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omo una viva proyeccién de las civilizaciones
del pasado y de las obras mdas selectas y
caracteristicas de la época presente, los Manuales
de orientacion altamente educadora que forman la

COLECCION LABOR

pretenden divulgar con la méxima amplifud el
conocimiento de los tesoros naturales, el fruto
del trabajo de los sabios y los grandes ideales
de los pueblos, dedicando un estidio sobrio,
pero completo, a cada tema, e integrando con
ellos una acabada descripciéon de la cultura actual.

Con claridad y sencillez, pero, al mismo tiempo,
con absoluto rigor cieniifico, procuran estos voli-
menes el instrumento cultural necesario para
satisfacer el natural afan de| saber, propio del
hombre, sistematizando las ideas dispersas para
gue, de este modo, produzcan los apetecidos frutos.

|os autores de esios manuales se han seleccio-
nado entre las mas prestigiosas figuras de 'Ia
Ciencia, en el mundo actual ; el reducido volumen
de tales estudios asegura la gran amplitud de su
difusion, siendo cada manual un verdadero maes-
tro que en cualquier momento puede ofrecer una
leccion breve, agradable y provechosa: el conjunto
de dichos volimenes constituye una completisima

Biblioteca de iniciacién cultural

cuyos manuales, igualmente itiles para el estu-
diante y el especialista, son de un valor inestimable
para la generalidad del pablico, que podréd adquirir
en ellos ideas pré@#sas de todas las ciencias y artes.
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Nota preliminar

Un estudio de la musica bizantina, apoyado en una
amplia base de historia de la cultura, es intentado aqui
por vez primera. Tratase de uno de los mas recientes
dominios abiertos a la investigacién por la Musicologia
moderna. Los resultados obtenidos hasta el presente
consisten atn, en su mayoria, en trabajos monograficos
y estudios sobre aspectos parciales de esta materia, de
suerte que todavia tienen un caracter de estudios pre-
paratorios.

Es muy poco lo que se lleva transcrito hasta hoy
de los ricos tesoros de la musica bizantina ; publicacio-
nes mas extensas, sin embargo, no podran hacerse espe-
rar mucho tiempo, ya que, dado el incremento que los
estudios sobre la musica de Oriente van tomando, re-
sulta méas imperiosa cada dia la necesidad de conocer
ante todo la musica de la Iglesia bizantina, que abarca,
por los documentos conservados, un periodo 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, v lograr de ellos una visién exacta,
ha sido preciso — en mayor medida aun de lo que en
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otros campos de investigaciéon sucede — entrar a estu-
diar muy en detalle las premisas culturales en que se
apoya la musica bizantina en su evolucién a través de
los siglos.

De acuerdo con el caracter de la Coleccion de que
este Manual forma parte, hemos evitado entrar en cues-
tiones todavia debatidas en la actualidad, asi como
ocuparnos del estado general de la investigacion en el
momento presente. En lo que se refiere al problema
de la transcripcién de los neumas bizantinos, creo
necesario declarar que en esa cuestion estoy de acuerdo
con H. J. W. Tillyard en todos los puntos esenciales.
Como lo hace notar dicho autor en su obra Byzantine
Music and Hymnography, hemos investigado indepen-
dientemente los problemas de la notacién, y nuestras
transcripciones de los documentos pertenecientes a las
épocas més importantes se apoyan sobre bases idénti-
cas. Adoptando mi interpretacién ritmica de la nota-
cién bizantina del periodo medio y tltimo — interpre-
tacion que se halla absolutamente esclarecida paleogra-
ficamente — no queda ya obstaculo alguno para la
transcripcion de las melodias bizantinas hecha en gran

escala.
Egon Wellesz
Viena, agosto de 1926.
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Introduccion

Como una de las tltimas ramas del grupo de cien-
cias, cuyo conjunto forma la Ciencia o Historia de la
Cultura, la historia de Ia Musica, como disciplina siste-
matica, ha venido a cclocarse 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 habian cultivado los enci-
clopedistas hubieron de ser abandonados en favor de un
trabajo monografico, de un exacto trabajo de detalle
sobre base historica. Fueron, en primer lugar, las gran-
des figuras y las obras de los més insignes artistas de
nuestra época las que se estudiaron de una manera aca-
bada ; mas tarde se procura investigar el mundo circun-
dante en que se habian producido, llegando de esta
suerte a una penetracion cada vez mas diferenciada de
la moderna historia de la Musica y, por fin, con mirada
retrospectiva, se pasa desde aqui a la investigacion de
épocas mas remotas, madres de la nuestra.

Paralelamente a esa investigacion de la Edad Media
y de la Edad Moderna, empieza, promovido por las
disposiciones del papa Pio X referentes a la reorganiza-
cion del canto gregoriano, un estudio de la musica 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 razém, precisamente,
se impone ya con caracter imperativo, la necesidad de
remontar més all4 del terreno de la investigaciéon 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 musica de la Igle-
sia latina tiene un sello propio y peculiar, o bien si se
apoya — Yy en este caso en qué medida — en una tra-
dicién extranjera. Este género de estudios ha de con-
ducirnos forzosamente a ocuparnos de las primeras
fases evolutivas de la musica cristiana, cuyos origenes
se hallan en Oriente. S6lo desde época muy reciente
vienen planteandose los problemas referentes a esas
fases iniciales de la musica cristiana, ya que antes no
habian podido llegar a despertar y a mantener prolon-
gado interés los problemas que se relacionan con la
musica oriental ; de este modo queda ampliado el te-
rreno de la investigacién histérica — antes reducido
al mundo occidental — al Oriente cercano, y, especial-
mente, al extenso dominio del Imperio bizantino.

El estudio de la miusica del Imperio bizantino no se
emprende, pues, como finalidad propia, sino que se
entiende ha de ser de importancia como fuente histo-
rica en el estudio de los origenes de la musica cristiana
occidental. Cuando hablamos aqui de musica bizan-
tina, no hay que entender que se trate unicamente de
la musica que se cultivaba en Bizancio, capital del
Imperio, sino que ha de comprenderse incluida la mu-
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sica de todo el Imperio bizantino, en cuanto se com-
pone, con caracter 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 musicologica, conducirianos demasiado lejos
incluir en el circulo de nuestras consideraciones los
restos que se conservan de musica siria, armenia y
copta, con objeto de indagar hasta qué punto los cantos
de la Iglesia conservados por tradicién oral se apoyan
en una tradicién antigua, o han sido compuestos como
melodias nuevas sobre textos antiguos. Por lo pronto
es forzoso reducir la materia limitdndonos a los cantos
profanos y religiosos conservados porescrito, compues-
tos sobre textos griegos y provistos de signos musica-
les, con objeto de permanecer en terreno firme y no
hacer impugnable, con vagas hipétesis, un dominio
de investigacion que se halla todavia en estado de for-
macion.

Por otra parte, toda investigacion 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 aun del todo. Mientras los estudios de la Antigiie-
dad clasica seguian dando ricas cosechas, se estaba muy
lejos de querer ahondar en época mas remota, que se
consideraba como semibarbara. Sélo desde hace unos
cincuenta anos puede decirse que existe un mas vivo
interés para los estudios de la cultura bizantina. Los
estudios teologicos y los estudios historicos dieron los
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primeros pasos en este sentido ; siguieron luego los
estudios filologicos y de historia del arte ; en los ultimos
anos, por fin, ha venido la historia de la Musica a
seflalar sus posiciones frente a algunos problemas pre-
liminares. Pero casi en todas partes, al tratarse de estu-
dios de ese orden, encontramos en los prologos excusas
y declaraciones del autor destinadas a explicar por qué
se ha ocupado de aquella época « difamada », que suele
considerarse generalmente como una época de deca-
dencia.

Mas si se considera desde una perspectiva histérica
la misién politica desempenada por Bizancio en la Edad
Media, resulta que de las empresas y de los problemas
con que tuvo que enfrentarse el Imperio, se desprende
una vision 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-
tituia la Ilave de dos continentes. Bizancio, compuesto
de los paises y de los pueblos méas heterogéneos, hubo
de aguantar durante varios siglos el choque de los ara-
bes y de los osmanes, unidos por la idea religiosa del
islamismo, a la par que resistia al empuje de bulgaros
y petchenegos expulsados de sus territorios por hordas
némadas. Mas tarde hay que afiadir las disensiones reli-
giosas y politicas con el Occidente y el ataque de los
cruzados, quienes veian en los partidarios dela ortodoxia
un enemigo m4s temible aun 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 accién
imperialista que habia desempenado hasta entonces el
antiguo Imperio romano y extiende su dominio y su
accion colonizadora por todo el Mediterraneo ; 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, Espana, y aun hasta Irlanda.

Bajo los iconoclastas fué rechazado el primer ataque
poderoso del islamismo. Bajo la dinastia macedonica
contuvo Bizancio el empuje de los arabes y penetro6
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 bulgaros que quedaron aniquilados ;
rusos, petchenegos y kazaros fueron vencidos a su vez.
Bajo el reinado de los Komenos se lucho victoriosamente
contra el Occidente y contra el Oriente. A pesar de la
cuarta cruzada y de la fundacién del Imperio latino,
pudo mantenerse Bizancio sobre las ruinas de las pro-
vincias de Nicea, Trebisonda y Epiro, donde florecieron
Cortes amigas de las artes, comparables a las de los
principes italianos del Renacimiento; sesenta anos
més tarde vuelve a ocupar Miguel Paleélogo el trono
imperial de Bizancio. Solo a partir de esta época puede
hablarse de la decadencia del Imperio, que ya no tenia
fuerzas propias bastantes para resistir el formidable
empuje de los turcos y no recibié ayuda del Occidente,
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de suerte que, con Ia caida de Constantinopla en 1453,
queda creada para la cultura occidental una amenaza
a la que no se puso término hasta mucho mas tarde,
bajo los muros de Viena (1).

(1) Consultense los Manuales de esta misma Coleccion :
Historia del Imperio bizantino, n.° 9, y Cultura del Imperio bizan-
tino, n.° 82. EDITORIAL LABOR, S. A. Barcelona,




CariTuro I

Fundamentos de la cultura bizantina

Al ocuparnos de la musica bizantina, la primera
pregunta que se nos plantea es la que se refiere a los
origenes y a la esencia de esta musica ; la segunda pre-
gunta se refiere a las especies o modos principales en
que se manifiesta en el curso de su evolucién. La se-
gunda es més facil de contestar que la primera. Si nos
limitamos exclusivamente a la musica transmitida por
documentos escritos, la musica bizantina se reduce a
musica de canto para la iglesia ; a esto habra que anadir
solamente algunas composiciones de circunstancias que
se cantaban en fiestas y ceremonias de la Corte o reli-
giosas, es decir, las aclamaciones y las policronias.
Nada nos ha sido transmitido de musica instrumental,
ni se conoce sistema alguno de notacion instrumental ;
' de la rica floracion de cantos populares en el solar del
antiguo Imperio bizantino, nada puede considerarse
—en el estado actual de la investigacion — como he-
rencia auténtica y consolidada de aquellos tiempos.

Dado el escaso numero de cantos de la época antig ua
que hasta ahora han sido transcritos de los documentos
manuseritos conservados — transcripcién que hasta
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hace muy poco tropezaba con grandes dificultades que
contintan existiendo aun para algunas épocas —, el
problema referente a la esencia de esta musica no ha
podido ser resuelto atun de manera satisfactoria, y es
probable que transcurra bastante tiempo todavia hasta
encontrar una respuesta que pueda considerarse como
valida.

En lo que se refiere a los origenes de la musica bi-
zantina, en cambio, las explicaciones expuestas hasta
ahora han de considerarse como insuficientes V. cn
parte, como erréneas. En muchos casos se ha procurado
salir del paso con generalidades, sin entrar en el nicleo
del problema ; en otros, en cambio, algunos autores,
seducidos por meras apariencias y superficialidades,
se han dejado llevar a la conclusion de que la musica
bizantina debe ser considerada como una continuacion
inmedijata de la musica griega de la Antigiiedad clasica.

Seria en realidad una empresa poco menos que im-
posible formarse un juicio de los origenes de la miisica
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 evolucion se ha efectuado bajo cir-
cunstancias similares o idénticas, no nos permitieran
hacer deducciones por analogia. De este modo pode-
mos llegar a conclusiones que no derivan del conoci-
miento de esta musica exclusivamente, sino que se de-
ducen de relaciones de conjuntos més vastos. Las ramas
particulares del arte cristiano : arquitectura, plastica,
poesia y musica, todas al servicio de la liturgia, estan
mas intimamente 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 alli donde falten en otras artes algunos eslabones
de la cadena, por haberse perdido o por no haber podido
ser puestos al descubierto todavia. Este estudio ncs
demuestra que, lo mismo en la musica que en las otras
artes, en la parle mas importante es el Oriente el que
da, y en la menor, el Occidente, el que recibe.

Los primeros movimientos de propagacion del Cris-
tianismo se producen en aquel territorio de Palestina,
en el cual la indigena cultura aramea del campo abierto
se mezcla con el helenismo de las ciudades, y donde el
ejército de Roma y sus funcionarios administrativos
habian introducido el latin como idioma oficial. En sus
comienzos el Cristianismo es hostil al arte, ya que en
las producciones de la plastica, de la literatura y de la
musica veia elementos del mundo pagano que repu-
diaba. El arte solo 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
religion con himnos y con el canto de salmos. El cuadro
cambia cuando en el siglo 1v el Cristianismo se con-
vierte en la religion del Estado. El resultado de ello es
una intensa actividad artistica que se concentra en
todas partes en la celebracion del triunfo de la Iglesia.

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

2. WELLESz : Musica bizantina. 264
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pugna entablada entre el Oriente y el Occidente. La
historia del Asia Menor en la Antigiedad estd determi-
nada por la rivalidad entre dos poderes que luchan por
la supremacia : el greco-romano y el irdnico. A la gran
ola del influjo oriental — que avanz6 con las guerras
persas hasta las islas del Asia Menor — sigui6 el con-
tragolpe de la expedicion de Alejandro el Grande y todo
el vasto proceso de helenizacion que va unido a la ex-
pansion del poder griego hasta las margenes del Indus.
Con todo, no hay que olvidar que este proceso de hele-
nizacion — y esto serd de suma importancia para juz-
gar del caréacter de la musica bizantina primitiva pro-
cedente de aquellas regiones — solo fué intenso a lo
largo de la costa mediterranea y de las rutas mercan-
tiles del interior. Son centros de helenismo — y lo con-
tintian siendo todavia en época cristiana — Alejandria,
Antioquia y Efeso, ciudades de rica cultura, cuya in-
fluencia irradia por todo el mundo heleno de Ia cuenca
del Mediterraneo. La cultura de Antioquia, siguiendo
las rutas mercantes, penetra hasta las costas meridio-
nales de Galia, para llegar por este camino hasta Roma ;
por Ravena llega a Milan, y por ruta maritima es lle-
vada hasta Espana e Irlanda.

