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NOTAS SOBRE LA POESIA LITURGICA BIZANTINA

GABRIEL SERGIO DiAZ PATRI

CARACTERISTICAS GENERALES DE LA HIMNOLOGIA BIZANTINA

La liturgia bizantina estd compuesta por textos biblicos (en su mayoria salmos) y
textos poéticos que constituyen una estrecha unidad. A diferencia del oficio latino, en
el que predominan los salmos y la himnologia sélo ocupa un lugar secundario, el oficio
bizantino, aunque profundamente inspirado en la escritura, da desde antiguo un lugar
muy importante a la himnologia; lugar que con el tiempo se convirti6 en privilegiado
hasta el punto de ocupar actualmente la parte mas destacada de los grandes oficios.

Durante siglos se crey6 que los textos litirgicos griegos estaban escritos en prosa
dado que era imposible hacerlos coincidir con los metros clasicos (considerados de
hecho como la tinica forma poética posible!) y que si se les daba el nombre de Odas
esto era porque se las cantaba y estaban divididas en estrofas. En el s. X VIII los bene-
dictinos Dom Toustain y Dom Tassin, en la conviccién de que debia tratase de obras
de género poético, realizaron ingentes esfuerzos por aplicarles la métrica clésica.
Echaron mano de todas las sustituciones y licencias imaginables, pero sin ningtn éxito;
parecia confirmado entonces que no se trataba de poesfa sino de mera prosa.

Finalmente gracias a una circunstancia fortuita, el erudito benedictino Jean-Baptis-
te Pitra’ descubre la clave que le permite comprender el sistema métrico bizantino:

! Los escoliastas del s. XII se referfan a los himnos con las palabras Aéyog ne{ég, &petoog,
biya pétoov y Suidas dice que los Cénones de San Juan Damasceno estaban escritos
xatahoyddnv (en prosa) mientras que llama a sus poesias métricas iappixot. Por otra parte no
debemos olvidar que Cicer6n en su Orator (LV, 183) consideraba que los mismos versos liricos
de Pindaro, quitado el canto, eran casi prosa (nuda paene remanet oratio).

2 (1812-1889). Figura destacadisima entre los sabios del s. XIX, ingresé siendo ya sacerdote,
como monje en la recién fundada abadia de Solesmes, fue el mas importante asesor de la célebre
Patrologia de Migne, y finalmente Cardenal Bibliotecario de la santa Iglesia romana. Redescu-
brié la himnologfa griega y en especial la figura de San Romano el Meloda. Publicé en 1867 su
importante estudio Hymnologie de !’ Eglise grecque. Fue uno de los mayores eruditos de su
epoca.
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halldndose en San Petersburgo en 1859, tuvo acceso a un libro litiirgico griego cuyo
texto se hallaba dividido en periodos absolutamente desiguales mediante puntos rojos.
Al estudiar atentamente e] texto advirtié que esta irregularidad que se percibia a prime-
ra vista estaba regida por un orden; en efecto, estos periodos desiguales se volvian a
repetir exactamente en cada estrofa del himno y atin los acentos conservaban la misma
posicién. La clave de este sistema poético se hallaba pues en la periddica repeticién de
grupos de una determinada cantidad de silabas, ténicas y 4tonas, sin tener en cuenta en
absoluto la cantidad.

El nacimiento de este sistema métrico no esta ain suficientemente estudiado, sin
embargo se han logrado clarificar algunos aspectos fundamentales: en el s. IV habia
dejado de percibirse la duracién diversa de las silabas (sobre todo lade laal, 1 y v que
no tenfan distincién en la escritura) y se la conservaba solamente como un artificio de
la poesfa culta que poco a poco fue dando lugar a la nueva forma métrica de naturaleza
mas popular y mas adaptada a la lengua viva’. El principio métrico no serfa en adelante
la “isocronia” (es decir, la igual cantidad de “tiempos” fundado en la “cantidad” de las
silabas (breves o largas con la posibilidad de diversas sustituciones) sino que se funda-
ria en las leyes de la isosilabia (ilcocUAAOBicl = igual cantidad de sflabas) y homoto-
nia (OpoToVict = igual ubicacién de los acentos) de este modo se formé un sistema
poético en el que hay variedad de silabas y distribucién de acentos entre un verso
(K@AOV) y otro de una misma estrofa, pero se repite el mismo esquema paralelamente
de estrofa en estrofa; de este modo, todos los primeros versos de cada estrofa tendran
la misma cantidad de silabas y los acentos corresponderan a las mismas silabas; los
segundos serdn también iguales entre sf, tanto en el nimero de silabas como en la
ubicacién de los acentos y asi los terceros, los cuartos, etc.

Otro aspecto de gran importacia en este sistema de versificacién son las pausas
que, a diferencia de la poesia clasica y moderna, tienen un lugar determinado como
elemento de armonia contribuyendo a dar al verso un ritmo definido; estas no estdn
indicadas en los manuscritos ni en los textos litirgicos pero suelen estarlo en las
ediciones modernas*. Hay pausas mayores, intermedias y menores, siempre determina

% En San Gregorio Nacianceno (328-389), junto a poesias de forma clésica, se encuentran dos
basadas Ginicamente en el acento: el Uuvog £omeivig y mpbg magBévov TagaiveTixnds.
También en Sofronio de Damasco (560-638) hallamos composiciones de ambas clases. Sinesio
en cambio, aunque con contenido cristiano, se atiene a la métrica clasica.

“Al no estar las pausas indicadas mediante signos como lo est4n los versos, su determinacién se
hace mas dificil. Para hacerlo es necesario sefialar las que se ofrecen a Ia lectura del texto por el
sentido mismo de éste; comparar luego la frecuencia con que aparecen haciendo un esquema, de
donde se manifestaré cuéles son las fijas, cuales las principales, cudles las secundarias, etc. En el
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das por el sentido del texto.

Todos estos principios (la isosilabia, la homotonia y la regularidad de las pausas)
hacen posible que, en las composiciones complejas, cada estrofa pueda ser cantada con
la misma melodia que sirve de modelo a toda la composicién (no olvidemos que cada
pieza poética del oficio est4 compuesta para ser cantada®).

La rigidez de los elementos métricos era estricta en los tiempos mas antiguos,
cuando en el canto del himno era silabico, es decir, a cada silaba correspondia una nota
y, si habia alguna clase de adorno, era discreto y limitado®; con todo habia licencias, la
mds importante con respecto a la isosilabia es que un mismo Kolon puede presentar
dos formas alternativas que difieren en una silaba que estard siempre colocada en el
mismo lugar. Ademés es frecuente la diéresis por necesidades ritmicas y no son raras la
aféresis, sobre todo en encliticas bisilabas, 1a sincopa, la sinalefa y la sinizezis.

