
sería tan inconcebible en este terreno como en el del 
canto trovadoresco ; pues en la época áurea de la him-
nografía, la poesía y la música eran obra de la misma 
persona. Por esta razón, el estudio de la himnografía, 
de sus formas y de su estructura, es absolutamente ne-
cesario para la comprensión de la música. 

A un criterio estimativo de los himnos histórica-
mente exacto, oponíase el mismo prejuicio ya señalado 
con que tropezaba todo lo que se refiere a la literatura 
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bizantina, mientras se quiso ver en ella una continua-
ción inmediata de la poesía clásica, aplicándole como 
criterio valorativo absoluto las normas del lenguaje y 
de la versificación de la época clásica. Este punto de 
vista es falso. Valorando la literatura bizantina con 
criterios estéticos puros, no cabe duda de que significa 
un retroceso en comparación con la literatura clásica ; 
pero un idioma vivo y sus producciones no pueden ser 
valorados desde semejante punto de vista, sino que es 
preciso tener en cuenta la totalidad de la cultura. 

El idioma griego pudo mantenerse puro en tanto 
que los griegos no habían salido de la Hélada ; pero 
desde el momento en que empiezan las conquistas y 
las fundaciones coloniales y, muy especialmente, desde 
la época de las expediciones de Alejandro el Grande, 
entra el pueblo griego en contacto con tantos pueblos 
extraños que fué imposible mantener puro y aislado el 
idioma, siendo absorbidos muchos elementos extran-
jeros. Los dialectos locales desaparecen, siendo reem-
plazados por dialectos provinciales, de los cuales brotó 
la koiné, el idioma colectivo popular y oficial. La koiné 
llegó a ser en la época cristiana primitiva el idioma 
dominante, del que salió el idioma del Imperio bizan-
tino, después de asimilados numerosos elementos de 
origen oriental. 

Esta influencia oriental no se revela únicamente 
en lo externo, en la forma, de la poesía bizantina, sino 
también, casi siempre, en el contenido; pero también 
en ese punto ha conducido a fatales equivocaciones de 
juicio la ignorancia de los orígenes y la suposición de 
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que algo escriLo en griego haya de ser Lambién griego 
ele espíritu, es decir, clásico, en el espírilu ele la Antigiic-
dacl clásica. Poco a poco ha empezado, sin embargo, 
a abrirse paso otra manera de juzgar esa cuestión; se 
ha visto que en lo formal la himnografía bizantina se 
remonta a modelos semíticos y sirio-arameos, mientras 
que en el espíritu, correspondiendo al sincretismo reli-
gioso del Occidente asiático, es el resultado de un cruce 
de círculos de ideas de origen sirio, mesopotámico y 
persa con el pensamiento cristiano primitivo. 

Como más antiguos representantes de la himnogra-
fía bizantina se citan Timoc!es y Anthimos, _ele la época 
del Concilio calquedónico. También el emperador Jus-
tiniano, gran propulsor ·del canto religioso, esLá legili-
maclo como autor ele un himno, por lo menos. La pri-
mera gran época ele la himnogratía religiosa empieza 
en los siglos vr y vrr con los músicos-poeL::i.s Sofro,nio 
de Jerusalén, el patriarca Sergio de Constantinopla,· 
el sirio Romanos y el monje Anastasio, del grupo de 
ascetás del monte Sinaí. 

Entre Loclas estas figuras se destaca con relieve 
singular la personalidad del santo Romanos, el prin-
ceps melodorum. Nació en Emesa, ciudad siria, fué diá-
cono de Bcrytos y vino a Constantinopla bajo el reinado 
del emperador Anastasio (491-518) como sacerdoLe de 
la iglesia de las Blaquernas. En la poesía de Homanos 
puede comprobarse la influencia de la poesía siria, 
tanto en el contenido como en lo formal. En lo que no 
se apoya en las Sagradas EscriLuras es inconLcsLablc 
la influencia ele la poesía ele Efrem, jefe ele una impor-
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Lante escuela liLeraria de Eclessa, que sirve ele modelo 
a muchos poeLas posLeriores. Lo mismo que en la poesía 
ele Eirem, domina en la obra ele Romanos, con frecuen-· 
cia, el ambiente del Cristianismo primitivo o, mejor 
dicho, el ambiente judío-apocalípLico de carácter maz-
dayánico. Y lo mismo que en la Soghiia que emplea 
Efrcm, es frecuente también el Lono didáctico en los 
canLos de Romanos. 

En la forma nada en absoluto se descubre del espí-
ritu griego, sino que domina en todas partes el semítico 
en la estructura de las estrofas y en el empleo ele ciertos 
procedimientos característicos ele la poesía oriental, 
como el acróstico, paralelismo ele los miembros, respon-
sión, concatenación, inclusión, etc. 

Las poesías de Homanos llevan el nombre ele J.:.on-

lakion. Se compone ésLe como la Soghiia siria ele gran 
número ele estrofas que se corresponden métricamente. 
Las estrofas isoméLricas llevan el nombre de Oikos, 

Lomado asim ismo ele la poesía semita. E l J{onial;ion 

empieza por un proemio (xovxovJ..ta/J) en meLro clis-
tin Lo; Lambién esto corresponcle a la introducción alo-
méLrica ele la Soghita ; dicho proemio está fuera del 
acróstico que une las estrofas; pero ésLas, y también el 
proemio, Lienen el mismo estribillo, en lo cual vuelven 
a coincidir los dos géneros. 

Una ele las diferencias esenciales ele carácter entre la 
Soghiia y el l{onlakion consiste en que en el Koniakion 

sólo muy raras veces se encuentra disuelta completa-
mente la estrofa en diálogo, con lo cual en la Soghiia el 
poeta pasa a último Lérmino como primera persona. El 
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Kontakion, por consiguiente, no se canta en forma de 
antífona, como la Soghita, donde el diálogo es desarro-
llado consecuentemente, alternando por estrofas las répli-
cas de los personajes; era cantado por un solista, como 
lo declara expresamente el mismo Romanos, y sólo el 
estribillo era entonado por el coro. Debido a esta circuns-
tancia de inspirarse en la Soghita por el contenido, el 
Kontakion hereda también de su modelo la vivacidad 
dramática que lo caracteriza ; desde el punto de vista 
formal, la adaptación de un género destinado para el 
canto antifónico a la forma de canto responsorial, sig-
nifica una especie de << marcha retrógrada evolutiva>>. 

Romanos, pese a la influencia de su modelo sirio, 
es, sin embargo, la figura de poeta más fuerte de la 
época bizantina y uno de los más grandes poetas de la 
Iglesia de todos los tiempos. Sus visiones poéticas son 
todas vividas y sentidas; sus caracteres están plasma-
dos y sus descripciones alcanzan un grado sumo de 
plasticidad. 

¡Qué grandeza de visión poética cuando, por ejem-
plo, en el canto de Las diez virgene.0 , para citar un solo 
ejemplo, habla de la misericordia! : 
De todas las virtudes triunfa, la misericordia, a la fe unida, 
Por encima de todos los bienes trona, cual un rey. 
Rasga los espacios etéreos, más alto que la luna y el sol se eleva, 
E invulnerada alcanza la Entrada, la celestial. 
Mas tampoco aquí reposa, 
Sino que continúa hasta la morada de los ángeles, hasta los coros 

[ de los arcángeles, 
Junto al trono del rey se coloca y no se retira 
Hasta que el Altísimo a todos los que llaman da la corona impc-

lrecedera. 
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En su mayoría, los temas tratados en el Kontakion 
hacen referencia a los capítulos de la Biblia leídos los 
días festivos del ciclo de Navidad, Pascua y Pentecos-
tés. Posteriormente se añaden a estos Konb.kios pri • 
mitivos otros compuestos para las fiestas de María y 
de los Apóstoles, para las conmemoraciones de mártires, 
santos y padres de la Iglesia; el Kontakion apenas toca 
otros temas que éstos. Fuera de los himnos de Romanos, 
sólo puede quedar determinada la cronología de muy 
pocos otros. En primer lugar, puede citarse el célebre 
himno Akalhistos, del patriarca Sergio, que lo compuso, 
según se cree, en el año 626, cuando Constantinopla 
estaba amenazada por los ávaros. El nombre de dicho 
himno indica que, a diferencia de los Kathismala -
troparios que se cantaban estando los cantores sent8-
dos -, se cantaba de pie, como era el caso para la sal-
modia anterior. El himno Akathistos llegó a alcanzar 
gran popularidad, a pesar de que Sergio, como mono-
theleta que era, no disfrutaba ele muchas simpatías 
entre los ortodoxos ; es, además, el único himno que 
aún figura hoy en día en la Meneas por entero. 

2. El canon 

La gran época de la himnografía bizantina empieza 
con la creación de una nueva forma ele canto de gran 
estilo, el canon, que estaba destinado a destronar el 
Kontakion y a desempeñar un papel importantísimo, 
no sólo en idioma griego, sino también en Siria, donde 
penetró en el culto jacobítico, merced a la traducción 
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de numerosos cantos. El canon es una arlística reprn-
ducción de los nueve cánticos de la Biblia que desde 
antiguo se recitan en maitines en el culto griego, sepa-
rados por el salmo 50, a continuación de las tres partes 
de la <l Sticología >> del Salterio. Lo mismo que esta 
última, se compone el canon de nueve odas, cada una 
de las cuales está compuesta de varias eslrofas, cuatro 
rn general, ele construcción rítmica idéntica a las que 
pertenecen a la misma oda. 

F.l primilivo recilaclo sencillo de las odas fué lrans-
formánclose poco a poco, ele acuerdo con el clesarroll o 
cada vez más suntuoso del culto en la Iglesia ortodoxa, 
en una declamación musicalmenle más intensa. El úl-
timo paso se da al enlazar las estro±as por medio de 
una música de unidad ele carácter. De esta suerte se 
obtienen nueve pequeños himnos, ele cuyo conjunlo 
se compone el canon, el cual, bajo esta nueva forma, 
viene designado con el nombre ele Akolulhia, o sucesión 
de odas. 

Ahora bien ; la mayoría ele los cánones transmitidos 
se componen de ocho y no de nueve odas. Esto parece 
que puede explicarse del modo siguiente . Como que los 
himnos originariamente, según se ha dicho, seguían 
muy eslrechamente el modelo ele los nueve cánticos ele 
la Biblia, Lrataban, naturalmente, ele reproducir Lam-
hién su carácter y su contenido emocional. La segunda 
oda - la oda ele Moisés, Deuleronomio 32, rrue anuncia 
el juicio y el castigo divinos -- caía fuera del tono fes-
tivo de las demás, y su expresión sombría no armoni-
zaba con las fiestas de la Iglesia. Por esta razón, sin 
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duda, se suprimiría también en el canon esta segunda 
oda. 

El nombre de este género poético no aparece hasta 
una época bastante avanzada; por primera vez se en -
cuentra en Teófanes Graptos (i" 845). Sin embargo, la 
forma poética del canon tiene ya una existencia com-
probada de más de un siglo a la fecha indicada. E l 
primero y más antiguo autor ele cánones es Andreas 
ele Creta, que vivió entre 650 y 730 aproximadamente. 
Su obra principal es el gran canon que sé divide en 
cuatro partes y comprende 250 estrofas : a cada verso 
de las odas del Antiguo Testamento corresponde una 
estrofa. La influencia de su gran modelo poético, 
Romanos, es muy visible en la obra ele este autor. 
Ni las mismas estrofas modélicas de sus cánones (hir-
mas) no son de invención libre, sino que se componen, 
a manera de mosaico, ele citaciones de can tos bí-blicos ; 
sólo sus su ces ores dan muestras de mayor libertad ele 
invención. 