En el interior, en cambio, se conserva la indigena
cultura oriental, que vi6 empezar bajo los Sasanidas
un esplendido 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 Ctesifén y, mas tarde, Bagdad.
El arte de la época sasanida no sélo opuso una resis-
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tencia pasiva a la penetracion del helenismo, sino que
por su fuerza creadora lleg6 a ser un temible rival del
arte greco-romano, obligandole, incluso, a ceder te-
rreno. Bajo la directiva del elemento persa se extiende
la cultura oriental por Siria, Egipto y toda el Asia Me-
nor. En Egipto cobra nueva vida la antligua cultura
nacional ; en Siria alcanzan hegemonia las tradiciones
semitas, y lo propio sucede en el norte 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. Sélo frente a los Balcanes parece
desempenar Bizancio un papel creador ; pero aun aqui
ha habido en época méas avanzada vias por donde el
arte cristiano-oriental primitivo ha podido llegar hasta
los pueblos eslavos del Sur sin tocar Bizancio ; me re-
fiero a los conventos del monte Athos.

Con el advenimiento del Islamismo se desarrolla
en Oriente un nuevo renacimiento artistico que parte
de Persia y extiende su influjo a medida que va cre-
ciendo el Imperio mahometano, llegando a hacerse
sensible en Siria, Egipto, Africa, Sicilia, la Italia meri-
dional y Espana, 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 artistico que
produce no deja de tener influencia en el Imperio bi-
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zantino. Se asimila elementos artisticos de origen arme-
nio, persay arabe, que van modificando incesantemente
la imagen de la cultura bizantina. Hojeando un codice
bizantino del siglo x (véase lam. 6), se descubren sin
dificultad influencias orientales en las iniciales y en las
miniaturas, en los distintos motivos copiados de mo-
delos persas, en las iniciales formadas con motivos de
peces y aves, que proceden de Armenia, y pasando por
Bizancio vuelven a encontrarse en Franconia y en Ir-
landa, pues en los codices merovingios se hallan los mis-
mos ornamentos con motivos de peces y aves que en
manuscritos armenios o coptos. Hay que tener muy
en cuenta estas multiples corrientes, que a veces llegan
a cruzarse, al investigar las distintas fases de la musica
de ‘iglesia bizantina, y también al estudiar las dis-
tintas especies de signos musicales que han servido
para fijar el curso de la linea melddica 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 culturas musicales del interior del
Asia con el occidente asiatico, por una parte, y de éste
con el occidente europeo, por otra, de cuyo esclareci-
miento dependen las bases que nos permitiran edificar
una historia general y coherente de la musica de la
Antigiiedad.



Caritrro II

La misica en el ceremionial de la Iglesia
y de la Corte

Il regente del Imperio, que, lo mismo que los césa-
res de Roma, ostentaba el titulo de Imperalor y, des-
pués de separada la parte oriental del Imperio y hele-
nizada la lengua oficial, el titulo de Bastleus, reunia
en su persona el poder y la méas elevada dignidad civil
v eclesiastica, como jefe del Estado y de la Iglesia.
Cuanto mas se iban diferenciando las bases culturales
del Imperio por la anexiéon de provincias asiaticas y la
progresiva orientalizacion que ello determinaba, mas
iba resultando la situacion del regente la de un monarca
absoluto, déspota y autocrata, que para la Iglesia era
el representante de Dios en la tierra, el principe igual
a los apostoles, el Isapdstolos. Este poder de que estaba
revestido el regente implicaba un ceremonial exacta y
severamente regulado que comprendia también formulas
de salutacion cantadas, las cuales solian ser entonadas
~al aparecer en publico el monarca. Estas formulas son
breves estrofas poéticas que se designaban con el nom-
bre de aclamaciones, compuestas por los poetas de la
Corte y cantadas en las soiemnidades por los musicos
de la misma,
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Segun relato del obispo Liudprando de Cremona,
embajador de Oton el Grande, y testigo ocular del su-
Ceso, en una gran procesion en el reinado de Nicéforo 11
(963-969) se canto la siguiente : « Ved ahi aparecer al
lucero de la manana cuyo resplandor hace palidecer los
rayos del sol. La palida muerte de los sarracenos, Nicé-
foro emperador aparece ». En seguida se cantaba otra
aclamacion, 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 aqui su contenido : (A Nicéforo emperador, mu-
chos anos! jHonoradle, pueblos todos, y_prosternaos
ante el Principe poderoso! ».

Cuando una expedicion contra los infieles habia
terminado victoriosamente, al regresar el Emperador
se organizaba un cortejo triunfal que terminaba en el
hipédromo, donde eran expuestos al publico los enemi-
gos capturados. Los coros de los dos partidos cortesa-
nos, « azules » y « verdes », entonaban las aclamaciones
* siguientes : « Gloria al Sefior, que ha aniquilado a los
que niegan la Santisima Trinidad ». Luego los prisio-
neros habian de echarse al suelo, y el pueblo repetia
tres veces el canto de los coros : ¢ Por juicio divino han
caido en el polvo nuestros enemigos ».

Después de extinguida la influencia politica 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 melodas. Las mismas
aclamaciones se entonaban en las audiencias, en ban-
quetes y en la iglesia. Las méas extensas se cantaban por
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Navidad, al salir el Emperador de sus aposentos y com-
parecer ante la Asamblea. Mientras el monarca adoraba
las santas imagenes, se cantaba : « Plazca a Dios hacer
durar muchos anos tu reinado, ordenado con orden
divino, coronado y custodiado, poderoso y sagrado por
muchos anos». Luego seguian otros cantos, mientras
el monarca recibia la Sagrada Hostia. Al subir luego
al trono le acompanaban otras aclamaciones con acom-
panamiento instrumental esta vez, y con interludios
instrumentales. Después del canto continuaban tocando
los instrumentos, hasta que el Emperador, con un pa-
nuelo, daba la senal de cesar la musica.

Las aclamaciones no estaban destinadas unicamente
para la salutacion del monarca, sino que se entonaban
también ante los altos dignatarios eclesiasticos 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 dias. Después
de la caida de Constantinopla, s6lo se cantaban ante
los dignatarios eclesiasticos ; actualmente en las visitas
del arzobispo a los conventos. Lleva también el nombre
de eufemesis la aclamacion (que figura en el Ejemplo 1.°
del Apéndice) dirigida al emperador Juan Paledlogo,
a su esposa Maria Komnena de Trapezunt y al patriarca
ecuménico José II, porque ademas del Emperador se
saluda en ella también al mas alto dignatario eclesias-
tico. El manuscrito en que se conserva dicha aclamacion
procede del convento de Pantocrator, del monte Athos.

Las aclamaciones profanas, a juzgar por los ejem-
plos conservados, son de un tipo sencillo, debido ya a
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su caracter popular ; las religiosas son de un melodismo
més rico, a veces hasta exuberante de melismos.

No debe pasar inadvertida la importancia. que tiene
la indicacion de que algunas declamaciones se cantaban
con acompanamicento instrumental. Estos instrumentos
acompanantes eran pequenos organos portatiles, segun
se desprende del libro de ceremonial del emperador
Constantino Porfirogeneto. No dejard, sin duda, de
despertar interés una relacion sobre el modo como se
empleaban dichos d6rganos en fiestas Yy solemnidades,
segun se describen en el mencionado libro de ceremo-
nial :

El dia 31 de mayo del afio 946 se celebré un ban-
quete en el gran /riclinio de la magnaura en honor del
embajador musulman de Tarsos, que habia venido
para. parlamentar acerca del cambio de prisioneros.
Esta gran sala del palacio imperial tenia la forma de
una basilica. En la parte correspondiente al abside se
hallaba el trono llamado de Salomén. La parte central
de la sala, sin duda mas elevada que el resto, se hallaba
separada de las partes laterales por dos filas de seis
columnas ; ademés, habia otras cuatro columnas gran-
des frente a la parte correspondiente al abside. En me-
dio de estas columnas grandes, a mano derecha, se ha-
llaba el 6rgano de oro, fuera de los tapices que alli col-
gaban, y mas arriba, orientado hacia el Este, habia ¢l
organo de plata del partido « azul », y a la izquierda el
del partido « verde ». El 6rgano de oro servia para las
ceremonias de la Emperatriz, mientras que los dos
organos de plata estaban destinados para el acompana-
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miento del canto antifonal de las policronias en loor
del monarca. Los embajadores pasaban, luego, al cri-
solriclinio, la sala ordinaria de audiencia del Empera-
dor, de cupula v de forma octogonal, con ocho nichos
y una galeria superior. En esta sala se habia servido ¢l
banquete mencionado, que fué acompanado con mu-
sica. En el vestibulo del crisotriclinio se habian colocado
los dos organos imperiales v los 6rganos de plata de los
partidos «azul» y «verde». En dos nichos de la sala
habia cantores de la iglesia de los Apostoles (¢wooreiirar)
v de la Hagia Soffa (@ywodogirar) que cantaban detras
de los cortinajes que colgaban de los mnichos.

Otra serie de pasajes del mismo libro nos da indi-
caciones complementarias acerca del modo como esta-
ban colocados los 6rganos y acerca de su empleo. Estas
indicaciones se refieren, en parte, a fiestas religiosas,
especialmente a las de Navidad. Preciosas informacio-
nes sobre este particular las hallamos también en las
relaciones de viaje de un musulman, llamado Harun
ben Jahja, hecho prisionero cerca de Ascalon, y llevado
a Constantinopla hacia 867 aproximadamente. Refiere
en su escrito que después de la celebracion de las fes-
tividades de Navidad en la iglesia, el Emperador se
traslado a la sala de audiencias, sentandose ante una
mesa de oro. Lueco fueron traidos los prisioneros, que
se sentaron en mesas individuales. A continuacion fue-
ron {raidas cuatro mesas de oro, conducidas en sendas
carretas, colocandose delante del Emperador, pero no
se comia en ellas mientras ¢l Emperador permanecia
sentado a su mesa. Al levantarse éste se bajaban las
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mesas de las carretas y se acercaban a ellas los prisio-
neros. Habia sobre las mismas grandes cantidades de
manjares variados, frios y calientes. Después de haber
proclamado el heraldo, por la vida del Emperador, que
ninguno de los manjares contenia carne de cerdo, se
servian en torno. « Después de la comida — afade el
mencionado relato — fué traido un objeto llamado ai-
urqanad (za dgyave, 6rgano), 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 estan 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
selevanta luego el maestro, que toca en aquellos tubos,
y cada tubo canta, en su posicién y segin 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 demas siguen comiendo,
y asi comen durante doce dias. E] ultimo dia se regala
a cada prisionero musulmén dos dinares y tres dirham ;
luego se levanta el Emperador y se aleja por la puerta
del hipodromo, »
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Dejando aparte el valor historico-cultural que estos
relatos encierran — vamos a examinarlo a continua-
cion —, la descripcion exacta de un érgano bizantino
es un dato importante para la historia de la Musica.
El instrumento que en el relato transcrito se describe
es del mismo tipo que aquel que por encargo del empe-
rador Constantino V Coprénimo trajeron unos monjes
bizantinos a la corte de Pipin en el afio 757, y que en
Occidente — donde el anglosajon Aldhelm (f 709) habla
ya del 6rgano — se usaba desde un principio como ins-
trumento puramente de iglesia. En Bizancio, en cam-
bio, estaba prohibido el organo en la iglesia, pero fuera
del culto divino era muy comun el uso de este instru-
mento en todas las circunstancias de la vida politica,
en solemnidades, bodas y festejos, ya como instrumento
solista, ya como instrumento de orquesta.

Originariamente eran estos érganos — lo mismo que
los que se habian divulgado en el Imperio romano —
grandes instrumentos movidos por fuerza hidraulica
(Boyavor Hdgaviueop), cuya potencia sonora era tal que
hasta se dice que a veces llegaba a producir espanto a
las embajadas extranjeras. Mas tarde desaparece ese
tipo caro y complicado, siendo reemplazado por el Or-
gano neumatico, mucho mas 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
filas de espectadores s mas pequeﬁa que esas, una fila
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de bailarinas. A la derecha v a la izquierda de la misma
se ven dos organos pequenios, cuyos tubos recuerdan
la siringa ; se ven también los tocadores y dos jovenes
que mueven los fuelles (véase lam. 2).

El uso del 6rgano esta comprobado por noticias de
lodas las épocas del Imperio bizantino ; Ia ultima men-
cion que se hace de este instrumento se encuentra en
el historiador Phrantzes, en la época de la caida de
Constantinopla.

Estas noticias que nos hablan del empleo del 6rgano
en el acompanamiento del canto, plantean al investi-
gador el problema referente al género y caracter de ese
acompanamiento. Hay que saber si se trataba de un
acompanamiento al unisono del canto — pues los can-
tos bizantinos, lo mismo que todas las melodias orienta-
les y que el canto gregoriano, se cantaban a una voz =
0 si cl acompanamiento era a la octava del canto, o bien
sl ejecutaba una parte heter6fona ; habria que saber,
ademés, si en el canto acompanado eran practicables
las flexiones de los intervalos que llegaban hasta los
cuartos de tono, o bien si se simplificaba la linea mel6-
dica como en el canto de la Iglesia occidental, donde,
por ejemplo, en el canto gregoriano, la flexion y la ma-
tizacién de los intervalos fueron suprimidos casi del
todo ; pero nada se sabe acerca de todo esto.

Desde el punto de vista de la historia de la cultura,
¢s interesante la indicacion que figura en el relato de
las fiestas celebradas en honor del embajador musul-
man, de que los cantores cantaban detras de cortinas ;
esa costumbre es de origen oriental, persa, concreta-
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mente. En la corte de Bagdad, donde el cultivo de la
musica estaba confiado a musicos persas, se ejecutaban
de esta manera los cantos por cantores solistas 0 por .
coros. Nada tiene de extrano 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 indicacion
que se refiere al canto a doble coro de que estaban en-
cargados los dos partidos «azul» y « verde ». Esta cos-
tumbre se remonta a la tradicion semita antigua, ¥
parece ser que la iglesia de Antioquia fue la primera en
adoptarla. Con la introduccion de la liturgia siria en
Milan, ciudad que estaba en importante relacion co-
mercial con Siria, hall6 también entrada en Italia el
canto a doble coro. Testimonio visible de esta préactica
oriental son los dos organos de la iglesia de San Marcos
de Venecia, cuyo tipo tiene su origen en una construc-
cion muy corriente en Oriente. De esto se desprende
que la introduccion de la escritura a doble coro, a me-
diados del siglo xv1, no puede ser explicada como de-
bida a la « casualidad » de haberle sido sugerida a Adrian
Willaert, maestro de capilla de San Marcos, por la exis-
tencia de dos 6rganos en aquella iglesia, sino que debe
considerarse como la adopcion de una practica que
desde muy antiguo habia existido en la Iglesia. Aunque
esa practica hubiera ya caido en desuso en la misma
iglesia de San Marcos, las colonias ortodoxas ofrece-
rian, sin duda, ocasiones sobradas de conocerla. Re-
sulta, pues, que aquella escritura que se considera como
una de las principales caracteristicas del estilo barroco,
viene a ser, a la postre, un legado del Oriente.



