
fondatore della « Internationale Musikgesellschaft » (1899) e 
del museo degli strum. musicali di Charlottenburg. 
A motivo della sua posizione in una-delle maggiori aree indu
striali dell'Europa centrale (lignite, chimica) , B. è stata l'em
blematica sede di 2 fruttuose conferenze sui compiti e i modi 
d 'intervento dell'artista nella società socialista (1959 « Bitter
felder Weg >>; 1964) . 
BIBL A. W ERNER, Muszkp/lege in Stadt und Kreis B. set1 der Re/ormation, Bitter
feld , 1931; In. , B.er Neujahrmngen in alter Zezt, Heimische Scholle , ivi, 1935. 

(trad . Frabrizio Cicoira) . CHRJSTOF R OGER 

Bivirga ~ NEUMA. 
Biwa. Liuto giapponese a manico corto, derivato dalla 
~ P 'I-P 'A cinese. Noto dall'VIII sec. d.C. e assai simile 
al prototipo cinese, ha cassa di legno piatta con profilo 
piriforme, tavola d 'armonia pure in legno con 3 -fori di 
risonanza, e manico con cavigliere retroflesso. Misura 
ordinariamente 100 cm di altezza e 40 di larghezza. 
Monta 4 corde tese da grandi piroli cuneiformi e varia
mente accordate, le quali corrono su 4-5 tastature a 
sbarretta disposte sul manico secondo la successione di 
l tono e 3 semitoni. Viene generalmente pizzicato con 
un grosso plettro chiamato bachi, simile a quello dello 
~ SHAMISEN, che provoca contemporaneamente la 
pere. delle corde contro le traversine non tastate. Se ne 
conoscono varie versioni, impiegate in altrettanti stili 
musicali: gaku B., heike B. (4 corde con 4-5 tastature), 
satsuma B., kojin B. (4 corde, 5 tastature), chikuzen B. 
(5 corde, 5 tastature). 
Vedi anche GIAPPONE, II/ D , 5. 
BIBL. : F. T. P IGGOTT, The music and musical instruments of Japan , Londra, 1909; 
E. H ARICH-SCHNEIDER, A history o/ Japanese music, ivi, 1973. 
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I. ORIGINI E VICENDE. -Con l'espressione M. B. si inten
dono sostanzialmente i canti a uso della Chiesa greco
ortodossa di Bisanzio: mancano del tutto alla nostra co
noscenza canti profani . Forse qualche traccia di questi 
si può rilevare nelle acclamazioni (:n;oÀ.UXQOVLa, E'ÌJ
<fll]!-!rJOI::Lç) rivolte dal popolo agli Imperatori e ai digni
tari di corte così come ai massimi esponenti della gerar
chia ecclesiastica. Il repertorio MS è quindi puramente 
vocale. 
Le origini della M. B. sono ancor oggi oscure: da una 
parte sembra essere stato attivo l'influsso greco, a giudi
care dal perpetuarsi, nella teoria musicale di Bisanzio, 
di numerosi termini dell 'antica teoria classica; dall'altra 
si riscontrano più stretti vincoli con l'etica musicale di 
popoli diversi del Medio Oriente in rapporto a un prin
cipio compositivo largamente seguito. Sembra tuttavia 
indiscutibile un profilo in certo senso definito che auto
rizzi a circoscrivere in Bisanzio un 'arte musicale di par
ticolare carattere. Le vicende della città, dalle sue origi
ni alla caduta nel maggio del 1453, non sono sufficienti 
a giustificare gli apporti eterocliti, perché Bisanzio fu, 
nel periodo del suo massimo splendore, essenzialmente 
cristiana, e fu proprio sulla religione che costruì il pri
mo Stato cristiano della storia e la sua coscienza musica
le: era questo un motivo più che valido per tener lonta
ni dal suo repertorio elementi melodici di natura paga
na o pseudo-cristiana. Ma non fu certo mai possibile 
stabilire una netta distinzione tra quel che nasceva 
dall'intimo e quel che dal di fuori a poco a poco, per 
gradi, inevitabilmente si insinuava. Si deve però ricono-
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scere ai Bizantini il merito di avere elaborato in sé stes
si, alla luce della propria coscienza musicale e poetica, 
quanto da altre tradizioni vi defluiva. Soltanto così si 
possono apprezzare gli elementi siria ci, ad es.: essi re
stano chiaramente definiti per quel che è tecnica, ma vi 
si riconosce, a Bisanzio, una più illumipata prospettiva, 
una più commossa e ispirata poesia. E questo forse il 
punto essenziale della sua cultura, che si origina dall'in
nesto sui rami della tradizione classica greca. 

Per quanto si riferisce strettamente alla musica, il reper
torio~vastissimo a noi giunto pare sottrarsi a pertinenze 
paleo-elleniche, dimostrando invece di adeguarsi a un 
linguaggio melico più sciolto e libero, cui bene si pre-
stava la nuova semiografia. L'Inno cristiano di Ossirin-
co (papiro 1786), databile tra IV e V sec. d. C., segna 
l'anello di congiunzione tra l'antica mus. greca e quella 
di Bisanzio: taluni andamenti della melodia preludono a 
formule espressive di quello che sarà il quarto modo 
plagale bizantino. La notazione vocale del papiro, già 
idonea a ritrasmetterci l'ethos del canto antico, non è 
più in grado di seguire le espressioni del misticismo 
nuovo: anche la poesia muta il suo fluire, dietro la spin-
ta dell'evoluzione metrica. Ne deriva, a poco a poco, 
una coscienza musicale di singolare carattere, la quale, 
elaborandosi sulla dizione poetica e su tessuti melodici 
tradizionali (ricordo degli antichi VO!-!OL) determinerà 
sviluppi successivi e differenti stadi, secondo cui comu
nemente si è solìti suddividere la storia della musica di 
Bisanzio. Nei primi secoli della nostra èra furono stret
tissimi i rapporti tra il primo cristianesimo d'Oriente e 
il giudaismo: le letture della Bibbia, le acclamazioni so
lenni, i canti elevati a Dio, dispensatore supremo di 
ogni bene furono certo gli elementi catalizzatori di una 
simbiosi. Per tutto il bacino del Mediterraneo se ne av
vertirono più o meno intensamente i riflessi: così, sotto 
il denominatore comune della religione, molti canti ven-
nero trasferiti da un ambiente a un altro, creando a 
poco a poco un linguaggio melodico che superava, o 
tradiva in parte, le caratteristiche peculiari delle singole 
comunità. Naturalmente poi, per sviluppi paralleli, si 
ebbero voci perspicue, che dal fondo comune seppero 
trarre accenti nuovi e di notevole rilievo artistico. Si 
ebbe così a Bisanzio il poeta musico per eccellenza, il 
melodo (!-!EÀ.q:H)6ç). Egli rinnovava in parte una posizio-
ne classica in quanto creatore del verbo poetico e insie-
me moderatore del !-!ÉÀ.oç. La composizione che ne de
rivava era quindi frutto di un solo autore senza alcuna 
mediazione altrui, soprattutto quando il melodo stesso 
era anche il cantore del proprio inno. 

Contemporaneameqte si delineava con maggiore chia-
rezza il nomos (v6!!Qç) , la legge normativa della melodia, 
fondamèntale caratteristica della M. B. di tutti i tempi. ~ 
Nel più antico stadio, ovviamente, la musica si modella- -
va sulla poesia in funzione di un numero ristretto di for-
mule: la trasmissione orale di quei canti arcaici non per
metteva certo quelle libertà che saranno concesse poi, 
pur nei limiti, ai compositori dei tempi futuri. Quindi il 
melodo che COIDponeva la poesia di un inno, per es ., 
elaborava insieme anche la melodia, badando bene a 
che la parola si adeguasse con completezza alla curva 
melica. Il compositore bizantino non cercò mai l'origi
nalità, non si preoccupò assolutamente di produrre 
un 'opera con caratteristiche individuali che dessero la 
misura del suo genio: s'inserì piuttosto in un linguaggio 
impersonale e formulare di tradizione, ch'era materia di 
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pubblico dominio: la potenza suggestiva del nomos. 
Così si comprende come talune compos. venissero ese
guite quasi immediatamente dal popolo: il ritorno di 
melodie cardini o di qualche sezione soltanto, l'incipri 
normativa e le cadenze erano sufficienti a reggere, come 
colonne, l'intero edificio del canto, che veniva pertanto 
apprezzato nel momento stesso dell'esecuzione. Tutta
via non deve assolutamente esser considerata nulla l'at
tività del melodo per quel che si riferisce alla compos. 
strettamente musicale ( ché per la poesia il suo valore è 
appariscente e chiaro) : a lui si deve riconoscere il gran
de merito di aver creato canti nuovi con materiale anti
co; di aver saputo organizzare la materia melica seguen
do con criterio filologico il flusso poetico; di aver fissato 
le basi per il futuro sviluppo della musica bizantina. 
Il periodo che fu informato dall'attività dei melodi com
prende ca. 5 secoli, ma è utile rilevare una distinzione in 
2 periodi: il primo, o dei melodi antichi, durò fin verso 
il . sec. VII; il secondo, il più fortunato , dal VII al IX. 
Fiorirono così, intorno al V-VI sec., Ciriaco, Romano 
(detto per antonomasia «il melodo ») e Anastasio; nel 
VII Andrea Cretese, Sofronio di Gerusalemme e Ger
mano di Costantinopoli; nell'VIII Giovanni Damasceno 
e i due Cosma di S. Saba; nel IX Teodoro e Giuseppe 
Studiti, Casia e Giuseppe Innografo, per non citare che 
i maggiori. Purtroppo le loro compos. non ci sono giun
te per via diretta, ma attraverso elaborazioni posteriori. 
Le lotte cristologiche, ma soprattutto _l:iconoclastia, fe-