La misma extensión considerable del canon hace ya 
que el elemento lírico puro quede más reducido y más 
en segundo término aún que en el Kontakion, dando 
lugar a un modo de tratar la materia muy laborioso 
y a veces pesado . Comparada con la poesía anterior, 
es de notar, sin embargo, un progreso innegable en la 
más fina ejecución del detalle, y especialmente-en la 
virLuosidad con que se domina el aspecto formal. Poco 
a poco modifícase también el contenido ; el elemento 
bíblico va desapareciendo y es sustituido por temas 
ele las vidas ele los santos. 
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Los representantes más eminentes de esta nueva 
dirección son Juan de Damasco y Cosme de Jerusalén. 
Ambos fueron instruídos por otro Cosme más viejo 
que había sido rescatado de los árabes por el padre 
de Juan. De Damasco pasaron ambos a Jerusalén para 
entrar en el convento de San Sabbas ; Juan permaneció 
en el convento, mientras que Cosme llega a ser más 
tarde obispo de Majuma. Estos dos poetas, que revelan 
un íntimo parentesco en el tono de sus poesías, disfru-
taron del mayor prestigio entre sus contemporáneos. 
Su manera se aparta, más aún que la de Andreas de 
Creta, del. estilo primitivo de Romanos ; domina en 
ellos lo especulativo y lo dogmático, condiciones que 
eran precisamente muy apreciadas por los bizantinos. 

Juan de Damasco es considerado como el creador 
del Octoecos, libro en que figuran los himnos que se 
cantaban en el oficio dominical ordenados en los ocho 
tonos (échoi) . Puesto que el domingo se celebra la Resu-
rrección de Cristo, se llamaban los cánones y los tropa-
ríos reunidos en el Ocbecos cantos de resurreción o 
anaslasima. Juan de Damasco no fué, probablemente, 
el autor del libro, sino el reformador de la colección 
a la que él mismo y Cosme añadieron nuevos cantos. 
La gran disputa iconoclasta que estalló en vida de los 
dos poetas, dió lugar, como reacción al movimiento de 
hostilidad que se dirigía contra la Iglesia, a una activi · 
dad creadora muy intensa ; ésta tuvo por consecuencia 
que la producción himnográfica antigua, la del propio 
Romanos inclusive, cayera poco a poco en olvido. Sin 
embargo, había todavía poetas en esta época que seguían 
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usando de formas más antiguas ; entre ellos hay que 
citar en primer lugar a la poetisa Kasia, distinguida 
dama bizantina, que compuso a principios del siglo IX 

una serie de cantos religiosos que se han conservado 
íntegramente con todas las melodías. Estos cantos ya 
alcanzaron gran fama en su época ; los más conocidos 
son tres idiomela sobre el Nacimiento de Cristo, sobre 
el nacimiento de San Juan Bautista y el Miércoles santo. 

Hasta la segunda mitad del siglo 1x habían sido 
poetas-músicos los creadores de los himnos, autores 
de la melodía y de la poesía en una persona ; esto cambia 
en lo sucesivo. Empieza una nueva fase en la que se 
van escribiendo nuevos textos sobre las melodías ya 
existentes, como sucedió en la época de los minnesii.nger 
alemanes y de los maestros cantores. La razón de este 
hecho puede atribuirse, sin duda, a la circunstancia de 
que los cantantes debían hallarse en la imposibi'idad 
de saberse de memoria todas las melodías nuevas, dadas 
las proporciones en que crecía la producción ; si se 
considera que la mayoría de ellos no debían poseer 
conocimiento alguno de la notación musical, se com-
prenderá que por razones prácticas se tuviera interés 
en limitar la introducción de cantos nuevos en la liturgia. 
Cambia también, de acuerdo con este hecho, el nombre 
que se da a los poetas ; ya no se llaman meladas, sino 
himnógrafos. Los principales centros donde la himno-
grafía se cultivaba se hallaban en esta época en la peri-
feria del Imperio, en el extremo Este y Oeste, y en el 
convento de Studion en Constantinopla, que albergaba 
monjes procedentes de todas las regiones del Imperio. 

4. WELLESZ : Música bizantina. 264 
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En el siglo xr se pone término también a la producción 
poética al quedar fijada definitivamente la líturgia. 
A partir ele esta época sólo se encuentran de tarde 
en tarde poetas que escriben cánones, algunos de los 

. cuales todavía hallan entrada en la liturgia. Sólo en 
Italia floreció la himnografía hasta muy entrado el 
siglo xrr en el convento basiliano de Grotta-Ferrata, 
cerca de Roma, fundado por Nilos el Joven en 1004. 

Habría que mencionar todavía otro género · poético 
menor que llegó a alcanzar cierta importancia dentro 
de la himnografía ; nos referimos a las Teotokias, peque-
110s troparios compuestos en loor ele la Virgen. Su pro-
ducción va ligada a la creciente importancia que fué 
tomando el culto de la Virgen a partir del siglo vm. 
Alcanzó muy pronto Este género un muy rico desarrollo; 
las Teotokias se compusieron numerosísimas, y Juan 
de Damasco las incorporó a los cánones. Al principio 
no se enlazan orgánicamente con los mismos ; muchas 
Teotokias figuran idénticas en cánones distintos. Sólo 
con los himnógrafos Teófanes y José se transforman 
en partes integrantes del canon, y hasta llegan a estar 
incluídas en el acróstico del mismo, mientras que otras 
formas adicionales, como el l{ athisma, el Exaposteilarion 
y demás formas del tipo de l{ontakion, quedaron siempre 
fuera del acróstico. 

Mas en el momento en que enmudece la producción 
poética cobra nuevos bríos la producción musical. Los 
cantos primitivos ofrecían una estructura musical muy 
sencilla ; ahora, de acuerdo con el deseo de la Iglesia 
bizantina de dar el culto la mayor suntuosidad imagi-
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nable, se va a enriquecer la línea melódica, dándole 
un desarrollo cada vez más exuberante. Encontramos 
en esta época dos géneros ele composición : la composi-
ción silábica sencilla del texto a la manera antigua, 
es decir, el melas sencillo ( úvvro¡wv ttÉJ..o<;,), y el nuevo 
modo ornamental, en el cual se cantan varias notas 
o grupos ele notas sobre cada sílaba, la vocalización 
extensa (aQyov ,1dJ..oc;,). También en ese aspecto puede 
observarse la penetración de elementos orientales, como, 
por otra parte, se ve asimismo cómo los manuscritos 
mismos van tomando un carácter oriental pronunciado, 
cómo, por ejemplo, el cluctus sencillo de la época primi-
tiva va transformándose más y más en ornamental 
arabesco caligráfico, y cómo los nombres orientales ele 
compositores, más numerosos cada vez, demuestran que 
el idioma bizantino de los textos no era ya más que una 
externa vestidura coherente, tras la cual se opera un 
proceso ele profunda transformación. Se empieza incluso 
a copiar deliberadamente modelos extranjeros, compo-
niendo en estilo búlgaro, franco o persa. Los composi-
tores más importantes de esta época, que llevan el 
nombre ele melurgos o de maistores, son Juan Cucuzeles, 
J osafat Laskaris y lVIetrófanes Blennides ; al lado de 
estos maestros figuran en gran número otros nombres ; 
citamos a continuación los más importantes entre los 
que se leen en los manuscritos ele los siglos XIV y XY: 

Aggalianos Domesticas . . . . . . . . . . . . xv 
Agathon Hieromonacos . . .. . ·.· .... . xiv-xv 
Andreas Sigiros . . . . . . . . . . . . . . . . . . xiv-xv 
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Athanasio Tzakopulos ....... . .. . . •. xiv-xv 
Basilio Batatzes . . . . . . . . . . . . . . . . . . xiv-xv 
Basilikos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . xv 
Caliburis. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . xiv-xv 
Cristóforo Mystakonos . . . . . . . . . . . . xiv-xv 
Crysafes el Joven . : . . . . . . . . . . . . . . XIV-XV 
Cornelio Hagiorites . . . . . . . . . . . . . . . xiv-xv 
Demetrio Dokianos . . . . . . . . . . . . . . . XIV 
Demetrio Raidestinos . . . . . . . . . . . . . xiv-xv 
Jorge Kontopetres . . . . . . . . . . . . . . . . xiv-xv 
Jorge Sguropulos . . . . . . . . . . . . . . . . . xiv-xv 
Gerásimo Palamas . . . . . . . . . . . . . . . . xv 
Gregorio Glykys . . . . . . . . . . . . . . . . . . xv 
Juan Glykys . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . XIV 
Juan Kladas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . XIv-xv 
Juan Xeros . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . xiv-xv 
J oasaf Cucuzeles . . . . . . . . . . . . . . . . . xiv-xv 
Calisto Hieromonacos . . . . . . . . . . . . . xv 
Kampanes . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . xiv-xv 
Manuel Argyropulos . . . . . . . . . . . . . . xiv-xv 
Manuel Crysafes . . . . . . . . . . . . . . . . . . XVI 
Manuel Fanaretos . . . . . . . . . . . . . . . . xiv-xv 
Manuel Tebaios . . . . . . . . . . . . . . . . . . xiv-xv 
Marcos Hieromonacos . . . . . . . . . . . . . xrv-xv 
Marcos, metropolitano de Corinto . . XVI 
Miguel Ananeotes . . . . . . . . . . . . . . . . xv (?) 
Mosquianos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . xiv-xv 
Nicéforo Ethikos . . . . . . . . . . . . . . . . . XIV-XV 
Fardibukes Protopapas . . . . . . . . . . . . XIV 
Psiritzes . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . XIV-XV 
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Teodoro Kladas . . . . . . . . . . . . . . . . . . XIV-XV 

Teofisaktes Argyropulos. . . . . . . . . . . XIv-xv 

Jenofonte . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . xiv-xv 

Jenos Koronis . . . . . . . . . . . . . . . . . . . xiv-xv 

De esta época, como se verá en lo sucesivo, proceden 

la mayoría de los documentos manuscritos en que se 

funda lo que sabemos de la música bizantina. De la 

época del Kontakion no poseemos documento musical 

alguno, y también la época siguiente nos queda cerrada, 

en tanto no se halle la posibilidad de descifrar los esta-

dios anteriores de la notación bizantina. Sólo a partir 

del siglo xm nos encontramos en terreno firme, paleo-

gráficamente consolidado. Ahora, que el caudal de melo-

días que de esta época se han conservado es tan consi-

derable, que, por lo pronto, parece que la tarea de 

sacar a la luz del día todos estos materiales habrá 

de ocupar por bastante tiempo aún la totalidad de las 

fuerzas disponibles, con objeto de ver en qué relación 

se hallan las melodías bizantinas con las de la Iglesia 

latina, por una parte, y con las de la Iglesia oriental, 

por otra ; habrá que ver, además, lo que de aquella 

época ha pasado a la Iglesia griega ortodoxa actual y 

en qué medida la música de iglesia de los pueblos bal-

cánicos y la de la Iglesia rusa se enlazan orgánicamente 

con la bizantina. 