30 EGON WELLESZ

Aparte de estos relatos de las cronicas, que podria-
mos multiplicar pero sin afiadir ningun rasgo esencial-
mente nuevo a lo que nos han dado a conocer hasta
ahora, y aparte de algunas aclamaciones y policronias,
nada més se sabe actualmente de la musica que solia
emplearse en las solemnidades profanas o religiosas de
Bizancio. De suerte que nos hemos acostumbrado a
entender por miusica bizantina unicamente los cantos
empleados en la liturgia, y de ellos, exclusivamente, se
tratard en lo sucesivo. Se dividiran en dos grupos :
primero, los cantos que figuran en la misa v, segundo,
los himnos que se cantaban en fiestas determinadas y
en loor de la Virgen. Por esta razon conviene decir pri-
mero algunas palabras sobre la misa bizantina, pasando
luego al tema principal de este estudio, o sea al canto
de fos himnos.
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La misa bizantina

Mientras que la Iglesia romana s6lo poseia un idioma
tnico para el culto, el latin, Ias Iglesias orientales, eri-
gidas sobre el principio de las nacionalidades, habian
adoptado los idiomas griego, sirio, caldeo, armenio,
copto, etiopico y, posteriormente, el eslavo, v su pri-
mera tarea en la empresa de cristianizacion consistio
-en la traduccion de las Sagradas Escrituras a los idio-
mas respectivos de los pueblos conversos. De acuerdo
con esa diversidad de idiomas empleados en el culto,
fueron constituvéndose también una serie de liturgias
distintas, los ritos sirio, egipcio, persa y bizantino, los
cuales, a su vez, se dividen en una servie de liturgias
particulares. Todos estos ritos estan estrechamente
relacionados entre si, y acusan reciprocas influencias
que se traducen especialmente en la misica que em-
plean. Donde mejor puede observarse esto es en el acto
litirgico principal de la Iglesia antigua, en la misa.

En la misa se halla. estrechamente unida la forma
cristianizada del oficio matutino sinagogal del sdbbat
con la fiesta de la Eucaristia 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 solo subsisten pocos
tipos, y de la multitud de liturgias griegas antiguas
solo se ha conservado la bizantina. Esta se halla todavia
en uso actualmente en los idiomas griego, arabe y en
eslavo antiguo. Existen varias denominaciones para el
concepto de la misa. Para designar la asamblea de los
fieles reunidos para la celebracion del santo oficio, se
emplea, en todo el dominio de la koiné (1), durante los
siglos 1v-vir, la denominacion sinavis (ovves). En
territorio griego fué reemplazado posteriormente ese
nombre por el de leiturgia (Lazrovoyic), que fué adop-
tado también por el eslavo v el arabe.

En la Iglesia bizantina se emplea ¢l nombre de lei-
lurgia exclusivamente para designar el Oficio eucaris-
tico, por oposicion a la ordenada sucesion de aclos v
rezos de la akoluthia (axolovdix), de que se servia la
Iglesia en todas las demas acciones sagradas. La denc-
minacion de andfora (avagpood) se introduce para de-
signar mds precisamente el sacrificio sagrade, propia-
mente dicho. »

La misa bizantina, como las misas orientales en
general, se compone de la antemisa v de la misa propia-
mente dicha ; ésta se divide, segiin su forma actual,
en las tres partes siguientes: el proskomidi (woocxouidn),
o sea la preparacion; la misa de catecumenos (3 Aeero-
voyle TP xateyovuérmp), v la- misa de los creyenles

(1) La koine designa el idioma griego antiguo unificado de
la época helenistica, que empezo a hablarse en la época de Ale-
jandro y se extendio por todo su Imperio. — N. del 7.
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(1 Aervovgyia Ty moradv). Entre los libros mas impor-
tantes empleados en la misa citaremos el Eucologio,
que contiene las liturgias y el rito de los Sacramentos ;
el Evangeliario, que contiene los capitulos de los evan-
gelios ; el Apdstolos, con las epistolas de todo el ano
liturgico ; el Salferio, que contiene los salmos divididos
en 20 grupos ; el Triodio, donde figuran los oficios de
antes de Pascua; el Pentfecostario, con los oficios de
Pascua hasta el primer domingo después de Pentecos-
tés ; el Ocloécos 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 esta 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 afio; el Horologio, con las partes invariables
del oficio v el calendario liturgico ; el Tipico, que con-
tiene las reglas de la sucesion de los distintos rezos de
cardcter no oficial ; el Archierdtico, que corresponde
al Pontifical romano, donde figuran las funciones litur-
gicas del obispo ; el Teofocario, dividido en ocho grupos
de siete cantos en loor de la Virgen ; el Heirmologio,
que contiene las estrofas modélicas para otros cantos
y la indicacion de las melodias, y, por ultimo, el Hagias-
matario, con una recopilaciéon de rezos destinada a la
practica.

Asi como las vestiduras liturgicas y el ornato del
templo eran incomparablemente més ricos que en la
Iglesia occidental, también tenia el Oficio divino mucha
mas suntuosidad, segun se desprende ya del gran nu-

3. WELLEsz : Musica bizantina. 264
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mero de libros litirgicos destinados a las multiples
particularidades del culto.

La mayor parte de las piezas de canto que figuran
en la misa oriental eran cantadas primitivamente por
la asamblea de los fieles. Mas ya en el siglo 1v encontra-
mos comprobantes de la colaboracion de un coro de
ninos en las fiestas litiirgicas de Jerusalén. Los textos
de los cantos estaban tomados originariamente de las
Sagradas Escrituras, especialmente del Salterio. Des-
pués de cada versiculo del salmo se hacia oir el ¢oro con
un responsorio a base de un texto sacado asimismo de
las Sagradas Escrituras, o de composicion nueva. Esta
pieza intercalada se designa, por oposicion al versiculo
primitivo sacado del texto fundamental (orizog), con
el nombre de fropario (rgozdoor). De estas inlercala-
ciones se desarrolla, andando ¢l tiempo, en la Iglesia
oriental v en la bizanfina una lirica espiritual de una
riqueza de manifestaciones dificil de abarcar. Il griego
fué el idioma liturgico del circulo noroeste del Oriente
cristiano antiguo, que comprendia el Asia Menor v cl
sur de la Peninsula balcanica. A diferencia de la misa
romana, (ue obedece a un canon unico, se desarrolla
pronto en la liturgia bizantina una forma doble. Las
rafces de la misa bizantina se han encontrado en el
nordeste del Asia Menor, en la Cesarea de Capadocia,
donde San Basilio se supone cred la forma mas extensa
y mas solemne de la misa bizantina, tal como todavia
se celebra en nuestra época en todo el dominio del rito
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griego el dia primero de enero, fiesta de los santos Basi-
lio y Gregorio de Naziancio, los domingos de Cuaresma,
excepto el domingo de Ramos, las vigilias de Navidad
y de Epifania y el Jueves y Viernes santos. El formu-
lario regular de la misa segun el rito griego, cuya forma
definitiva se atribuye a San Juan Criséstome, ha ve-
nido a constituir la liturgia constantinopolitana. La
doble liturgia bizantina empez6 a propagarse desde
mediados del siglo vir por todas las provincias que le
quedaban al Imperio después de las conquistas de los
musulmanes, por Sicilia, por el sur de Italia, y desde
aqui por todos los conventos basilianos de Occidente.
Su texto escrito mas antiguo se halla en un codice de
fines del siglo viir que posee la Biblioteca Barberini.
Considerados paleograficamente — y esto es especial-
mente importante para hacerse un juicio de la notacién
musical y de la fecha que conviene atribuirle —, los
manuscritos italo-grecos del sur de Italia y de Sicilia
forman un grupo aparte que difiere de los de Oriente.
Estos ultimos han conservado un cardcter cldsico, si se
permite la expresion. Los signos carecen del ductus que
revela influencia arabe. En general son de singular
belleza caligrafica, y Llienen un algo de clasicista.

La difusion que alcanz6 la misa bizantina no quedo
limitada al territorio del Imperio, sino que hallo tam-
bién entrada en territorios ocupados por los mahome-
tanos, ya con el texto original, ya con el texto tradu-
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cido. En los patriarcados de Jerusalén y de Antioquia,
por ejemplo, a pesar de estar separados del Imperio,
lleg6 a destronar la liturgia siria occidental, propagan-
dose por aquellos territorios. La liturgia antigua de
Jerusalén logrd, con todo, mantener su importancia en
extensos dominios.

Muy considerable difusién hallé también la misa
bizantina en el Norte. Fué adoptada por los eslovenos
convertidos al catolicismo, con el eslavo antiguo como
idioma liturgico, llegando hasta Moravia, Bohemia y
Polonia. Tiene singular importancia, asimismo, la
union de los bulgaros-al patriarcado de Constantinopla,
que se realizo en el ano 870. El idioma bulgaro antiguo
de la liturgia eslava se ha hecho, hasta la actualidad,
el idioma del culto de todos los pueblos del rito griego.



Carituro IV

La himnografia bizantina

1. La himnografia primitiva y el Kontakion

Durante los primeros siglos de la Iglesia bizantina,
lo unico que se cantaba en los ejercicios litirgicos eran
los salmos ; s6lo poco a poco fueron introduciéndose los
nuevos canlos espirituales. Es de notar que al principio,
a causa de los muchos cismas, se tenia 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 mas importante la him-
nografia es de origen herético. Solo después de liquida-
dos los mas importantes movimientos heréticos y tam-
bién, sin duda, bajo la influencia de la poesia que germi-
naba por doquier con empuje irresistible, se di6 entrada
a la Iglesia a los cantos espirituales. A eso hay que ana-
dir que la Iglesia, en plena ascension triunfal y como
signo de su poder, deseaba rodearse de mayor esplendor,
dando a la liturgia un caracter mas impresionante. Al
efecto de que no produjera la impresion de que en cosas
del Cristianismo se era mds parco que el paganismo, se
hicieron construir templos magnificos donde el esplen-
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dor de la liturgia tuviera también un incentivo para el
pueblo avido de espectaculos. Parece ser que hasta se
fué tan lejos en este sentido, que los méas piadosos, los
anacorelas, rechazaban esta liturgia de las ciudades.
Cuentan de un abad, Pablo, que huyendo de los persas
hallé refugio entre anacoretas, compartiendo la celda
con un anciano. Al poco tiempo se quejoé al prior de la
comunidad de las muchas cosas que su anciano compa-
nero de celda le habia prohibido. El prior le aconsejé
que volviera a la celda del anciano si queria la salva-
cion de su alma; «pues, anade, el canto es una cosa que
solo se aviene con el religioso mundano y con los demas
profanos, pero no con el monje, que ha de vivir lejos del
ruido del mundo y guardarse del demonio que (rata
— como ¢l pescador con el cebo — de seducirle con can-
Los y melodias.»

En los siglos v y vi produjo este movimiento una
escision del Cristianismo en dos tendencias opuestas :
la primera queria mantener la simplicidad primera del
Cristianismo primitivo, retirandose del mundo y renun-
ciando a toda accion sobre el mismo ; la segunda, en
cambio, veia en un poder universal de la Iglesia el por-
venir del Cristianismo y queria obrar con los medios
externos de ese poder ; sucumbié la primera tendencia
monacal porque la clausura y el abandono del mundo
no iban unidos a una obra de mas profunda espiritua-
lizacion, como sucedi6 en Occidente, sino que pretendia
mantenerse en un estado de pura contemplacion, en
un sentido oriental.
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Las primeras formas de la himnografia cristiana
habian consistido en versos cortos que sc intercalaban
entre los versiculos de los salmos. Istas inlercalaciones,
- designadas con el nombre de {roparios, alcanzaron muy
pronto tanta popularidad que no faltaban en ninguna
fiesta, v fueron componiéndose en numero cada vez
méas 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 anadiendo segundas
vy terceras estrofas. Los {roparios que se empleaban en
maitines y visperas, no tenian al principio nombre fijo ;
eran designados con el nombre de poesias, salmos o him-
nos. Al hacerse més extensos los troparios se establecio
la costumbre de cantarlos s6lo al final del Gltimo ver-
siculo del salmo ; estos epilogos se llamaron ephimnios.
Si poseian melodia propia se llamaban automela, y si en
el tono y en el ritmo seguian el modelo de cantos ya
existentes, prosomoia. La estrofa conductora que des-
arrolla la melodia se llamaba hirmos (Eio ouog) ; es la
estrofa modélica segtin la cual se formaban las siguientes

y que servia también de modelo para el ritmo de otros
cantos. Ya en el siglo x existen hirmologios 0 antologias
donde figuraban, como todavia hoy suce ede, las melo-
dias mas conocidas acompanadas de los textos primi-
Llivos.

T.os himnos de los bizantinos no pueden compararse
en modo alguno, con los de la Iglesia latina, en lo que
se refiere a la extension de la materia y a la amplitud
en el modo de tratarla ; mas propiamente podrian com-
pararse a los Aulos sacramentales de los espanoles.
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Pero los azares de la vida politica con sus bruscos
cambios, las enconadas luchas dogmaticas y rituales
de la Iglesia encontraban ecos en esa himnografia que
suplia para los bizantinos a la falta de una lirica pro-
fana. Estas composiciones no estaban animadas unica-
mente de pensamientos y de sentimientos piadosos, sino
que con frecuencia traducian, de acuerdo con el vivo
sentido histérico de los bizantinos, muy plasticamente
escenas del Antiguo y del Nuevo Testamento, vidas
y hechos de los santos y de los martires. Composiciones
de esta clase las hay en las mas 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-
tinta 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 circulo de
la cultura bizantina.

En el himno bizantino, la unién entre el texto y la
misica es tan intima como en los cantares de los trova-
dores. Un analisis puramente musical de los himnos
seria tan inconcebible en este terreno como en el del
canto trovadoresco ; pues en la época durea de la him-
nografia, la poesia y la musica eran obra de la misma
persona. Por esta razon, el estudio de la himnografia,
de sus formas y de su estructura, es absolutamente ne-
cesario para la comprension de la musica.

A un criterio estimativo de los himnos histérica-
mente exacto, oponiase el mismo prejuicio ya sefialado
con que tropezaba todo lo que se refiere a la literatura



MUSICA BIZANTINA 41

bizantina, mientras se quiso ver en ella una continua-
cién inmediata de la poesia clasica, aplicaAndole como
criteria valorativo absoluto las normas del lenguaje y
de la versificacién de la época clasica. Este punto de
vista es falso. Valorando la literatura bizantina con
criterios estéticos puros, no cabe duda de que significa
un retroceso en comparacion con la literatura clasica ;
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.

FEl idioma griego pudo mantenerse puro en tanto
que los griegos no habian salido de la Hélada ; pere
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
extranos 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 broto
la koine, ¢l idioma colectivo popular y oficial. La koineé
lleg6 a ser en la época cristiana primitiva el idioma
dominante, del que sali6 el idioma del Imperio bizan-
tino, después de asimilados numerosos elementos de
origen oriental.

Esta influencia oriental no se revela tnicamente
en lo externo, en la forma, de la poesia bizantina, sino
también, casi siempre, en el contenido ; pero también
en ese punto ha conducido a fatales equivocaciones de
juicio la ignorancia de los origenes y la suposicion de
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que algo escrito en griego haya de ser ambién griego
de espiritu, es decir, clasico, en el espiritu de la Antigiic-
dad clasica. Poco a poco ha empezado, sin embargo,
a abrirse paso otra manera de juzgar esa cuestion ; se
ha visto que en lo formal la himnografia bizantina se
remonta a modelos semiticos y sirio-arameos, mientras
que en el espiritu, correspondiendo al sincretismo reli-
gioso del Occidente asiatico, es el resultado de un cruce
de circulos de ideas de origen sirio, mesopotamico y
persa con ¢l pensamiento cristiano primitivo.