Las excepciones a la homotonia se refieren por lo comiin a los acentos interiores
siendo muy raras para el acento final; en general es excepcional el desplazamiento del
acento a una de las silabas vecinas, lo que generalmente ocurre es que salte dos silabas
(0600 odo del modelo pasara generalmente a 0006 060 pero raramente a 006 060). Los
pronombres personales, conjunciones, preposiciones bisilabicas, ain conservando
graficamente el acento en el lugar debido, son considerados a veces como paroxitonos,
a veces como atonos’. También ocurre que se produzca en las palabras largas un acento
secundario, por lo que un oxitono se corresponde con un paroxitono y viceversa.

En cuanto a las encliticas, una properispémena seguida de una enclitica monosila-
ba desconoce con frecuencia el acento sobre la ultima silaba conservando en la pro-
nunciacioén solo el acento en la silaba que lleva el circunflejo, la que se encontrard

caso de los textos “Idiomelos™ (cf. infra), la dificultad se acrecienta pues al faltar un término de
comparacion, los resultados son casi arbitrarios.

$ Las melodias estaban formadas sobre los ocho “tonos” (f10¢) o modos de la miisica griega
bizantina, cuatro llamados “principales” o “auténticos” (K0p1oL, GVBEVTOLL) que se denominan
numéricamente 9!.', B’,Y', 8 y cuatro “secundarios” o “plagales” (TAcLy101) que se denmoinan
mh. o', TA. B, 0g Papig, wA. &'. El tono de cada pieza se encuentra indicado en el titulo,
¢ En la época ms tardia, cuando la misica tomé mayor protagonismo y hasta llegé a ser diversa

de estrofa en estrofa, se fue abandonado poco a poco la severidad ritmica de un principio,
admitiéndose cada vez con mayor frecuencia licencias métricas.

7 Es probable que por el excesivo uso habian perdido la fuerza lo que permitia este empleo tan
elastico del acento.
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entonces seguida de dos silabas dtonas. En cambio, después de una proparoxitona el
acento sobre la Gltima es respetado también en la pronunciacién® quedando la sucesién
de ténica, atona, tonica, atona.

Las pausas se rigen por reglas menos rigidas que las de la homotonia e isosilabia,
si bien se puede afirmar que en general cuanto més importante es la pausa es menor el
numero de excepciones que presenta.

Ademés de estos tres principios regulares de la versificacion se hallan usados otros
de modo mas inconstante: asf, si bien es frecuentisimo el recurso al homoioteleuton, la
asonancia y hasta la rima, se las usa al modo retérico, es decir, de un modo absoluta-
mente libre sin atenerse a ninglin esquema ni recurrencia fijos, el poeta las emplea
dénde y cuando quiere, de modo que mientras algunos himnos la usan abundantemente
otros no presentan casi ninguna’. Es también muy abundante y rico el uso del paralelis-
molo. .

En cuanto a la lengua utilizada, llaman la atencién desde el principio algunos usos
que se apartan de la gramdtica clésica, sin embargo no se puede hablar de una gramati-
ca propia de los himndgrafos sino de un uso muy libre de la gramética de la época.
Entre las anomalias mas frecuentes encontramos: el cambio de acento en nombres y
verbos (por ejemplo genitivos plurales de primera declinacién paroxitonos), vocativos
iguales al nominativo, cambios de tiempo y modo (presente usado como futuro),
también es frecuente el cambio del régimen de verbos.

CLASIFICACION DE LOS GENEROS POETICOS

¥ Se encuentran las particulas 8¢, ydp, év, o0V, Vv, dv y otras usadas como encliticas
después de una proparoxitona.

® Para percibir este recurso es necesario tener en cuenta que la pronunciacién en la época en que
florecié este género habia dejado de ser la clésica y se aproximaba mucho a la actual. Por lo
tanto no s6lo no habia distincién de vocales largas y breves alin cuando estaban escritos diversa-
mente (O sonaba idéntica a ® y M a &) sino que el sonido de las mismas habfa cambiado por lo
que T}, €1, L y Ot se pronunciaban todos como 1 (fenémeno conocido como “itacismo” o “iota-
cismo”) y la O se pronunciaba como €.

1 E] paralelismo es un recurso caracteristico de la poesia hebrea (que también se halla presente
en la poesia asiria y babilénica) que consiste en cierta igualdad o semejanza de los miembros de
cada frase, de forma que en cada miembro se correspondan pensamientos a pensamientos y
palabras a palabras, este recurso puede apreciarse atin en una traduccién y puede imitarse en otra
lengua,
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El nombre de un himno en la liturgia bizantina puede deberse a diversos motivos:
a su forma poética y musical'’; a su posicién en el esquema fijo de los oficios; al modo
de ejecucion; a la posicion que adoptan, ya sea los cantantes, ya los fieles, durante su
ejecucion o, finalmente, al contenido.

A la vez existe otra clasificacion superpuesta a la anterior que tiene en cuenta la
“originalidad” del himno; segln este criterio los himnos pueden clasificarse en
“idiomelos” (LO1GpLEAOL) que son los que tienen melodia y metro original y tnico y, ni
toman a otros como modelo, ni son tomados como modelo por otros; “automelos”
(avTopEAOL) tienen su melodia y métrica propias y originales pero sirven a su vez de
modelo a otros himnos del mismo tono y categoria himnogréafica que imitan su estruc-
tura métrica y que se llaman “prosomia” (TPOCOWOLQ.: semejantes, parecidos, imita-
dos). El modelo sobre el que se canta el prosomion se indica mediante las primeras
palabras del “automelo™ que se supone conocido. Por ejemplo la indicacién “Tov
wi$pov cov, ZwT1ip” (A tu tumba, Salvador) indica que el himno que Ia lleva se canta
sobre la melodia y el metro de un himno ya conocido que comienza con esas palabras'2.

El tropario (Tpomtdpiov): Es el elemento més simple de la himnologia bizantina
y ademés es el nombre que consta desde m4s antiguo. Probablemente la forma més
primitiva del tropario no era mas que un afiadido a la oracién biblica, destinado a ser
intercalado entre cada uno de los versiculos de los salmos™. Pero poco a poco fue
tomando fisonomia propia e independizéndose de los textos biblicos.

En un principio es probable que fuera s6lo un simple periodo de prosa pero poco
a poco fue puliéndose en ritmo y melodia hasta someterse a las leyes de la poesia
ritmica; seguramente fue este un proceso lento pero constante del cual no nos quedan
testimonios; por eso es imposible definir, ni siquiera aproximativamente, el tiempo que
llevaron estas sucesivas transformaciones.

!! Debe tenerse en cuenta que en la liturgia bizantina el texto literario no se halla nunca separado
de la misica.

12 Ya mencionamos, este uso, corriente atin en las iglesias de rito sirio, sin embargo este sistema
se remonta mucho mas atras en la historia, en los Salmos encontramos indicaciones como “segin
Las azucenas” o “a la manera de Las Nejilot”, “sobre El auxilio de la aurora” (Ps. 22), que
corresponderian a melodias sobre las cuales debia cantarse el Salmo.