3. La rítmica en la himnografía bizantina 

Durante mucho tiempo se estuvo a oscuras acerca 

de la rítmica de los himnos bizantinos. Los textos de 
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las poesías figuraban en los manuscritos sin notas musi-
cales, escritas todo corrido, de suerte que se tomaban 
por prosa poética. El cardenal Pitra fué quien descubrió 
por casualidad la estructura poética de los himnos y 
dió cuenta de ello en su trabajo Hymnographic de 
l'Église grecque (1867), encontrando que dichos poemas 
se dividían en estrofas compuestas por versos de varias 
formas, los cuales comprendían cada vez el mismo nú-
mero de sílabas. Descubrió también que en estos himnos 
la cantidad de las sílabas no desempeñaba, como en 
la poesía clásica, el papel decisivo, sino que la estructura 
del verso se fundaba en el principio ele la cuenta de las 
sílabas. 

Sólo ele paso consignaremos que una investigación 
posterior, iniciada en el campo de la filología clásica, 
hizo al principio caso omiso de estos resultados, en los 
que lo esencial está visto ya con perfecta claridad, tra-
tando de establecer artificialmente una relación entre 
los antiguos metros griegos y los bizantinos. Todas estas 
tentativas hubieron de fracasar, resultando completa-
mente estériles a pesar de su gran ingeniosidad, porque 
partían del supuesto de la supervivencia del griego 
clásico en la época bizantina, sin tener en cuenta que la 
transformación de ese idioma en la koiné y, más tarde, 
la asimilación de elementos orientales, habían suprimido 
también las diferencias ele cantidad de las vocales. La 
tendencia a ir atenuando las vocales fuertes a, i, o en 
sílabas no acentuadas, transformándolas en e átona, la 
destrucción de los diptongos, la tendencia a hacer 
las i, y, ei, é iguales a una i breve, pueden observarse ya 
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en la gracidad del Nuevo Testamento, y este proceso 

de atenuación va haciendo cada vez mayores progresos. 

Por esta razón es imposible establecer una relación 

entre los metros clásicos y este idioma transformado, 

como todavía puede verse en la Notación musical bizan-

tina de H. Riemann, que se apoya en la Anthologia 

Graeca carminum Christianorwn, de Christ y Paranikas. 

Si se tiene presente que los primitivos himnos bizan-

Linos, en su mayoría, no eran otra cosa que traducciones 

de cantos sirios, en los cuales se conservaría, probable-

mente, también la melodía original, y que en la poesía 

siria dominaba el principio de la cuenta de las sílabas 

y de la reunión de igual número de sílabas en un verso, 

habrá que admitir también que el mismo proceso ten-

dría lugar en la poesía bizantina. 
En todas las cuestiones referentes a la estructura 

poética habrá que tener en cuenta, ante todo, que hasta 

el final de la producción poética, que se produce al 

quedar fijada definitivamente la forma ele la liturgia, 

la música y la palabra van íntimamente unidas, y que 

para explicar la estructura poética, es preciso estudiar 

la estructura de la melodía. 
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La música bizantina 

La música de iglesia bizantina, lo mismo que la 
armenia y la etiópica, nos ha sido transmitida en un 
sistema de signos que en los manuscritos figuran sobre 
las líneas de los poemas, escritos todo corrido, sin tener 
en cuenta la composición versificada. Al lado de estos 
signos hay todavía otro grupo que sólo se encuentra 
en los manuscritos de la Biblia. Sirven para la lectura 
pública de los pericopos de los libros de las Sagradas 
Escrituras y se designan, por esta razón, con el nombre 
de signos ek/onéticos (lxrpr.óm¡úic; = lectura en voz alta). 
Estos signos de lectura son los signos más antiguos des-
tinados a fijar el modo de declamar los textos, y paleo-
gráficamente son los precursores de la notación musical 
propiamente dicha ; esta notación ekfonética, dejando 
ap~rte que los signos de la notación muscial ofrecen 
ya desde un principio un carácter distinto, se ha con-
servado casi sin modificaciones en los Evangeliarios 
hasta el siglo xm. 

Todo estudio de la música bizantina ha de empezar 
por ocuparse del problema de descifrar el sentido de 
dichos signos. Las dificultades que a esta empresa se 
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oponen no son pocas, pues las distintas épocas del canto 

bizantino han dado origen a formas distintas de neumas, 

y no sólo eso, sino que los mismos signos invariados 

que se encuentran en todas las fases de la notación, 

cambian de significado según la época. Pa!e::>gráfica-

mente habría que proceder a la siguiente división : 

I. Signos ekfonéticos o de lectura, siglos VI-XIII. 

II. Neumas bizantinos. 
l. Notación bizantina primitiva de los si-

glos VIII-XII (notación paleobizantina de 
punto y coma). 

2. Notación bizantina de la Época media, 
siglos xII-xv (notación hagiopolita redonda). 

3. Notación bizantina de la Época avanzada, 
siglos xv-xix (notación hagiopolita-psáltica). 

III. Notación griega moderna, principios del si-
glo xix. 

En esta división, sin embargo, sólo quedan delimita- . 

das las épocas principales de la notación bizantina ; 

cada una de ellas presenta, a su vez, una serie de fases 

distintas que coexisten a veces paralelamente, debido, 

por ejemplo, a las varias características de los conven-

tos, y otras veces se suceden, debido a las modificaciones 

gráficas naturales que se van produciendo en los manus-

critos. Para los fines de la interpretación y descifrado 

basta, con todo, determinar y estudiar las fases prin-

cipales. 
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1. Signos ekfonéticos 
La lectura de pasajes del Antiguo y del Nuevo Tes-

tamento se hizo hasta entrado el siglo VI en tono hablado 
corriente. A medida que el culto iba haciéndose más 
fastuoso, estas lecturas iban tomando un carácter de 
mayor solemnidad. A partir de esta época se encuentran 
en los manuscritos los signos de la prosodia griega, 
a los que en el curso de los tiempos se añaden algunos 
otros, destinados a dejar fijada la entonación de la voz, 
dilataciones, portamenti, incisos, etc. De este modo 
la sencilla lectura se ha transformado en una especie 
ele recitativo. 

Los signos prosódicos, a su vez, constan de dos ele-
mentos : los acentos, introducidos por los gramáticos 
griegos en la época en que el idioma griego se extendía 
por el Oriente y corría el riesgo de ser mal entendido ; 
y los signos de lectura, por medio de los cuales la escri-
tura continua en letras mayúsculas, la scriptio continua, 
se hacía más clara. Semejantes signos de lectura se 
encuentran ya en los manuscritos de los evangelios de 
los siglos IV-VI, admirablemente escritos. Representan 
el sistema más sencillo de notación, y es probable que 
se remonten a tiempos anteriores a la Era cristiana 
en que serían conocidos, sin duda, en todo el Oriente ; 
pues los signos de lectura que se encuentran en los frag-
mentos sóghdicos de los Evangelios representan un 
sistema afín, el cual, sin embargo, no puede proceder 
directamente del grieg-0 ni puede explicarse tampoco 
por la influencia directa ele la misión cristiana en el 
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• Asia central, ya que dichos signos no sólo figuran en 
textos cristianos, sino que se hallan asimismo en manus-
critos maniqueos. Por lo tanto, sería más lógico suponer 
que los signos de lectura, como tantas otras herencias 
orientales, fueron adoptados por los cristianos, que 
habían de hallarlos ya en Mesopotamia y en Persia 
y que, desde aquí y bajo transformaciones variadas, 
siguiendo la expansión del Cristianismo, se extenderían 
hacia el Este y hacia el Oeste, siendo acogidos de esta 
suerte por los sirios, armenios, bizantinos, coptos, abi-
sinios y por la Iglesia latina. Luego, en la época de su 
cristianización, los Balcanes y la Iglesia rusa recibieron 
de Bizancio ese siste:na de notación, pero ya en un estado 
mucho más evolucionado y en una forma muy enrique-
cida. 

La comparación de los signos prosódicos con los 
signos ekfonéticos muestra, de un modo evidente, cómo 
por evolución han salido éstos de los primeros. 

Signos de la prosodia 

1 
Oxeia/ 

Entonación p . _ - A - , er1spomene / , • ~ 
'fovot 

Bareia'-

Duración { Makra -
X~óvot Bracheia V 

Aspiración { Daseia 1- V 
Jlvd;µarn Psile 7 

Signos ekfonéticos 

Oxeia/ 

Syrmatike '--/'\ 

Bareia, 

Kentemata 

Kathiste V" 

Kremaste 

Apeso exo ) / 
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Apostrophos ) 
Hyphen \_J 

Diastole > 
Teleia + + 

Apostrophos ) 

Synemba '--' 
> Hypokrisis > > 

Teleia + 
Paraklitike V},,; 

Los signos oxeia, bareia, aposlrophos, teleia e hypo-
krisis podían doblarse; en manuscritos coptos se encuen-
tran hasta triplicados los signos oxeia y bareia. Estos 
signos ekfonéticos, colocados en cierto número al prin-
cipio y al final, encuadran determinados fragmentos 
que corresponden a la parte de la frase que se pronuncia 
en una sola respiración ; los signos empleados a ese 
efecto son : oxeia, bareza, kathistai, syrmatike, las 
hypokriseis, kremasté, kenlémata y apostrophos. Los 
pericopos de los evangelios, que empiezan cop. Ebuv 
ó KÚQwr; (el Señor dijo) o con Tcp '!WtQcp Éxélvcp (en aquel 
tiempo), sólo pueden empezar con oxeia, kathisté y 
apostrophos, mientras que los redoblamientos oxeiai y 
bareiai, que indican un refuerzo, sólo pueden figurar 
al final de los capítulos de los evangelios. Por más que 
la lectura de los evangelios y de las epístolas se efec-
tuaba de un modo rnmicantado, en la Cantillatio usual, 
en Oriente, no es de suponer que llegase a ser un verda-
dero canto en intervalos musicales. Por consiguiente, 
los signos como, por ejemplo, oxeia, indican una subida 
de entonación, bareia una bajada de entonación, pero 
sin fijar la medida de dichos movimientos. 

Estos signos de lectura se encuentran todavía en 
manuscritos de los evangelios_de)os_siglos x (lámina 7) 
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y XI, época-en que los manuscritos de los himnos mues-

tran ya un sistema muy evolucionado de notación mu-

sical por intervalos. Pero los manuscritos son copiados 

en esta época por copistas -que ya no comprenden el 

sentido _de aquellos signos y los · colocan equivocada-

mente. 

2. Notación bizantina primitiva 

La notación bizantina primitiva estuvo en uso desde 

el siglo vm hasta el siglo xn. El primer documento 

que de ella se conoce es un Heirmologio procedente 

del monte Athos y que pertenece al siglo IX ; pero 

el carácter muy evolucionado de los signos permite 

suponer que no representan una fase inicial, sino que 

deben ser el resultado de la superior evolución de un 

tipo de notación primitiva, la cual había tomado de 

la notación ekfonética, o de la misma fuente que el 

tipo evolucionado, la mayoría de sus signos. La notación 

bizantína primitiva, en lo que hoy se conoce, muestra 

varias fases distintas que la investigación ha procurado 

dejar bien delimitadas, designándolas con nombres deri-

vados de lo que algunos investigadores estimaron ser 

sus características esenciales. Esta fase de la notación 

bizantina, por ejemplo, es designada con los nombres 

de paleobizantina, mixta, constantinopolitana, y de nota-

ción hagiopolita de punto y coma. Esta última designa-

ción, introducida por Riemann, y la de3ignación de 

Tillyard, notación linear, son las que mejor traducen 

las características gráficas de dicha notación, pero no 
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abarcan todas las formas existentes, de suerte que la 
designación puramente histórica que yo empleo es 
quizá la que mejor circunscribe esta fase. 