Como mas antiguos representantes de la himnogra-
fia bizantina se citan Timocles y Anthimos, de la época
del Concilio calquedonico. También el emperador Jus-
tiniano, gran propulsor ‘del canto religioso, esta legili-
mado como autor de un himno, por lo menos. La pri-
mera gran época de la himnogratia religiosa empieza
en los siglos vi y vir con los musicos-poetas Sofronio
de Jerusalén, el patriarca Sergio de Constantinopla,’
el sirio Romanos y el monje Anastasio, del grupo de
ascetas del monte Sinai.

Entre todas estas figuras se destaca con relieve
singular la personalidad del santo Romanos, el prin-
ceps melodorum. Nacié en Emesa, ciudad siria, fué dia-
cono de Berytos y vino a Constantinopla bajo el reinado
del emperador Anastasio (491-518) como sacerdote de
la iglesia de las Blaquernas. En la poesia de Romanos
puede comprobarse la influencia de la poesia siria,
tanto en el contenido como en lo formal. En lo que no
se apoya en las Sagradas Escrituras es incontestable
la influencia de la poesia de Efrem, jefe de una impor-
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lante escuela literaria de Edessa, que sirve de modelo
a muchos poetas posteriores. Lo mismo que en la poesia
de Efrem, domina en la obra de Romanos, con frecuen~
¢ia, el ambiente del Cristianismo primitivo o, mejor
dicho, el ambiente judioc-apocaliptico de caracter maz-
dayéanico. Y lo mismo que en la Soghita que emplea
Efrem, es frecuente también el tono didactico en los
cantos de Romanos. : -

En la forma nada en absoluto se descubre del espi-
ritu griego, sino que domina en todas partes el semitico
en la estructura de las estrofas y en el empleo de ciertos
procedimientos caracteristicos de la poesia oriental,
como el acrostico, paralclismo de los miembros, respon-
sion, concatenacion, inclusion, ete.

Las poesias de Romanos llevan el nombre de /on-
lakion. Se compone éste como la Soghita siria de gran
numero de estrofas que se corresponden métricamente.
Las estrofas isométricas llevan el nombre de Oilos,
tomado asimismo de la poesia semita. El Kontakion
empieza por un proemio (xovxoditov) en melro dis-
tinto ; también esto corresponde a la introduccion alo-
métrica de la Soghita ; dicho proemio esta fuera del
acréstico que une las estrofas; pero éstas, y también el
proemio, tienen el mismo estribillo, en lo cual vuelven
a coineidir los dos géneros.

Una de las diferencias esenciales de cardcter entre la
Soghita y el Kontakion consiste en que en el Kontakion
s6lo muy raras veces se encuentra disuelta completa-
mente la estrofa en dialogo, con lo cual en la Soghita el
poeta pasa a ultimo término como primera persona. El
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Kontakion, por consiguiente, no se canta en forma de
antifona, como Ila Soghita, donde el dialogo es desarro-
llado consecuentemente, alternando por estrofaslas répli-
cas de los personajes; era cantado por un solista, como
lo declara expresamente el mismo Romanos, y sélo el
estribillo era entonado por el coro. Debido a esta circuns-
tancia de inspirarse en la Soghifa por el contenido, el
Kontakion hereda también de su modelo la vivacidad
dramética que lo caracteriza ; desde el punto de vista
formal, la adaptacién de un género destinado para el
canto antifénico a la forma de canto responsorial, sig-
nifica una especie de « marcha retrograda evolutiva ».

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

jQué grandeza de vision poética cuando, por ejem-
plo, en el canto de Las diez virgenes, para citar un solo
ejemplo, habla de la misericordial :
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, mas alto que la luna y el sol se eleva,
E invulnerada alcanza la Entrada, la celestial. i
Mas tampoco aqui reposa,
Sino que continta hasta la morada de los angeles, hasta los coros

[de los arcangeles,

Junto al trono del rey se coloca y no se retira

Hasta que el Altisimo a todos los que llaman da la corona impe-
[recedera.
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En su mayoria, los temas tratados en el Kontakion
hacen referencia a los capitulos de la Biblia leidos los
dias festivos del ciclo de Navidad, Pascua y Pentecos-
tés. Posteriormente se anaden a estos Kontikios pri-
mitivos otros compuestos para las fiestas de Maria y
de los Apdstoles, para las conmemoraciones de martires,
santos y padres de la Iglesia; el Konfakion apenas toca
otros temas que éstos. Fucra de los himnos de Romanos,
solo puede quedar determinada la cronologia de muy
pocos otros. En primer lugar, puede citarse el célebre
himno Alathistos, del patriarca Sergio, que lo compuso,
seglin se cree, en el ano 626, cuando Constantinopla
estaba amenazada por los avaros. El nombre de dicho
himno indica que, a diferencia de los Kathismata —
troparios que se cantaban estando los cantores senta-
dos —, se cantaba de pie, como era el caso para la sal-
modia anterior. El himno Alkathisfos llegd a alcanzar
gran popularidad, a pesar de que Sergio, como mono-
theleta que era, no disfrutaba de muchas simpatias
entre los ortodoxos; es, ademas, el unico himno que
atn figura hoy en dia en la Meneas por entero.

2. El canon

La gran época de la himnografia bizantina empieza
con la creacion de una nueva forma de canto de gran
estilo, el canon, que estaba destinado a destronar el
Kontakion y a desempefiar un papel importantisimo,
no solo en idioma griego, sino también en Siria, donde
penetro en el culto jacobitico, merced a la traduccion
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de numerosos cantos. El canon es una artistica repro-
duccion de los nueve canticos de la Biblia que desde
antiguo se recitan en mailines en el culto griego, sepa-
rados por el salmo 50}, a continuacion de las tres partes
de la « Sticologia » del Salterio. L.o mismo que esta
altima, se compone el canon de nueve odas, cada una
de las cuales esta compuesta de varias eslrofas, cuatro
en general, de construccion ritmica idéntica a las que
pertenecen a la misma oda.

El primitivo recitado sencillo de las odas fué¢ (rans-
forméandose poco a poco, de acuerdo con el desarrollo
cada vez mas suntuoso del culto en la Iglesia ortodoxa,
en una declamaciéon musicalmente mas intensa. Il ul-
timo paso se da al enlazar las estrofas por medio de
una musica de unidad de caracter. De esta suerte se
obtienen nueve pequenos himnos, de cuyo conjunto
se compone el canon, el cual, bajo esta nueva forma,
viene designado con el nombre de Akoluthia, o sucesion
de odas.

Ahora bien ; la mayoria de los cdnones (ransmitidos
se componen de ocho y no de nueve odas, sto parece
que puede explicarse del modo siguiente. Como que los
himnos originariamente, segun se ha dicho, seguian
muy eslrechamernte el modelo de los nueve canticos de
la Biblia, trataban, naturalmente, de reproducir tam-
bién su caracter y su contenido emocional. La segunda
oda — la oda de Moisés, Deuteronomio 32, (ue anuncia
el juicio y el castigo divinos — caia fuera del tono fes-
tivo de las demas, y su expresion sombria no armoni-
zaba con las fiestas de la Iglesia. Por esta razon, sin
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duda, se suprimiria también en el canon esta segunda
oda.

EEl nombre de este género poético no aparece hasta
una época bastante avanzada ; por primera vez se en-
cuentra en Teofanes Graptos (f 845). Sin embargo, la
forma poética del canon tiene ya una existencia com-
probada de mas de un siglo a la fecha indicada. EI
primero y mas antiguo autor de canones es Andreas
de Creta, que vivié entre 650 y 730 aproximadamente.
Su obra principal es el gran canon que se 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 de este autor.
Ni las mismas estrofas modélicas de sus canones (hir-
mos) no son de invencién libre, sino que se componen,
a manera de mosaico, de citaciones de cantos biblicos ;
s6lo sus sucesores dan muestras de mayor libertad de
invencion.

La misma extension considerable del canon hace ya
que el elemento lirico puro quede mas reducido y mas
en segundo término aun que en el Kontakion, dando
lugar a un modo de tratar la materia muy laborioso
y a veces pesado. Comparada con la poesia anterior,
es de notar, sin embargo, un progreso innegable en la
mas fina ejecucion del detalle, y especialmente-en la
virtuosidad con que se domina el aspecto formal. Poco
a poco modificase también el contenido ; el elemento
biblico va desapareciendo y es sustituido por temas

)

de las vidas de los santos.



48 EGON WELLESZ

Los representantes mas eminentes de esta nueva
direcciéon son Juan de Damasco y Cosme de Jerusalén.
Ambos fueron instruidos por otro Cosme mas viejo

que habia sido rescatado de los arabes por el padre
~de Juan. De Damasco pasaron ambos a Jerusalén para
entrar en el convento de San Sabbas ; Juan permanecio
en el convento, mientras que Cosme llega a ser mas
tarde obispo de Majuma. Estos dos poetas, que revelan
un intimo parentesco en el tono de sus poesias, disfru-
taron del mayor prestigio entre sus contemporaneos.
Su manera se aparta, mas aun que la de Andreas de
Creta, del, estilo primitivo de Romanos; domina en
ellos lo especulativo y lo dogmatico, 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-
rreccion de Cristo, se llamaban los canones y los tropa-
rios reunidos en el Octoecos cantos de resurrecion o
anastasima. Juan de Damasco no fué, probablemente,
el autor del libro, sino el reformador de la coleccion
a la que él mismo y Cosme afadieron nuevos cantos.
La gran disputa iconoclasta que estall6 en vida de los
dos poetas, di6 lugar, como reaccion al movimiento de
hostilidad que se dirigia contra la Iglesia, a una activi-
dad creadora muy intensa ; ésta tuvo por consecuencia
que la producciéon himnografica antigua, la del propio
Romanos inclusive, cayera poco a poco en olvido. Sin
embargo, habia todavia poetas en esta época que seguian
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usando de formas més antiguas ; entre ellos hay que
citar en primer lugar a la poetisa Kasia, distinguida
dama bizantina, que compuso a principios del siglo 1x
una serie de cantos religiosos que se han conservado
integramente con todas las melodias. Estos cantos ya
alcanzaron gran fama en su época ; los més 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 habian sido
poetas-musicos los creadores de los himnos, autores
de la melodia y de la poesia en una persona ; esto cambia
en lo sucesivo. Empieza una nueva fase en la que se
van escribiendo nuevos textos sobre las melodias ya
existentes, como sucedi6 en la época de los minnesanger
alemanes y de los maestros cantores. La razon de este
hecho puede atribuirse, sin duda, a la circunstancia de
que los cantantes debian hallarse en la imposibi’idad
de saberse de memoria todas las melodias nuevas, dadas
las proporciones en que crecia la produccion ; si se
considera que la mayoria de ellos no debian poseer
conocimiento alguno de la notaciéon musical, se com-
prendera que por razones practicas se tuviera interés
en limitar la introduccion de cantos nuevos enlaliturgia.
Cambia también, de acuerdo con este hecho, el nombre
que se da a los poetas ; ya no se llaman melodas; sino
himnégrafos. Los principales centros donde la himno-
grafia 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 : Musica bizantina. 264
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En el siglo x1 se pone término también a la produccion
pottica al quedar fijada definitivamente la liturgia.
A partir de esta época solo se encuentran de tarde
en tarde poetas que escriben canones, algunos de los
~cuales todavia hallan entrada en la liturgia. Sélo en
Italia florecié la himnografia hasta muy entrado el
siglo x11 en el convento basiliano de Grotta-Ferrata,
cerca de Roma, fundado por Nilos el Joven en 1004.

Habria que mencionar todavia otro género poético
menor que lleg6 a alcanzar cierta importancia dentro
de la himnografia ; nos referimos a las Teofokias, peque-
nos troparios compuestos en loor de la Virgen. Su pro-
duccién va ligada a la creciente importancia que fué
tomando el culto de la Virgen a partir del siglo vrir.
Alcanz6 muy pronto este género un muy rico desarrollo ;
las Teolokias se compusieron numerosisimas, y Juan
de Damasco las incorporé a los cAnones. Al principio
no se enlazan organicamente con los mismos ; muchas
Teolokias figuran idénticas en cénones distintos. Sélo
con los himnégrafos Teofanes y José se transforman
en partes integrantes del canon, y hasta llegan a estar
incluidas en el acréstico del mismo, mientras que otras
formas adicionales, como el Kathisma, el Exaposteilarion
y demads formas del tipo de Kontakion, quedaron siempre
fuera del acrostico.

Mas en el momento en que enmudece la produccion
poética cobra nuevos brios la producciéon musical. Los
cantos primitivos ofrecian 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 linea melédica, dandole
un desarrollo cada vez mas exuberante. Encontramos
en esta época dos géneros de composicion : la composi-
cion silabica sencilla del texto a la manera antigua,
es decir, el melos sencillo (cvvrouov wélog), y el nuevo
modo ornamental, en el cual se cantan varias notas
o grupos de notas sobre cada silaba, la vocalizacion
extensa (aoyov uélog). También en ese aspecto puede
observarse la penetracion de elementos orientales, como,
por otra parte, se ve asimismo cémo los manuscritos
mismos van tomando un caracter oriental pronunciado,
como, por ejemplo, el ductus sencillo de la época primi-
tiva va transformandose mas y més en ornamental
arabesco caligrafico, y como los nombres orientales de
compositores, mas numerosos cada vez, demuestran que
el idioma bizantino de los textos no era ya mas que una
externa vestidura coherente, tras la cual se opera un
proceso de profunda transformaciéon. Se empieza incluso
a copiar deliberadamente modelos extranjeros, compo-
niendo en estilo bulgaro, franco o persa. Los composi-
tores mdas importantes de esta época, que llevan el
nombre de melurgos o de maistores, son Juan Cucuzeles,
Josafat Laskaris y Metrofanes Blennides; al lado de
estos maestros figuran en gran numero otros nombres ;
citamos a continuacion los més importantes entre los
que se leen en los manuscritos de los siglos XI1v y XV:

Aggalianos Domesticos ............ XV
Agathon Hieromonacos............ XIV-XV
ARATeas  SIGIFOS e s st s smie it XIV-XV



EGON WELLESZ

Athanasio Tzakopulos............ kIR
Basilior Batatzesic v i XIV-XV
Basilikos it e e et i XV
CalibuEiS e riie i e XIV-XV
Cristéforo Mystakonos ............ XIV-XV
Crysafes elidoven iaee e s XIV-XV
Cornelio Hapiorites b= dai oan XIV-XV
Demetrio Dokianos . towamh aui s XIV
DemeiriosRaidestinos oo sz, XIV-XV
Jorge Kontopetres: - io: it oo s XIV-XV
Jorge SeUropulost s s et s XIV-XV
(Gierasime PalamiEss -6 v e XV
GreporionGlylaysi e ot o in v XV
duan:Glvlkys i oaior ool iy XIV
Juan: Kladas les i h e et o XIV-XV
TN e s e e o XIV-XV
Joasat Guelizeles: e isn s = XIV-XV
Calistol Flieromenacos. e cx =t & XV
Kampanes et -tiizen o nvailom o XIV-XV
Manuel=Argyropulos =it ..o i o XIV-XV
Manuel. Crysafesicais ool XVI
ManuelaEanaretos s du s oo o XIV-XV
Manwiel: Echatas s mnis s XIV-XV
Marcos Elieromonacos.. o, ot b XIV-XV
Marcos, metropolitano de Corinto . . XVI
Miguel Ananeotes) e n o o xv (9
Mosquuanesist gy ieiii s i tas s XIV-XV
Nicetoro Eithikos Mo 8 e viniia st o, XIV-XV
Fardibukes Protopapas ............ XIV

SRS i s ey s XIV-XV
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Teodoro Kladas -onie Sl L s XIV-XV
Teofisaktes Argyropulos. .......... XIV-XV
Jenofonbes i i il XIV-XV
Tonos alQOTONIS: a-e- o S SR R s XIV-XV

De esta época, como se ver4 en lo sucesivo, proceden
la mayoria de los documentos manuscritos en que se
funda lo que sabemos de la musica bizantina. De la
época del Konfakion 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 notaciéon bizantina. Soélo a partir
del siglo x111 nos encontramos en terreno firme, paleo-
graficamente consolidado. Ahora, que el caudal de melo-
dias 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 dia todos estos materiales habra
de ocupar por bastante tiempo aun la totalidad de las
fuerzas disponibles, con objeto de ver en qué relacién
se hallan las melodias bizantinas con las de la Iglesia
latina, por una parte, y con las de la Iglesia oriental,
por otra; habra que ver, ademas, lo que de aquella
época ha pasado a la Iglesia griega ortodoxa actual y
en qué medida la musica de iglesia de los pueblos bal-
canicos y la de la Iglesia rusa se enlazan organicamente
con la bizantina.