¥ Como todavia ocurre en la tercera antifona de la Divina Liturgia en las grandes fiestas en la
que el tropario se repite intercalado entre los versiculos de salmo que van cambiando. Una
variante de esto es la llamada “euloguitaria” (EVAoynToipiat) que se canta en el oficio domini-
cal de Maitines y el oficio de difuntos y que consiste en una serie de diversos troparios intercala-
dos al versiculo 12 del salmo 118 que se repite invariable.
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El nombre ha recibido diversas explicaciones, segin Christ se trata de un diminutivo
de TPOTOG que ya para los clésicos significaba “ritmo” y “melodia” y para los bizanti-
nos pasé a significar “estrofa”.

Actualmente desde el punto de vista formal el término tropario tiene dos significa-
dos: en primer lugar se designa asi a una estrofa independiente (normalmente termina-
da por una invocacién) que podria compararse de algiin modo a la Antifona latina.
Consta de varios versos que van desde tres (niimero trinitario) a treinta y tres (afios de
la vida terrena de Cristo). En lo que respecta al contenido, hace referencia a lo esencial
del hecho celebrado o del Santo en honor del cual se celebra la fiesta. En segundo
lugar puede significar una estrofa que forma parte de una composicion mas compleja.

A. TROPARIOS SIMPLES

Clases de Troparios: El término “tropario” es genérico y hace referencia a la
forma, hay diversas especies de troparios cuyos nombres se deben a alguno de los otros
criterios de denominacié6n.

En primer lugar debemos mencionar al Apolitikio (ATOAVTLKIOV < ANOAVOLG
despedida) el nombre proviene de la ubicacion dentro del oficio pues es el himno
propio del dia o de la fiesta, que se canta al fin de visperas antes de la despedida y se
repite en todos los oficios, es el “tropario” propiamente dicho.

Otra clase de tropario es el Kathisma (xal8iopo de ko61L€eLY, sentarse) el nom-
bre proviene de la posicion en que se lo escucha, pero se le adjudica por el lugar en el
oficio, pues es el tropario que concluye la recitacién de un grupo de salmos™.

Una tercera clase Hypakoi (UTto.xo1}) el nombre proviene de la forma de ejecu-
cién pues lo cantaba todo el pueblo “siguiendo” a un cantor solista (Uratkovew =
escuchar, responder, seguir); su lugar en el oficio es en los maitines dominicales, luego

" Los ciento cincuenta salmos del salterio biblico estén distribuidos, en la liturgia bizantina, en
veinte secciones llamadas 6T 0AOYictL (también llamadas xoBicpota); cada una de estas
esté a su vez dividida en tres partes llamadas GT0lGE1G que abarcan por lo general tres salmos,
aunque segiin la extension de éstos pueden abarcar mas o menos, por ejemplo el extenso salmo
118 constituye €l sélo un cathisma entero (el n° 17) mientras que el cathisma siguiente (n° 18)
tiene cinco salmos por cada una de las tres “stésis”.
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de la lectura del salterio y antes del Evangelio'®.
Por su contenido, los troparios pueden llevar los siguientes nombres:

Be0t0KioV = es un tropario en honor a la Madre de Dios, suele acompafiar a los otros
tipos de tropario, finalizando una serie.
" AVO.GTO.GLOV = es un tropario en honor a la resurreccién.
ZTopedGULOV = es un tropario en honor a la Cruz.
Z10wpoBe0TOKIOV = es un tropario en conmemoracién de los sufrimientos de la
Madre de Dios junto a la cruz.
ZT00POALVOLCTALG IOV = es un tropario en conmemoraci6n de la cruz y resurreccién
de Cristo.
Moptupikdv = es un tropario en honor de los mértires.
TpLodikoV = es un tropario en alabanza de la Santisima Trinidad.
Nexpaool = es un tropario en memoria de los difuntos.

Del Kondakion y el Exapostilarion que de alguna manera son también formas
especiales de tropario, hablaremos m4s adelante al tratar del canon.

B. SERIES DE TROPARIOS

Se llama “stijiras” (ZTuXnpct) a la serie de troparios intercalada entre los versicu-
los (otiy01) de un texto biblico. Recordemos que los troparios primitivos eran frag-
mentos breves que se intercalaban entre los versiculos de los salmos, en el s. V los
troparios comenzaron a ser compuestos en forma estréfica y se volvieron més largos.
Comenzaron entonces a cantarse sélo entre los tiltimos versiculos del salmo. A esta
serie se la llam6 “stijiras” nombre que proviene como es evidente del modo de ejecu-
cién, es decir, entre los “stiji”. Son de gran importancia desde el punto de vista himno-
gréfico y litirgico pues desarrollan el tema fundamental del dia o de la fiesta.

Por su contenido: se los clasifica como los troparios (Theotokia, stavrotheotokia,
etc.) agregando una clase propia, el dogmatikon (BoypnoTikGv) que tiene como tema
los dogmas de la Encarnaci6n y la Virginidad de la Madre de Dios expuestos de mane-
ra poética.

'* En ciertas fiestas se llama Hypakof al tropario que se canta después de la 3 oda del Canon (cf.
infra).
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Segin el modo de estar intercaladas en los Salmos se pueden distinguir dos clases
de stijiras:
stijiras cantadas después del versiculo del salmo, son las que se afiaden a los salmos
fijos de ciertas partes del oficio, a saber: las de visperas, intercaladas en los salmos
140, 141, 129, 116, llamadas “ei¢ 10 KVpie Ekéxpa&a” por las palabras con que
comienza el salmo 140; las de laudes, intercaladas en los salmos 148 a 150 llamadas
“elg T0U¢ Ailvoug™® y las que se intercalan a las Bienaventuranzas de la liturgia
tomadas del Evangelio segin San Mateo (5, 1-12).

Stijiras cantadas antes del versiculo del salmo, las stijiras que se intercalan en
salmos que cambian segtin el dia o fiesta. A estas stijiras se las llama ATOCTLY XL, OO
oTiY0VG o £1¢ TOV GTix OV se cantan en todos los oficios de visperas y en los maiti-
nes cotidianos, es decir no festivos!”.

La tltima stijira de un grupo, cantada después de la doxologia (AdEa. T Ilai-
pi...) tiene el nombre propio de S0EATTIKOV™. La serie de stijiras suele terminar con
un Oeotoxiov doypotikdv.

Por tltimo también existen “stijiras” independientes que no van intercaladas entre
versiculos por lo que no es claro en qué se distinguen de los troparios. Estas son el
llamado TTEVTEXOGTOPLOV que se canta después del salmo 50 en el oficio de maitines
y las de la Litia de visperas.