/ cero scomparire molto materiale manoscritto: numerosi 
codici furono dati alle fiamme, irreparabile perdita per 
le nostre conoscenze. Tuttavia, per il lavoro paziente 
dei monaci che lavoravano nei monasteri e nelle Laure 
solitarie, parte del repertorio fu ricostituito. I più anti
chi MSS del genere risalgono infatti al X sec., redatti in 
semiografia paleobizantina. I neumi impiegati non eb
bero, singolarmente, un valore preciso sì che vi si potes
sero adeguare docilmente le sillabe del testo poetico: 
ebbero piuttosto una funzione mediatrice, che consenti
va l' esec. del canto a chi ne avesse in qualche modo co
noscenza. Cosa da nulla, eppur grande conquista. I ri
sultati si avvertirono ben presto: furono riprese infatti le 
compos. dei melodi antichi, trasmesse per tradizione 
orale, e finalmente affidate alle pergamene. Ma la lezio
ne musicale fu approssimativa, lasciando al cantore il 
compito di integrare le formule schematizzate del testo 
neumatico. Tali formule, già si è detto, dovevano essere 
certamente ben conosciute: se qualche riserva si può 
avanzare circa la loro integrità in epoche diverse, siamo 
tuttavia in grado di poter apprezzare, dal XII sec. in poi, 
la loro forma, riflesso nomico del più lontano passato. 
La conquista musicale più stabile si ebbe sul finire 
dell'XI sec., quando una più definita coscienza grafica 
permise alla melodia di seguire passo passo il testo lette
rario. A ogni sillaba venne affidato un neuma; poi si 
formarono i gruppi di 2, 3, 4 e più suoni, sì che il canto, 
prima sillabico, divenne vocalizzato, arricchendosi poi 
di colorature e di melismi e quindi, sulla via della deca
denza, di sovrastrutture di ogni specie (il melisma, sia 
detto a chiarimento, è elemento organico di una melo
dia: la coloratura, invece, non è che una variante melica 
di una trama preesistente) . Sul principio del sec. XIV 
divenne famoso Giovanni Cucuzeli per lo sviluppo da 
lui dato all'arte musicale; ma anziché semplificare il di
scorso melodico, pur con tutti i meriti che gli si debbo
no tuttavia riconoscere, l'arricchì di sfumature nuove, 

complicandolo con aggiunte grafiche innumerevoli. La 
melurgia B. si avviava piano piano verso la decadenza, 
proprio quando il canto vocalizzato conquistava una 
posizione preminente. 
In prospettiva storica si può comunque tracciare un 
profilo, a delineare gli aspetti esteriori e intimi dell'arte 
compositiva bizantina. Se in un primo tempo la musica 
non fu che umile ancella della poesia, quando ebbe co
scienza di avere in sé un elemento di armonia sufficien
te, si liberò dal vincolo testuale e si sviluppò sulla base 
di una propria ormai acquisita vitalità. Allora si ebbe il 
musicista vero e proprio, il melurgo (!lEÀOUQy6ç) che 
segna con la sua arte compositiva una tappa importan
tissima nella storia della innografia bizantina. Ma anche 
il melurgo, che tuttavia agiva su un piano di maggiore 
indipendenza nei confronti del melodo, era sempre le
gato alla legge del VO!!O<;, la vera, unica e suprema mo
deratrice del linguaggio mus. di Bisanzio. Così i nuovi 
compositori altro non furono che proiezioni dei prece
denti: gli antichi modelli, rinnovati secondo il gusto dei 
tempi, continuarono quindi a vivere, acquistando però, 
nel momento stesso della rielaborazione, un vigore 
espressivo completamente nuovo, manifestazione recen
te di tendenze e di idee. Lo stile che ne seguì fu detto 
calofonico; ebbe largo sviluppo ovunque, ma soprattut
to in quei centri dove emergeva la figura di un proto
psalte o di un maìstor. Si ritrovano così nei MSS i nomi 
del Damasceno o di Andrea Cretese o di Giuseppe In
nografo, ma le loro compos. hanno perduto ormai per 
sempre il carattere originario e il fluire solenne e mode
sto del canto. L'arte compositiva fu detta allora anche 
papadica (da Papàdes = Padri) , insistente a tesser meli
smi e melodie sopra una sola sillaba. Il protopsalte fu 
chiamato anche Lampadarios: a lui il compito di reggere 
la torcia del patriarca nella parte sinistra del tempio. Il 
maìstor, detto in parallelo Domestikos, stava nel lato de
stro e durante le funzioni solenni teneva la torcia 
dell'imperatore. La caduta di Bisanzio fece subito senti
re i suoi effetti anche nel repertorio innografico : il di
scorso musicale venne contaminato da inflessioni turco
arabe, e dilagò il desiderio di « abbellire » le melodie. 
La cosa ebbe largo seguito, e moltissimi sono i MSS di 
questo tipo che ci sono pervenuti, per mezzo dei quali 
possiamo sottolineare la ridondante ampollosità del pe
riodo musicale, cui bene si prestava, del resto, la sernio
grafia, esperta ormai di ogni finezza. Si legge, ad es., nel 
MS 1260 della Bibl. del Monte Sinai, 'AQXlÌ o'Ùv E>E<j) 
ay(cp ELQ!!OÀ.Ùywv xa-frwç \j!aÀÀE"WL È:v •fl Kwvowv
LLVOlJJtOÀ.H, xaÀ.À.wnEw-frcioa nagà xug . MnaÀ.a
o(ou LEQÉwç xat VO!locpuÀ.axoç ( « Principio con l' aiu
to di Dio dell'irmolojo come è cantato a Costantinopo
li, abbellito dal Sig. Balasio, prete e nomofilaco »). 

Tra i maestri del periodo musulmano vanno ricordati 
Manuele Crisafi, Giovanni di Trapezunte, Pietro Bere
cheti, Pietro Lampadario, Pietro di Bisanzio, Curmuzio, 
Gìacomo Protopsalte. I Bizantini si ambientarono subi
to, a contatto con i canti importati, con le inflessioni 
esotiche delle nuove musiche: .riferisce la storia che si 
ebbero, tra i greci, molti abili cantori, i quali sostituiro
no con successo i muezzin nell'alto dei minareti. Le ve
stigia dell 'innografia antica andavano inesorabilmente 
scomparendo. Soltanto nel XIX sec. si leverà una voce 
purificatrice, quella di Crisanto, l'ultimo riformatore 
della musica bizantina. La sua opera (esposta nell'Eì.oa
yoyi} El<; "CÒ 'frEWQYJ"CLXÒV X<lt Jt(>UX"CLXÒV 1:ijç È:XXÀ.f-
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maanxfiç J.-lOVmxfiç, Parigi, 1821, e più tardi nel 8Ew
Q'Y]'tLXÒV J.A.Éya 'tfiç J.-lO'UOLxfiç ÈxxÀEmaa'tLxfiç, Trie
ste, 1832 [ristampato nel 1911 a Atene]) ha il grande 
merito di aver semplificato il complesso sistema sernio
grafico; ma d'altra parte nessun tentativo fu da lui com
piuto per restituire al canto la sua forma ?riginaria, la 
primitiva purezza. Il ricco tesoro manoscntto del Me
dioevo affondava sempre più nell'oscurità dell'incom
prensione. Una corrente non trascurabile di studiosi so
stiene tuttavia la validità della tradizione vivente: per 
essa sarebbe giunto a noi il repertorio della Bisanzio 
medioevale a dimostrare intatto, attraverso i secoli, il fi
lone melodico originario. La M. B., quindi, avrebbe re
sistito integra, senza cedere alle espressioni della musica 
turco-arabà da una parte e a influssi italici, in Calabria e 
in Sicilia, dall 'altra. Nella metà del XV sec., infatti, ini
ziarono le immigrazioni greco-albanesi nell'Italia meri
dionale, à seguito delle persecuzioni dei turchi. I canti 
importati, custoditi come reliquie, legame ideale con la 
patria lontana, costituiscono esemplari di certa impor
tanza, ma è difficile credere aprioristicamente alla loro 
presunta arcaicità . Gli studi condotti in tal senso sono 
ancora poca cosa per offrire un quadro ben definito su 
base scientifica: il problema non manca certo di interes
se e provvederà, una volta affrontato con criteri filologi
ci, a illuminare le prospettive dell'arte musicale di Bi
sanzio. 
Una considerazione a parte merita la Badia greca di 
Grottaferrata, presso Roma, che risale, per merito di 
S. Nilo (morto nel 1004), ai primi anni dell'XI secolo. 
L'intensa attività melurgica di quella scuola, che possie
de, tra l'altro, una delle più copiose collez. di MSS mu
sicali, creò in Italia un centro di importanza notevole 
soprattutto in rapporto all'opera appassionata svolta da 
alcuni monaci. Ma la scuola di Grottaferrata, nel suo 
profilo, tende a scostarsi da quelle che sono le convin
zioni sostanziali dei musicologi moderni: in sintesi, 
mentre da una parte si vede la mus , manoscritta dei co
dici come prodotto di maniera (e per ciò trascurabile) e 
si insiste a ricercare la vera voce della Bisanzio medioe
vale nella tradizione vivente, dall'altra si tende a pene
trare l'arte compositiva antica attraverso indagini accu
rate, che permetta.no di valutare, in via scientifica, la co
scienza musicale di quei secoli lontani. Il dissidio potrà 
essere colmato soltanto quando sarà possibile dimostra
re, e non solo per qualche riflesso vago, che i neumi dei 
codici delineano, nel loro fluire arcaico, le melodie della 
tradizione orale, a meno che non si giunga a chiarire la 
coesistenza di 2 tradizioni, una dotta, quella manoscrit
ta, e una popolare, trasmessa oralmente. 