Dejemos consignado en seguida que la notación bi-
zantina fué ya desde un principio una nota~ión por 
intervalos, cuyos signos tenían la misión de traducir 
e indicar al cantor el curso de la melodía. El chantre 
indicaba al coro el desarrollo de la línea melódica 
por medio de signos de la mano ; este modo de << di-
rigir>> se llamaba queironomía ; es claro que no podía 
tener otro objeto y otro efecto que ayudar a la memoria 
de los cantantes. Aclualmente la Iglesia griega ha plan-
teado de nuevo la tesis - sostenida ya por Crysanthos 
de Madytos en su Tratado teórico de 1821 - según 
la cual la notación bizantina habría de ser una especie 
de notación estenográfica, pudiendo los signos musi-
cales representar lo mismo notas aisladas que grupos 
de notas, y hasta melodías enteras. Pero esta teoría 
está en contradicción con los resultados obtenidos por 
la investigación occidental después de un trabajo muy 
escrupuloso y muy extenso de comparación de mate-
riales, resultados que coinciden todos en lo esencial, 
aunque difiera en algunos autores la interpretación de 
ciertos signos, a saber : que se trata de una notación 
musical en la cual los signos traducen el movimiento 
de la melodía, en parte por medio de valores absolutos 
de intervalo, en parte como indicación aproximativa. 
Si no se ha podido llegar hasta ahora a resultados con-
vincentes en la transcripción de melodías bizantinas de 
la época primitiva, es debido a la circunstancia de que 
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algunos signos, a semejanza de los neumas latinos, 
no indican el valor absoluto del intervalo, sino única-
mente un movimiento de subida o bajada de entona-
ción ; de todos modos, a base de los copiosos materiales 
comparativos de que se dispone, y a base de los cono-
cimientos relativos a las fases posteriores de la notación, 
es posible formarse una idea aproximada de las melodías 
de aquella época primitiva. Como muestra comunicamos 
la transcripción de una estrofa de las Stiquera Anasia-
sima (véase el Ejemplo musical 2), hecha por H. J. W. 
Tillyard, que se ha ocupado muy especialmente del 
descifrado de la notación de dicha época. 

La notación bizantina primitiva, que es la que mere-
cería entre todas la designación de notación neumática, 
ofrece gran cantidad el.e signos y de combinaciones de 
signos que tienen sentidos varios en el curso de la fase 
de escritura y que también presentan distintas variantes 
en el carácter gráfico, como puede verse en la Tabla 
siguiente (según J . Thibaut, Monumenis de la Noiation 
Ekphonétique et I-lagiopoliie de l'Église Grecque) : 

Tonos { Tóvo,) 

!son '-- L-

Oligon -
Oxeia /' 

Petaste J 
Kuphisma ...ne VX '-'X 

Semitonos 

Klasma mikron -i 

Seisma \\ 

Parakletike '-/ 

ASPIRACIONES (IlvEv¡wrn) 

Kentema , 
Kylisma """""""'1V(,, . .1 /'i,/ 

Hypsile >+- / 
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Bareia 
Apostrophos ) ) 

Katabasma ) f 
Anatrichisma 1? 
Apoderma + T -r 
Antikenoma \JJ./ 

Xeron-Klasma /j 11'-' Ir" 
Kratema /( fl 
Sirma (/) 

Chamile X 
Elaphron /""'\ 

SIGNOS COMPLEMENTARIOS 

Diple • • // 
o 

Phthora 1íS ' P 1L 
Apeso-exo 1'1) ))1 , •/ 
Anastaman 11 

Es de suponer que en sus primeras fases los signos 
de la notación bizantina primitiva no expresaban toda-
vía un valor fijo de intervalo, pero que en el curso de 
la evolución irían poniéndose más y más por intervalos 
determinados. Por razones sobre las cuales la investiga-
ción actual está todavía a oscuras, la notación neumá-
t~ca primitiva fué sustituída posteriormente por el sis-
tema de la notación redonda. El ductus de la escritura 
de los manuscritos himnográficos en cuestión, así como 
las formas mismas de los signos de nota, parecen de 
todos modos indicar que habrá que contar con influen-
cias orientales que podrían haber motivado dicha inno-
vación. 

3. Teoría bizantina de la música 

Antes de pasar a la fase siguiente de la notación, 
es necesario que intercalemos aquí un breve resumen 
de lo que fué Ja teoría bizantina de la música._ Afortu-
nadamente, han llegado hasta nosotros una serie de 
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Tralados de Leoría que, en primer lugar, nos dan acla-
raciones sobre el carácter de la música de . esta época 
y, por o Lra parte, contienen también indicios preciosos 
para el descifrado de la notación. 

Estos Tratados, precisamente, han contribuido en 
gran parte a la confusión que hasta hace muy poco 
tiempo reinaba en el terreno de la música bizantina; 
pues algunos contienen descripciones que se prestaban 
mucho a erróneas interpretaciones, lanzando a la inves-
tigación por falsas sendas si no se tenía en cuenta que 
los autores de estos Tratados se apoyaban en bases 
culturales muy otras que los creadores de las melodías 
de los himnos. 

Los autores de dichos Tratados, teóricos formados 
sobre una base humanística, nos dan un sistema de la 
música griega clásica, y presentan la música bizantina 
como una consecuencia directa de aquélla, como una 
flor tardía del mismo tallo. Sus sistemas son una com-
pilación de los tratadistas griegos antiguos, citados equi-
vocadamente a menudo, y una aplicación del sistema 
de los tonos antiguos a las creaciones nuevas de la him-
nografía cristiana. Nada tiene de extraño, pues, que la 
investigación más moderna hiciera suyas estas teorías, 
sin considerar que entre la época de florecimiento de 
la música griega clásica y el principio de la música 
bizantina, mediaba un intervalo de varios siglos du-
rante cuyo tiempo se habían producido las más formi-
dables transformaciones y revoluciones culturales. 

Una prueba del divorcio absoluto que existía entre 
la teoría clasicista-arcaizante y la práctica viva de los 

5. \VELLESZ : Música bizantina. 264 
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artistas, la encontramos en un pasaje de Nicolás Mesari-
tes, en su descripción de la iglesia de los Apóstoles de 
Constantinopla, que nos da una ide.a ele lo que era 
la enseñanza de la música hacia fines del siglo xrr. 
Nos describe que la iglesia de los Apóstoles estaba toda 
cercada de un períbolo, en el cual estaban instalados 
los institutos ele enseñanza musical. Los alumnos más 
jóvenes aprendían allí los rudimentos de la Gramática, 
los mayores Dialéctica y Retórica. A la enseñanza en 
esos grupos se enlazaba luego la enseñanza musical 
práctica ; los niños de menor edad aprendían el canto 
de los salmos; los muchachos mayores y los jóvenes 
eran instruídos en el canto de los himnos. << Estos últi-
mos - añade nuestro autor - ejecutan con las manos 
movimientos que conducen al principiante a llevar la 
voz de acuerdo con la melodía, a fin de que no vacile 
en la entonación y no caiga fuera del ritmo, para que 
no falte a la consonancia y no descuide la eufonía. >> 

Estas enseñanzas y la enseñanza ele la teoría de la mú-
sica son dos cosas completamente separadas ; esta última 
forma parte de los estudios científicos superiores. Al 
hablarnos del estudio ele la Geometría nos describe 
Mesarites de qué modo << ciertas gentes se ocupan de 
sonidos y sucesiones de sonidos >>, y en estilo muy suges-
tivo nos cuenta c·ómo << disputan entre sí y emplean 
palabras y nombres desusados que nadie nunca oyó, 
hablando de nele, hypale y parhypale, de mese y para-
mese, en vez de hablar de cuerdas ... >> ; luego entra en 
especulaciones que deduce de los problemas seudo-
aristotélicos, de la E isagoge de Gaudencio y del Enquei-
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ridion de Nicómaco, mezclando verdades con errores, 
combinando lo que es de sentido común con lo proble-
mático. La impresión que se saca de esta lectura es 
que Mesarites no fué solo en sentirse situado frente a 
esas especulaciones como ante una cosa extraña, incom-
prensible ; sino que éstas representan efectivamente a 
manera de disputaciones científü;as que desde hacía 
mucho tiempo habían dejado de tener que ver con la 
práctica viva del arte, formando únicamente parte del 
bagaje científico de los eruditos, cual las demás disci-
plinas que pasaron de la Antigüedad clásica al cuerpo 
de erudición de la Edad Media. 

Según el más antiguo Tratado que se conserva de 
la teoría bizantina de la música, compuesto en su mayor 
parte de una compilación de autores griegos y conocido 
por el nombre de Hagiopolites, los cantos de la Iglesia bi-
zantina se ordenaban en ocho tomos (ecoi), cuatro autén-
ticos y cuatro plagales, orden fundado por San Juan 
Damasceno (t 754). A San Juan Damasceno se atribuye 
la .formación del libro Octoecos, que encierra los cantos 
festivos para un ciclo de ocho domingos, ordenados en 
los ocho tonos. Esta atribución no puede mantenerse 
históricamente ; en la historia de la Música se conocen 
varios casos parecidos de formación de leyendas en las 
que se revela la tendencia a atribuir todos los méritos 
a ciertas personalidades importantes. 

Hay que tener en cuenta que estos himnos bizantinos 
no eran productos de arte en un sentido elevado, sino 
composiciones de monjes entusiastas y, a menudo, como 
sucedía con las poesías, habían sido sacados del pueblo 
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y adaptados a los fines de la Iglesia; melodías, en una 
palabra, que los monjes de las más distintas regiones 
del Imperio habían traído de sus patrias armenia, siria, 
geórgica, aramea o copta, a los grandes centros cultu-
rales, de donde se propagan luego hasta llegar por fin 
a Constan Linopla, que recoge todas las fuerzas espi-
rituales del Imperio. 

Si estudiamos los cantos bizantinos siguiendo el 
Ilagiopolítes y los demás teóricos - incluso tratadistas 
más modernos - para determinar su pertenencia a los 
distintos tonos (ecoi), en vano buscaremos los sistemas 
de escalas en que pudieran fundarse. En cambio, se 
siente muy hien que la estructura de dichas melodías 
obedece a e :crtas normas y leyes para las cuales podría 
encontrars '.' un punto de apoyo en los martirios que 
preceden a los cantos, especialmente en las Epiquemata, 
o fórmulas de entonación que se han convertido en rígi-
das e incomprensibles fórmulas melódicas de los dis-
tintos tonos : 

Tonos auténticos Tonos plagales 
I. Arranes l. Aanes 

II. Neanes II. Neeanes 
III. Nana III. Aanes 
IY. Hagia IV. Neagie 

Estas fórmulas de entonación son, probablemente, 
restos de cantos antiguos, cuyos esquemas servían de 
modelo para los nuevos ; es éste un principio de com-
posición muy en boga en el Oriente cercano que fué 
descubierto y demostrado por primera vez en cantos 
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árabes ; su aplicación ha sido comprobada, además, 
en cantos del sur de Rusia, y yo mismo he podido 
comprobarlo también en cantos de iglesia serbios y 
rulenos. 