Una categoria especial la constituyen las “antifonas” ( Avi¢®VOV) cuyo nombre
proviene del modo de ejecucion, pues era cantado por dos coros alternativamente. En
la himnologia del oficio de maitines se encuentran las antifonas llamadas cvo.BolBLo1,

' En los domingos y algunas grandes fiestas se encuentran tanto en laudes como en visperas
stijiras que llevan el nombre de XTux1pd’ AvatoAtkd. An no se ha encontrado una explica-
cion definitiva de esta denominacién, algunos la atribuyen al nombre del que serfa su autor (o
compilador) Anatolio’ AVOTOA0G, otros la hacen venir de GV TOAT] es decir “oriente”, porque
habrian sido traidas de oriente. En eslavo coexisten ambas interpretaciones y se las traduce
indistintamente como “stijiras anatdlicas” o “stijiras orientales”.

17 Las ap6stijas de visperas del sabado se llaman oTupd kool “AAGCBTTOV, constituyen

una serie de 24 stijiras que comienzan cada una por una letra del alfabeto y que agrupadas de a
tres se cantan a lo largo del ciclo de los ocho tonos.

1* Se denominan cTtynpol £wBWO/ a una serie de 11 stijiras cantadas como doxastikén de
maitines dominicales en correspondencia con los once Evangelios de resurreccién que se leen
ciclicamente cada domingo a lo largo del afio.
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es decir, “graduales”, llamadas asi porque su contenido estd basado en los salmos
graduales (119 a 132), estan compuestas por tres “antifonas” cada una formada por tres
estrofas (salvo la de tono octavo que tiene 4 antifonas). También se llaman “antifonas”
las quince que se intercalan entre las lecturas del evangelio de la Pasion en los maitines
del Viernes Santo.

Es posible, dado los distintos criterios de clasificacién, que un mismo himno se
denomine de diversos modos en diversos oficios, segtn el lugar que ocupa en ellos; de
este modo un mismo texto puede aparecer llamado, por ejemplo, tropario, kathisma o
antifona en distintos oficios.

C. COMPOSICIONES COMPLEJAS
Elementos comunes

El hirmos (€WUOG = unién, ligazén, encadenamiento, nexo, concatenacién,
conexioén; de £1pw = unir) es un tropario que sirve de modelo para la composicién de
otros y se diferencia del tropario automelo en que los que lo toman como modelo se
hallan dentro de la misma composicién y constituyen con ¢l una unidad. El hirmos
puede ser a su vez idiomelo, automelo o prosomoion de otro hirmos ya conocido.
Tomando como modelo el hirmos, que proporciona el esquema métrico-musical y las
pausas, el autor modela sobre €l los demas troparios de la obra, reproduciéndo las
silabas y acentos de cada verso'®.

Cada verso (KWAOV) esta formado por incisos, los més pequefios pueden ser de
s6lo dos o tres silabas, los mas frecuentes son de entre 5 y 8, frecuentes también pero
menos son los de 9 a 11, el de 12 por ultimo es muy raro y representa un limite; con

todo en las composiciones mas tardias pueden hallarse versos mas extensos (de hasta
17 018 silabas).

Si bien cada tropario debe hacer corresponder sus versos al hirmos nada obliga a
una correspondencia u orden de los versos en el interior del tropario (las rimas que
producen con frecuencia ese efecto son totalmente libres), por lo que cada tropario,

' Hay un paralelo posible (transponiendo el sistema cuantitativo al métrico) con la técnica de
Pindaro quien repetia en cada estrofa los versos con ¢l mismo orden en las combinaciones de
silabas largas y breves de la primera, sin sustituciones isécronas. Reproduciendo asf cada estrofa
el esquema de la primera. Con la diferencia que en la obra de Pindaro cada esquema es original
mientras que los melodas gustaban tomar modelos ya hechos.
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leido independientemente, no presenta casi ninguna armonia ya que tiene una continua
variacién de la naturaleza de sus versos.

Otro elemento comin a las composiciones estroficas es el Acréstico, este puede
ser alfabético (cada estrofa comienza por una letra del alfabeto), nominal (contienen el
nombre del autor) o explicativo (resumen en pocas palabras el argumento del himno).
Los alfabéticos comienzan cada uno con cada una de las letras del alfabeto y por lo
tanto tienen 24 estrofas que es el nimero de las letras del alfabeto griego, si bien a
veces pueden duplicar la Gltima letra del acréstico. En el caso de los otros cada estrofa
comienza con una de las letras de una frase que el poeta ha previamente elegido y que
generalmente nombra al autor del poema, muchas veces también enuncia el tema,
raramente el tema sin el autor.

El Kondakion (KOVTOKLOV)

Es una composicion poética extensa que consta de un proemio y una serie de
troparios construidos sobre un mismo modelo y terminados todos por un mismo ver-
siculo. '

En cuanto al contenido, era primitivamente una homilia métrica cantada después
del Evangelio de maitines®. Es frecuente que el tema se desarrolle en forma de didlogo
entre los personajes lo que le da un caracteristico cardcter dramatico®.

El sentido primitivo de homilia se nota claramente en algunas composiciones, por
ejemplo, el Kondakion de Romano “Sobre las virgenes prudentes y las necias”. En
otros el carécter es més himnico o de alabanza.

El género comienza a aparecer entre el fin del s. IV y los principios del V en
ambientes monasticos. En un principio no tenfan un nombre tnico, el principal autor
del género (y segiin la tradicion, el iniciador), Romano el Meloda llamaba a sus com-
posiciones de diferentes maneras: 01vog (alabanza), WOARGG (salmo), Toinuc,
&nog (poema), Buvog (himno), bd1) (canto), Tpocevy T, 8€NC1G (oracion); en
otros melodas se hallan los términos TotVORVOG, G, Qopa, Vdog (tejido),

 Lugar anélogo al que tenian los memra sirios.

2! Esta modalidad ya se halla presente en la homiliética, Proclo de Constantinopla (s V) en su
Oratio De laudibus S. Mariae (PG 65, 756 ss.) tiene un extenso didlogo entre José y Marfa;
también es frecuente en Basilio de Seleucia este recurso.
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8p1vog, evx1). La comodidad de tener un nombre propio para designar el género hizo
que se utilice para referirse a él el nombre tardio de Kondakion (kOvtalx10v o Xov-
Saik10v)?, que por otra parte adquiri6 carta de ciudadania en la liturgia posterior. El
origen de este término no es del todo claro, se han propuesto diversas explicaciones, la
mas fundada parece ser la que lo vincula al diminutivo de x0vt6¢ que era el bastonci-
llo en el que se enrollaba el papiro o pergamino que formaba el volumen.