II. I LIBRI DELL'UFFICIATURA. - La complessa struttura 
dell'ufficio B. richiedeva l'impiego di molti libri : da 
quelli musicali, di stretta pertinenza dei solisti e del 
coro, a quelli che regolavano lo svolgersi delle diverse 
cerimonie. Se poi si tien conto del fatto che molte co
munità seguivano un proprio rituale, si ha un'idea anco
ra approssimativa del gran numero di libri che sono esi
stiti attraverso i secoli. Si citano qui soltanto quelli di 
più largo uso, giunti in massima parte fino ai giorni no
stri. La classificazione data segue E . Wellesz in A Histo
ry o/ Byzantine Music and Hymnography (Oxford, 
196F, pp. 133 e segg.) cui si rinvia per più approfondi
to esame: 
l) Tu:rnx6v. Contiene le norme che regolano il servizio 
per tutte le festività dell 'anno liturgico, comprese feste 
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mobili e officiature speciali. Naturalmente, in ossequio 
alle libertà consentite nell'ambito monastic9, si poteva 
avere un Tmnx6v per tutto un patriarcato e un Tmn
x6v a uso di una sola congregazione. 
2) M'l']vai:a. Un complesso di 12 voli. pertinenti ai sin
goli mesi dell'anno ecclesiastico (che presso i bizantini 
inizia il l o settembre) con le officiature delle Feste dei 
Santi. Unitamente alla vita dei Santi, i 12 libri contengo
no inni e preghiere speciali. Ediz. stampate esistono fin 
dal XVI sec.: la prima fu quella di Venezia, 1528-1596; 
ultima l'ediz. romana del1888-1901. 
3) M'l']voì..éywv. Una specie di Martirologio: la sua 
compilazione pare risalire a Simeone Metafraste, vissuto 
nella seconda metà del sec. X. 
4) EùxoMywv. Un formulario di preghiere a uso dei 
sacerdoti con i testi delle liturgie di S. Basilio, S. Gio
vanni Crisostomo e dei Presantificati, nonché riti e pre
ci per cerimonie varie. Il Piccolo Euxoì..éywv è una 
sintesi del Grande Euxoì..éywv, che fu studiato per la 
prima volta da]. Goar (Euxoì..6ywv sive Rituale Grae
corum, Parigi, 1647; 2' ediz., Venezia, 1730). Il Piccolo 
Euxoì..éywv fu pubbl. in ediz. critica da P . N . Trempe
las (MLxgòv Euxoì..éywv, 2 voli., Atene, 1950-55; cfr. 
anche O . Strunk, The Byzantine 0//ice at Hagia Sophia , 
in Dumbarton Oaks Papers, voli. IX-X, 1956) . 

. 5) TIQO<p'l']'tOÀéywv. Il libro comprende pericopi del 
Vecchio Testamento che venivano lette a alta voce 
dall"Avayvwo't'l']ç. I segni che accompagnano il testo 
sono quelli detti ecfonetici (vedi sotto la parte dedicata 
a tale tipo di notazione) . Se ne sta curando l'ediz. nella 
serie Lectionaria dei Monumenta Musicae Byzantinae. 
6) 'An6amÀoç. In questo libro si leggono le epistole 
degli apostoli e specialmente quelle di S. Paolo nel qua
dro della notazione ecfonetica. La lettura era preceduta 
da 3 antifone e dal l'tQO'XELJ.-lEVOV, il cui testo era tratto 
quasi sempre dai Salmi. Il canto del l'tQO'XELJ.-lEVOV a 
poco a poco si contrasse, riducendosi al ritornello e a 
un solo verso. Quando alla lettura sono uniti gli Atti, il 
libro prende il nome di Tigal;an6amÀoç: a conclusio
ne della lettura degli Atti degli apostoli si cantava un 
Alleluia. 
7) E'ÙayyÉÀLOv. Contiene le pericopi evangeliche per la 
messa e gli uffici secondo il calendario. La notazione 
che accompagna il testo è l'ec/onetica (vedi oltre, III/ a). 

-Tra i diversi libri l'EuayyÉÀLOV è forse il più curato: la 
grafia è elegante e mantenuta sempre con carattere ar
caicizzante: anche la pergamena è della migliore qua
lità. 
8) \Pahi)QLOV. Contiene i 150 Salmi divisi in 20 se
zioni o xa{HaJ.-laW: ogni kathisma è suddiviso in 3 parti 
(maaELç) comprendenti un certo numero di salmi, da 
l a 5. 
9) 'Ox-cW'l']XOç. L'ufficiatura delle domeniche segue in 
questo libro un ciclo di 8 settimane: i :::anti della prima 
settimana sono espressi nel primo modo autentico, 
quelli della seconda nel secondo modo autentico e così 
via fino all 'ottavo modo (IV plagale). L''Ox'tW'l'JXOç 
non fu creazione di S. Giovanni Damasceno o Andrea 
di Creta, secondo opinione diffusa: infatti una forma 
analoga già esisteva, proprio per l'ufficiatura domenica
le, ai tempi del Patriarca Severo (512-19) in Antiochia. 
Il Damasceno e il Cretese trassero probabilmente dalla 
Chiesa siriaca il repertorio, adattandolo all'uso bizanti
no. Poi, terminate le lotte iconoclaste e sviluppatasi su 
più larga base la pietà orientale, i monaci del Monastero 
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di Studio produssero un ampliamento del libro oc
cupando tutti i giorni della settimana: si ebbe così il 
Grande 'Ox'tW'YJXOç, il Nuovo 'Ox'tW'YJXOç, la flaga
XÀ'YJLLXYJ . Ultima ediz. è la romana del 1886. 
10) flagaXÀ'YJ'ttXYJ. Uno dei più importanti libri del
l'ufficiatura: contiene Vespro, Mattutino, Laudi e 
Messa per tutto l'anno. La sua partizione per settimane 
segue anche qui il criterio musicale già considerato 
nell' 'Ox'tW'YJXOç per quanto si riferisce all'alternanza 
modale. Completato il ciclo degli 8 modi si riprendeva 
da capo col primo modo autentico. Ha come secondo 
nome 'H f . .UoyaÀYJ 'Ox'tW'YJXOç. Sotto l'aspetto liturgico, 
la IlagaXÀ'YJLLXYJ si combina con i Tgup6wv per le fe
ste fisse e con MYJvai:a e IlEV't'YJXOO'tUQLOV per le feste 
mobili. 
11) 'QgoMywv. Comprende le preghiere delle ore 
canoniche. Può essere paragonato all'Ordinarium Divini 
0/ficii della Chiesa Romana. 
12) Tgup6wv. Questo libro, come dal nome si può rile
vare, contiene canoni a 3 odi. L'ufficiatura interessata si 
sviluppa sulle 10 settimane precedenti la Pasqua, dalla 
Domenica detta del Fariseo e del Pubblicano fino al Sa
bato Santo compreso. Anche il Tgt<jl6wv sembra essere 
stato redatto nel Monastero di Studio, agli inizi del sec. 
IX. L'ediz. di Roma è del 1879. 
13) fiEV't'YJXOO'tUQLOV . È una continuazione del prece
dente. Vi si trova l'ufficiatura della Pasqua alla · prima 
domenica dopo Pentecoste, che presso i Bizantini era la 
festa di tutti i Santi. Anche questo libro fu redatto nel 
Monastero di Studio. Ediz. recente: Roma 1883 . 
14) ELQ!-1-0ÀOywv . Libro strettamente musicale, con
tiene le stanze modello (ELQ!-1-0L = « irmi ») di ogni Ca
none (vedi sotto Le forme innogra/iche ). L'importanza 
dell'Irmologio è data soprattutto dalla notevole varietà 
dei canti e dalla ricchezza del materiale melodico. Un 
esemplare di singolare bellezza, edito tra i Monumenta 
Musicae Byzantinae è il Cod. Crypt E II (comprende 
1957 irmi) . 
15) LLLXYJQUQLOV . Una raccolta di OLLX'YJQU (tropari) 
per tutto l'anno liturgico. Originariamente tali OLL
X'YJQU erano versetti cantati dopo un verso (O'tLXO(;) di 
salmo. Il rapporto testo-neumi è quasi sempre sillabico. 
Poi aumentarono nella lunghezza e nel numero e furono 
cantati in diverse parti dell'ufficio vespertino e diurno. 
La loro funzione, così come la loro struttura, avvalora il 
parallelo con le antifone della Chiesa latina. 
16) 'I'aÀ'ttx6v. A uso del cantore solista, contiene 
canti riccamente ornati, come Contaci, Ypacoè, Prochi
mena, Alleloujaria e altri per la Messa e il Vespro. Si 
comprende, pertanto, come vi venisse trascurata la par
te dedicata al coro. 
17) 'Ato!-1-aLLXOV . Il libro del coro, che comprende al
cune compos. come Kinonicà, Ypacoè, Dochè. Lo stile 
di questo libro è intermedio, tra la linearità un po ' seve
ra dello L'tLX'YJQUQLOV e la ricchezza evoluta dello \llaÀ
ux6v. 

III. LA NOTAZIONE. -Il fatto apparentemente più straor
dinario è determinato dall 'abbandono completo della 
notazione classica greca. Mutando il carattere della mu
sica era necessario abbandonare un sistema che non riu
sciva più a riflettere fedelmente l'espressione nuova, 
con le sue linee sinuose, il periodare ieratico ma al tem
po stesso così sfumato e vario. Si trattò quindi di un 
lento processo di natura etica e psicologica insieme. 
D'altra parte ci sono validi motivi per ritenere che al JV 

sec. d .C. l'antica semiografia greca fosse già un ricordo 
piuttosto vago: molte cose erano mutate, e solo nei trat
tati dei musicografi si rifletteva un poco il passato 
splendore. Dopo il periodo della creazione artistica c'è, 
come ricorso storico, quello della teoria, della ricerca 
scientifica, che viene evidentemente a combinarsi qui, a 
Bisanzio, con una concezione musicale del tutto nuova. 
Da un lato l'evoluzione naturale del linguaggio melodi
co, per lo sviluppo del quale anche la semiografia era 
costretta a modificarsi; dall'altro le ragioni di' natura re
ligiosa, informate dal Cristianesimo d'Oriente, conflui
vano in unica direttiva a creare un aspetto dell 'espres
sione musicale. L'abbondante repertorio manoscritto 
bizantino può esser variamente codificato seguendo la 
particolare semiografia. A eccezione della semiografia 
detta ecfonetica, per la quale la voce degli studiosi è 
unisona, tutte le altre seguenti furono classificate secon
do criteri particolari. 
] . B. Thibaut distinse: Notazione Costantinopolitana; 
Agiopolita ; di Cucuzeli; Greca moderna. A. Gastoué 
vid'e nella Notazione Costantinopolitana 2 diversi perio
di: attribuì il più arcaico alla Notazione Paleobizantina, 
il più recente alla B. mista o Costantinopolitana. Per il 
resto, nessuna variante rispetto alla suddivisione del 
Thibaut . H. Riemann distingueva 2 stadi arcaici, l'uno 
rappresentato da un MS del Monte Athos, e l'altro dal 
frammento di Chartres; faceva quindi seguire Die / eine 
Strichpunktnotierung (che i musicologi dei Monumenta 
Musicae Byzantinae chiamarono Sistema Coislin, da un 
famoso MS parigino). K. Psachos, sospettando per i 
neumi antichi un valore assai diverso da quel che gene
ralmente vien loro oggi attribuito, definì quella scrittura 
« stenografica » senza preoccuparsi di particolari suddi
visioni. L. Tardo segue ancora la partizione seguente: 
Notazione paleobizantina, Notazione neobizantina, No
tazione di Cucuzeli . A queste dizioni sono seguite oggi 
quelle impiegate dagli editori dei Monumenta: paleobi
zantina (X-XII sec.) , mediobizantina (XII-XV sec.), bi
zantina tarda (XV-XIX sec.) . 