Habríamos de representarnos, pues, que la compo-
sición de cantos más extensos se fundaría en esas fór-
mulas y que luego los maestros de canto los ordenarían 
en grupos, siguiendo como criterio la presencia de deter-
minadas sucesiones de sonidos. Sólo más tarde se estu-
diaron estos cantos, de acuerdo con las definiciones de 
la teoría clásica antigua, con vistas a determinar a qué 
tono pertenecían, dividiéndolos luego en ocho grupos, 
según pertenecieran a uno de los cuatro tonos autén-
ticos o a uno de los cuatro tonos plagales ; pues esa tarea 
de revisión, catalogación y sistematización corresponde, 
en todo caso, a un estadio de reflexión crítica que sucede 
a un período de producción viviente. 

Los distintos <<tonos>> fueron designados lui:go por 
medio de letras griegas, en su función de cifras a· = ] , 
(J' = 2, y' = 3, o' == 4; los plagales se designaban por 
medio de la abreviación nJ, unida a las cifras. ncsultó 
el siguiente orden de los signos, designados con el nom-
bre de martirio, que sirven para orientarnos acerca del 
sentido del << tono >> : 

Auténtico .. I II III IV I II IIl 
do re mi fa sol la si b do' 

Plagal ..... IV I JI III JV 1 

Para indicar la alleración cromática ele uua noLa 
en un << tono >>, se empleaba el signo llamado nen ano; 
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para indicar la modulación de una período entero de la 
melodía se empleaban las phthorai, que existían en 
número de ocho, una para cada modo ; paleográfica-
mente, tanto los martirios como las phtharai han des-
arrollado varias formas diferentes ; sin embargo, los 
tipos que comunicamos en la Tabla siguiente se encuen-
tran, con ligeras variantes, en la mayoría de los manus-
critos. 

Entre las phthorai figuran, además, los signos de 
semitono y de becuadro de semitono, el hemiphonon 
y el hemiphthoron. 

Hemíphonon Hemiphthoron !Í-v, 

Tonos Martirios Phtorai 
L 

tono ~xo, a 
I autént. 1. )) 6 y 

I l. >) /3 <'' v, .f rf> 
1f'\' II l. >) y r· ,L 

VI. }) o 'o. 
>,. )) <?.., plag. I >) ~xos JT,), a 1T'J 
>. )) Q 9 II. >) >) /3 TTVJ 

II l. 
-)Í p <) 

>) » )' 
~) 

IV. ó tt 
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4. Notación bizantina de la Época media 
(notación redonda) 

71 

Los Leóricos bizantinos dividen los signos de esta 
fase (siglos XII-x'v, aproximadamente) en dos grandes 

grupos: en cuerpos (somata) y espíritus (pneumata). 
Los somas sólo pueden moverse de un grado de la escala 

al grado vecino, hacia arriba o hacia abajo ; los pneumas 
ejecutan los saltos de intervalo, es decir, el salto de ter-
cera y el ~alto de quinta. Al lado de dichos signos hay 
otros que no son ni somas ni pneumas : el signo que in-
dica el movimiento descendente de dos segundas con-

secutivas, o sea un intervalo de tercera alcanzado por 
movimiento conjunto, y el íson, o signo que indica la 
repetición de un mismo sonido ; no siendo ni paso con-
junto ni salto, no se le puede considerar ni como soma 
ni como pneuma. 

!son (._, (signo de la repetición ele un sonido). 

I. Somas 

/ 

Movimientos de segunda ascendente 

\\ vf 
Oligon Oxeia Petaste Dyo K;ntemata Pelaston l<uphisma 

Movimientos de segunda descendente 

' " ApostrophVi Dyo Apostrophoi 
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IL Pneumas 

ascendentes descendentes 

' L (:) :X: 4-
Kentema Hypsilc Elaphron Chamile 
(tercera) (quinta) (tercera) (quinta) 

I I I. Signos que no son m somas ni pneumas 
\f 

Aporrhoe 
(tercera deseen.) 

''-1 7' 
Kratemo-Hyporrhoon 

Como puede verse en esta Tabla, sólo tienen signos 
propios los saltos de tercera y de quinta ; los demás 
intervalos han de ser expresados por medio de la com-
binación ele dos o más signos colocados uno encima ele 
otro. Se ve, además, que para expresar el movimiento 
de segunda ascendente hay seis signos distintos, mien-
tras que para la segunda descendente sólo existen dos, 
y para los pneumas (saltos de tercera y de quinta as-
cendentes y descendentes), sólo uno. ¿Qué significa 
esto? 

Según la doctrina ele los Papadikas, los signos ele 
nota se dividían en dos grupos, en sonoros (liwpwva) 
y átonos (acpwva). A este último concepto, que se inter-
preta de una manera oscura en los Papadikas, la cien-
cia moderna no ha sabido bien qué significado había 
ele darle ; es más, la errónea interpretación de este pro-
ceso en que se hace átona una nota, condujo a Riemann 
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a conclusiones completamente falsas que motivaron 
transcripciones no sólo inexactas, sino absolutamente 
equivocadas. No se dió cuenta de que el concepto de 
<< hacer átona >> una nota fué introducido con objeto de 
poder aplicar también a los demás intervalos la rica 
escala de matices rítmicos que se expresa en los seis 
signos . del movimiento ascendente ele segunda. 

Todos los ensayos de interpretación hasta ahora 
intentados han dejado a un lado el hecho sorprendente 
de que existan seis signos distintos para expresar el 
movimiento ele segunda ascendente y, sin embargo, es 
precisamente en este hecho donde hay que ir a buscar 
la clave de las reglas ele los Papaclikas, que de otro modo 
carecen de sentido. Cada uno de los seis signos de la 
segunda ascendente se emplea, por consiguiente, para 
una manera determinada ele cantar dicho intervalo, 
srgún puede deducirse ele los Tratados teóricos. 

El soma combinado con un pneuma colocado a con-
tinuación o debajo del mismo, combinación que anula 
el significado de intervalo del soma, expresa el modo 
como ha de ser cantado el pneuma unido a él. 

Si tomamos la corchea como unidad de medida de 
la que habrán de partir todas las dilataciones y abre-
viaciones de la duración, los signos que corresponden 
a dicho valor normal son el ison, el aligan y el apostro-
phos, como se desprende de las claras indicaciones de 
los teóricos. El movimiento normal se realiza, por lo 
tanto, por medio de los signos aligan, ison y apostro-
phos, y por los pneumas en combinación con aligan y 
apostrophos. 
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Según las indicaciones de los tratadistas, el signo 
oxeia en relación con el oligon significa una nota acen-
tuada; el signo petaste indica un grado de intensidad 
mayor aún que oxeia, y el signo pelaston, introducido 
más tarde y raras veces usado, otro aumento de inten-
sidad de acento y abreviación de la nota. Las dyo ken-
térnata indican, asimismo, un grado mayor ele intensi-
dad en comparación con la petaste, es decir, una nota 
breve, pero de acento muy fuerte e intenso. 

El kuphisma, en cambio, significa la elevación de 
1a voz por valor de un tono entero, pero sostenuto y 
piano ; corresponde, aproximadamente, a los neumas 
licuescentes del canto gregoriano. 

De los signos que indican movimientos descenden-
tes, el apostrophos, el elaphron y el chamile corresponden 
al oligon en cuanto al ritmo ; los dyo apostrophoi valen 
el doble del aposlrophos ; el kratemo-hyporrhoon indica 
una figura el doble más lento que la hyporrhoe. 

Apoyados en estos resultados podemos traducir en 
notación moderna los signos de la no_tación bizantina 
redonda comunicados en la Tabla anterior, y al propio 
tiempo vemos explicado el empleo de los seis signos 
distintos de la_.:: segunda ascendente. 
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~l~;~n, Apostrophos, l = )' 
Kentema, Elaphron, 
Hypsile, Chamile 

Oxeia = f Petaste= f Pelaston = J Kuphisma= f 
::::> ' • V 

Dyo Kentemata =} 
Dyo Apostrophoi =J 
Hyporrhoe = Aporrhoe =~ Kratemo-Hyporrhoon =J) 

\._:; '-' 
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A estos signos de intervalo de la notación bizantina 

redonda de la Época media, hay que añadir otro grupo 
de signos que va aumentando en el curso de la evolu-
ción, especialmente en la fase última de la notación 
bizantina; se trata de los signos adicionales, llamados 
signos mayores (µéyáAa ú17µáów) o hipostasis mayores 
(wráJ.ai vnoóráúw;,). Estos signos-lno tienen significado 

de intervalo, por más que algunos lo habían tenido en 

fases de la notación anteriores, sino que se emplean 
únicamente para indicar la e" presión, la dinámica, el 
movimiento y el ritmo de la melodía. A continuación 

ponemos las hipostasis más importantes que se encuen-
tran en los manuscritos bizantinos de la Época media, 

junto con su transcripción ~en notación moderna: 

Diple // Parakletike "L...- Kratema IL V Kylisma--.-.> 

Gorgon r Argon 7 v Xeron Klasma JI J 
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Parakalcsma I:., t'> Apoderma .- Seisma ,\'> ,'(<, Bareia \ 

Diple = J Paraklctike = J. Kratema = J' o bien J u 
Kylisma = ) 

f.tr 

Tzakisma = l 

Gorgon = accel. Argon = ritard . 

Xeron J<lasma = J Parakalesma ). 
-..3 

Apoderma = ,.--..o bien V Bareia = J 
V 

\" aliéndonos de estos signos es posible ., a transcri-
bir melodías relatiYamente sencillas. A continuación 
comunicamos primero como ejemplo de notación re-
donda una p:í.gina manuscrita sacada de un códice del 
convento ele Grotta-F'errata, que H. Riemann publicó 
ya en su By::anlinische l\7olenschri/l con un ensayo de 
transcripción. Este manuscrito, procedente probable-
mente de un convento basiliano del sur ele Italia, se 
caracteriza por la claridad singular y los rasgos arcai-
zantes del cluctus, que distingue los manuscritos bizan-
tinos producidos en Italia. 
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Vamos a dar ahora un análisis de este ejemplo ; en 

el Apéndice (Ejemplo 3) se encontrarán algunas trans-

cripciones hechas por mí, basadas en mi interpretación 

rítmica, que se diferencian esencialmente de los ensa-

yos de transcripción intentados hasta ahora, como el 

lector verá. El signo que se encuentra en el ejemplo 

arriba a mano izquierda es la abreviación paleográfica-

mente corriente de wó1¡, que significa: canto; al lado 

de ese signo vemos la forma bizantina del a', que Rie-

mann tomó equivocadamente por una {3, indicando 

que se trata del primer canto de toda la serie. Esla pri-

mera oda va seguida luego de la oda r (último signo al 

final del ejemplo, abajo a la derecha), ya que la segunda 

oda /3 1 , cuyo contenido no armonizaba con el carácter 

general - el terna era el anuncio del juicio y castigo 

divinos sacado de la oda de Moisés que figura en los 

<< Cánticos >> - se suprimía generalmente. 
El primer neuma que figura encima de la palabra 

"J&u es un ison colocado encima de una petaste; en 

esta posición el ison adquiere el significado rítmico y el 

valor agógico de la petaste. El segundo signo es un apos-

trophos; quiere decir que la melodía que hemos hecho 

empezar en el la en el primer ecos, baja un intervalo 

ele segunda. El tercer signo es un ison sencillo ; indica 

repetición de sonido. El signo cuarto es una petaste, es 

decir, un movimiento de segunda ascendente. Sigue 

luego un elaphron, colocado encima de una bareia, o 

sea una tercera acentuada descendente; debajo, un 

apostrophos = segunda descendente, y otro apostrophos 

otra segunda descendente. 
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Encima de la palabra ou encontramos por primera 
vez la combinación de kentema y oligon = una cuarta 
ascendente, luego un ison; a continuación otro ison = 
sonido repetido, luego una petaste = segunda ascen-
dente. Encima de la palabra l-yw la combinación ela-
phron-apostrophos = cuarta descendente ; luego oxeia = 
segunda ascendente ; luego dos apostrophoi seguidos = 
dos segundas descendentes consecutivas. 

