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Prese11cia del modo frigio e1l Ia melodica criolla 

Por m~dio ucl amilisis comparative se precisa Ia cxistencia de melodfas en 
t:1 modo frigio en cienos repenorios criollos. se estudia su comportamiento y 
se senalan paralelos tipol6gicos con melodfas europeas medievales y populares 
espai'iolas. 

The Phrygian mode in Argentine folk melody 

The presence of melodies in the Phrygian mode in some Argentine folk 
melodies is demonstrated through comparative analysis. Their main features 
are studied and typological similarities with medieval European and Spanish 
popular melodies are detected and described. 



El afio pasado, en un trabajo sabre los sistemas tonales en la clasifica­
ci6n de Carlos Vega. propuse Ia reinterpretaci6n de algunas melodias en 
terminos del sistema modal europeo. Afirme entonces que " ... existe un 
sustrato medieval presente hasta hoy en algunas manifestaciones de la mli­
sica criolla tradicional, asf como tambien en ciertas canciones espaiiolas. 
[ ... ] [M]uchas melodias aparentemente tonales poseen estructuras intemas 
propias del sistema octomodal medieval y, [ ... ] en el panimetro exclusiva­
mente mel6dico, ambos sistemas no son necesariamente incompatibles". 
Ateniendome siempre exclusivamente al panimetro mel6dico, tratare aquf 
un aspecto puntual que enlaza con eltrabajo anterior. Se trata del compor­
tamiento del modo frigio (el modo de mi, el deuterus medieval) en la me-
16dica criolla, con referencia a repenorios medievales europeos y espafio­
les populares. La intenci6n es precisar la existencia de melodfas en dicho 
modo en ciettos repertories criollos, describir su comportamiento esencial 
y sefialar detenninados paralelos tipol6gicos con los repertories europeos 
mencionados. 

Ante todo, (.par que el frigio? Son varias las razones. A lo largo de su 
historia el modo frigio ha mostrado peculiaridades que le otorgan un cank­
ter muy especial y una acendrada individualidad. Su rasgo mas distintivo, 
el sernitono par encima de Ia ftnalis, sobrevivi6 al sistema modal y lo en­
contramos inserto en la tonalidad clasica, en Ia cadencia frigia yen la sex­
ta napolitana. Ese color tan panicular que resulta del descenso del segun­
do grade, para decirlo en terminos tonales, es precisamente la caracteristi­
ca saliente del frigio, unico modo o<'cidental con semitono en esa posicion, 
yes el toque distintivo de cieno tipo de melodfa popular espanola, utiliza­
do hasta el cansancio par tantos compositores para evocar lo hispano. Esa 
vinculacion del frigio con una franja del repertorio popular espaiiol fue una 
raz6n para encarar el trabajo, ya que Ia presencia de este modo en reperto­
ries criollos podria proporcionar la evidencia necesaria para postular una 
relaci6n de parentesco tipol6gico entre esas manifestaciones locales y la 
mel6dica europea del rnismo signa. Otra raz6n radica en las ambiguedades 
e irregularidades estructurales que el modo frigio presenta en grado mayor 
que cualquier otro modo del sistema. De encontrarse las mismas irregula­
ridades en las melodfas criollas adscribibles al frigio, elias constituirian 
una corroboraci6n de la esencia modal de esas melodfas, y de su presurni­
ble parentesco con las tipologfas modales europeas. 
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Para este trabajo, que se centra en la cincuentena de melodfas presumi­
blemente frigias incluidas en las publicaciones de Carlos Vega, Isabel Aretz 
y el Institute Nacional de Musicologfa, he analizado un muestreo de melo­
dfas de canto llano (56 frigias, autenticas o plagales, tomadas del ciclo 
complete de Semana Santa); las 12 melodfas frigias del principal manu­
menta musical espaiiol medieval, las Cantigas de Santa Maria; una selec­
cion de melodfas frigias de Los cancioneros espaiioles de los siglos XV y 
XVI; y unas 250 melodfas frigias de un total relevado de 1920 melodfas po­
pulaces espafiolas. 