I termini notazione lineare e notazione tonda usati con 
certa larghezza per le grafie paleo- e mediobizantina 
sono anfibologici, e non rispondono assolutamente a 
una realtà di fatto: da un punto di vista puramente 
paleografico, bisogna sottolineare che molti MSS con 
semiografia lineare sono in realtà redatti secondo il 
sistema mediobizantino. Così dicasi per la tonda, che si 
ritrova, e con certa frequenza, anche in codici paleobi
zantini. In sostanza ogni sistema grafico è legato a un 
particolare sistema per la trasmissione della melodia: è 
necessario quindi che attraverso l'elemento esteriore 
dato dalla grafia risulti ben chiaro l 'aspetto intimo della 
creazione melica. La varietà del tratto neumatico dipen
de in massima parte dall'amanuense: per questo pare 
assolutamente inutile analizzare in maniera generica la 
grafia dei codici. Una indagine siffatta potrà risultare 
certamente utile in casi particolari, quando si debbano 
raffrontare MSS e melodie a dimostrazione di loro 
eventuali rapporti. D 'altra parte non siamo ancora bene 
informati intorno ai centri scriptori, che sappiamo nu
merosissimi, data la loro origine monastica: tanto più 
che fino al XIII sec. perdurò la notazione paleobizanti
na in combinazione con la mediobizantina. Molti codici 
coevi riportano i 2 tipi di notazione, e talvolta si dà il 
caso che uno stesso MS li produca entrambi. Disgrazia
tamente non possediamo nessuna melodia redatta in 



duplice notazione, come invece è accaduto, per i neumi 
occidentali col famoso MS di Montpellier. E importante 
tuttavia segnalare un ELQ!J.OÀ.6yl0v, il MS 83 della Bibl. 
di Gerusalemme, che delinea sui neumi paleobizantini 
tracce di melodia di notazione mediobizantina. Per quel 
che si riferisce alla pura grafia, soltanto l' ecfonetica si 
dimostra ben salda alle forme originarie; gli amanuensi 
mantennero per secoli il carattere arcaicizzante dei sim
boli, copiandoli con estrema cura dagli esemplari da ri
produrre. In sostanza, quindi, i sistemi di notazione che 
si riflettono nei MSS pervenutici sono: semiografia ecfo
netica, paleobizantina, mediobizantina, cucuzelica o bi
zantina tarda, e crisantina. 
a) Semiogra/ia ec/onetica. - Il termine Èx<pWVl)<Jlç che il 
dotto]. Tzetzes modellò con acume nel saggio 'H Ém
VOl)<Jlç -cijç JtaQUOTJ!J.avnxijç -cwv Bu~avnvwv, Par
nassos, 9 (1885), p . 441, e poi universalmente adottata, 
si riferisce a quella particolare lettura ad alta voce, non 
più parola soltanto, ma non ancora canto vero e pro
prio. Per questo ben si comprende la sua derivazione 
dai segni della prosodia, creati da Aristofane di Bisanzio 
nel II sec. a.C. e introdotti in età ellenistica come guida 
alla declamazione quando il greco divenne la lingua 
predominante nell'Est. Sono 4 i gruppi dei segru praso
dici : 

T6vot Toni 

l) JtQompò(a ol;eia, accento acuto / 
2) » (3aQeia, » grave '-
3) » JtEQl03tO!J.ÉVl), » circonflesso 1\ 

XQ6Vot Tempi 

l) 
2) 

» 
» 

!J.UXQa, segno per la sillaba lunga -
(3Qaxeia, » breve v 

llw::v~aw Spiriti 

l) 
2) 

)) 

)) 

òaoeia, 
1jllÀfJ, 

spirito aspro 
» dolce 

lla'!Jr} Segni espressivi 

l} àn6o-cgo<poç, apostrofo 
2) 'Ò<pÉv, congiunzione 
3) ÒLao-coÀ:f] , separazione 

f
--1 

._) __ 

-·cr 
-- :>--

Alla semiografia ecfonetica è affidata la solenne lettura 
delle pericopi dell'EùayyÉÀLov,'An6o-coÀoç, TIQasa
n6o-coÀoç e TIQO<pYJ-coÀ.6ywv. La frase, l'inciso sintatti
co, ricevono una loro particolare sfumatura: per questo 
i segni ecfonetici sono posti a inizio e fine di un deter
minato gruppo di parole. La difficoltà di interpretare 
quelle pagine alla luce di una alternativa di suoni precisi 
è notevole, e in certo senso impossibile; un po' perché, 
riferendoci alla declamazione, non siamo in grado di 
stabilire con definita certezza gli intervalli, determinati 
invece approssimativamente da elevazioni e abbassa
menti della voce, e in rapporto a tono più o meno enfa
tico; e poi anche perché sono ancora troppo scarsi gli 
appigli forniti dalla tradizione. I segni ecfonetici, deri
vati da quelli prosodici, furono introdotti a Bisanzio 
forse sul finire del IV sec. : il sistema fu completamente 
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evoluto verso il sec. IX sviluppandosi poi al massimo 
tra XI e XII secolo. Dagli inizi del XIV sec. i testi dimo
strano un lento, ma graduale abbandono dell'ex
<pWV'Yj<Jlç, tanto che alla fine del XV sec. la conoscenza 
di tale notazione scomparve completamente. Gli studi 
sulla semiografia ecfonetica iniziarono nel1882, quando 
Papadopoulos-Kerameus, in visita al convento di Lei
mon a Lesbo, rinvenne nel MS 38 (databile tra X e XII 
sec.) l'elenco dei segni. L'importanza della scoperta fu 
messa in luce da studi successivi a opera del Thibaut, 
dello Psachos e del Wellesz. Lo Tzetzes, dal canto suo, 
richiamò l'attenzione su un MS tessalico, di molto ante
riore, nel quale si sarebbero trovati gli stessi segni; ma 
nessuno ebbe mai la fortuna di rintracciarlo (per la que
stione cfr. C. H0eg, La notation ekphonétique, Copena
ghen, 1935, p. 18). Questo l'elenco dei segni: 

-;'O~do: rrpò~ Ò~E(o:v 
~o;p(o:\ ~o:pb\ 
~o:lhcrTcxl :.<o:·lhcrT,g; l 

crUpf.LO:TLX~ xcxl TE).Ei<Z+ 

'lt'cxpcxxi.Lnx'ìj ' xo:l TEÀzl<Z+ 

s.:0rr6xp\crL;3 

J U7t6xpLcnc; Urt6xp~oL:;~ 
v · \ v, 

XpE(.l.CXC1TCXL XpEf1.0:C1TCX'. 
' , .,~,.. 

;:rrocrw EC,W 

b;e:b: xcd TEÀe:(~+ 
xtvT~f.lO:TO: :.<EVT'~ f.LCXTtx 

,cbtocr•poqJo~ 

~rrocr•poqJoç &rr6cr•po(jlo~ 

Q,\JVÉf.l~O: X O: L TE),zlo; + 

'tEdcx\ Òm),:l 
~. ' l~ 
om),(XL ~O:pLO:L 

x~v•hwx-r:X 
xcxl &:rr6crTpo(jlt'L + 
1) -? 

Ma fu nell'anno 1931 che il problema della semiografia 
ecfonetica si illuminò di nuova luce, quando C. H0eg, 
scoprì i segni in 2 MSS sinaitici, il MS 217 un Evange
liario dell'XI-XII sec. e il MS 8, un Profetologio del X
XI. Mentre il primo riproduce i segni nella schematica 
disposizione del MS 38, il secondo introduce, tra un 
simbolo e l'altro, una serie di neumi intesi a meglio 
chiarire la linea melodica inquadrata dai segni ecfoneti
ci. Purtroppo i neumi aggiuntivi sono espressi secondo 
una grafia non ancora sufficientemente studiata, ma co
stituiscono già notevole documento per la mediazione 
che potrà condurci forse alla completa intelligenza della 
più antica fase semiografica. 

rrpòç 

l :> ,, 

Esempio dal Cod. Sin. 8. 

L 
Il ...-.--
:>X 

/' 

Per quanto si riferisce alla pratica della lectio sollemnis 
è notevole il fatto che già presso gli Ebrei si seguisse 
tale consuetudine, diffusa pure tra i Copti, gli Armeni e 