Encima de ó la combinación petaste-oligon-kentema; 
el pneuma (kentema) convierte en átono el soma oligon, 
por lo tanto = tercera ascendente ; la pelaste se suma 
a este resultado (2 + 1), dando esta combinación, por 
consiguiente, un movimiento de cuarta ascendente con 
el valor de la petaste. 

Sobre la segunda sílaba de úUW(>OV encontramos 
la adición dyo kentemata y oligon (1 + 1) igual al inter-
valo de tercera con el valor de las dyo kentemata. En-
cima de la palabra Jt:(>Olwrcóúa<; la combinación elaphron 
(pneuma) que hace átono el apostrophos, por lo tanto 
(2 + O) igual tercera descendente. Luego apostrophos, 
a continuación la combinación dyo kentemata-olígon 
-kentema. La kentema (pneuma) hace átono el oligon 
y se suma a las dyo kentemata (2 + O + 1), para formar 
una cuarta con el valor de las dyo kentemata. Encima 
de -úa<; elaphron con la hipostasis de la diplé, de donde 
resulta doblado el valor de la nota. 

Encima de r~ oligon, ()á{3- petaste, -ócp elaphron a 
continuación de apostrophos (2 + O = tercera descen-
dente); rov ison encima de petaste. El ison hace átona 
la petaste adoptando su valor. út- apostrophos con 
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lzakisma; -w combinación dyo kenten:ata-apostrophos 

-elaphron. Hay que leer primero la combinación des-

cendente del elaphron con el apostrophos convertido 

en átono (2 + O = tercera), y luego la segunda ascen-
dente de las dyo kentémata. -óó combinación kentéma 

con oligon átono (2 + O = tercera) con el valor del 

tzakisma. -wv oxeia y dos segundas descendentes. Como 

final dos veces ison. Sobre 1¡r:; adición de kentéma y 

petasté (2 + 1 = cuarta), luego apostrophos, oligon, 

petaste. Sobre -XQOV otra vez una tercera descendente 

primero ( elaphron con apostrophos átono), luego se-
gunda ascendente ( dyo kentémata). Sobre , Iaxw(J pri-

mero combinación elaphron a continuación de apostro-

phos (2 + O), tercera descendente con t::akisma; luego 
apostrophos y dyo kentémata, segunda descendente y 
ascendente ; luego ison sobre petasté: es decir, repeti-
ción del sonido anterior con el valor de la petasté. Sobre 

xanúná~cTO : oligon, oligon, oxeia, apostrophos, apos-

lrophos. 
Causa algunas dificultades la interpolación que 

figura a la izquierda en el margen, ya que los signos 

musicales no están escritos con la claridad que carac-
teriza en general el manuscrito. En primer lugar, vemos 
encima de Ó na1:QLáQx1¡r:; el signo ison, puesto tres ve-

ces ; sigue luego una combinación ison encima de oxeia 

y dyo kentémala (O + 1) = repetición de sonido y se-
gunda ascendente ; sobre -xr¡r:; un apostrophos. Encima 
de nQor:;- figura, aunque difícil de reconocer, un apos-

trophos con tzakisma, sobre -xvv apostrophos ante ela-

phron = tercera descendente y dyo kentémata, sobre 

-wv oligon con diple. 



\ 

80 EGOS \\'ELLESZ 

En los ejemplos musicales del Apéndice (núm. 3) 
:;e hallará además la transcripción de la estrofa siguiente 
que el lector podrá analizar fácilmenh: comparándola 
con el facsímil fotográfico, preparándose así para inten-
tar luego soluciones por cuenta propia. Con frecuencia 
se tropieza con obstáculos, como se ha visto en la inter-
polación que acabamos de interpretar, casos en que, 
debido a la numeración o a la escritura poco claras, a 
defectos en el pergamino, o manchas o al papel roto 
del manuscrito, la lectura se hace sumamente difícil y 
es necesaria una madura reflexión antes de poder des-
entrañar el sentido de las combinaciones. 

Para terminar citaremos otro ejemplo de la última 
fase de la notación bizantina de la Época media; está 
sacado de un Triodion -escrito en el año 1321 ; el facsí-
mil que reproducimos a continuación figura en el se-
gundo tomo de los Exempla codicum Graecorum, Codices 
Petropolitani (Tabla 45) de Cereteli-Sobolewski. El 
fragmento que citamos es la estrofa segunda del Oficio 
dominical del Fariseo y del Publicano ; su transcripción 
en notación moderna de este canto de singular belleza 
se encontrará en el Apéndice (Ejemplo 4). 
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Con el escaso número de melodías hasta ahora trans-
critas del rico tesoro himnográfico de la época de la no-
tación redonda, es imposible formar un juicio estético 
y estilístico acerca de esta música. El cuadro exterior 
que se descubre ya después de un estudio superficial 
de los manuscritos y de las transcripciones, revela en 
las melodías una construcción sencilla, casi tosca ; el 
carácter de los cantos hasta ahora traducidos es de una 
expresión digna y de una noble intensidad. En estas 
melodías, en su himnografía y en su arquitectura, al-
canza la cultura bizantina su más elevada y su más 
intensa expresión. 

5. Notación bizantina de la Época avanzada 

Entre la notación bizantina redonda de la Época 
media y la de la Época avanzada, cuya introducción 
suele atribuirse a Juan Cucuzeles, no existe diferencia 

6. WELLESZ : Música bizantina. 264 
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fundamental ; el mismo sistema, sólo que más rico en. 
las grandes hipostasis, continua en uso hasta el siglo XIX, 

en que tuvo lugar la reforma de la notación ; se añaden,. 
además, de acuerdo con el nuevo carácter de las melo-· 
días más exuberantes en melismas, nuevos grupos de 
signos destinados a expresar ciertas fórmulasmelódicas. 
de empleo constante. 

Juan Cucuzeles, que fué, sin duda, un compositor 
y un teórico de grandes méritos, disfruta en los Trata-
dos de música bizantinos de la misma elevada consi-
deración que San Juan Damasceno; de éste se dice que 
es la primera y Juan Cucuzeles la segunda << fuente de 
la música >>, añadiéndose de este último que << les di& 
su música a los bizantinos >>. Por esta razón se le atri-
buye también la invención de la notación nueva, y en 
libros de canto bizantiRos de la Época avanzada se halla 
a menudo la indicación : << Signos de canto con toda la 
queironomía y combinación compuestos por el mai:stor 
Juan Cucuzeles >>. En cambio, se da el caso curioso de 
no saberse exactamente en qué años vivió este músico ;. 
únicamente se supone que fué en el siglo XIV. 

Lo mismo que en los manuscritos bizantinos de la 
Época media, puede observarse en los de la Época avan- • 
zada un paulatino aumento del número de signos en 
uso ; este hecho quita todo fundamento a la suposición 
de los teóricos griegos de haber sido Juan Cucuzeles. 
el inventor de la notación nueva. La introducción de 
los nuevos signos adicionales pudo haber sido debida 
a la necesidad de multiplicar los signos queironómico& 
que la progresiva modificación del carácter de los can-
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tos reclamaba. Más adelante llegaron incluso a tener 
mayor importancia los signos queironómicos que los 
mismos signos de intervalo, cuyo significado llegó a ser 
tan confuso con el tiempo, que la reforma del canto de 
la Iglesia griega no hubiera podido realizarse sin ir 
acompañada de una reforma de la notación musical. 

A continuación damos una lista de los signos queiro-
nómicos más importantes, cada uno de los cuales pre-
senta múltiples variantes gráficas, pero fáciles de iden-
tificar. 

Piasma 1\ Parakalesma-Heteron 

Tromikon Homalon -, 

Tromikon-Synagma "-f- Lygisma "--

Tromikon-Parakalesma Uranisma 

Strepton '7 Choreuma <.../rJ 

Psephiston J Enarxis L 
Psephiston-Synagrna J.fa Thes kai Apothes -o-'-lr 

Argosyntheton ":::,, Thematisrnos eso -th 

Gorgosyntheton "':::ft Thematismos exo --fP 

Gorgosyntheton-Heteron Thema haplun 

El piasma significa, a semejanza del seisma, un tré-
molo con voz débil ; parecido signifidado tiene también 
el tromikon, que indica, en unión con el synagma, un 
fraseo <<lega to>>. El tromikon-parakalesma exige una ex-
presión de<< devoción, temor y contrición>>. El significado 
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del strepion no ha podido ser puesto en claro aún. El 
psephísion indica, por oposición al synagma, una dic-
ción marcada. En la combinación psephiston-synagma, 
las notas han de cantarse marcadas pero al propio 
tiempo ligadas. El argosyntheton indica un ritardando; 
el gorgosyntheion un accelerando. El parakalesma y el 
parakalesma-heteron indican que la nota o el grupo de 
notas han de ser cantadas en voz débil, << en tono de 
plegaria >>. 

El homalon <<hace el canto homogéneo y uniforme>>. 
El lygísma, lo mismo que el kylisma, significa un << tem-
blor de voz>>; se aplica como un mordente. El uranisma 
indica un rápido crecer y decrecer de la voz. No es claro 
el significado del choreuma, ni el de los thes kai apothes, 
thematismos eso y exo. El enarxís es un signo de separa-
ción pocas veces usado. El thema haplun es, lo mismo 
que el homalon, un signo que exige el fraseo homogéneo 
de una sucesión de notas ; estos y otros signos de la 
queironomía se presentan también combinados en ma-
nuscritos posteriores. 

Habría que añadir aún que los signos queironómi-
cos de los manuscritos bizantinos de la Época avanzada 
están escritos con tinta encarnada, por lo cual se dis-
tinguen ya en el aspecto externo ~e los signos de inter-
valo. 