Debo aclarar que utilize aquf el termino frigio en forma generica, abar­
cando tanto el deuterus autentico como el plagal en la terminologfa medie­
val, el frigio y el hipofrigio en la nomenclatura pseudogriega. Para los fi­
nes de este trabajo no considero necesario tratar por separado las dos for­
mas del frigio, no siernpre claramente diferenciables en La mel6dica popu­
lar. Tambien aclaro que he transcripto todos los ejemplos sabre mi para fa­
cilitar la comparacion. 

Ya en los teoricos medievales y en el repertorio de canto llano se apre­
cian anomalfas en el comportamiento del frigio. En cada par de modos del 
sistema octomodal, el tenor, o nota de recitaci6n estaba ubicado en princi­
pio ala quinta de lafinalis en el autentico y una tercera por debajo de aque­
Lia en el pLagal. No asf el par frigio, con el tenor ala sexta de la.finaiis, do, 
en el autentico, y una tercera por debajo de aquel, la, una cuarta por sobre 
la.fina/is, en el plagal. El octavo modo es el unico otro modo anomalo en 
este sentido, con el tenor a la cuarta de lafinalis. Hay evidencia de que en 
alguna epoca y tal vez en ciertos repertories regionales de canto llano el te­
nor del frigio respet6 los lineamientos basicos del sistema, habiendose da­
do sabre el si y el sol. quinta y tercera sobre lafinalis en el autentico y el 
plagal respectivamente. Esta indecision estructural vuelve a aparecer en la 
melodica frigia posterior. El ambito de este modo tarnbien es excepcional: 
el autentico puede descender una tercera por debajo de Iafinaiis, y no so­
lo un tono, y el plagal puede llegar a veces a la quinta inferior, no solo a la 
cuana. Observando el repertorio de canto llano en el frigio, vemos que la 
estructuracion intema de las melodfas suele o bien estar centrada en eL do 
y el sol, o en un esquema de terceras sabre el re; a veces La importancia del 
lay del does compartida con el si. Recordemos tambien que la formula ini­
cial de la recitaci6n salm6dica del frigio es sol-la-do. la misma del hipomi­
xolidio, el octavo modo. Es frecuente que la mayor parte de una melodfa 
transcurra sin que se defina el modo, o con la apariencia de hallarse en otro. 
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y que s6lo al final, al cadenciar sabre lafinalis, quede definida como fri­
gia. Puede ocurrir que la melodfa comparta esquemas de un lidio (modo de 
fa) sabre do (do-mi-sol) y resuelva en la aparente tercera, el mi; o bien que 
sugiera en sus giros mel6dicos un modo de sol (mixolidio o hipomixoli­
dio); o incluso un d6rico (re-fa-la o re-fa-la-do), siempre con resoluci6n fi­
nal al mi. 

Vearnos tres melodfas de canto llano a modo de muestra. La primera, 
el hirnno Conditor alme side rum ( Ej. 1 ), gira alrededor de la estructura do­
rni-sol, sugiriendo un modo de do (lidio transportado). 

Ejempla 1 

~ 
I 
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La segunda, una breve antifona para el oficio de Cornpletas, 

Ejemplo 2 

i -----··G ... . .. -~· II ~ .~ •••• ,.. • •I••• •••••;:r-.;,.. 

podrfa tratarse de una melodfa en el octavo modo, mixolidio, con la formu­
la inicial sol-la-do y su oscilaci6n estructural entre sol-do y sol-si-re, con 
resoluci6n casi sorpre~iva en mi. La tercera, un Alleluia, 

Ejemplo 3 

~ • G;; ; ;(.; !'. 0:4 .;.; Z:1·1.::;;; "; Q .. i:~. • .. ?;;il 

del que no incluyo el versiculo, podria perfectamente pertenecer al primer 
modo basta pocas notas antes del final, con su estructura re-fa-la-do, que 
aprovecha la arnbigtiedad de poseer el tenor,-la, en comun con el hipofrigio. 

Curiosamente resulta mucho mas clara la estructura de las melodias 
frigias de los cancioneros polif6nicos espafioles. Veamos dos ejemplos de 
Juan del Encina, melodista de excepcional sutileza. 
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Ejemplo 4 
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Ejemplo 5 

I :: •• : .r- • • • . . .. 
En ambos, la sonoridad particular del modo de mi esta en evidencia 

desde el principia mismo de la melodfa. En la' segunda se aprecia el ambi­
to del frigio plagal, la-la, quinta por debajo y cuarta por encima de la 
finalis, en lugar del ambito te6rico si-si, cuarta y quinta. 