358 Bizantina, Musica 

i Siri. E si deve sottolineare, in una vastissima area che 
ha riflessi persino con l'Oriente indiano, la presenza di 
segni simili, a testimonianza di strettissime analogie. Si 
tratta, in ultima sintesi, di brevi motivi melodici, di nu
mero assai limitato, adattati a ciascun testo secondo la 
struttura delle diverse frasi. Ma se la pratica si trovò a 
esser seguita in centri così disparati dimostrando una 
comune origine, difficilmente si possono determinare 
rapporti di priorità tra un sistema e l'altro, anche se, in 
prospettiva storica, sarebbe possibile risalire al costume 
ebraico. I limiti imposti dalla povertà della tradizione 
falsificano in parte la completa visuale del problema, e 
possono offrire ai nostri occhi un carattere perspicua
mente ebraico che forse non aveva; e inoltre ignoriamo i 
confini precisi, se mai vi furono, entro cui si sviluppò 
l'èx<pÙJV'Y)<JLç. In conclusione si può dire questo, se
guendo C. H0eg (op. àt., p . 153): «Il mondo greco, o 
piuttosto il mondo ellenizzato che adottò il cristianesi
mo, impiegava esclusivamente, nei servizi religiosi, la 
lingua greca, ma imitò la maniera di recitare degli ebrei 
e l'applicò non soltanto ai testi che aveva in comune 
con essi, ma anche ai nuovi testi sacri. Tuttavia non si 
tratta di una semplice imitazione, ma di un processo di 
adattamento e di amalgama per il quale le possibilità la
tenti della lingua greca furono sviluppate in modo da 
creare un'arte nuova, analoga, nei suoi princìpi e nel 
suo effetto, al modello ». 
b) Semiogra/ia paleobizantina. - In un certo momento 
della storia, nasce, dopo innegabile travaglio, una serie 
di segni, intesi a fissare sulle pergamene le linee melodi
che delle compos. antiche, trasmesse oralmente fino ad 
allora. I più antichi MSS a noi giunti, con l'espressione 
di questa fase semiografica, datano intorno al sec. X. La 
forma dei riuovi segni è il risultato di un processo di tra
sformazione di taluni simboli ecfonetici, i quali, ovvia
mente, rinunciarono al tempo stesso a loro prerogative 
originarie per seguire il nuovo indirizzo. Molto si è det
to sul carattere grafico dei nuovi neumi, ma quel che in
teressa qui rilevare è il loro impiego, la loro funzione. 
La duplice ò!;cia, ad es., ha già assunto la forma che 
sarà propria della ÒL:rtÀlj nella semiografia mediobizan
tina: la ~agcia resterà pressoché inalterata. L'impossibi
lità di una trascrizione da parte nostra deriva dall'inse
gnamento dei teorici, per i quali tanto la ÒL:rtÀlj quanto 
la ~aQEia sono segni afoni. Naturalmente ciò si verifica 
nella notazione mediobizantina, la più chiara e ormai 
del tutto comprensibile. Evidentemente quei segni 
rappresentavano nella grafia paleobizantina neumi veri 
e propri; ma non siamo assolutamente certi del loro va
lore diastematico. Né vale richiamarsi alla comparazio
ne con MSS mediobizantini, poiché le melodie di quelli 
possono essere espresse con varianti, e non risulta quin~ 
di univoca l'interpretazione del segno più antico. Anche 
il riflesso etimologico dei neumi non offre notevoli con
forti, poiché si era perduto certamente, col mutare dei 
secoli, il loro significato originario. Così dalla primitiva 
ecfonetica si sarebbero avute successive modificazioni 
nel carattere dei simboli fino alla conquista di una asso
luta precisione diastematica con l'aggiunta di segni nuo
vi. Noi conosciamo quindi soltanto il punto di arrivo, 
per il quale ci conforta ampiamente il soccorso della 
teoria: percorrendo a ritroso il cammino e seguendo un 
metodo deduttivo, si potrà forse conseguire qualche ri
sultato, ma per ora le melodie espresse con grafia paleo
bizantina non possono esser chiaramente delineate. 

Molto si è discusso tra gli studiosi sul presunto valore 
tachigrafico dei neumi, i quali dovevano servire di aiuto 
mnemonico a chi già un poco forse conosceva la melo
dia. La tesi non è tuttavia sostenibile, perché la corri
spondenza tra neuma e sillaba è quasi sempre perfetta 
nei MSS più tardi, ciò che non avrebbe dovuto verifi
carsi se i simboli fossero stati davvero impiegati come 
semplice orientamento melodico. Che poi taluno di 
quei simboli rappresentasse un gruppo di note, come 
sappiamo della pratica ebraica e come abbiamo coscien
za per talune notazioni medioevali d 'Occidente, non è 
dato affermare con sicurezza: un'indagine in tal senso 
condurrebbe forse a risultati negativi. Quelle melodie 
dovevano certamente essere isosillabiche: la conquista 
del melisma è senz'altro posteriore, e poi sicuramente 
non è realizzabile una melodia molto evoluta quando la 
notazione tradisce l'incertezza dei primi passi. E poi è la 
parola che regge il canto; è il metro poetico che ne de
termina il fluire: di qui la necessità inderogabile che ad 
ogni sillaba venisse affidato un segno, lasciando ad alcu
ne soltanto la possibilità di comprenderne 2 o 3. In ta
luni MSS antichi, però, i neumi non seguono in paralle
lo le sillabe del testo letterario, ma esprimono soltanto 
accenni di melodie. Importantissimo al riguardo il Cod. 
Crypt. ~~ XI dove tale impostazione è di chiara eviden
za (al fol. 7, per es .): ciò contribuisce in parte a definire 
un sistema, spostando soltanto i termini del problema, 
ma al tempo stesso limita la possibilità nostra di deline
are con assoluta certezza la curva melica. Tuttavia l'in
terpretazione di una melodia espressa in semiografia pa
leobizantina non ci è poi negata completamente, ma si 
deve presentare il caso, piuttosto raro in verità, di uno 
stesso canto (si intenda bene, un identico melos) redatto 
anche in altro cod. secondo la notazione mediobizanti
na. Il raffronto tra le 2 lezioni neumatiche, per quel che 
sino a ora è stato fatto, rivela strettissime affinità, ma si 
avva_lora maggiormente la certezza che la semiografia 
più antica non riesca, da sola, a ritrasmettere chiara l'al
ternativa melodica. Unico valido appiglio sarebbe un 
foglio, anche uno solo, redatto in duplice notazione : 
purtroppo, anche perché non sono stati esaminati tutti i 
MSS, questa possibilità ci è negata ancora. Lo studio 
approfondito delle formule ricavate da MSS mediobi
zantini potrà forse aggiungere qualche lume, se dalla 
comparazione risultassero nuovi elementi a sostegno 
della tradizione nomica della melodia. 
c) Semiogra/ia mediobizantina. - Sulla conquista di un 
apparato semantico che definiva con chiarezza la linea 
della melodia, le nostre conoscenze sono pressoché 
complete. Qualche marginale dettaglio resta ancora un 
po' oscuro, ma nella sostanza possiamo affermare la 
perfetta intelligenza di un testo neumatico in semiogra
fia mediobizantina. I neumi, presi a sé, non hanno alcun 
valore tonale: esprimono soltanto l'intervallo dall'uno 
all'altro: Si tratta perciò di una notazione diastematica 
(ÒLUO"t'Y)f.lU = «intervallo»). Una compos. musicale, 
per tale motivo, si presenta come una succesione di in
tervalli, legati tra loro come gli anelli di una catena: ne 
deriva quindi che l'errata interprètazione di un solo se
gno falsa, da quel punto tutta la melodia, ciò che costi
tuisce il primo grave pericolo per il trascrittore moder
no. A evitare un inconveniente del genere, certo apprez
zabile anche per il cantore medievale, i bizantini inseri
rono di quando in quando, lungo il discorso neumatico, 
dei segni di orientamento (f.lUQ"tlJQlaL = « martyrìe ») i 



q~ali dovevan suggerire l'esattezza o meno del tono rag
gmnto (per la questione vedi più sotto la parte dedicata 
ai Modi). I MSS di teoria che ci sono pervenuti suddivi
dono i neumi in 2 sezioni, neumi ascendenti e neumi di
scendenti: tra gli uni e gli altri v'è l'ison (Ìoov = « stes
so suono ») che indicava la ripetizione del suono prece
dente . La fondamentale fonte è il libro detto Agiopolita 
('Ayw:n:oÀtl:YJç) (con questo nome è pure definito lo 
stile melurgico mutuato dalla 'Ay(a :n:oÀLç, Gerusalem
me): 

Neumi ascendenti : 

/ 'C..) CIX 

ÒÀtyov òì;Ei:a JtEl:UOl:TJ xouqno!-W 

') opp . l opp. n L .. 
JtEÀUOl:OV XÉVl:YJ!!U XEVl:tl!!Gl:U u1J!YJÀtl 

Neumi discendenti : 
) )) x 

èm6o1:gmpoç ouvÙEOflOL ÈÀacpgov 'Ù:n:oggo{j xaflrJÀtl 

Oltre alla ripartizione dei neumi secondo la loro ten
denza all'acuto o al grave, i Bizantini li suddivisero in 
ow~-tal:a e JtVElJ~-tal:a, cioè « corpi » e « spiriti ». Erano 
considerati corpi quei neumi che potevano essere im
piegati da soli, mentre gli spiriti dovevano necessaria
mente essere combinati con un corpo : distinzione teori
ca, di nessuna utilità pratica . L'Ìoov sovrapposto a neu
ma ascendente ne annulla il valore diastematico, mante
nendo per sé, comunque, la particolare sfumatura dina
mica del segno. Quando invece un neuma discendente è 
sovrastante a neuma ascendente ha valore soltanto l'in
tervallo che discende, realizzato però con la sfumatura 
propria del segno ascendente, che assume così valore 
puramente chironomico. 

' " c... ),/ , 
~o _, 

Jì J! J 
Per quanto si riferisce al valore dei singoli suoni tra
scritti nel nostro sistema, ogni neuma si adegua al XQO
voç :n:gùnoç dell'antica teoria classica, convenzional
mente attribuito alla croma (a eccezione dei syndesmi 
che hanno valore di semiminima). La tavola nella pagi
na s~g~ente mostra una serie di combinazioni per le 
quali si ottengono i diversi intervalli: nota di base il 
SOL. Il MS da cui si son tratti gli esempi è il Barb. 
gr. 300 del sec. XV (cfr. L. Tardo, L 'antica melurgia bi
zantina, p. 153). 
Naturalmente sono possibili altre combinazioni, sempre 
tenendo conto del fatto che la sovrapposizione di 2 o 
più neumi ascendenti, ad es., produce un risultato che 
si i~entific.a con la loro somma. Ma una semplice suc
cessione d1 crome non era certo in grado di trasmettere 
con fedeltà il fluire del melos, soprattutto quando la 
musica conquistò, nei riguardi della poesia, una chiara 
seppur oculata indipendenza. Per questo furono intro: 
dotti segni nuovi, a suggerire ampliamenti o diminuzio
ni del xgovoç :n:g<inoç. Essi sono: 