El Kondakion, propiamente dicho esta precedido por un tropario (a veces dos y en
algin caso mas®) llamado Proimion (ngoijiov, es decir “proemio™) o también Kukii-
lion (xovxoUAiov = capucha). En él se resume el tema principal del poema, ya sea
indicando el sentido de la fiesta o los rasgos mas destacados del texto biblico o de la
vida del santo. El Proimion es independiente del resto de la composicién en lo que
respecta a la estructura métrico-melédica® y al acréstico, pero tiene el mismo tono
((0G) que el resto del himno y, sobre todo, termina con el mismo versiculo
(2pBpviov)” con que termina cada una de las estrofas. Este versiculo (también llama-
do vTOLKON %, AKPOTEAEVTLOV 0 GLVOLKAWHLEVOV) es de gran importancia pues es el
elemento que da unidad a toda la composicién; ademds tiene valor histérico pues es un
resto de la antigua aclamacién de los fieles que se intercalaba entre el canto de las
estrofas del himno; esto se ve reflejado en los verbos con los que habitualmente se
introduce: Bodv, kpolew, kpovyolew, dwvely, ddew, DUVEL, etc. En un
principio este Efimio estaba estrechamente ligado por su sentido al resto de la estrofa,
en Romano ain se hallan algunos bastante extensos®, luego se fue abreviando, hasta
quedar reducido a un solo versiculo de pocas palabras, a veces sin ninguna conexién
de sentido con el resto de la estrofa.

2 Este nombre comienza a encontrarse recién en los manuscritos del s. IX, cuando el género ya
estaba declinando.

®Generalmente estos otros “profmia” no son originales sino fruto de una reelaboracién posterior.

 Los melodas més antiguos cuando componfan un Kondakio tomando como modelo el Hirmo
de otro, componfan sin embargo un proemio idiomelo; mas tarde se imit6 también la melodfa del
proemio.

¥ El nombre proviene de £7i- DVOG como epodo proviene de oda. Ya aparece utilizado en el
“Banquete” de Metodio.

%No debe confundirselo con el Hypakoi del que hablamos més arriba, aquel es un tropario, este,
s6lo un versiculo.

# El del himno de la traicién de Judas por ejemplo, tiene cuatro versos sobre los diecisiete que
constituyen cada tropario.
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Luego del Proimion comienza la composicién propiamente dicha. Esta se compone
de una serie de entre dieciseis y treinta y tres estrofas que se encuentran designadas a
veces simplemente con el nombre de TPOTOIPLOV, pero més propiamente se la denomi--
na Ikos (01x0g)?. El primero de estos Ikos es el Hirmos de la composicién (eigpd),
si bien lo frecuente es que no esté expresamente denominado asi, como tal da la melo-
dia y la métrica que ser4 respetada estrictamente por cada uno de los demds Ikos. Casi
siempre el 1ltimo “Ikos” contiene una plegaria que sirve de conclusién al himno,
muchas veces puesta en boca de uno de los personajes.

En los Kondakarios o colecciones de Kondakios, se halla antes del himno un
Titulo que suele tener los siguientes elementos: 1 indicacion del dia y del mes; 2 el
argumento del himno; 3 el acréstico; 4 el tono musical 5 1a melodia del proemio; 6 la
melodia del Hirmos, aunque a veces falta alguna de estas indicaciones.

En cuanto a la interpretacién, era cantado solemnemente por un solista y el coro
(el pueblo) repetia el efimion, como ocurre adn con el Akétistos. La miisica era en un
principio sencilla, de tipo sildbico, luego se fue ornamentando cada vez mas lo que
ocasioné la mayor frecuencia de licencias literarias®™.

A partir del s. IX los kondakios caen progresivamente en desuso quedando reduci-
dos a solo el Proimion y el primer Ikos (cf. infra).

A pesar de un sistema tan estricto, los melodas tenian ciertas libertades métricas,
sobre todo cuando se trataba de un himno que imitaba la métrica de otro. Sin embargo,
atn dentro del mismo Kondakio se podian presentar ciertas variantes, asi determinado
verso aparece casi con la misma frecuencia de un modo o de otro (aunque sumados dan
lo mismo). Por supuesto que también se dan excepciones en las pausas. Sobre todo al
pasar de un Kondakio a otro.

El poeta, si bien se atiene a un modelo al que se quiere uniformar, no se siente
obligado a seguirlo escrupulosamente y de hecho no lo sigue cuando seria necesario un
giro tal que vaya en detrimento de la poesia.

2 E1 término significa propiamente “casa”, no se ha explicado satisfactoriamente la extensi6n del
significado. Debe tenerse en cuenta que en siriaco “Baita” que significa casa, edificio, construc-
¢cién; designa también la frase métrica formada por un par de versos. Cf. RUBENS DUVAL La
Littérature Syriaque. Paris: Lecofire, 1900, p. 16.

2 Cuando encontramos con un Kondakio con métrica estricta pero con misica de estilo “Kalof6-
nico”, podemos pensar que se trata de un himno de la edad de oro de los melodas (ss V-VI)
vuelto a poner en misica o con la melodia primitiva “actualizada” entre los ss. VII y IX.
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Otro elemento que no se puede soslayar es el musical.

Para comprender mejor este sistema veamos un ejemplo, tomado del célebre
Kondakion de Navidad de Romano el Meloda (considerado por muchos como su mejor
obra).

El Hirmos est4 formado por 21 versiculos (kola) con pausas mayores luego del 6
y 13 y con la siguiente distribucién de silabas y acentos (ponemos en primer lugar la
cantidad de silabas y entre paréntesis el lugar de los acentos).

Mni Sexepfpiw ke’ xovwmov Tng Xpwtou yevoewg, iXog Y ', dpépov
axpooTLyida: <ToL TAmEWOD ' Popoavov Suvog>

Como se trata de una composicién original, no figura modelo. Si ha servido como
modelo de otros muchos.

Ipooiptov

‘H napeévog oﬁuspov
oV 'onapoomov TiKTEL,
Kol f M 10 cnnlatov
T® ATPOciTy TpooaiyEL:
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Este sistema que acabamos de describir tiene grandes semejanzas con la poesia

sirfaca, lo que ha hecho que muchos sotengan la dependencia de la poesia litirgica
bizantina con respecto a ésta®. La poesia siria no tiene vinculacién con ningiin género
profano, sélo algunas similitudes con la poesia hebrea biblica como el paralelismo o
los acrésticos (por lo general alfabéticos a imitacién de algunos Salmos (118) y de las
Lamentaciones de Jeremias)®'. Sin embargo, el principio fundamental de la métrica

%0 Se ha opuesto francamente a esta hip6tesis Norden, quien aporta numerosos testimonios para
demostrar que la himnologfa es producto natural de la evolucién de la prosa de arte. Cf. La prosa
de arte antica. Apéndice I Sulla Storia della rima pp. 834, 847 ss. Por otra parte en el s. III-IV
encontramos el coro con que termina el didlogo platonizante “El Banquete” de Metodio de Tiro,
en €l uno de los personajes entona un salmo alfabético en 24 estrofas y canta las sucesivas
estrofas a las que responden los demas con un VL0 que en total se repite 25 veces.