3. La ritmica en la himnografia bizantina

Durante mucho tiempo se estuvo a oscuras acerca
de 1a ritmica de los himnos bizantinos. Los textos de
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las poesias figuraban en los manuscritos sin notas musi-
cales, escritas todo corrido, de suerte que se tomaban
por prosa poética. El cardenal Pitra fué quien descubri6
por casualidad Ia estructura poética de los himnos y
di6 cuenta de ello en su trabajo Hymnographie de
IEglise grecque (1867), encontrando que dichos poemas
se dividian en estrofas compuestas por versos de varias
formas, los cuales comprendian cada vez el mismo nu-
mero de silabas. Descubri6 también que en estos himnos
la cantidad de las silabas no desempenaba, como en
la peesia clasica, el papel decisivo, sino que la estructura
del verso se fundaba en el principio de la cuenta de las
silabas.

Sélo de paso consignaremos que una investigacion
posterior, iniciada en el campo de la filologia clésica,
hizo al principio caso omiso de estos resultados, en los
que lo esencial esta visto ya con perfecta claridad, tra-
tando de establecer artificialmente una relacién 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
partian del supuesto de la supervivencia del griego
clasico en la época bizantina, sin tener en cuenta que la
transformacion de ese idioma en la koiné y, més tarde,
la asimilacién de elementos orientales, habian suprimido
también las diferencias de cantidad de las vocales. La
tendencia a ir atenuando las vocales fuertes o, T 0 en
silabas no acentuadas, transformandolas en e atona, la
destruccion de los diptongos, la tendencia a hacer
las i, y, ei, ¢iguales a una i breve, pueden observarse ya
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en la gracidad del Nuevo Testamento, y este proceso
de atenuacion va haciendo cada vez mayores progresos.
Por esta razon es imposible establecer una relacion
entre los metros clasicos y este idioma transformado,
como todavia puede verse en la Nofacion musical bizan-
tina de H. Riemann, que se apoya en la Anthologia
Graeca carminum Christianorum, de Christ y Paranikas.
Si se tiene presente que los primitivos himnos bizan-
tinos, en su mayoria, no eran otra cosa que traducciones
de cantos sirios, en los cuales se conservaria, probable-
mente, también la melodia original, y que en la poesia
siria dominaba el principio de la cuenta de las silabas
y de la reunion de igual numero de silabas en un verso,
habra que admitir también que el mismo proceso len-
dria lugar en la poesia bizantina.

En todas las cuestiones referentes a la estructura
poética habra que tener en cuenta, ante todo, que hasta
el final de la produccion poética, que se produce al
quedar fijada definitivamente la forma de la liturgia,
la musica y la palabra van intimamente unidas, y que
para explicar la estructura poética, es preciso estudiar
la estructura de la melodia.



Carituro V

La mudsica bizantina

La musica de iglesia bizantina, lo mismo que la
armenia y la etiépica, nos ha sido transmitida en un
sistema de signos que en los manuscritos figuran sobre
las lineas de los poemas, escritos todo corrido, sin tener
en cuenta la composicion versificada. Al lado de estos
signos hay todavia otro grupo que sélo se encuentra
en los manuscritos de la Biblia. Sirven para la lectura
publica de los pericopos de los libros de las Sagradas
Escrituras y se designan, por esta razén, con el nombre
de signos ekfonéticos (éxpdynoig = lectura en voz alta).
Estos signos de lectura sonlos signos méas antiguos des-
tinados a fijar el modo de declamar los textos, y paleo-
graficamente son los precursores de la notacion musical
propiamente dicha ; esta notacion ekfonética, dejando
aparte que los signos de la notacién muscial ofrecen
ya desde un principio un caréacter distinto, se ha con-
servado casi sin modificaciones en los Evangeliarios
hasta el siglo x111.

Todo estudio de la musica 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 sélo eso, sino que los mismos signos invariados
que se encuentran en fodas las fases de la notacion,
cambian de significado segun la época. Paleografica-
mente habria que proceder a la siguiente division :

=

Signos ekfonéticos o de lectura, siglos VI-XIII.

II. Neumas bizantinos.

1. Notaciéon bizantina primitiva de los si-
glos viir-xi1 (notacion paleobizantina de
punto y coma).

9. Notacién bizantina de la Epoca media,
siglos x11-xv (notacion hagiopolita redonda).

3. Notaciéon bizantina de la Epoca avanzada,
siglos X v-XIX (notacion hagiopolita-pséltica).

III. Notacion griega moderna, principios del si-
glo XIX.

En esta division, sin embargo, solo quedan delimita-.
das las épocas principales de la notacion 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 caracteristicas de los conven-
tos, y otras veces se suceden, debido a las modificaciones
graficas naturales que se van produciendo en los manus-
critos. Para los fines de la interpretacion 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 mas
fastuoso, estas lecturas iban tomando un caracter 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 afiaden algunos
otros, destinados a dejar fijada la entonacion de la voz,
dilataciones, portamenti, incisos, etc. De este modo
la sencilla lectura se ha transformado en una especie
de recitativo. ‘

Los signos prosodicos, a su vez, constan de dos ele-
mentos : los acentos, introducidos por los gramaticos
griegos en la época en que el idioma griego se extendia
por el Oriente y corria el riesgo de ser mal entendido ;
y los signos de lectura, por medio de los cuales la escri-
tura continua en letras mayusculas, la scripfio continua,
se hacia més clara. Semejantes signos de lectura se
encuentran ya en los manuscritos de los evangelios de
los siglos 1v-v1, admirablemente escritos. Representan
el sistema mas sencillo de notacién, y es probable que
se remonten a tiempos anteriores a la Era cristiana
en que serian conocidos, sin duda, en todo el Oriente ;
pues los signos de lectura que se encuentran en los frag-
mentos soghdicos de los Evangelios representan un
sistema afin, el cual, sin embargo, no puede proceder
directamente del griego ni puede explicarse tampoco
por la influencia directa de la misién cristiana en el
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*Asia central, ya que dichos signos no sélo figuran en
textos cristianos, sino que se hallan asimismo en manus-
critos maniqueos. Por lo tanto, seria mas logico suponer
que los signos de lectura, como tantas otras herencias
orientales, fueron adoptados por los cristianos, que
habian de hallarlos ya en Mesopotamia y en Persia
v que, desde aqui y bajo transformaciones variadas,
siguiendo la expansion del Cristianismo, se extenderian
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
cristianizacion, los Balcanes y la Iglesia rusa recibieron
de Bizancio ese sistema de notacion, pero ya en un estado
mucho mas evolucionado y en una forma muy enrique-
cida.

La comparacion de los signos prosodicos con los
signos ekfonéticos muestra, de un modo evidente, como
por evolucion han salido éstos de los primeros.

Signos de la prosodia Signos ekfonéticos
Oxeia / Oxeia /
Ent;)nacmn Perispomene /\ ™\~ Syrmatike ~~ v
0VoL
Bareia\ Bareia\
Duracion | Makra =— Kentemata es ess
Xoovor | Bracheia \/ Kathiste /"
Aspiracion | Daseia b \%4 Kremaste v/

Ivebuare | Psile = P Apeso exo ) /
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Apostrophos ) Apostrophos )

Signos de | gyphen \_J Synemba \_J

diccion : 2 P S ;

11é9n Diastole > ypokrisis § 3
Teleia == == Teleia =+

Paraklitike 2~

Los signos oxeia, bareia, aposirophos, teleia e hypo-
krisis podian doblarse ; en manuscritos coptos se encuen-
tran hasta triplicados los signos oxeia y bareia. Estos
signos ekfonéticos, colocados en cierto ntimero al prin-
cipio y al final, encuadran determinados fragmentos
que corresponden a la parte de la frase que se pronuncia
en una sola respiracion ; los signos empleados a ese
efecto son: oxeia, bareia, kathistai, syrmatiké, las
hypokriseis, kremasté, kentémata y apostrophos. Los
pericopos de los evangelios, que empiezan con Eimep
0 Kdguog (el Sefior dijo) o con Tg xaigeh xsive (en aquel
tiempo), solo pueden empezar con oxeia, kathisié y
apostrophos, mientras que los redoblamientos oxeiai y
bareiai, que indican un refuerzo, sélo pueden figurar
al final de los capitulos de los evangelios. Por mas que
la lectura de los evangelios y de las epistolas se efec-
tuaba de un modo semicantado, 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 entonacién, bareia una bajada de entonacioén, pero
sin fijar la medida de dichos movimientos.

Estos signos de lectura se encuentran todavia en
manuscritos de los evangelios de los siglos x (lamina 7)
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y X1, época en que los manuscritos de los himnos mues-
tran ya un sistema muy evolucionado de notacion 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. Notacién bizantina primitiva

La notacion bizantina primitiva estuvo en uso desde
el siglo virr hasta el siglo xir. El primer documento
que de ella se conoce es un Heirmologio procedente
del monte Athos y que pertenece al siglo Ix; pero
el caracter muy evolucionado de los signos permite
suponer que no representan una fase inicial, sino que
deben ser el resultado de la superior evolucién de un
tipo de notacién primitiva, Ia cual habia tomado de
la notaciéon ekfonética, o de la misma fuente que el
tipo evolucionado, la mayoria de sus signos. La notacion
bizantina primitiva, en lo que hoy se conoce, muestra
varias fases distintas que la investigacion ha procurado
dejar bien delimitadas, designandolas con nombres deri-
vados de lo que algunos investigadores estimaron ser
sus caracteristicas esenciales. Esta fase de la notacion
bizantina, por ejemplo, es designada con los nombres
de paleobizantina, mixta, constantinopolitana, y de nota-
cién hagiopolita de punlo y coma. Esta ultima designa-
cién, introducida por Riemann, y la designaciéon de
Tillyard, notacién linear, son las que mejor traducen
las caracteristicas graficas de dicha notacioén, pero no
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abarcan todas las formas existentes, de suerte que la
designacién puramente histérica que yo empleo es
quiza la que mejor circunscribe esta fase.

Dejemos consignado en seguida que la notacion bi-
zantina fué ya desde un principio una notacién por
intervalos, cuyos signos tenian la misién de traducir
e indicar al cantor el curso de la melodia. El chantre
indicaba al coro el desarrollo de la linea melo6dica
por medio de signos de la mano; este modo de « dj-
rigir » se llamaba queironomta ; es claro que no podia
Lener otro objeto y otro efecto que ayudar a la memoria :
de los cantantes. Actualmente la Iglesia griega ha plan-
teado de nuevo la tesis — sostenida ya por Crysanthos
de Madytos en su Tratado teérico de 1821 — segun
la cual la notacién bizantina habria de ser una especie
de notacion estenografica, pudiendo los signos musi-
cales representar lo mismo notas aisladas que grupos
de notas, y hasta melodias enteras. Pero esta teoria
esta en contradiccion con los resultados obtenidos por
la investigacion occidental después de un trabajo muy
escrupuloso y muy extenso de comparacion de mate-
riales, resultados que coinciden todos en lo esencial,
aunque difiera en algunos autores la interpretacion de
ciertos signos, a saber: que se trata de una notacion
musical en la cual los signos traducen el movimiento
de la melodia, en parte por medio de valores absolutos
de intervalo, en parte como indicacion aproximativa.
Sino se ha podido llegar hasta ahora a resultados con-
vincentes en la transcripcion de melodias 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 tnica-
mente un movimiento de subida o bajada de entona-
civ()n ; 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 notacion,
es posible formarse una idea aproximada de las melodias
de aquella época primitiva. Como muestra comunicamos
la transcripcion de una estrofa de las Stiquera Anasta-
sima (véase el Ejemplo musical 2), hecha por H. J. W.
Tillyard, que se ha ocupado muy especialmente del
descifrado de la notacién de dicha época.

- La notacién bizantina primitiva, que es la que mere-
ceria entre todas la designacion de notacion neumética,
ofrece gran cantidad de 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 caracter grafico, como puede verse en la Tabla
siguiente (segun J. Thibaut, Monuments de la Notation
Ekphonétique et Hagiopolite de UEglise Grecque) :

Tonos ( Tévor) . Semitonos
Ison bL— £ a— Klasma mikron =
Oligon — Seisma W\
oxeia /~ Parakletike </
Petasts ¢/ ASPIRACIONES (IIveduarc)

i VIC LA X
Kuphisma Centm

Kylisma A~ s A
i Hypsile \L//V_
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Bareia

Apostrophos > > Chamils X

Katabasma % 3 ; Eiaphuolt o
Anatrichisma /) SIGNOS COMPLEMENTARIOS
Apoderma + T T Diple e //

Antikenoma \w Phthora ¥ / ¢ /}Z
Xeron-Klasma /7 // (7~ Apeso-ex0 7>

Kratema /7/ // Anastaman /3‘/

Sirma &

Es de suponer que en sus primeras fases los signos
de la notacion bizantina primitiva no expresaban toda-
via un valor fijo de intervalo, pero que en el curso de
la evolucién irfan poniéndose mas y més por intervalos
determinados. Por razones sobre las cuales la investiga-
cion actual esta todavia a oscuras, la notacion neuma-
tica primitiva fué sustituida posteriormente por el sis-
tema de la notacion redonda. El ductus de la escritura
de los manuscritos himnograficos en cuestion, asi como
las formas mismas de los signos de nota, parecen de
todos modos indicar que habra que contar con influen-
cias orientales que podrian haber motivado dicha inno-
vacion.