LlL:n:Àf] '/ raddoppia il valore ( J ) 

rinforzando ( J ) 
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KÀUOflU u aumenta di un poco ( )'. ) 

rogy6v r accelerando 

'Agyov l ritardando 

'A:n:oÙEQ~-ta ,--.. ~ corona ( r.. ) 

d) Segni di chironomia . - Il linguaggio della M. B., in via 
di continua evoluzione, raggiunse l'apice dello sviluppo 
neumatico tra il finire del XIII sec. e l'inizio del XIV. 
Anche la grafia subì qualche modifica, dietro la spinta 
della riforma di Giovanni Cucuzeli; ma il movimento, 
subito seguito in qualche scriptorium, divenne universa
le I?iù tardi, dopo circa 2 secoli. La necessità di amplia
~e il numero dei segni di chironomia (da XELQ e VOflOç 
m quanto ripetevano, nella forma, gli atteggiamenti del
la mano del flULOLOQ) obbediva alle rinnovate esigenze 
deì melurgi, per i quali la compos. era vista soprattutto 
nella sua espressione musicale. Moltiplicandosi i neumi 
sulle singole sillabe del testo letterario veniva a poco a 
poco a mancare la combinazione naturale della parola
canto : di fronte alla musica sola, quindi senz,a più il so
stegno espressivo della poesia, si ritenne necessario de
terminare le sfumature nuove; nuove, si intenda, nella 
grafia , ché da lungo tempo erano realizzate nel canto sii
labico, ma si esagerò nella misura. Sul piano della mus. 
moderna, sarebbe come una pagina cosparsa di « tene
ramente, dolce, rude, impetuoso, con devozione, ecc. »: 
l'eccessivo puntualizzare non è dominio dell'arte musi
cale, ma della pedanteria. La tavola a pag. seguente ri
produce i segni introdotti da Cucuzeli, molti dei quali 
però erano già in uso da quasi 2 secoli: naturalmente la 
spinta dell'innovazione fu tale che in alcuni cod . si ri
trovano segni di chironomia in numero assai maggiore 
(come ad es. nel MS Vat. gr. 791). Questi segni son det
ti anche !!EyaÀm u:n:ootaOELç: la lezione riportata a 
pag. seguente è tratta dal Cod. Barb. gr. 300 (cfr. L. 
Tardo, L 'antica melurgia bizantina, p. 155). 

IV. I MODI. - I testi di teoria che il medioevo bizantino 
ci ~a tramanda~i'. non .sono sempre di valido ausilio, poi
ch.e, men~re ci illummano su questioni marginali, la
sCiano poi assolutamente nella oscurità la struttura inti
ma delle ?i~erse scale. Le ?1.elo~ie insistono comunque 
su 8 modi (YJXOl) ; 4 autenttcl (XUQLOL) e 4 plagali (:n:Àa
YLOL) , designati con le prime 4 lettere dell'alfabeto : 

À 
a , ~. y, ù, n a 

che costituivano al tempo stesso la serie iniziale della 
n~,merazione. La cosa si ri~etteva nell~ terminologia 
PIU, corrente per la 9uale SI avevano l't'Jxoç :n:gwwç, 
ÙE':l:EQOç, l:~Lwç, l:U(>agùoç; e analogamente l'~xoç 
:n:ÀayL<_:>ç. Jt(>Wl:O~, ec~. I ~esti di teoria accedono spesso 
a term.mt desunti dall an~Ica melica greca, e sovrappon
gono, m parallelo alla serie dei modi, i vari dorico lidio 
frigio, ~i~olidio, ipo~orico, ipolidio, ecc., senza cbe pe: 
r~ltro vi st po.ssano riscontrare rapporti di qualche con
~Ist~nz~ . Ogm brano musicato è preceduto sempre dalla 
mdiCaz!One del modo, spesso combinato con alcuni 
neur~i: la cosiddetta martyrìa (~-taQl:UQta). Sulla base 
degh 8 toni gregoriani si sono stabilite le note fonda
mentali: RE per ilyrimo, MI per il secondo, FA per il 
terzo e SOL per il quarto modo. La struttura interna 
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delle melodie B., la ricorrenza delle martyrìe lungo lo 
sviluppo del canto, le concatenazioni neumatiche hanno 
posto in luce aspetti particolari. Se da un lato si cede a 
ritenere che l'impostazione del sistema si svolgesse su 
rapporti pentecordali, dall'altro abbiamo motivo di cre
dere che proprio così non fosse . Tutti gli 8 ~XOL si ade
guano a tali rapporti, tenendo presente che ogni nota 
base può essere propria all'autentico così come al plaga
le. La più frequente martyrìa del primo autentico pre
senta, insieme all'indicazione letterale determinante il 
modo, i neumi òì;ei:a e lJ'\jJT]À:r'! ; l'intervallo indicato da 
questi 2 neumi ascendenti è una quinta, ciò che sposta 
l'inizio da RE a LA. In effetti l'ambito RE - MI - FA 
SOL- LA è identico all'altro LA- SI - DO -RE -MI, 
per cui si potrebbe circoscrivere il problema nei limiti 
di una semplice trasposizione tonale, restando invariata 
la struttura del modo. Svolgendo su base diatonica le 
note fondamentali dei modi si ha: 

~ 
~ ~ y >' ~- Y' 8' ~" 

e ii e il 
il 

o e .. e 

A eccezione del terzo modo, sia autentico sia plagale, 
tutti gli altri hanno quasi sempre sovrapposti al simbolo 
letterale 2 segni simili a apostrofi: essi sono forse ouv
ÙEO!J.OL, oppure, secondo il Tillyard, semplicemente il 
relitto di un semicerchio che nei MSS più antichi indi
cava che la lettera del modo era impiegata numerica
mente. Il secondo modo, nei codici, è espresso da una 
beta stilizzata; il terzo autentico da r ( = y maiuscola) 
mentre il plagale, detto anche ~aguç, da una formula 
tachigrafica: 
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Una melodia, però, può essere introdotta da speciali 
formule di intonazione, chiamate 'IÌXTJ!J.U'ta, ÙJtTJXTJ!J.U· 

l 
l 
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"ta , ÈVTJXiJf..la"ta, articolate su parole (forse semplici ac
costamenti sillabici) di oscuro significato: 

l o modo aut.: ananeanes avavEavEç 
20 » » neanes VEaVEç 
3" » » nana v ava 
40 » » aJra ayla 

lo » plag.: aneanes avEavEç 
2o » » neeanes VEEavEç 
3" » » aanes aaveç 
4o » » neajie veaylE 

I neumi che accompagnano tali formule riprendono 
prob. melodie antiche, conosciute per tradizione dai 
protopsalti, e costituiscono un utile indirizzo, per dar 
principio al canto. I diversi apichimata si trovano però a 
volte anche nell'interno di un inno, come riferimento 
modale e come indice melodico per la frase nuova che 
si origina. Il magistrale lavoro di J. Raasted, Intonation 
Formulas and Moda! Signatures in Byzantine Musical 
Manuscripts (Copenaghen, 1966), ne illustra aspetti e 
forme. Col mutare dei tempi i modi bizantini si sovrap
posero a poco a poco gli uni agli altri, sì che le espres
sioni tipiche dei singoli vennero a fondersi con le parti
colarità di quelli con i quali si accoppiavano. In conse
guenza si distruggeva ~xoç fondamentale e se ne snatu
rava la forma : una modulazione vera e propria nell'am
bito della mus. omofona. La q:>ltOQét (così si chiama il 
segno grafico) veniva posta sul neuma o sul gruppo dal 
quale aveva inizio la modulazione. Per quanto usata, 
seppur con molte cautele, anche in MSS paleobizantini, 
soltanto dopo il XV sec. doveva assumere una notevole 
importanza, quale ci è testimoniata da Manuele Crisafi 
nel suo trattato sulle q:>ltoQa( (TIEQÌ. q:>ltOQWV) intorno 
alla metà del sec. XVII. I segni usati, uno per ogni 
modo, sono i seguenti: 

modi autentici 

modi plagali 9 

Con la riforma di Crisanto la q:>ltOQà assunse anche il si
gnificato di segno di alterazione, come gli accidenti nel
la mus. moderna, e quindi pertinenti a singola nota. Si 
hanno quindi o =# ;P = b. 

V. LE FORME INNOGRAFICHE. - Nel suo complesso l'in
nografia B. dimostra uno · sviluppo lineare e progressivo 
delle forme, che dalle semplici linee del tropario ("tQO:rtét
QlOV) giungeranno a determinare poi, nel fluire dei 
tempi, il Contacio (Kov-tétxwv) e il Canone (Kavwv) . 
a) Il Tropario. - In origine fu una breve preghiera inseri
ta tra i versi di un salmo che rivestì, dietro la spinta del
le tradizioni popolari, carattere musicale. Assunta forma 
strofica e conquistata una certa autonomia si liberò dal 
v.inc~lo ?el s~lmo e costituì la vera cellula della innogra
fra dr Brsanzro, passando da forma litanica a più libera 
e~pressio~e melodica .. Le notizie più precise al riguardo 
cr sono gmnte nella vita di Aussenzio, redatta da un di
scepolo dell'asceta. Aussenzio, vissuto nel V sec., era un 
ebreo di origine siriaca: dopo il servizio militare presta
to a ~ost~ntinopoli nella guardia imperiale, si ritirò in 
eremr~aggro su un m<;mte della Bitinia. I molti pellegrini 
che giungevano a lm venivano istruiti anche nel canto 
d~i suoi Tropari: la. loro forma, seguendo ipotesi degna 
dr certo credito, doveva ripetere in qualche modo profi-
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li letterari e melodici desunti dalla sua terra di origine, 
armonizzati tuttavia nell'ambito della cultura bizantina. 
Il termine Tropario rimase poi a significare ogni singolo 
elemento di una compos. strofica oppure anche un bre
ve inno celebrativo inserito tra le odi di un Canone. 