Como ya se dijo anteriormente, el canto bizantino 
a partir del siglo xrv se hace muy rico en melismas, y 
la ornamentación, influída por el gusto oriental, es cada 
vez más exuberante. La aclamación que reproducimos 
en el Apéndice (Ejemplo 1) no se diferencia mucho 
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aún del estilo anterior de la Época media; en cambio, 
el principio del K'VQlé É'XÉ'XQasa, reproducido en facsímil 
y con la transcripción hecha por mí (Ejemplo 5), muestra 
ya todas las características del estilo nuevo. Dicha me-
lodía coincide con la melodía del Kekragarion publi-
cada por Fleischer en sus Neumenstudien 111, sólo 
que el facsímil del manuscrito que en su estudio repro-
duce ofrece menor cantidad de signos queironómicos. 

Con objeto de facilitar al lector la labor de penetrar 
más adelante y por su propia cuenta en el terreno de la 
notación bizantina, comunicamos otra vez el análisis 
de los distintos signos del fragmento citado. 

l.ª línea. Kv elaphron encima de apostrophos (2 + 1), 
cuarta descendente ; dyo kentemata con el signo queiro-
nómico gorgon. -Qt oligon, oxeia, ligadura de dos segun-
das ascendentes con lygisma, signo que exige el trémolo 
en esas dos notas ; oligon con diple, de donde resulta 
que la primera de estas dos notas adquiere un valor 
doble = .J. -E ison con diple. El martirio a indica que 
con el ison se ha alcanzado el sonido final del primer 
tono. E- ligadura, ison y dyo kentemata con la parakle-
tike. -xE olígon con kratema, luego apostrophos. 

2.ª línea. -xQa- ison doble sobre petaste. El ison 
anula el valor de intervalo de la petaste; por consi-
guiente, repetición de sonido con el valor agógico de la 
petaste; como signos de queironomía el heteron para-
kalesma, luego apostrophos. -sa ison con diple. Otra vez 
el martirio del primer tono. :n:Qo- ison doble con para-
kletike encima. -úa- combinación oxeia-kentema (O + 2) 
con psephiston, -él- apostrophos, úa apostrophos. 
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3.ª línea . a- aligan con bareia delante y tzakisma 
encima; luego apostrophos. Debajo del grupo, lygisma. 
-a- petasté y aporrhoe. -él- aligan. -úa- aligan con bareia 
y tzakisma encima de argon. -xov- elaphron. -úo aligan, 
con tzakisma y diplé, luego apostrophos. µov- ison con 
bareia y tzakisma, y a continuación aporrhce; debajo, 
lygisma. 

4.ª línea. -ov ligadura de petasté y dyo kentémata. 
él- elaphron detrás de apostrophos (O + 2). -úa aligan. 
-xov aligan. -úo aligan con bareia y tzakisma seguidos 
de apostrophos, luego oxeia; toda la ligadura encima 
de lygisma. -ov petasté. µov elaphron con diplé, etc. 

Lo que llama la atención en este fragmento son la 
fuerte dilatación de las sílabas, la repetición de las vo-
cales y la interpolación de sílabas de una palabra ya 
cantada entre las sílabas, de la palabra siguiente : es 
una costumbre, muy extendida en el Oriente, de tratar 
de este modo el texto en la cantilación. Con el tiempo 
va resultando cada vez mayor esa dilatación ; unida a 
una dicción nasal va haciendo siempre más confusa e 
ininteligible la pronunciación, de suerte que en época 
moderna el canto llamado caló/ano, << de hermosa sono-
ridad>>, causa un efecto de extrañeza al auditor occiden-
tal, especialmente cuando, debido al exceso de notas 
cromáticas, queda borrosa la línea melódica, y cuando 
Ja nota fundamental, el ison, entonada por voces de 
niños o por dos bajos, de una manera penetrante, acaba 
por producir un efecto de monotonía. 

El caso es que se había perdido todo contacto con 
la tradición ; los mismos teóricos del siglo xvm estaban 
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-convencidos de que su sistema musical era idéntico con 

.el árabe-turco. Se produjo un proceso de asimilación, 

que puede observarse también en la música de iglesia 

.armenia, pues tanto los músicos griegos como los mú-

sicos armenios de aquella época se veían obligados, al 

lado de su actividad en la iglesia, a componer canciones 

profanas turcas. Por esta razón, el canto de la Iglesia 

bizantina, especialmente hacia fines del siglo XVIII -

época en que domina la influencia de la obra de Petros 

Byzantios Bereketes y de Petros Peloponnesios -, 

se ve muy mezclado de giros y melodías turcas. 
Basta comparar un motivo deº kirie de los siglos xv 

·Ó XVI con una melodía del siglo XVIII, de gran riqueza 

melismática, compuesta sobre dicho motivo por Petros 

Byzantios (Ejemplo 6), para ver claro el carácter de 

.ese proceso, que alcanza su punto de culminación a 

principios del siglo XIX, como lo demuestra la tercera 

versión de Antonio Lampadarios. 



CAPÍTULO VI 

La música de la Iglesia griega moderna 
A principios del siglo xrx vemos la música ele la 

Iglesia griega moderna en su estado de mayor postra- ' 
ción. La notación interválica ele la época bizantina final 
ya no se entendía, y menos aún los signos queironómi-
cos. Así surgió la idea ele reformar la notación musical. 
Gregario de Creta (t 1816) fué el primero que decidió· 
suprimir las << grandes hipostasis >> ; su discípulo Cry-
santos puso ese plan en obra, dando otro paso muy 
importante en el mismo sentido al introducir un sistema 
sol-/ a, inspirado en el sistema de la solmisación occiden-
tal, con objeto de facilitar el estudio del canto de iglesia. 
Estas reformas, que emprendió Crysantos siendo archi-
mandrita de Constantinopla, le llevaron al destierro de 
Maclytos, donde prosiguió con éxito en sus tentativas, 
logrando que sus discípulos <<aprendieran en diez meses lo 
que antes exigía diez años de estudio>>. Gracias a la inter-
vención de Melecio, arzobispo de Heráclea, fué llamado 
Crysantos otra vez a Constantinopla, donde pudo llevar 
a cabo, en colaboración con los cantores Gregario y 
Curmuzio, la reforma de la enseñanza y de la notación 
musical. Es digno de notarse que, paralelamente a la 
reforma del canto de la Iglesia griega, fué emprendida 
sobre idénticas bases la reforma del canto armenio ; 
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dicha reforma significa en ambos casos una ruptura 
completa con la gran tradición musical, tanto bizan-
tina como armenia; sin querer regatear los méritos de 
la obra realizada por los reformadores no es posible, 
por otra parte, negarse al hecho evidente de que la obra 
reformadora, precisamente, destruyó para siempre mu-
chísimos y muy valiosos elementos del pasado. 

Crysantos ha expuesto su sistema en dos obras : en 
la << 'EaJaywy17 dr;. 1:0 0EW[,Jr¡uxov xat :?r:[,Jaxnxov úír;. É'xúr¡-

útaúnxi¡r;. µovúix17<; >> (Constantinopla, 1821) y en <<fJEW{Jr¡-

nxov 1'/Éya rf¡r;. llfov<Jixi¡r;.>> (Trieste, 1832). 
De la gran cantidad de signos de intervalo que cons-

tituían la notación bizantina fueron conservados los 
principales, dándoles una forma simplificada, adaptada 
a las necesidades de la imprenta. 

Somas 

Oligon --, l 
Petasti '-' segundas ascendentes 
Kendimata \\ 

Apostrophos segunda descendente 

Dyo Apostrophoi dos segundas descendentes 

Iporroi J dos segundas descendentes rápidas 

Pneumas 

Kendima 1.. tercera ascendente 

Elaphron n. tercera descendente 

Ipsili L quinta ascendente 

Chamili quinta descendente 
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Oligon y petasti se emplean como signos isófonos; 
la petasti suele figurar casi siempre detrás de ison o de 
apostrophos; las kendimata indican - en oposición a la 
interpretación bizantina - la elevación lenta de la voz 
por valor de un grado. Los signos oxeia, kuphisma y 
pelaston quedan suprimidos. 

La duración de los sonidos es indicada por medio 
de una serie de signos adicionales que ya conocía la 
notación bizantina. Pero mientras que en la música 
bizantina el ritmo resultaba libre y elástico, en la mú-
sica griega moderna está ordenado por golpes uniformes 
tomados como unidad de medida. La duración del signo 
de nota sin signo adicional es igual a dicha unidad de 
medida. Si como unidad de medida se toma la negra 
- como es corriente en los modernos métodos griegos 
de canto -, las abreviaciones y las dilataciones que 
resultan son las sigui en tes: el klasma ( 1...1) y el apli (.) 
doblan el valor de la nota. El gorgon ( r) abrevia la nota 
encima o debajo de la cual se halla colocado y la nota 
que precede en la mitad de sus valores respectivos. El 
argon (,) dobla el valor ele la nota en la cual se halla 
colocado, y abrevia en la mitad de su valor las dos notas 
que le preceden. Siopi ('\:..), combinación de varia 
({3aQéTa) con apli (á:id.ij), indica un silencio de un valor 
de negra. La repetición de los signos indicados añade 
otro valor de cronos al sonido. 
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Klasma} d Gorgon JJ 
Apli Argon JJJ 
Dipli j_ 

3 

Digorgon ~m 
Triplio Trigorgon r-1"' Jffl 
Siopi 1 Diargon i.,) )J. 

Triargon """½ J ) o 

El andikenoma (-,) colocado debajo del aligan in-

dica que esta nota ha de canlarse ligeramente. El pse-

phislon ('-") se coloca debajo de ison, aligan y petasli 

delante de notas descendentes, y significa un << sfor-

zando >>. El eleron ( t-.:>) es una ligadura de dos notas, un 

<< liga to >>. El endophonon (l--8-J) indica que la no ta debajo 

de la cual figura ha de ser canlada con la boca cerrada; 

el omnlnn ( -1) exigP nn temblor de la voz. 

Para indicar el movimiento en que ha de cantarse 

una melodía, se emplea la inicial de cronos (x) combi-

nada con el signo del valor del sonido : 

-, d . r., an antmo 
', -,, 
r., andante 1., largo r- ¡-r 

1., allegretto 1, presto 

* * * 

Lo mismo que hi teoría bizantina, la teoría griega 

moderna divide los cantos en cuatro echoi auténticos y 

en cuatro plagales, a los que se añade un tono noveno, 

el legetos, un derivado del IV tono. Los tratadistas se 

remontan también aquí al sistema de los tonos griegos 
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antiguos, procurando explicar la estructura de los echoi 
modernos por las escalas antiguas. Lo propio hacen 
todos los tratadistas europeos - aunque sin negar las 
influencias orientales - con excepción de Tillyard en 
sus últimos trabajos, autor cuyas palabras suscribo en 
absoluto cuando dice que << toda esa patraña no es griega 
en lo más mínimo, sino oriental >>. En nuestro estudio, 
en efecto, hemos intentado demostrar que la música 
bizantina estuvo siempre influida por el Oriente, y que 
esta influencia, especialmente desde el siglo xrv, ha 
venido alterando cada vez en mayor medida el carácter 
primitivo de dicha música. 

Para cantar la escala (x)..iµa5) se emplean desde 
Crysantos sílabas de solmisación que indican al propio 
tiempo las tónicas de los tonos que figuran al pie 
de las mismas : 

na {Jov ya oi %é ~co V1] na {3ov 
re mi fa sol la si do re mi 
I. II. III. IV. v. VII. VIII. VI. 

auténticos plagales 

Los martirios de los distintos ecoi son los siguientes: 

l. tono % Kto bienijo bien4 na. 