3. Teoria bizantina de la muisica

Antes de pasar a la fase siguiente de la notacién,
es necesario que intercalemos aqui un breve resumen
de lo que fué la teoria bizantina de la musica. Afortu-
nadamente, han llegado hasta nosotros una serie de
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Tratados de teoria que, en primer lugar, nos dan acla-
raciones sobre el caracter de la musica de esta época
y, por otra parte, contiencn también indicios preciosos
para el descifrado de la notacion.

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

Los autores de dichos Tratados, teéricos formados
sobre una base humanistica, nos dan un sistema de la
musica griega clasica, y presentan la musica bizantina
como una consecuencia directa de aquélla, como una
flor tardia del mismo tallo. Sus sistemas son una com-
pilacion de los tratadistas griegos antiguos, citados equi-
vocadamente a menudo, y una aplicacion del sistema
de los tonos antiguos a las creaciones nuevas de la him-
nografia cristiana. Nada tiene de extraino, pues, que la
investigacion mas moderna hiciera suyas estas teorias,
sin considerar que entre la época de florecimiento de
la musica griega clasica y el principio de la musica
bizantina, mediaba un intervalo de varios siglos du-
rante cuyo tiempo se habian producido las mas formi-
dables transformaciones y revoluciones culturales.

Una prueba del divorcio absoluto que existia entre
la teoria clasicista-arcaizante y la practica viva de los

5. WELLESZ : Musica bizantina. 264
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artistas, la encontramos en un pasaje de Nicolas Mesari-
tes, en su descripcion de la iglesia de los Apostoles de
Constantinopla, que nos da una idea de lo que era
la ensenanza de la musica hacia fines del siglo xir,
Nos describe que la iglesia de los Apdstoles estaba toda
cercada de un peribolo, en el cual estaban instalados
los institutos de ensenanza musical. L.os alumnos mas
jovenes aprendian alli los rudimentos de la Gramética,
los mayores Dialéctica y Retoérica. A la ensefianza en
esos grupos se enlazaba luego la ensehanza musical
practica ; los nifios de menor edad aprendian el canto
de los salmos ; los muchachos mayores y los jovenes
eran instruidos en el canto de los himnos. « Estos ulti-
mos — anade nuestro autor — ejecutan con las manos
movimientos que conducen al principiante a llevar la
voz de acuerdo con la melodia, a fin de que no vacile
en la entonacion y no caiga fuera del ritmo, para que
no falte a la consonancia y no descuide la eufonia. »
Estas ensefianzas y la ensenanza de la teoria de la mu-
sica son dos cosas completamente separadas ; esta ultima
forma parte de los estudios cientificos superiores. Al
hablarnos del estudio de la Geometria nos describe
Mesarites de qué modo « ciertas gentes se ocupan de
sonidos y sucesiones de sonidos », y en estilo muy suges-
tivo nos cuenta como « disputan entre si y emplean
palabras y nombres desusados que nadie nunca o0yo,
hablando de nefe, hypate y parhypate, de mese y para-
mese, en vez de hablar de cuerdas... » ; luego entra en
especulaciones que deduce de los problemas seudo-
aristotélicos, de la Eisagogé de Gaudencio y del Enquei-




MUSICA BIZANTINA . 67

ridion de Nicomaco, mezclando verdades con errores,
combinando lo que es de sentido comun con lo proble-
matico. La impresion que se saca de esta lectura es
que Mesarités no fué solo en sentirse situado frente a
esas especulaciones como ante una cosa extrafia, incom-
prensible ; sino que éstas representan efectivamente a
manera de disputaciones cientificas que desde hacia
mucho tiempo habian dejado de temer que ver con la
practica viva del arte, formando unicamente parte del
bagaje cientifico de los eruditos, cual las demas disci-
plinas que pasaron de la Antigiiedad clésica al cuerpo
de erudicion de la Edad Media.

Segun el mas antiguo Tratado que se conserva de
la teoria bizantina de la musica, compuesto en su mayor
parte de una compilacion de autores griegos y conocido
por el nombre de Hagiopolites, los cantos de la Iglesia bi-
zantina se ordenaban en ocho tomos (écot ), cuatro autén-
ticos y cuatro plagales, orden fundado por San Juan
Damasceno (T 754). A San Juan Damasceno se atribuye
la formacion del libro Octoécos, que encierra los cantos
festivos para un ciclo de ocho domingos, ordenados en
los ocho tonos. Esta atribucion no puede mantenerse
histéricamente ; en la historia de la Miusica se conocen
varios casos parecidos de formacién 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
sucedia con las poesias, habian sido sacados del pueblo
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y adaptados a los fines de la Iglesia ; melodias, en una
palabra, que los monjes de las mas distintas regiones
del Imperio habian traido de sus patrias armenia, siria,
georgica, aramea o copta, a los grandes centros cultu-
rales, de donde se propagan luego hasta llegar por fin
a Constantinopla, que recoge todas las fuerzas espi-
rituales del Imperio.

Si estudiamos los cantos bizantinos siguiendo el
Hagiopolites y los demas teoricos — incluso tratadistas
mas modernos — para determinar su pertenencia a los
distintos tonos (écoi), en vano.buscaremos los sistemas
de escalas en que pudieran fundarse. En cambio, se
siente muy bien que la estructura de dichas melodias
obedece a clertas normas y leyes para las cuales podria
encontrarse un punto de apoyo en los martirios que
preceden a los cantos, especialmente en las Epiquémala,
o formulas de entonacion que se han convertido en rigi-
das e incomprensibles formulas melodicas de los dis-
tintos tonos :

Tonos auténticos Tonos plagales
1. Ananes I. Aanes

I1. Neanes II. Neeanes
III. Nana ITI. Aanes
IV. Hagia IV. Neagie

Estas formulas de entonacion son, probablemente,
restos de cantos antiguos, cuyos esquemas servian de
modelo para los nuevos ; es éste un principio de com-
posicion muy en boga en el Oriente cercano que fué
descubierto y demostrado por primera vez en cantos
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arabes ; su aplicaciéon ha sido comprobada, ademas,
en cantos del sur de Rusia, y yo mismo he podido
comprobarlo también en cantos de iglesia serbios y
rutenos.

Habriamos de representarnos, pues, que la compo-
sicion de cantos mas extensos se fundaria en csas for-
mulas y que luego los maestros de canto los ordenarian
en grupos, siguiendo como criterio la presencia de deter-
minadas sucesiones de sonidos. Solo méas tarde se estu-
diaron estos cantos, de acuerdo con las definiciones de
la teoria clasica antigua, con vistas a determinar a qué
tono pertenecian, dividiéndolos luego en ocho grupos,
segiin pertenecieran a uno de los cuatro tonos autén-
ticos 0 a uno de los cuatro tonos plagales ; pues esa tarea
de revision, catalogacion y sistematizacion corresponde,
en todo caso, a un estadio de reflexion critica que sucede
a un periodo de produccion viviente.

Los distintos « tonos » fueron designados lucgo por
medio de letras griegas, en su funcion de cifras ¢ = 1,
B =2, y =3, d =4; los plagales se designaban por
medio de la abreviacion a4 unida a las cifras. RResulto
el siguiente orden de los signos, designados con ¢l nom-
bre de martirio, que sirven para orientarnos acerca del
sentido del « tono » :

Auténtico. . I I0E d0RERgE U
do e mi fa sol la Sip do
Plagals o IV dles Tl il Ve o

Para indicar la alteracion cromdtica de una nola
en un «tono», se empleaba el signo llamado nenano ;
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para indicar la modulacién de una periodo entero de la
melodia se empleaban las phthorai, que existian en
numero de ocho, una para cada modo ; paleografica-
mente, tanto los martirios como las phthorai han des-
arrollado varias formas diferentes; sin embargo, los
tipos que comunicamos en la Tabla siguiente se encuen-
tran, con ligeras variantes, en la mayoria de los manus-
critos.

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

Hemiphonon @m Hemiphthoron 5&,,

Tonos Majrvtirios Phtorai
autént. 1. tono 7yog « ,:’;’ &
ELE ye g @\ f @
T
TIE y oy i o]
1k
VI B s ot
»
plag. " L' "y nyos @k @ T]‘(i 2
»
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4. Notacién bizantina de la Epoca media
(notacién redonda)

Los teéricos bizantinos dividen los signos de esta
fase (siglos x11-xv, aproximadamente) en dos grandes
grupos : en cuerpos (somata) y espiritus (pneumata).
Los somas s6lo 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 salto 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 ison, o signo que indica la
repeticion de un mismo sonido ; no siendo ni paso con-
junto ni salto, no se le puede considerar ni como soma
ni como pneumd.

Ison €= (signo de la repeticion de un sonido).

[. Somas Movimientos de segunda ascendente

~ / O AN A C

Oligon Oxeia Petaste Dyo Kenteémata Pelaston Kuphisma

Movimientos de segunda descendente

2 )
Apostrophos Dyo Apostrophoi
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II. Pneumas

ascendentes descendentes
i i ) x 4
Kentema Hypsile Elaphron Chamile
(tercera) (quinta) (tercera) (quinta)

III. Signos que no son ni somas ni pneumas

s o % Gy

Aporrhoe Kratemo-Hyporrheon

(tercera descen.)

Como puede verse en esta Tabla, solo tienen Signos
propios los saltos de tercera y de quinta; los demas
intervalos han de ser expresados por medio de Ia com-
binacién de dos o mas signos colocados uno encima de
otro. Se ve, ademas, que para expresar el movimiento
de segunda ascendente hay seis signos distintos, mien-
tras que para la segunda descendente sélo existen dos,
y para los pneumas (saltos de tercera y de quinta as-
cendentes y descendentes), sélo uno. ;Qué significa
esto?

Segin la doctrina de los Papadikas, los signos de
nota se dividian en dos grupos, en sonoros (Zugpove)
y atonos (¢pove). A este tltimo concepto, que se inter-
preta de una manera oscura en los Papadikas, Ia cien-
cia moderna no ha sabido bien qué significado habia
de darle ; es mas, la erronea interpretacion de este pro-
ceso en que se hace d4tona una nota, condujo a Riemann
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a conclusiones completamente falsas que motivaron
transcripciones no solo inexactas, sino absolutamente
equivocadas. No se dio cuenta de que el concepto de
« hacer atona » una nota fué introducido con objeto de
poder aplicar también a los demds intervalos la rica
escala de matices ritmicos que se expresa en los seis
signos del movimiento ascendente de segunda.

Todos los ensayos de interpretacion hasta ahora
intentados han dejado a un lado el hecho sorprendente
de que existan seis signos distintos para expresar el
movimiento de segunda ascendente y, sin embargo, es
precisamente en este hecho donde hay que ir a buscar
la clave de las reglas de los Papadikas, 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 de cantar dicho intervalo,
seglin puede deducirse de los Tratados teoricos.

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

Si tomamos la corchea como unidad de medida de
la que habran de partir todas las dilataciones y abre-
viaciones de la duracion, los signos que corresponden
a dicho valor normal son el ison, el oligon y el aposiro-
phos, como se desprende de las claras indicaciones de
los teoricos. EI movimiento normal se realiza, por lo
tanto, por medio de los signos oligon, ison y apostro-
phos, y por los pneumas en combinacién con oligon y
apostrophos.
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Segun las indicaciones de los tratadistas, el signo
oxeia en relacion con el oligon significa una nota acen-
tuada ; el signo pefasié indica un grado de intensidad
mayor aun que ozeia, v el signo pelaston, introducido
més tarde y raras veces usado, otro aumento de inten-
sidad de acento y abreviacion de la nota. Las dyo ken-
témata indican, asimismo, un grado mayor de intensi-
dad en comparacion con la petasté, es decir, una nota
breve, pero de acento muy fuerte e intenso.

El kuphisma, en cambio, significa la elevacion de
la voz por valor de un tono entero, pero sostenufo 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 chamilé corresponden
al oligon en cuanto al ritmo ; los dyo aposirophoi valen
el doble del apostrophos ; el kratemo-hyporrhoon indica
una figura el doble més lento que la hyporrhoé.

Apoyados en estos resultados podemos traducir en
notacién moderna los signos de la notacién bizantina
redonda comunicados en la Tabla anterior, y al propio
tiempo vemos explicado el empleo de los seis signos
distintos de ]a segunda ascendente.
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Ison,

Oligon, Apostrophos, _‘P
Kentema, Elaphron, [ —
Hypsile, Chamile

0xeia=£ Petastér-lj\ Pelaston = fF Kuphisma= J\
Dyo Kenteémata =:R
Dyo Apostrophoi =J

Hyporrhoé = Aporrhoé =§ Kratemo-Hyporrhoon =0D

N

A estos signos de intervalo de la notacion bizantina
redonda de la Epoca media, hay que anadir otro grupo
de signos que va aumentando en el curso de la evolu-
cion, especialmente en la fase ultima de la notacion
bizantina ; se trata de los signos adicionales, llamados
signos mayores (usyéhc onuédie) o hipostasis mayores
(ueydiaw Dmooraoe). Estos signos [no tienen significado
de intervalo, por més que algunos lo habian tenido en
fases de la notaciéon anteriores, sino que se emplean
tinicamente para indicar la expresion, la dinamica, el
movimiento y el ritmo de la melodia. A continuacion
ponemos las hipostasis mas importantes que se encuen-
tran en los manuscritos bizantinos de la Epoca media,
junto con su transcripcion en notacion moderna :

Diple #/ Paraklstike z- —». Kratema /2 U/ Kylisma ~~

Gorgon I Argon1 Antikenoma ~ Tzakisma v Xeron Klasma LS
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Parakalesma & ¥ Apoderma —v~ Seisma W\ % Bareia \

b
Diple = J Parakletike :v‘P‘ Kratéma = J o bien é
Kylisma = J\ Gorgon = accel. Argon = ritard.
Tzakisma = @. Xeron Klasma -\gh Parakalesma — @-

Apoderma = ~~ o bien Y Seisma = OP Bareia = v)

Valiéndonos de estos signos es posible va transcri-
bir melodias relativamente sencillas. A continuacion
comunicamos primero como ejemplo de notacién re-
donda una pAgina manuscrita sacada de un cédice del
convento de Grotta-Ferrata, que H. Riemann publico
va en su Byzantinische Notenschrif{ con un ensayo de
transcripcion. Este manuscrito, procedente probable-
mente de un convento basiliano del sur de Italia, se
caracteriza por la claridad singular y los rasgos arcai-
zantes del ductus, que distingue los manuscritos hizan-
tinos producidos en Italia.
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Vamos a dar ahora un analisis de este ejemplo ; en
cl Apéndice (Ejemplo 3) se encontraran algunas trans-
cripciones hechas por mi, basadas en mi interpretacion
ritmica, que se diferencian esencialmente de los ensa-
yos de transcripcion intentados hasta ahora, como el
lector vera. El signo que se encuentra en el ejemplo
arriba a mano izquierda es la abreviacién paleografica-
mente corriente de &d7, que significa: canfo; al lado
de ese signo vemos la forma bizantina del a’, que Rie-
mann tomo equivocadamente por una 3, indicando
que se trata del primer canto de toda la serie. Esta pri-
mera oda va seguida luego de la oda y (dltimo signo al
final del ejemplo, abajo a la derecha), ya que la segunda
oda @/, cuyo contenido no armonizaba con el caracter
general — el tema era el anuncio del juicio y castigo
divinos sacado de la oda de Moisés que figura en los
« Canticos » — se suprimia generalmente.