b) Il Contacio. - Il Contacio (xov"tétxwv, derivato, pare, 
da xonoç, il bastoncello attorno al quale veniva avvolta 
la pergamena) fu compos. strofica di vasto respiro che 
sviluppava, in poetica descrizione, concetti pertinenti 
alla Festa che si celebrava. Apparso a Bisanzio nel V-VI 
sec. (la sua paternità si fa risalire a Romano il Melodo) , 
affonda le sue radici in ambiente culturale siriaco, in 
rapporto diretto con le forme Memra, Madrasha, e So
githa. Il termine xonétxwv appare invece piuttosto tar
di nei MSS, non prima cioè del IX sec.: precedente
ment~ si usavano le ~eno~inazioni 1.\JaÀ.tJ.oç, <96r), Uf..l
voç , E:rtoç , JtQOOE"UXTJ , alvoç. 
Il complesso delle strofe, chiamate propriamente ol
xm, cioè stanze, variava nel numero, in genere da 15 
a 30. Ogni Contacio, pertanto, dopo un proemio 
(:rtQOOlf..llOV) o cuculio (xouxouì-..wv), alternava la serie 
delle stanze in soluzioni strofiche regolari, oppure se
condo la progressione A-B, A'-B' , ecc. con un ritornello 
finale (Èq:>Uf.A.VLOV) . Tale ritornello, nelle compos. di 
maggiore rilievo, era duplice, in parallelo cioè con l'al
ternarsi delle stanze. Ogni stanza quindi era collegata 
alle altre dall'Èq:>Uf..lVlOV conclusivo e inoltre dall'acrosti
co (àxgoonx(ç). La natura dell'acrostico, alfabetico o 
nominale, costituiva la principale garanzia dell'integrità 
del Contacio. Nel primo caso le stanze iniziavano con 
una lettera dell'alfabeto, da a a w nell 'ordine; nel se
condo ogni lettera iniziale dei diversi Tropari serviva a 
definire il nome dell 'autore. Esempi famosi restano i se
guenti: wii "ta:rtEtvoii 'PwtJ.avoii 6 Uf.A.voç . .. 'AÀ.q:>a-
13TJ:tOV 'PwtJ.aVO"Ù . 
Ma talvolta il melodo, non avendo esaurito l'argomen
to, provvedeva a modificare l'acrostico: ne derivava 
che da dç "tÒV XguooO"tOf..lOV otteneva ad es. dç "tÒv 
XXQQ"U"Uooooom"tOf.A.OV; e da toii "ta:rtElVOÙ faj3QllÌÀ 
6 Uf..lVOç o"Ùwç Ùf..lrlV- "t"tO"U "ta:rtElvou faj3QlT]À o "Uf..l
vo~ o~wç a1.1T]V atJ.f..lT]V. Sotto l'aspetto metrico grande 
vaneta; ma tutte le stanze erano impostate sul principio 
dell'isosillabismo e dell'omotonia, in maniera che ogni 
verso di ogni seguente serie si sviluppasse in parallelo 
con il verso corrispondente della stanza modello: i ritor
ni degli accenti dovevano essere precisi, così come i 
rapporti numerici delle sillabe; frequentissime le rime e 
le assonanze. La trama musicale si svolgeva sotto il do
minio dell 'irma (ELQf.A.Oç), la strofa tipo sulla quale èrano 
modellate tutte le altre (anche qui si riscontrano strettis
sime analogie con ambiente siriaco, per l'affinità col ris
qolo). Naturalmente tutte le stanze avevano in comune 
il Modo già delineato nel proemio, ma il xouxouÀLOv 
rimaneva fuori dalla serie acrostica così come dall' osse
quio all'irma. La sua struttura metrica particolare e lo 
sviluppo melodico indipendente (unico legame col resto 
era offerto dall' efimnio) contribuirono forse, verso 
l'VIII sec., all'atrofizzarsi della compos. , soppiantata 
completamente dal Canone e ridotta quindi alla sola 
prima sta~za con xouxouÀ.lOV. In effetti qui soltanto sta 
il ContaCio nel suo profilo mus.; poi non seguono che 
ombre, riflessi meditati della già esistente trama melodica. 
c) Il Canone. - Impostasi come genere nella seconda 
metà del sec. VIII, risponde alle rinnovate esigenze del
la pietà orientale proprio nel periodo tormentato dalle 
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lotte iconoclaste. Di qui il carattere del nuovo tipo com
positivo che rivela, nella poesia, una maggior vivezza di 
immagini

1 
un linguaggio a volte rude, ma sempre appas

sionato. E opinione diffusa che Andrea Cretese ne sia 
stato il creatore: il suo Grande Canone, composto di 
250 tropari, resta sì un esempio di rilievo, ma è certa
mente frutto di elab . accurata di un genere che già do
veva preesistere. Il termine xavwv appare infatti già nel 
IV-V sec. ed è ipotesi degna di credito che Andrea Cre
tese, e con lui Giovanni Damasceno, abbia ridimensio
nato il materiale nella nuova forma innografica. Sotto 
un certo aspetto il Canone segna un notevole passo 
avanti nella M. B., come è dato rilevare dalla straordina
ria ricchezza delle varie raccolte . Esso è sviluppato, sul 
piano letterario, sulla base delle seguenti 9 odi bibli
che: 
l) Canto di Mosè dopo il passaggio del Mar Rosso 
(Esodo XV, 1-19). 
2) Ode di Mosè nel Deuteronomio (Deut. XXXII, 1-
47) . 
3) Inno di Anna (l dei Re II, 2-10). 
4) Inno del profeta Abacuc (Abac. III, 2-19) . 
5) Inno del profeta Isaia (ls. XXVI, 9-20). 
6) Preghiera del profeta Giona (Giona II, 3-10). 
7) Inno dei tre fanciulli in Babilonia (Daniele III, 26-
51) . 
8) Canto dei tre fanciulli nella fornace (Daniele III, 57-
88) . 
9) Inno della Madre di Dio (Luca I, 46-55). 
Ogni tropario del Canone, pur sviluppando concetti ce
lebrativi per la festa di un santo o di un martire, faceva 
riferimento alla corrispondente ode biblica. Al termine 
dell'ode modello, suggellata da proprio ritmo e dalla 
melodia dell'irmo, seguivano altre odi, le quali, ovvia
mente, ricalcavano le orme della prima per isosillabismo 
e omotonia. La seconda ode del Canone, di carattere 
pecitenziale, era riservata esclusivamente alla Quaresi
ma, motivo per cui molti Canoni ne sono sprovvisti. Le 
melodie-tipo delle 9 odi, secondo le diverse festività, 
sono raccolte nell'Irmologio (vedi più sopra, tra i libri 
della sacra ufficiatura) . Il termine ricorrente è àxo
Àou{Ha ( = « sequenza ») ; e gli irmi procedono nell'or
dine dal primo autentico al quarto plagale. 
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Esempio dal Cod. Crypt. E y II, f. 240•. 

d) Innogra/ia minore. - Sulla scia dei 2 generi compo
sitivi maggiori debbono esser menzionati anche i se
guenti: 
'Y:n:axoi). In origine fu un tropario dell'ufficio diurno, 
eseguito da tutta l'assemblea o dal coro in risposta 
(imaxouELV = « rispondere ») al canto fiorito del soli
sta. Più tardi il termine fu riferito al Tropario eseguito 
dopo la terza ode di un Canone. 
Ka-ca~ao(a . Parola di uso liturgico con la quale si indi
cava l'irmo ripetuto alla fine dell'ode. I cantori, divisi 
in 2 gruppi, scendevano dai loro scanni (xm:a
~àtvELv = « discendere ») e cantavano insieme la Ka~ 
tc:~ao(a nel centro del coro. 
Kédho~-ta . Un Tropario cantato mentre la comunità re
sta seduta. 

8Eotox(ov. Fu dapprima chiamata con questo nome la 
nona ode di un Canone. Poi venne a significare un Tro
pario intonato dopo ciascuna ode di un Canone cele
brativo della Madre di Dio. 
Ltaugo{h:owx(ov. Il pianto di Maria presso la Croce: 
lo Stabat Mater. 
LtlXlJQOV. In senso lato un Tropario cantato dopo un 
verso (o-c(xoç) di un salmo. In senso stretto il termine si 
riferisce a un Tropario cantato dopo i Salmi, 141, 129 e 
116. Quando gli Stichirà divennero più lunghi assumen
do una particolare fisionomia , essi trovarono posto in 
diverse parti dell 'ufficirtura serale e diurna. La loro 
struttura musicale e la loro funzione possono esser con
siderate in parallelo con le Antifone della Chiesa latina. 
Possono avere melodia propria (onx . Lè'n61J.EÀa) o mu
tare la linea melodica da altro OtlXTJQOV (si hanno così 
gli OtlXTJQÙ JtQOOOIJ.Ola). Per tutte queste forme e per 
le altre non considerate, si rinvia a E. Wellesz, A Histo
ry o/ Byzantine Music and Hymnography, Oxford, 
196F. 
La struttura metrico-musicale di queste compos. , pur 
adeguandosi al generale criterio informatico di ogni 
opera bizantina, ha una sua propria fisionomia : è im
portante, a questo proposito, considerare la precisa fun
zione dei punti che si trovano intercalati, in inchiostro 
rosso, nel fluire del testo letterario. Fu il cardinale Pitra 
che nella sua Hymnographie de l'église grecque (Roma, 
1867) fornì la prima spiegazione, sostenendo che essi 
stavano a delimitare l'ampiezza dei singoli versi: non si 
trattava quindi di prose musicate, ma di poesia. Natu
ralmente, la scoperta fu oggetto di aperte controversie 
tra i filologi e i metricisti, che dovevano poi essere col
mate soprattutto per l'apporto determinante degli studi 
condotti sulla mus. bizantina. Infatti si sono rilevati 2 
tipi di puntuazione: la prima, strettamente legata al te
sto, propone la semplice successione dei versi poetici 
(di frequente si tratta di versi che non seguono un rigi
do schema monometrico, il motivo fondamentale delle 
polemiche); la seconda, invece, di stretta pertinenza 
della musica, è applicata a una sola parola del testo, cui, 
per la particolare importanza, è affidata una intera frase 
musicale (che può essere una · formula di cadenza, un 
passaggio modulante, o un semplice inciso melodico). 
Questo aspetto sta a dimostrare, già nel Medioevo bi
zantino, le notevoli acquisizioni della musica, capace di 
flettersi, sulla scia anche di una parola soltanto, al mu
tevole atteggiarsi della co.mpos. poetica. 
Ci giungono così dal passato le molte voci di una tradi
zione in parte dimenticata: e sulla via della indagine 
musicologica siamo oggi in grado di apprezzare la loro 
freschezza e vitalità. Pur consapevoli dei loro limiti, 
come dei nostri, siamo tuttavia certi di possedere, nei 
molti MSS che da lungo tempo giacciono nelle bibliote
che maggiori e nei monasteri, un ricco tesoro di melo
die, testimonianza vera di una civiltà illuminata dalla 
più pura pietà cristiana. 
Qui -di seguito forniamo la trascr. moderna di una pagi
na dell 'inno 'HvotyT]oétv om Kugu:, dall''Ox-rwlJxoç 
nel Cod. Nap. II (charta 17), nonché l'interpretazione 
dei singoli neumi. 
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/. Inizio da SI: martyrìa del secondo modo au->) 
tenti co 

ison sovrapposto a petastì: annullamento del 
valore diastematico del segno sottostante, e 
quindi ripetizione della nota indicata dalla 
martyrìa 

apostrophos-elaphròn: terza discendente per 
salto 

oligon-kentìmata : 2 seconde consecutive ascen
denti 

ison-kentìmata sovrapposti a petastì. L'uni
co valore diastematico è rappresentato dai 
kentìmata, ché l'ison annulla l'intervallo de
terminato da petastì; dopo di che, come di 
consueto, la melodia discende 

apostrophos-elaphròn: terza discendente per 
salto 

oxìa: 2' ascendente con accentuazione 

apostrophos: 2' discendente 

apostrophos: 2' discendente 

ison: ripresa della nota precedente 

ison : ripresa della nota precedente 

:/ 
1t\) 
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oxìa-kentìmata: 2 seconde consecutive ascen
denti, la prima delle quali con accento 