31 San Efrén dej6 su nombre en algunas de sus composiciones con expresiones en acrostico como
“el pobrecito Efrén”, también hay algunos acrésticos explicativos.
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siriaca es que en cada verso hay un niimero determinado de silabas que tienen el mismo
valor prosédico, esto no existe en hebreo que sélo parece tener en cuenta las silabas
acentuadas clasificando sus versos segtn la cantidad de acentos sin importar el nimero
total de silabas®.

Entre los géneros de poesia siriaca podemos distinguir los Madrad4 (de la raiz
deres triturar pero también estudiar) que son tratados en los que los versos estdn agru-
pados por estrofas® que constan de entre cuatro y seis versos y finalizan con un refrin
(breve aclamacién) que interrumpe el desarrollo de la instruccién y que mantiene la
atencion de los oyentes. Hay un numero fijo de silabas® con un retorno regular del
acento; es un género menos erudito, mas accesible a un auditorio simple. Son caracte-
risticas de esta poesia las antitesis, aliteraciones, juegos de palabras, rimas y el parale-
lismo. Se construyen frecuentemente sobre un aire dado que se designa al comienzo
del primer himno citando las primeras palabras del original, ya conocido (“sobre el aire
de Este dia” o “sobre el aire de El juicio de las naciones” luego, si se repite en los
demds himnos de la coleccién se pone “sobre el mismo aire”.

Otro género de la himnografia siria son los Sugitha que contienen una suplica o las
alabanzas de la divinidad o del santo. Se escribian muchas veces en estrofas acrdsticas
y se caracterizaban por tener forma dialogada®.

El Canon (xovev):

Desde antiguo consta la costumbre de utilizar junto al salterio un grupo de cénti-
cos (@dout) tomados de distintas partes de la Biblia. El Codex Alexandrinus (s. V)
atestigua el uso de catorce odas, més tarde, entre los siglos V y VI, se hizo frecuente en

2 El sistema griego se diferencia del siriaco en que en éste la cantidad de silabas de cada verso es
fija para toda la estrofa, con algunas variantes fijas para lograr variedad, mientras que en el
griego varia de verso en verso de un modo absolutamente libre.

3 Se distinguen en esto de los Memré, homilfas o discursos poéticos, también en verso pero

todos del mismo niimero de silabas y sin estar agrupados por estrofas, podian alcanzar més de
mil versos. :

3 San Efrén preferfa el de siete silabas dividido en tres mas cuatro, llamado justamente “Efrémi- .
co”.

* La referencia clasica sobre el tema es RUBENS DUVAL, La Littérature Syriaque, Paris: Lecof--
fre, 1900.
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el medio mondstico jerosolimitano el uso de s6lo nueve odas®. Ya muy tempranamente
se intercalaban pequefios versiculos a las odas, (a la manera de stijiras). Hacia el fin del
s. VII estos versiculos se desarrollaron en troparios mis extensos, la abundancia de
estos troparios produjeron el abandono paulatino de las odas biblicas, (actualmente
s6lo se conservan en cuaresma o en el oficio de los monasterios), tomando entonces
cada serie de troparios el nombre de “oda” y el conjunto de las Odas el de “Canon”.

Cada una de las odas no excede los 7 u 8 troparios y en los canones mis recientes
3 o 4. El altimo tropario de cada oda es un @€0tdK10V. Estos troparios estin separa-
dos por versiculos que, como los del Kondakion, tienen el nombre de é@uipviov sélo
que a diferencia de lo que ocurre en éste, el Efimion del canon no tiene continuidad de
sentido con el tropario, sino que es una siplica o glorificacién independiente que hace
rerferencia al sentido general del canon, asi tenemos: “A6Ex 1] Ayiq ' Avoctooet
o0V, KUpLe ” para el canon de resurreccion; Ynepoyio ©@eotdke, cooov A,
para los de la Madre de Dios; “AY1e 00 ©£0V, TPECPEVE VNEP LDV, para los
santos; AGEOL o1, O Oedg HU®Y, S3GEAL G0t usado en forma genérica en los casos
que no lo tienen propio.

Al finalizar cada oda se ejecuta la Katavasia (ko tapociol) que es un Hirmos
con el que se cierra la oda, a veces se repite el Hirmos mismo de la oda, a veces es el
de otro canon (por ej emplo de la Virgen) y si el canon es un prosomion, el det autome-
lo tomado como modelo. El nombre proviene de la posicion del coro pues ambos coros
“descienden” (xaToBoiivovot) al centro de la Iglesia para la ejecucién.

Cada oda tiene su hirmos propio, por lo que un canon esta formado sobre varios
hirmos diferentes, tantos como el nimero de odas que componen el canon; este nimero
no es fijo, si bien el nimero de odas biblicas es nueve, en la practica la mayor parte de
los canones tiene sélo ocho odas, pues la segunda, basada en la acusaci6n de los
pecados de Israel del Deuteronomio, es de contenido fuertemente penitencial, por lo
que s6lo se canta en cuaresma. Hay también canones con un niimero menor de odas: un

canon de sélo cuatro odas se llama TeTPOGILOV, el de tres TPLHILOV y el de dos
Sipdov.

3 Son las siguientes: Cantico de Moisés de Exodo 15: 1-19 y 21; Cantico de Moisés de Deutero-
nomio 32: 1-43; Oraci6n de Ana, Madre de Samuel (I Reyes 2: 1-10); Oraci6n de Habacuc 3: 1-
19; Oraci6n de Isaias 26: 9-19; Oraci6én de Jonds 2: 1-9; Oracién de Azarias (Daniel 3: 26-51°);
Céntico de los tres jévenes (Daniel 51b-88); Oracién de Maria, 1a Madre de Dios, Lucas (1: 46-
55) y oracién de Zacarias (Lucas 68-79). Hay ediciones de los LXX, como la de Rahifs que las
editan como suplemento del Salterio.
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El Canon tiene en comtn con el Kondakion el estar formado por una serie de -
troparios sobre el mismo modelo pero tiene en comiin con las stijiras el que éstos estin
intercalados, por lo menos lo estaban originalmente, entre los versiculos de las odas
biblicas como las stijiras lo estan en los salmos.

Pero se diferencian en que el Kondakion est4 hecho sobre un solo hirmos mientras
que el canon sobre varios (entre dos y nueve) y, si bien cada Oda podria a primera vista
compararse con un pequefio Kondakion®’, en realidad las odas en su conjunto constitu-
yen una unidad, tanto que cuando se toma un Canon “automelo” como modelo para
componer otro, se toman en orden cada uno de los Hirmos.