El primer neuma que figura encima de la palabra
" [Sere es un ison colocado encima de una pefasté; en
esta posicion el ison adquiere el significado ritmico y el
valor agégico de la pefaste. El segundo signo es un apos-
{rophos ; quiere decir que la melodia que hemos hecho
empezar en el la en el primer ecos, baja un intervalo
de segunda. EI tercer signo es un ison sencillo ; indica
repeticion de sonido. El signo cuarto es una petaste, es
decir, un movimiento de segunda ascendente. Sigue
luego un elaphron, colocado encima de una bareia, 0
sea una tercera acentuada descendente ; debajo, un
apostrophos = segunda descendente, y otro apostrophos
otra segunda descendente.
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Encima de la palabra ¢z encontramos por primera
vez la combinacion de kentéma y oligon = una cuarta
ascendente, luego un ison ; a continuacién otro ison =
sonido repetido, luego una pefasté = segunda ascen-
dente. Encima de la palabra é-y¢ la combinaciéon ela-
phron-apostrophos = cuarta descendente ; luego oxeia =
segunda ascendente ; luego dos apostrophoi seguidos =
dos segundas descendentes consecutivas.

Encima de ¢ la combinacion petasté-oligon-kentéma;
el pneuma (kentéma) convierte en atono el soma oligon,
por lo tanto = tercera ascendente ; la pefasté se suma
a este resultado (2 +- 1), dando esta combinacion, por
consiguiente, un movimiento de cuarta ascendente con
el valor de la petaste.

Sobre la segunda silaba de 6ravgeor encontramos
la adicion dyo kentémata y oligon (1 + 1) igual al inter-
valo de tercera con el valor de las dyo kentémata. En-
cima de la palabra mgorvadoeg la combinacion elaphron
(pneuma) que hace atono el apostrophos, por lo tanto -
(2 + 0) igual tercera descendente. Luego apostrophos,
a continuacion la combinacion dyo kentémata-oligon
-kentéma. La kentéma (pneuma) hace atono el oligon
Y se suma a las dyo kentémata (2 4~ 0 4~ 1), para formar
una cuarta con el valor de las dyo ken/émata. Encima
de -gag elaphron con la hipostasis de la diplé, de donde
resulta doblado el valor de la nota.

Encima de 77 oligon, ¢aB- pelasté, -do elaphron a
continuacion de aposirophos (2 4+ 0 = tercera descen-
dente) ; zov ison encima de petasté. El ison hace atona
la petaste adoptando su valor. 6~ apostrophos con
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tzakisma ; -to combinacién dyo kentémata-aposirophos
-elaphron. Hay que leer primero la combinaciéon des-
cendente del elaphron con el aposirophos convertido
en 4tono (2 -~ 0 = tercera), y luego la segunda ascen-
dente de las dyo kentémata. -d6 combinacion kentéma
con oligon atono (2 + 0 = tercera) con el valor del
-akisma. -vov oxeia y dos segundas descendentes. Como
final dos veces ison. Sobre 7¢ adicion de kentéma y
petasté (2 + 1 = cuarta), luego apostrophos, oligon,
petasté. Sobre -zgov otra vez una tercera descendente
primero (elaphron con aposirophos 4tono), luego se-
gunda ascendente (dyo kentémala). Sobre “Iax@®f pri-
mero combinacion elaphron a continuacién de apostro-
phos (2 -+ 0), tercera descendente con izakisma ; luego
apostrophos y dyo kentémala, segunda descendente y
ascendente ; luego ison sobre petasté: es decir, repeti-
cion del sonido anterior con el valor de la pefasté. Sobre
xareomélero - oligon, oligon, oxeia, apostrophos, apos-
trophos. :

Causa algunas dificultades la interpolacion que
figura a la izquierda en el margen, ya que los signos
musicales no estan escritos con la claridad que carac-
teriza en general el manuscrito. En primer lugar, vemos
encima de ¢ maroutoyns el signo ison, puesto tres ve-
ces ; sigue luego una combinacién ison encima de oxeia
y dyo kentémata (0 + 1) = repeticion de sonido y se-
gunda ascendente ; sobre -y7g un aposirophos. Encima
de mpog- figura, aunque dificil de reconocer, un apos-
{rophos con {zakisma, sobre -xbv apostrophos ante ela-
phron = tercera descendente y dyo kentémata, sobre
- oligon con dipleé.
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in los ejemplos musicales del Apéndice (nim. 3)
se hallard ademas la transcripcion de la estrofa siguiente
que el lector podra analizar facilmente comparandola
con el facsimil fotografico, preparandose asi para inten-
tar luego soluciones por cuenta propia. Con frecuencia
se tropieza con obstaculos, como se ha visto en la inter-
polaciéon que acabamos de interpretar, casos en que,
debido a la numeracién o a la escritura poco claras, a
defectos en el pergamino, o manchas o al papel roto
del manusecrito, la lectura se hace sumamente dificil y
es necesaria una madura reflexion antes de poder des-
entranar el sentido de las combinaciones.

Para terminar citaremos otro ejemplo de la ultima
fase de la notacion bizantina de la Epoca media ; esta
sacado de un Triodion escrito en el afio 1321 ; el facsi-
mil que reproducimos a continuacion 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 transeripcion
en notacion moderna de este canto de singular belleza
se encontrara en el Apéndice (Ejemplo 4).
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Con el escaso ntimero de melodias hasta ahora trans-
critas del rico tesoro himnografico de la época de la no-
tacion redonda, es imposible formar un juicio estético
y estilistico acerca de esta musica. El cuadro exterior
que se descubre ya después de un estudio superficial
de los manuscritos y de las transcripciones, revela en
las melodias una construccion sencilla, casi tosca ; el
carécter de los cantos hasta ahora traducidos es de una
expresion digna y de una noble intensidad. En estas
melodias, en su himnografia y en su arquitectura, al-
canza la cultura bizantina su mas elevada y su mas
intensa expresion.

5. Notacién bizantina de la Epoca avanzada

Entre la notaciéon bizantina redonda de la Epoca
media y la de la Epoca avanzada, cuya introduccion
suele atribuirse a Juan Cucuzeles, no existe diferencia

6. WELLESZ : Musica bizantina. 264
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fundamental ; el mismo sistema, s6lo que maés rico en
las grandes hipostasis, continua en uso hasta el siglo x1x,
en que tuvo lugar la reforma de la notacién ; se anaden,
ademas, de acuerdo con el nuevo caracter de las melo-
dias mas exuberantes en melismas, nuevos grupos de
signos destinados a expresar ciertas formulas melédicas.
de empleo constante.

Juan Cucuzeles, que fué, sin duda, un compositor
y un teoérico de grandes méritos, disfruta en los Trata-
dos de musica bizantinos de la misma elevada consi-
deracion que San Juan Damasceno ; de éste se dice que
es la primera y Juan Cucuzeles la segunda « fuente de
la musica », anadiéndose de este tltimo que «les di6
su musica a los bizantinos ». Por esta razon se le atri-
buye también la invencion de la notacién nueva, y en
libros de canto bizantinos de la Epoc_a avanzada se halla
a menudo la indicacién : « Signos de canto con toda la
queironomia y combinacién compuestos por el maistor
Juan Cucuzeles ». En cambio, se da el caso curioso de
no saberse exactamente en qué anos vivié este musico ;
unicamente se supone que fué en el siglo x1v.

Lo mismo que en los manuscritos bizantinos de la
Epoca media, puede observarse en los de la Epoca avan- -
zada un paulatino aumento del numero de signos en
uso ; este hecho quita todo fundamento a la suposicion
de los teoricos griegos de haber sido Juan Cucuzeles
el inventor de la notacién nueva. La introduccion de
los nuevos signos adicionales pudo haber sido debida
a la necesidad de multiplicar los signos queiron6micos.
que la progresiva modificacion del caracter de los can-
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tos reclamaba. Mas adelante llegaron incluso a tener
mayor importancia los signos queironémicos que los
mismos signos de intervalo, cuyo significado llegé a ser
tan confuso con el tiempo, que la reforma del canto de
la Iglesia griega no hubiera podido realizarse sin ir
acompanada de una reforma de la notacién musical.

A continuacién damos una lista de los signos queiro-
nomicos mas importantes, cada uno de los cuales pre-
senta multiples variantes graficas, pero faciles de iden-
tificar.

Piasma ‘{ Parakalesma-Heteron &
Tromikon S Homalon —1
Tromikon-Synagma '-Cq—-"f Lygisma MN—=
Tromikon-Parakalesma %‘ Uranisma Qe

Strepton 7 Choreuma <7
Psephiston / Enarxis i~
Psephiston-Synagma &b Thes kai Apothes 06
Argosyntheton s':h Thematismos eso 6>
Gorgosyntheton :h Thematismos exo —6=

Gorgosyntheton-Heteron-EH Thema haplun 00

El piasma significa, a semejanza del seisma, un tré-
molo con voz débil ; parecido signifidado tiene también
el fromikon, que indica, en unién con el synagma, un
fraseo «legato». El tromikon-parakalesma exige una ex-
presion de « devocion, temor y contricién». Elsignificado
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del strepfon no ha podido ser puesto en claro ain. El
psephiston indica, por oposiciéon al synagma, una dic-
cion marcada. En la combinacion psephiston-synagma,
las notas han de cantarse marcadas pero al propio
tiempo ligadas. El argosyntheion indica un ritardando ;
el gorgosyntheton 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 uniformey.
El lygisma, lo mismo que el kylisma, significa un « tem-
blor de voz » ; se aplica,como un mordente. El uranisma
indica un rapido 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 enarxis es un signo de separa-
cion pocas veces usado. El thema haplun es, 1o mismo
que el homalon, un signo que exige el fraseo homogéneo
de una sucesion de notas; estos y otros signos de la
queironomia se presentan también combinados en ma-
nuscritos posteriores.

Habria que afadir ain que los signos queironémi-
cos de los manuscritos bizantinos de la Epoca avanzada
estan escritos con tinta encarnada, por lo cual se dis-
tinguen ya en el aspecto externo de los signos de inter-
valo. ‘

Como ya se dijo anteriormente, el canto bizantino
a partir del siglo x1v se hace muy rico en melismas, y
la ornamentacion, influida por el gusto oriental, es cada
vez mas exuberante. La aclamacién que reproducimos
en el Apéndice (Ejemplo 1) no se diferencia mucho



MUSICA BIZANTINA 85

aun del estilo anterior de la Epoca media ; en cambio,
el principio del Kvgee éxéxpala, reproducido en facsimil
y con la transcripcion hecha por mi (Ejemplo 5), muestra
ya todas las caracteristicas del estilo nuevo. Dicha me-
lodia coincide con la melodia del Kekragarion publi-
cada por Fleischer en sus Neumenstudien III, so6lo
que el facsimil del manuscrito que en su estudio repro-
duce ofrece menor cantidad de signos queironémicos.

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

1.2linea. Kvelaphronencima de apostrophos (2 1),
cuarta descendente ; dyo kentémata con el signo queiro-
noémico gorgon. -o¢ oligon, oxeia, ligadura de dos segun-
das ascendentes con lygisma, signo que exige el trémolo
en esas dos notas ; oligon con diplé, de donde resulta
que la primera de estas dos notas adquiere un valor
doble = . -¢ ison con diplé. El martirio e indica que
con el ison se ha alcanzado el sonido final del primer
tono. & ligadura, ison y dyo kentémata con la parakle-
tike. -xe oligon con kratéma, luego apostrophos.

2.2 linea. -xpa- ison doble sobre petasté. El ison
anula el valor de intervalo de la pefasté; por consi-
guiente, repeticion de sonido con el valor agégico de la
petasté ; como signos de queironomia el heferon para-
kalesma, luego apostrophos. -5« ison con diplé. Otra vez
el martirio del primer tono. mgo- ison doble con para-
kletiké encima. -cs- combinacion oxeia-kentéma (0 + 2)
con psephiston, -&- aposirophos, 6e apostrophos.
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3.2 linea. a- oligon con bareia delante y fzakisma
encima; luego apostrophos. Debajo del grupo, lygisma.
-a- petasté y aporrhoé. -z~ oligon. -oa- oligon con bareia
y tzakisma encima de argon. -xov- elaphron. -6o oligon
con fzakisma y diplé, luego apostrophos. wov- ison con
bareia y tzakisma, y a continuacion aporrheé; debajo,
lygisma.

4.2 linea. -ov ligadura de pefasi¢ y dyo keniémata.
&- elaphron detras de apostrophos (0 -+ 2). -6a oligon.
-xov oligon. -6o oligon con bareia y tzakisma seguidos
de apostrophos, luego oxeia; toda la ligadura encima
de lygisma. -ov petasté. wov elaphron con diplé, etc.

Lo que llama la atencién en este fragmento son la
fuerte dilatacion de las silabas, la repeticion de las vo-
cales y la interpolacion de silabas de una palabra ya
cantada entre las silabas de la palabra siguiente : es
una costumbre, muy extendida en el Oriente, de tratar
de este modo el texto en la cantilacién. Con el tiempo
va resultando cada vez mayor esa dilatacion ; unida a
una diceién nasal va haciendo siempre mas confusa e
ininteligible la pronunciacién, de suerte que en época
moderna el canto llamado caldfono, « de hermosa sono-
ridad », causa un efecto de extraneza al auditor occiden-
tal, especialmente cuando, debido al exceso de notas
crométicas, queda borrosa la linea mel6dica, y cuando
la nota fundamental, el ison, entonada por voces de
ninos o por dos bajos, de una manera penetrante, acaba
por producir un efecto de monotonia.

El caso es que se habia perdido todo contacto con
la tradicion ; los mismos teoéricos del siglo xvrir estaban
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convencidos de que su sistema musical era idéntico con
el arabe-turco. Se produjo un proceso de asimilacion,
que puede observarse también en la musica de iglesia
armenia, pues tanto los musicos griegos como los mu-
sicos armenios de aquella época se veian obligados, al
lado de su actividad en Ia iglesia, a componer canciones
profanas turcas. Por esta razon, el canto de la Iglesia
bizantina, especialmente hacia fines del siglo XvIir —
época en que domina la influencia de la obra de Petros
Byzantios Bereketes y de Petros Peloponnesios —,
se ve muy mezclado de giros y melodias turcas.

Basta comparar un motivo de kirie de los siglos Xv
6 xvI con una melodia del siglo xviir, de gran riqueza
melismatica, compuesta sobre dicho motivo por Petros
Byzantios (Ejemplo 6), para ver claro el caracter de
ese proceso, que alcanza su punto de culminacion a
principios del siglo x1x, como lo demuestra la tercera
version de Antonio Lampadarios.