=>" apostrophos-elaphròn: 3' discendente per salto 
ÀIXL 

v petastì con kèntima sovrapposto: quarta 
.&a ascendente 
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apostrophos con diplì: 2' discendente con 
tempo doppio 

compresi dal segno chironomico denominato 
« xiron klasma » sono i 4 neumi: ison, stessa 
nota; oxìa, 2' ascendente, apostrophos e apo
strophos, 2 seconde discendenti consecutive 

apostrophos 

oligon: 2' ascendente 

oxìa 

apostrophos 

syndesmi, oxìa e kentìmata : 2' discendente 
con tempo doppio + 2 seconde ascendenti 
consecutive, la prima delle quali va accen
tata 

apostrophos 

ison: stessa nota 

petastì: 2' ascendente, dopo la quale la melo
dia discende 

apostrophos : 2' discendente + kentìmata 2' 
ascendente 

apostrophos-elaphròn: un solo intervallo di
scendente di terza 

oligon con diplì: 2' ascendente con valore 
doppio (della croma) + apostrophos 2' di
scendente 

apostrophos + apostrophos: 2 seconde di
scendenti consecutive 

ison con diplì : stessa nota con valore di semi
mmima 

martyrìa del 4o modo autentico 

oligon con kèntima +l hypsilì : 7' ascendente 
(cioè 3' + 5') 

apostrophos 

apostrophos con klasma: 2' discendente con 
punto di valore 

apostrophos-elaphròn: terza discendente + 
kentìmata; 2' ascendente 
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<..l 
cruv 

:l 
Il 

z 

[1.0 

pouç 

........ 

cn5v 

c.... 
y zc 

c.... 
zx: 

ison con apòderma: stessa nota con punto co
ronato 

petastì + kentima sovrapposto: 4' ascen
dente 

apostrophos con diplì: 2' discendente con va
lore di semiminima 

apostrophos con dipll : 2' discendente con va
lore di semiminima 

come alla sillaba nella 2' riga 1:01! dell'inno 

apostrophos 

oligon 

oligon su kràtima: 2' ascendente che va ese
guita con certa vigoria 

apostrophos-elaphròn + klasma: 3' discen
dente con prolungamento di valore 

come sopra alla sillaba xaf... 

oligon 

kèntima su varìa e elaphròn: 3' ascenden
te + 3' discendente 

oligon con dipll e apostrophos 

apostrophos-apostrophos 

1son con diplì 

martyrìa del secondo modo autentico, come 
all'inizio dell 'inno 

oligon-hypsilì: intervallo di 5' ascendente. 
L'ison sovrapposto si riferisce propriamente 
alla martyrìa, creando così un'utile direttiva 
per il cantore. Pertanto, articolando l'interval
lo di 5' ascendente sulla conclusione della fra 
se precedente, si ottiene SI; quale parimenti si 
deduce dalla sola martyrìa 

ison sovrapposto a petastì: stessa nota, ma 
con valore melodico particolare, in quanto 
prelude sempre a curva melica discendente 

apostrophos-elaphròn 

oligon-kentìmata 

ISO n 

iso n 

ISO n 

l SO n 

oxìa-kentìmata sovrapposti da segno di chiro
nomia 

apostrophos-elaphròn 

c.... 
wn 1son 

c.... --
11 )=>:> 
aç 

:l 
'!OU 

c.... 
-rouç 

[J.C•lV 

iso n 

ison con diplì e quindi, compresi dal segno 
chironomico detto « streptòn », i neumi oli
gon; oxìa; apostrophos e apostrophos 

apostrophos 

kùphisma: 2' ascendente 

apostrophos 

iso n 

ISO n 

petastì-kentìmata: 2 seconde consecutive 
ascendenti, dopo di che la melodia discende, 
in ossequio alla particolarità del segno deno
minato « petastì » 

elaphròn con apostrophos sottostante e klasma: 
4' discendente con prolungamento del valore 

apostrophos-elaphròn e kentìmata 

oligon 

kentima su varìa e elaphròn: 3' ascenden
te + 3' discendente 

oligon con diplì e apostrophos 

apostrophos apostrophos 

ison. È consentita, in fine , una maggiore du
rata della nota. 
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Black bottom. Danza del genere ~ ]ITTERBUG, in rit

mo di 4/4 con il terzo tempo sincopato (formula ritmi-

ca: ~ d ~ ~d ~ 1 d ) di andamento moderato, lanciata 

nel 1926 dall'impresario G. White (Scandals o/ 1926) e 

quindi divenuta una danza di sala molto popolare. Il 
nome sembra derivare dal quartiere negro di Nashville 

o dalla denominazione del territorio lungo le rive del 

Mississippi. Per l'esec. di questa danza, i ballerini si col

locano fianco a fianco con il braccio destro dietro la 

schiena, il sinistro teso in avanti; lanciano quindi in 

avanti una gamba e fanno slittare indietro l'altra, alter

nando il movimento. 

Bladder and string ~ BuMBASZ. 

Bfadder pipe (e bladerpfi/) ~ PIVA A VESCI CA . 

Bianche ~ MINIMA, 2. 

Blasquinte (ingl. blown /t/th). Termine ted. con cui 

si indica il Y armonico prodotto dagli strum. a fiato 

con ancia libera e dalle canne tappate dell ' org.: si tratta 

precisamente della 5' (Quinte) sopra 1'8' , ossia la 12', 
che è il risultato del ~ QUINTEGGIARE (in ted. uber
blasen). 

Secondo E. M. von Hornbostel, la B. è un intervallo di ca. 118 
calante rispetto alla quinta pitagorica e a quella temperata 
(B. = 678 cents, quinta pitagorica = 702 cents, quinta tempe
rata= 700 cents). Tale intervallo è ottenuto, come detto, in al
cune canne chiuse dell 'org. , ma anche in canne di bambù, ed 
è fondato sull'altezza assoluta dello hoang-cong cinese 
(--4 CINA, IVA, c). Lo stesso Hornbostel prop'ose di costituire 
un ciclo di 23 B., analogo al ciclo delle quinte temperate per 
spiegare l'origine di intervalli peculiari delle gamme musicali 
diffuse nei Paesi del'Estremo Oriente (il pelog e lo slendro gia
vanesi, per es.) e del Sud America. Bukofzer, tenuto conto del 
calo d 'intervallo, chiama la B. Massquinte , intendendo una 5' 
inferiore alla relazione naturale 3 : 2. Husmann afferma che la 
teoria delle B. è priva di qualsiasi fondamento fisico; detta 
teoria delle B. e del relativo ciclo è oggetto di controversie tra 
molti studiosi di acustica: si tratta infatti di un calcolo pura
mente empirico, che non trova applicazione pratica, almeno 
per quanto concerne gli strum. a intonazione temperata. 

BIBL.: E. M. VON H oRNBOSTEL, Vorbericht zur B. -Theorie, in << Anthropos », 
1919-20; Io., Musika/ische Tonsysteme, Berlino, 1927; In. , Die Massn orm als 
kulturgeschichtlisches Forschungsmittel, in Festschrz/t W . Schmidt , Vienna, 1928; 
]. KuNST, De Toonkunst van Bali, Weltevreden, 1925 ; Io., De Toonkunst van 
]ava , L'Aia, 1934; Io., Ein muszkalùcher Beweis / ur Ku/turzusammenhiinge zwi
schen lndonesien und Zentrala/rzka, in « Anthropos >> , 1936; Io., Around von 
Hornbostel's Theory o/ the Cycle o/ Blown Fzfths , Amsterdam, 1948; In., Music 
in ]ava, L'Aia, 1949; M. BuKOFZER, Priizisionsmessungen an primitiven Muszkin
strumenten, in << Zeitschrift fi.ir Physik >>, 1936; lo., Kann die " B.-Theorie » zur 
Erklarung exotischer Tonsysteme beitragen?, in << Amhropos >> , 1937 ; Io., The 
Evolution o/ ]avanese Tone-Systems, New York, 1944; In., in MGG; V. H AR. 
DUNG, Systematische Untersuchungen an durch Resonanz erregten Ròhren , in 
« Helvetica Physica Acta>> , 1936; M. ScH NEIDER, Bemerkungen iiber siidamerika
nische Panpfeifen, in AfMf, 1937; C. SACHS, The Rùe o/ Music, New York, 1943; 
]. H ANDSCH IN, Der Toncharakter, Zurigo, 1948; H . H usMA NN, Grundlagen der 
antzken und orientalischen Musikku/tur, Berlino, 1961. ·· 

Blazen. Cor. gigante in legno, usato nei Paesi Bassi 

(~OLANDA, I ). 

Blechinstrumente (propr. Blechblasinstrumenie). Nome 

ted . degli ~ OTTONI. 

Blechmusik ~ FA NFARA, 3. 

Block chords. Termine ingl. con il quale sono indicati, 

nel lessico jazzistico, accordi pianistici simultanei, ese

guiti in posizione ravvicinata . La pratica dell'accomp . 

pianistico a B. Ch. del chorus - l a cui introduzione è 
stata attribuita a M. Buckner, ma forse impropriamente, 

in quanto risale a epoche anteriori - si è particolar

mente diffusa con il jazz moderno. 