Las odas del Canon estédn agrupadas en tres secciones a la manera de los Kathis-
mas (stijologias) del salterio, finalizando también cada uno con un tropario, estos
troparios llevan los siguientes nombres:

Katisma: se llama asi el que va después de la tercera oda, como el que cierra las
stichologias (cf. supra). El tropario que se canta en este lugar en los maitines de
Pascua, Navidad y Teofania se llama Hypakoi (cf. supra).

Kondakion e Tkos: cuando el nuevo género del “canon” creci6 en extensi6n, el
antiguo Kondakion quedé reducido al Proimion (que asumi6 el nombre de “Kon-
dakion™), para los dias de fiesta también se conservd, con el nombre de “Ikos”, la
primera estrofa de la composicion®®. Ambos se cantan, uno detrés del otro, entre la
segunda y tercera seccion del Canon (es decir entre la sexta y la séptima oda).
Exapostilario (EEQOCTEIAOPLOV) se canta después de la tercera seccion del
canon, su nombre proviene de €£OCTEAAW (enviar) y se refiere aparentemente
al hecho de que “se enviaba” un cantor desde el coro al centro del templo o al
ambén para la ejecucién. También es llamado (o TayWYLKGV, este nombre parece
provenir del propio contenido pues con frecuencia hablan de la luz (¢®¢) o de la
iluminacidn; segiin otros el nombre proviene de la hora del dia en que se lo canta

3 No hay que olvidar que el Hirmos del Kondakion esté precedido de un Profmion mientras que
cada oda del canon comienza directamente por el Hirmos.

3 Sélo en unos pocos casos se conservaron més estancias, todavia presentes en el uso litirgico
actual: del kondakion del Gltimo domingo antes de la Gran Cuaresma, cuyo tema es la expulsién
de Adén del Parafso, se han mantenido, ademés del Kukulion, cuatro Ikos, aunque estén agrupa-
dos como un solo y extenso “Ikos”. Un Kondakion completo, que incluye el Proimion y veinti-
cuatro Ikos, se conserva en el oficio de entierro de sacerdotes luego de la sexta oda del canon. El
rito de entierro de nifios, en cambio, s6lo conserva cuatro estancias del correspondiente konda-
kion. Por ltimo no podemos dejar de citar el célebre Himno Akatistos que se intercala a lo largo
del oficio de maitines del 5 Sabado de Cuaresma.
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(al fin de Maitines, es decir a la hora de la aurora).

LAS GRANDES ETAPAS DE LA HIMNOLOGIA GRIEGA

L. Himnologia primitiva. Desde los primeros tiempos los cristianos compusieron
himnos de alabanza a Dios. Los testimonios que nos quedan no son claros pero pode-
mos pensar con fundamento que los cénticos del Nuevo Testamento (en especial de las
Epistolas Paulinas y el Apocalipsis) y de la Didajé son testimonio de estas formas
primitivas. En las Constituciones Apostdlicas se nos transmiten cuatro himnos, poste-
riores, pero también muy antiguos, de los cuales dos aiin estin en uso: la “Gran
Doxologia” (es decir, el “Gloria in excelsis”) y el Himno de la tarde F j larén *.

Estos himnos primitivos no se atienen a ningun principio métrico sino son meras
prosas. Las primeras poesias cristianas propiamente dichas, escritas en lengua griega,
parecen ser las de San Gregorio Nazianceno y Synesio (s. V).

1. Incorporacion de los Troparios en el Oficio. Desde tiempos antiguos comenza-
ron a introducirse los troparios en los oficios, primitivamente eran sélo breves paréfra-
sis en prosa de textos biblicos o de los “simbolos™ de la Iglesia primitiva, su introduc-
cién no fue sin controversia, en el s. VI aiin coexistian dos modalidades liturgicas: por
un lado la monastica de los desiertos, puramente escrituristica, que se consideraba
linica y legitima heredera de la antigua tradicion litiirgica y que no afiadia ni una pala-
bra a los textos revelados oponiéndose a su introduccion. Otra, la de la ciudad, que,
intentando dar mayor solemnidad a los oficios, enriquecia los ritos con composiciones
poéticas que se incorporaban a los salmos y otros textos biblicos. Con el tiempo no
sdlo fueron aceptados universalmente sino que fueron desplazando a los textos escritu-
risticos y hoy constituyen el eje de los oficios de la iglesia bizantina.

1IL. Periodo de esplendor. En los ss V'y VI cobrd enorme importancia la prédica
sacra. Las homilias dejaron de ser las prédicas simples y casi improvisadas de los
primeros siglos que atendian casi exclusivamente al contenido con poco cuidado de la
forma; los nuevos oradores, llamados especialmente para las grandes fiestas, compo-
nfan cuidadosamente sus homilias haciendo uso abundante de metéforas, exclamacio-
nes, figuras retéricas de toda clase y una prosa que rozaba frecuentemente lo poético,
cuidando el ritmo de los periodos y hasta asumiendo una forma dramética de exposi-

¥ En general este desarrollo lithrgico no se debi6 a la obra individual de los poetas sino, como
ocurre siempre en ¢l desarrollo litirgico, a un lento proceso de desarrollo tradicional, de cuyos
autores no se conserva el nombre.
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cién mediante el didlogo de los personajes. En cuanto al contenido, es caracteristica la
digresion teolégica y la polémica contra las herejias. Entre los mas destacados oradores
sacros hallamos al Patriarca Eulogio, a Anastasio Sinaita, a Sofronio y sobre todo a
Basilio de Seleucia de quien depende con frecuencia Romano y también el Akétistos.

Desde el s. V los poetas eclesiasticos comenzaron a hacer entrar en sus piezas
fragmentos de estas homilias junto a los versiculos escriturarios: el periodo oratorio
griego, tan armonioso, se prestaba admirablemente a esto. Los poetas que los redacta-
ban eran llamados Melodas (MeA®801)® y junto con los versos componian la musica.
Los més antiguos, de quienes no nos queda més que el nombre son Antimo y Timocles
de esta primera época son también Anatolio (autor de las Stijiras de Navidad), Marcia-
no, Juan el Monje, Setas y sobre todo Auxencio. En el s. VI, periodo del méximo
esplendor, encontramos a Anastasio Sinaita, Cirfaco y sobre todos Romano el Melo-
da*. En el s. VII se destacan Sergio Patriarca de Constantinopla (610-641), Sofronio
de Jerusalén (629) (que si bien escribia en metro clésico, también es autor de idiomela
en ritmo ténico), Jorge Pisides, autor de tres grandes obras sobre acontecimientos
politicos (en trimetros ydmbicos) tiene también un himno a la Resurreccién de Cristo,
Andreas Pyrrhos es autor de los Idiomelos de los Jefes de los Apdstoles; por fin, de
Cipriano y Bizancio sélo quedan los nombres.