Carituro VI

La miisica de la Iglesia griega moderna

A principios del siglo x1x vemos la musica de la
Iglesia griega moderna en su estado de mayor postra-
cion. La notacion intervalica de la época bizantina final
ya no se entendia, y menos atn los signos queironémi-
cos. Asf surgio la idea de reformar la notacién musical.
Gregorio de Creta (1 1816) fué el primero que decidié
suprimir las « grandes hipostasis »; su discipulo Cry-
santos puso ese plan en obra, dando otro paso muy
importante en el mismo sentido al introducir un sistema
sol-fa, inspirado en el sistema de la solmisacién occiden-
tal, con objeto de facilitar el estudio del canto de iglesia.
Estas reformas, que emprendi6 Crysantos siendo archi-
mandrita de Constantinopla, le llevaron al destierro de
Madytos, donde prosigui6 con éxito en sus tentativas,
logrando que sus discipulos «aprendieran en diezmeses lo
que antes exigia diez anos de estudio ». Gracias a la inter-
vencion de Melecio, arzobispo de Heraclea, fué llamado
Crysantos otra vez a Constantinopla, donde pudo llevar
a cabo, en colaboracién con los cantores Gregorio y
Curmuzio, la reforma de la ensefianza y de la notacion
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 tradicion 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, destruy6 para siempre mu-
chisimos y muy valiosos elementos del pasado.

Crysantos ha expuesto su sistema en dos obras : en
la « Ewsayoyy sig o Beoonrueov xal moaxtixoy T &xxin-
oweoTinne wovowyg» (Constantinopla, 1821) y en «Gcwo1-
oy Méye g Movonrjgy (Trieste, 1832).

De la gran cantidad de signos de intervalo que cons-
titufan la notacion bizantina fueron conservados los
principales, dandoles una forma simplificada, adaptada
a las necesidades de la imprenta.

Somas

Oligon —
Petasti xO segundas ascendentes

Kendimata
Apostrophos ) segunda descendente
Dyo Apostrophoi ‘?) dos segundas descendentes

Iporroi J dos segundas descendentes rapidas

Pneumas

Kendimé Y\ tercera ascendente
Elaphron O\  tercera descendente
Ipsili Z- quinta ascendente
Chamili Y~ quinta descendente
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Oligon 'y petasti se emplean como signos is6fonos ;
la pefasti suele figurar casi siempre detras de ison o de
apostrophos ; las kendimata indican — en oposicién a la
interpretacion bizantina — la elevacion lenta de la voz
por valor de un grado. Los signos oxeia, kuphisma y
pelaston quedan suprimidos.

La duracion de los sonidos es indicada por medio
de una serie de signos adicionales que ya conocia la
notacion bizantina. Pero mientras que en la musica
bizantina el ritmo resultaba libre y elastico, en la mu-
sica griega moderna est4 ordenado por golpes uniformes
tomados como unidad de medida. La duracién 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 siguientes: el klasma () y el apli (.)
doblan el valor de la nota. El gorgon () 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 (1) dobla el valor de la nota en la cual se halla
colocado, y abrevia en la mitad de su valor las dos notas
que le preceden. Siopi (\: ), combinacion de varia
(Bzozta) con apli (¢x7n), indica un silencio de un valor
de negra. La repeticion de los signos indicados anade
otro valor de cronos al sonido.
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Klasma J—‘ Gorgon J\ J\

il Argon J\ J‘ J
3

Dipli J Digorgon = m
Triplio Trigorgon ol Oﬁ
Siopi '1 Diargon = J\ J\ J

Triargon -x_,.P OPO

El andikenoma (— ) colocado debajo del oligon in-
dica que esta nota ha de cantarse ligeramente. El pse-
phiston (~) se coloca debajo de ison, oligon y petast
delante de notas descendentes, y significa un ¢ sfor-
zando». El eteron (2~0) es una ligadura de dos notas, un
«ligato ». El endophonon (£92) indica que la nota debajo
de la cual figura ha de ser cantada con la boca cerrada ;
el omalon (—) exige nn temblor de la voz.

Para indicar el movimiento en que ha de cantarse
una melodia, se emplea la inicial de cronos (x) combi-
nada con el signo del valor del sonido :

A :
, andantino ; andante _.;T‘largo ; allegretto r{-presto

£ " ES
Lo mismo que la teoria bizantina, la teoria griega
moderna divide los cantos en cuatro echoi auténticos y
en cuatro plagales, a los que se anade un tono noveno,
el legetos, un derivado del IV tono. Los tratadistas se
remontan también aqui al sistema de los tonos griegos
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antiguos, procurando explicar la estructura de los echot
modernos por las escalas antiguas. Lo propio hacen
todos los tratadistas europeos — aunque sin negar las
influencias orientales — con excepcion de Tillyard en
sus ultimos trabajos, autor cuyas palabras suscribo en
absoluto cuando dice que « toda esa patrana noes griega
en lo mas minimo, sino oriental ». En nuestro estudio,
en efecto, hemos intentado demostrar que la musica
bizantina estuvo siempre influida por el Oriente, y que
esta influencia, especialmente desde el siglo x1v, ha
venido alterando cada vez en mayor medida el caracter
primitivo de dicha musica.

Para cantar la escala (*Aiues) se emplean desde
Crysantos silabas de solmisacion que indican al propio
tiempo las tonicas de los tonos que figuran al pie
de las mismas :

me  Bov ya de %E Cm vy - ma  Bov

Les Sl SOl it do- e i

L M ol il Lol o WAL
auténticos plagales

Los martirios de los distintos ecoi son los siguientes :

L Cogpe iy
I. tono g Kg o bienqo blenqﬂa.

[z Shi o8 S0 ihlenies e
III. » 3 Tot o bien =% [

V. » ﬁz‘ Ao bien“l}‘ll Mo



MUSICA BIZANTINA

93

V. tono %q Mo

Vi > Yoo ben T ¥ fov
VII. » 5 Zwo biengg Ta
VIII. » ])i Jll Nno bien?[ :F'-lToc
Afystos A Tos Bov

En el género diatonico 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 tonos s re i o jas s sol = ST do. e
9 e e v ) T ol 02
I » do -rep ‘i e sob lah st wdo
S eie bl e b 0T IS
TARE dossyress o das salb o lde isvpaado
Ve re.omio. i eesele la e st do i ore
Noaw pe. i in eisol ila s do o ire
VI Te  mipy Jaf sl la"ssth HoR re
T 18 LB s S,
VIL 81 Ldois e huorsfa ssols ol Sip
VA= = dozs e i faE w Sol dlaseest i da
Legetos rer mrs fae ¢ sole laists do re

En estos «tonos» cambian las dominantes y las
mediantes segin que el canto sea del hirmologio, del
stiguerario o de las papadikas. En los cantos del hirmo-
logio corresponden una o dos notas por silaba ; en el
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stiquerario se cantan varias notas en cada silaba ; en
las papadikas se canta toda una melodia sobre una sola
silaba.

Estos nueve echoi representan solo el mas externo
armazoén en la complicada estructura de las melodias
para las cuales existen 26 phthorai, accidentes de altera-
cion para elevar y para descender la entonacion de los
ecol y de las notas individuales en los géneros diatonico,
cromatico, semicromatico y enarmonico, de cuyas alte-
raciones resultan modificaciones de entonacion por
~ valor de 2, 2 y 1 de tono. De todos modos, cabe pre-
guntarse si los tratadistas no teorizaban aqui sobre
finezas y matices en la construcciéon melodica que no
existian en la préctica ; ya se sabe que es costumbre
oriental no cantar dos veces del mismo modo una misma
melodia ; basta recordar, ademaés, lo que cuenta P. Re-
bours, a quien se debe la obra mas importante sobre el
canto griego moderno, que un profesor de canto de un
convento griego de Jerusalén cantaba la escala del pri-
mer tono tomando si natural al cantar Ia escala ascen-
dente, y si bemol al bajar, sin percatarse dela diferencia ;
todo esto demuestra que entre la teoria y la prac-
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 la practica, y que
el principio del Maqam, descubierto por mi en cantos
de iglesia serbios y rutenos, quiza valga también como
principio constructivo para los himnos bizantinos y
para los griegos modernos. Para confirmar este su-
puesto hacen falta todavia muy extensos estudios.
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Para terminar, citaremos aun una melodia de Ale-
luya (Ejemplo 7), cuya construccion ternaria, tema con
dos variaciones, se descubre con facilidad.

No est4 en las intenciones de este estudio entrar
més a fondo en los problemas de la musica griega mo-
derna ; s6lo hemos querido ocuparnos de ellos en la
medida en que la ayuda que hasta cierto grado nos
prestan, pueda facilitarnos la entrada enlos problemas
de la notacién bizantina de la Epoca avanzada y llegar
por esta ruta a la musica de iglesia bizantina de la Epoca
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

1. Eufemesis (aclamacién) para Juan Paleélogo
Transcripeion de Tillyard

Ge ) [

N
At @ &- 1) Tow Ba-ot-2ré-ov T-o -
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0 Sl
P A N

COpo arns o ST 4
OLKOV-UEVEHROD TA-TQL-GO-) 0V WOA-Aa  T& &-T0).

iPor muchos afios, los reyes! {Por muchos aflos, los reyes! Juan,
el mas piadoso de los reyes y emperador de los romanos,
el Paleblogo, y Maria, la mdas piadosa de las soberanas
{Por muchos afios! jJosé, el més santo de los varones, el
patriarca ecuménico, por muchos afios!

2. Canon de Pascua (hacia el afio 1000)

3. Oda Transeripeion de Tillyard
> N NT | N e g e N el =]
] -4 e L I W] IJ\_J
= r v gy o= o L

AeD - Te WO-UC Ti-D-LEY XA-VOV  0V% X WETOAG G-

f e s e e e T NI N KTl ket
S v v
’ ’ D s > 7o)

Y6-v0V TEQA-TOVYY OV usvov- Al &-pbag-ci-agwnyny Ex
n 1 A L A =k 1 1
P4 Y ¢ N NT AN ! G | 1N | o] ) O | 1 A T T

{57 T O O Y ] B R § ] O I | T :’Y

3 e g v

1é-pov ou-Boi-av-ta Xouo-tov v ¢ 0te-g - 00 - pe-da.
iVenid aca! jBebamos de un agua de naturaleza singular! No la
que nace por prodigio de la roca estéril, sino la del manantial

de incorrupcion que desde el Sepulcro supedita Cristo. El es
nuestro sustento.

3. Andrés de Creta, Canon

oda B.7%%. a. Transeripeién propia

7. WELLESZ : Musica bizantina. 264.
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Ved ahi, ved ahi, que yo soy vuestro Dios. El que del lefio del
buen José formé ante tiempo la Cruz. La Cruz, cuyo pie
adorando hall6 el patrlarca Jacobo gracia a los ojos del Sehor.
iConfirmese el corazén mio en tu amor, Cristo Seflor! [T eres
el que edificaste sobre las aguas el flrmarnento, luego, y en
las aguas pusiste la tierra firme, Todopoderoso!
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4. De un Triodion del afio 1321
Sticheron Idiomelon Transeripeion propia
n A 1

\ 1 I
> R ¥ e N oy NeeNe e dle o

Zw_g_éi—i—n—ﬁ—ﬁﬁ:‘:fqﬁ:j:ﬁ:t

D) e v e
Da-016-6at - 0g %e-v0-d0-5t-a¢  Y¢ - %0 - WE-VOG
—— e e -
IXy» I. N N T »J Il
o T e Nt W :
QL TE-L@ - VNG TN UETA-VOL-¢. %At - VO - UE-DOG.

AA=-10 WEV RQU-YN-OC - UE - VOG & - 6TE - 0N - I

D4 & ¥ ——

0 \
L] e e : n 5 T =l i EE
T 1Y 1 129 1 N K N N 1§ K 1 (o |
o W \ T 1 Y DT 1] EAY 1Y
& 5! =1 e

0TEY - ay - uowg 6Tn-or-Gov ue Xot-6re 6 &0 - 0g.

Un fariseo rendido a vanidad y un publicano movido a peniten-
cia, acercaronse a Ti, su Gnico Sefior. El uno, con gloriarse,
fué despojado de sus bienes, y el otro, en su silencio, merecio
la gracia de tus dones. jEn este valle de lagrimas, fortificame,
Cristo Senor!



100 EGON WELLESZ

5. Del Kekragarion. Kyrie ekekraxa

4 ’ Ay £
nx- . Transeripeién propia

Kv-o. -¢ €-2x - xoa - & moo-Ge-e-Ga-

e 7t ~amranana Anrrana

A A v A‘ =
_pa—ﬁ—Fﬁ—k——r_. T~

72t y ’ ¢

H == == ==
v v e 7

&-00-0¢ - A - E&-6Q-X0V-60 - OV H#ov-ov - 0V HTA

iSefior, he clamado, 6yeme, 6yeme! [Seflor, Sefior, he clamado,
oyeme!, etc.

6. Kyrie
Siglos XV-XVI Transcripcion de Tillyard

— ]F3I

I
1 I T T L | B §

Kyrie. ..
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Petros Byzantios (siglo XVIII)

: [ 1 [} 7 :
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Kyrie. . :
Antonios Lampadarios (principios del siglo XIX)
[ 1 1 11 5
‘g\ It I

7. Aleluya (siglo XIX)

III. Ecos. Molto moderato Transeripcion de Bourgault-Ducoudray
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INDICE CRONOLOGICO

330. Consagracién de Bizancio por Constantino el Grande, el
dia 11 de mayo.

Siglos IV-V. Florecimiento de la himnografia siria.

Siglos V-XII. Notaciéon ekfonética en los evangeliarios.

Siglo V. Principios de la himnografia bizantina.

527-565. Justiniano I.

Siglos VI-VII. Florecimiento de la himnografia bizantina. Ro-
manos.

610-717. Herakleios y su dinastia.

635-637. Los 4rabes se apoderan de Siria. — 637. Capitulacion
de Jerusalén.

Siglos VII-VIII. Principios y florecimiento del canon. Andrés
de Creta. San Juan Damasceno. Cosme de Jerusalén.

717. Sube al trono Leén Isaurio.

726. Empieza la disputa iconoclasta. Edicto prohibiendo la ado-
raciéon de las iméagenes.

754. El concilio de Hiereion prohibe el culto a las imagenes.

Siglo VIII. Se extiende la himnografia a Siria e Italia del Sur.

Siglos VIII-XII. Epoca de la notacién bizantina primitiva.

843. Fin de la disputa iconoclasta. Concilio de Constantinopla.

867-1081. Emperadores armenios.

Siglos IX-X. Epoca de los himnografos y melodas del convento
Studion de Constantinopla.

1081-1204. Dinastias de los Komnenos y de los Angeli.

Siglo X1I. Fin de la época himnografica, al quedar fijada defini-
tivamente la forma de la liturgia. La produccién himnogra-
fica contintia s6lo en Italia hasta el siglo XII. Empieza, en
cambio, una produccién musical muy intensa.

Siglos XII-XV. Epoca de la notacion bizantina redonda.
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©1204-1261. Imperio latino.

1261-1457. Dinastia de los Paledlogos.

1453. Toma de Constantinopla por los turcos.

Siglos XV-XIX. Epoca de la notacion bizantina avanzada y del
canto caléfono.

1821. Reforma del canto y de lanotacion bizantina por Crysantos.
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