II. >> :2: -:to bien ._.; 

II l. >> it Ttt o bien ¡:::; r« 
IV. >> b.1.0 bien Jlt Tioc 
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V. tono q TT ex. 
>. . re, VI. >> n <,-;, o bien n« 1T :Bou 

VII. >> :,:; Zooo bien Z r"' 
VIII. •> 

X 7- •• 
1I ,Á .N,¡o bienlf Jlt r IX 

-J:-r.os Bou 

En el género diatónico se divide la escala en 68 par-
tes ; 12 forman un tono entero, 9 un semitono mayor, 7 
un semitono menor. 

Las escalas que resultan son las siguientes : 

I tono. re mi fa sol la sz do re 

II >> 

III >> 

IV » 
V >> 

VI >> 

VII >> 

VIII >> 

Legetos 

___.... ---- ....____... ---- ---- ----- ....__.... 
9 7 12 12 9 7 12 

do re r mi fa sol lar si do 
___.... ---- '-:--- ----- ---- ---- ----

9 12 7 12 9 12 7 

do re mi fa sol la sir do 
re mi fa sol la si do re 
re mi fa sol la si do re 
re mir fa~ sol la sir do~ re --- .... ____,... ---- ------- ....._.,.. .... ___ ----

7 

sz do 
do re 

18 3 

re mi 
mi fa 

12 7 18 3 

fa sol la sir 
sol la si do 

re mi fa sol la si do re 

En estos << tonos >> cambian las dominantes y las 
mediantes según que el canto. sea del hirmologio, del 
stiquerario o de las papadikas. En los cantos del hirmo-
logia corresponden una o dos notas por sílaba; en el 
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stiquerario se cantan varias notas en cada sílaba ; en 
las papadikas se canta toda una melodía sobre una sola 
sílaba. 

Estos nueve echoi representan sólo el más externo 
.armazón en la complicada estructura de las melodías 
para las cuales existen 26 phthorai, accidentes de altera-
ción para elevar y para descender la entonación de los 
ecoi y de las notas individuales en los géneros diatónico, 
cromático, semicrorpático y enarmónico, de cuyas alte-
raciones resultan modificaciones de entonación por 
valor de !, ¾ y ½ de tono. De todos modos, cabe pre-
guntarse si los tratadistas no teorizaban aquí sobre 
finezas y matices en la construcción melódica que no 
existían en la práctica ; ya se sabe que es costumbre 
oriental no cantar dos veces del mismo modo una misma 
melodía; basta recordar, además, lo que cuenta P. Re-
bours, a quien se debe la obra más importante sobre el 
canto griego moderno, que un profesor de canto de un 
convento griego de Jerusalén cantaba la escala del pri-
mer tono tornando si natural al cantar la escala ascen-
dente, y si bemol al bajar, sin percatarse de la diferencia; 
todo esto demuestra que entre la teoría y la prác-
tica hay un abismo, y que la escala, supuesto que yo 
aplico también al canto bizantino, no fué lo primario 
sino algo derivado posteriormente de lá práctica, y que 
el principio del Maqam, descubierto por mí en cantos 
de iglesia serbios y rutenos, quizá valga también corno 
principio constructivo para los himnos bizantinos y 
para los griegos modernos. Para confirmar este su-
puesto hacen falta todavía muy extensos estudios. 
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Para terminar, citaremos aún una melodía de Ale-
luya (Ejemplo 7), cuya construcción ternaria, tema con 
dos variaciones, se descubre con facilidad. 

No está en las intenciones de este estudio entrar 
más a fondo en los problemas de la música griega mo-
derna ; sólo hemos querido ocuparnos de ellos en la 
medida en que la ayuda que hasta cierto grado nos 
prestan, pueda facilitarnos la entrada en los problemas 
de la notación bizantina de la .Época avanzada y llegar 
por esta ruta a la música de iglesia bizantina de la .Época 
primitiva, para que un arte que dignamente puede 
parangonarse con el canto gregoriano pueda ser arran-
cado del olvido en que yace y cobrar nueva vida. 



Ejemplos musicales 

L Eufemesis (aclamación) para Juan Paleólogo 
Transcripción de Tillyard 

@ 2 1411P .P 12 D ID 8 ® 1 Js~1·11J 1 
Jlo).. - J..{J.- Ta É - T1). TWV {3a - 6l - U-wv. lloJ..-

@ .JdV J', 1 .J D ID jj@I .J f 11 Ji lD 1 
).a- Ta É - T1) TWV {3a - Úl - J..f.-OJV >¡ - O) -

XQá- TO·Qor; 'Pw-µaí-wv TOV lla-1ai-o - )..Ó-yov iwt Ma-

@ .J 11 .J f3J I t±@J I J1 J¡ J1 11 1 j) J, µ 
T1). 'I - OJ - 01/<j)- 'lOV á-yí - OJ Tá-TOV xcú 
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11 
ol-xov•µE·'VVXOV na-TQl-áQ-XOV noJ...-)),1 Ta l! - Tr¡. 

¡Por muchos años, los reyes! ¡Por muchos años, los reyes! Juan, 
el más piadoso de los reyes y emperador de los romanos, 
el Paleólogo, y María, la más piadosa de las soberanas 
¡Por muchos años! ¡José, el más santo de los varones, el 
patriarca ecuménico, por muchos años! 

2. Canon de Pascua (hacia el año 1000) 
3. Oda Transcripción de Tillyard 

P J)p J11p p J1J51LtoJ1J11p p p 1 

Lláí -Té nd5-µa nl-oJ-µéV Xat·'VO'V ovx ilx nÉ-T(ia~ a-

gffi p ]1 j\ µ J11 tf J J II p J'i jl I p )í Ji I ijii J5 i 
ró-vov Té·Qa•TOVQYOV·µE•'VO'V• &J.J...' a-<p0aQ·úl-a~ n1¡-r1ív, Ex 

, P P i , P P J't 1, , m II JJ 1 _Ji a J'I te J J 11 

,á-<pov ow{JQ1Í•úav•ra X(itú·TÓ'V E'JI cjJ ÚU-Q · - ov - µé-ffa. 

¡Venid acá! ¡Bebamos de un agua de naturaleza singular! No la 
que nace por prodigio de la roca estéril, sino la del manantial 
de incorrupción que desde el Sepulcro supedita Cristo. Él es 
nuestro sustento. 

3. Andrés de Creta, Canon 
Oda {J°. i)x. á. Transcripción propia 

, . d) )1 ;1 ? A ;, ]1 Ji J, t, J1 Jl j Ji 
V . 

"1- & -Té, r - & - n, ó- n eé-o~ il - rw él - µt. 

7. WELLESZ : Música bizantina. 264. 
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i ¿, Ji Js, J) J1 J , p p J', p J> ;1 
ó TO'V úTaV-(>O'V Jr:(>O-TV-:JrXJJ•úar; TÜ r)áfj•ocp TOV Úl - TO-

'la xo5fj 

ó na-Tr;>t -áú - x1¡r; nr;>or;- xv - vwv xaT+úná - l;,é-W. 

¡í .P ]1 #) ;1 $', J1 Js, J1 J Ji J J) @Y? 
,._,-,. 

~Té - (>é -OJ - {}-r¡ - TO 
e xae-oí- a élr; TO st-1/ µov 

_ ___,. 
A1/ - µá ÚOV X(>lú-Ú 

' • P P rn P Ji = P Jí P fJ J P P P ps~ 
ov~r;>av-ov ú'fé•(>NÓ-úar; TOV &v-u -r;>ov, i-eat É - O(>á - úar; 

12 Jí Jí @,~ P J\ J __ )~ j .tí Q F I@¡ 
Év roir; V - oa-úl'V n)v riív nav-ro- ov - va - /té. 

Ved ahí, ved ahí, que yo soy vuestro Dios. El que del lefi.o del 
buen José formé ante tiempo la Cruz. La Cruz, cuyo pie 
adorando halló el patriarca Jacobo gracia a los ojos del Sefi.or. 
¡Confírmese el corazón mío en tu amor, Cristo Sefi.or! ¡Tú eres 
el que edificaste sobre las aguas el firmamento, luego, y en 
las aguas pusiste la tierra firme, Todopoderoso! 
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4. De un Triodion del año 1321 
Sticheron ldiomelon Transcripción propia 

Jr(!OÚ - éA - -8-wv ÚOl T(¡J µo-vcp ow - :n:o - T1,/ 

'2J9 t, JJt .b D &d J\Jf@L:J', D 
a).. - )..o /tév -xav-x1¡-úa - fté - vo~ E - úu - Q1/ - -8-17 

TOJV a -ya--8-COV Ó Oé - l----- ,W/ gJ{Jé-5a - flé - VO~ 

i¡ - Sl - w - -8-17 TOJV OOJ-Qé - OJV éV TOV-TOl~ TOl~ 

' J ;dtJd '~p J J, J1 h J) J) J, ttJ ______,,_ y y 

úuv - ay - µot~ ún¡-Qt-(,ov w XQ't·úTE ó Sé-O - o~. 

Un fariseo rendido a vanidad y un publicano movido a peniten-
cia, acercáronse a Ti, su único Señor. El uno, con gloriarse, 
fué despojado de sus bienes, y el otro, en su silencio, mereció 
la gracia de tus dones. ¡En este valle de lágrimas, fortifícame, 
Cristo Sefior! 
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5. Del Kekragarion. Kyrie ekekraxa 
1]x. á. Transcripción propia 

i_ accel. r, ' ' ta ti' J .n r p fI3 J n o p i 
Kv - (Jl - é é - :X.é - :X.()a - sa X()O-úé-él-úa-

a - a - H-úa-:x.ov-úov ttOV - ov Et-úa-xov-úo - ov 

·µOVXV-Ql - é------- XV-V - Ql - l [-

' accel. r, J Et p r 0' p p· ¿ ª J j J a p r 
é - é - E-XE - ¼()a - a - a - 5a Jt:QO - O - O - ÚE-

u-úa-a - a - ét-úa-xov-úo - ov µov-ov - ov xrl 

¡Señor, he clamado, óyeme, óyeme! ¡Señor, Señor, he clamado, 
óyeme!, etc. 

6. Kyrie 
Siglos XV- XVI Transcripción de Tillyard 

ljl <t,•2 '37 
' iiJ) 1· .ffl JJ J9 Jj J 

KV-Ql-é--------
Kyrie . .. 
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Petros Byzantios (siglo XVIII) 
-------------

' J 1 J>fll1 8Jj3J')OJ7J 
J(v - (!l - é UV - (!l - é 

Kyrie ... 

Antonios Lampadarios (principios del siglo XI X) 

';;¡;Jl]),Jj11rlaDtílJ1J 11J1J DJSJ)J 
J(v - (!l - E UV-(!l-é é 

Kyrie ... 

7. Aleluya (siglo XIX) 
III. Ecos. Jlolto modera/o Transcripción de Bourgault-Ducoudray 

' J¿J J ~.J ttJ tg!J ¿¿.u= 
J.r¡ - - lov - i" a 

~J t _ _!!J tE#\lld) l}1 
al - Al/ - J.ov - i" - a 

Í {]!) ~A tf± }, 3-@Bi J J 11 
al J.r¡ J.ov i" a. 

Aleluya ... 
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