La accién de los iconoclastas que destruyeron los manuscritos litirgicos ilustrados
con miniaturas produjo la pérdida de muchas de las primitivas y tradicionales férmulas
que muchas veces solamente aparecen mencionadas en la referencia de los prosomia.

IV. El dltimo periodo es el de los ss VIII y XI, en el cual va decayendo poco a
poco la himnografia. En este tiempo si bien se siguieron componiendo Kondakios
(menores en nimero e inspiracién), el género preferido fue el canon que al ser introdu-
cido en los oficios hicieron que los Kondakios quedaran reducidos a un par de estrofas
para compensar la extension de las nuevas composiciones.

Se considera a San Andrés de Creta (también llamado Jerosolimitano, autor de las
Stijiras de Navidad) (+ 726) como creador del nuevo género. Su célebre Méyag

# Preferimos decir “meloda” de peAdé¢ (= pero-nmordg) como decimos “rapsoda” de
paPed; pues las traducciones habituales melédico, melodioso, melode, etc. son muy poco
satisfactorias y ademas se prestan a confusién.

4 La edici6n principal, més completa y actualizada es la de Sources Chrétiennes, en cinco
volimenes (nimeros 99, 110, 114, 128 y 283 de la coleccién) con introduccién, texto critico,
traduccién y notas de José Grosdidier de Matons, Ed. Du CERF, Paris, 1964, 1965, 1967, 1981.
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x&vov tiene 250 estrofas.
_Se suelen distinguir tres escuelas de himnégrafos compositores de Canones:

La primera es la de los Sabaitas, monjes de la Gran Lavra de San Sabas (fun-
dada en 478) en Palestina cerca de Jerusalén donde se congregaron melodas
griegos, sirios, armenios y coptos. Los mas destacados de entre éstos son San Juan
Damasceno (autor del Canon pascual y de los cinones en trimetros ydmbicos de
Navidad, Epifania y Pentecostés que combinan a la vez el ritmo y la prosodia) y su
hermano adoptivo Cosme de Jerusalén, (llamado también Hagiopolites) que fue
obispo de Maiuma cerca de Gaza. Su modelo en cuanto a la lengua y la métrica
fue San Gregorio Nazianceno, conservan una suerte de verso ydmbico en sus
cénones pero no se trata del antiguo senario sino un verso de doce silabas que sin
tener en cuenta la cantidad de éstas se ajusta a un nimero fijo, de ordinario corta-
das por una cesura después de la quinta. Entre los himnégrafos de este periodo se
encuentra nombrado un segundo Cosme, llamado “el monje”, que fue el maestro
de los anteriores, (autor del Tetraodion del Sabado de Lézaro), otros himnégrafos
destacados son Sabas el joven, Babylas, Esteban el meloda y Aristébulo.

La segunda escuela es la de los Estuditas: el monasterio de San Juan Bautista,
fundado en Constantinopola en 462 por el patricio Studios de quien posteriormen-
te tomé el nombre, fue muy prospero hasta la época de los Iconoclastas. El canon
ya no es una parafrasis de los cénticos, tiene unidad propia, a lo largo de sus odas
es desarrollado un pensamiento principal. Entre los principales autores de la
escuela se destacan Teodoro Estudita (759-826), autor del canon del sabado de la
Tyrofagia y su hermano José, arzobispo de Tesal6nica. Los otros dos hermanos
Teodoro y Tedfanes (llamados ypointotl, es decir “marcados”) que ingresaron
primero en San Sabas y de alli fueron enviados a Constantinopla; Antonio, Basi-
lio, Jorge de Nicomedia, Teodoro de Esmirna, Metodio, Patriarca de Constantino-
pla + 846 quien a imitacién de San Juan Damasceno conserva un verso yambico
en doce silabas en sus cdnones. La monja Casia o Cassiani (su nombre aparece
escrito de muchos modos diferentes: Ka.oowown Movayi}, Kaoia, Kaooia,

"Ixaoia ) (s. IX) es la autora de los tres famosos Idiomelos para el nacimiento de
Cristo, la Natividad S Juan Bautista y para los maitines del Miércoles Santo,
también parece haber compuesto musica para himnos compuestos por otros®2. No

“2 Parece ser aquella misma joven que, estando a punto de ser elegida como esposa por su
encantador aspecto por el Emperador Teofilo (829-842), fue finalmente dejada de lado por haber
respondido agudamente a una observacion del real pretendiente y se retiré a un convento donde
se consagré a la poesfa sagrada y profana, como haria més tarde Hroswitha de Gandersheim. Cf.
E. GIBBON, The Decline and Fall of Roman Empire. New York: The modern Library, p. 542.
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podemos dejar de mencionar al fin de este periodo a dos emperadores poetas:
Leén el Sabio VI (886-912) y su hijo Constantino Porfirogeneto (913- 959) auto-
res de las once oTiNPA. £wBLVAL y los once Exapostilarios de maitines domini-
cales, respectivamente.

Latercera escuela es la de los Italogriegos. A raiz de las persecuciones icono-
clastas de los ss. VIII y IX muchos monjes iconéfilos se refugiaron en Italia con-
servando su rito y compusieron nuevos textos y melodias. Entre estos podemos
mencionar a los de la escuela de Siracusa cuyos principales representantes son
Gregorio y Teodosio; a Metodio, Jorge de Sicilia, San Nicol4s el Mistico, Arsenio,
a José el Himnégrafo (+ circa 883) a quien se le atribuyen mas de mil cénones,
Orestes por sobrenombre Jeremias (comienzos del s XI), San Nilo de Grottaferrat-
ta (s. XI), Pablo Monje; Bartolomé de Grottaferrata.

En el s. IX comenz6 el ordenamiento definitivo de la liturgia bizantina, muchos
hermosos kondakios desaparecieron del uso litirgico o fueron abreviados al Proimion
y primer Ikos. En el s. XI la liturgia griega ces6 de desarrollarse y a partir de alli sélo
aprecieron unos poetas aislados como Juan Zonaras y Nicéforo Blemmida. El dltimo
himnégrafo bizantino de la parte oriental del imperio fue Juan Mauropus Metropolita
de Euchaita (c. 1081) varios de los himnos atribuidos a Juan Monje son de él y no del
Damasceno. La abundantisima cantidad de himnos introducidos en el oficio, hicieron
que las autoridades prohibieran la composicién de nuevos himnos; a partir de alli la
actividad artistica de los monjes se volco al embellecimiento musical de los textos ya
recibidos en el repertorio litirgico. En las siglos siguientes las melodias originalmente
de estructura simple, se volveran cara vez mas ricas y elaboradas transformandose en
un estilo ornamentado llamado “kalofénico”, hasta el punto que muchas veces las
palabras del texto se volvian irreconocibles a causa de los extensos melismas. Sélo en
la zona Italogreca se continué con la produccién himnogréfica, en especial en la céle-
bre abadia de Grottaferrata hasta avanzada la edad media.