Tambien en la melodic a popular espanola encontramos casos especial­
mente puros del frigio. En el ejemplo siguiente, 

Ejemplo 6 

• J I~ • J 
.J1lf 

J • 
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unaAlbada de boda (Schindler 1941: 671), de la localid_ad de Fuenteroba, apre­
ciamos la relevancia estructural de la quinta mi-si, la tercera sol y el limite 
superior dado por el do. En la copla recogida en la provincia de Lugo 

Ejemplo 7 

i: .... - ' 
~ n • • • • r ~ :.- : • .u • r 

' 
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(Schubarth y Santarnarina 1983: 53), tambien es transparente la estructura 
frigia, con la alternancia del la y el s.i como ejes estructurales. Tal vez esta 
forma del frigio, con la quinta mi-si como principal componente estructu­
ral, refleje un estadio arcaico de este tipo modal, relacionado con aquellos 
repertorios de canto llano en los que aun aparece el si como tenor del ter­
cer modo. Me limito solo a sugerir esto, que darla rema para una 
investigacion especiaL pero que esta fuera del alcance de este trabajo. Los 
ejemplos que hemos visto de Juan del Encina y estos dos ultimos, harian 
pensar en una utilizacion especialmente pura del modo de mi en Espana, 
tal vez a partir de la melodica popular. Por supuesto, esro es solo una con­
jetura. 

Antes de referirme al frigio en la mel6dica criolla. quisiera ejemplifi­
car dos variantes tipol6gicas del frigio que encontre reperidas veces en los 
repertorios populares espaiioles, pero que aparentemenre no se dan en 
nuestro pais. Como se podra apreciar, ambas presentan un caracrer que res­
ponde a la idea generalizada sobre lo arquerfpicamente espafiol. La 
primera, AI pasar por el puertu (Schindler 1941: 13). 

Ejemplo 8 

es una melodfa en forma de arco, que desciende en una progresi6n por gra­
do conjunto cuyos miembros delinean los grados de la cadencia frigia, los 
que a su vez estan presentes en el miembro final. La otra varianre, tarnbien 
esencialmente hispana en su caracter y larnbien frecueme, consiste en la 
fluctuacion entre la tercera mayor y menor por sobre la nota final, produ­
ciendo a veces un cierto equfvoco respecto de si la melodfa se encuentra en 
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el modo de mi o sencillamente en la tonalidad de la menor con cadencia 
frigia a mi. Esto puede observarse en el romance Estaban tres niiias bor­
dando (Schindler 1941: 328 ). 

Ejemplo 9 

4v }' 
~ )' .} p .. \ ' J J v I ~; ecc 

En esta variante tipol6gica puede ocurrir inclusive la alternancia entre 
tercera mayor y menor de manera de producir segundas aumentadas mel6-
dicas, como ocurre en la melodia siguiente, recogida en Quatretondeta 
(Alicante) (Donostia 1946: 177). 

Ejemplo 10 

Arriesgando una opinion que no puedo fundamentar, diria que las dos 
variantes tipol6gicas que acabamos de ver muestran un estadio mas elabo­
rado del frigio que las melodfas que vimos antes, y tal vez posterior. Es 
tentador asociarlas, especialmente la variante cromatica, con el sur, con lo 
morisco y lo oriental, y con el cromatismo del cante jondo. Pero no es te­
ma sobre el cual este capacitado para bablar. Baste aquf con seiialar que 
estas maneras espanolfsimas del frigio aparentemente no se dan en la me-
16dica criolla argentina. 

Veamos entonces que ocurre con las melodfas criollas que podrian in­
terpretarse como pertenecientes al modo frigio. Aclaro, como lo hice el aii.o 
pasado. que me limito a los cancioneros heptaf6nicos, y especfficamente al 
gran grupo de los occidentales (ternario colonial y criollo occidental, en el 
Panorama . .. de 1944; pseudolidio me nor y mayor-menor occidental, en la 
ultima clasificaci6n de Vega), y a aquel que Vega llam6 europeo antiguo. 

El primer caso que se nos presenta es el de tantas melodias que aparen­
temente hacen su cadencia final sobre la tercera del modo mayor. Quisiera 
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citar en primer termino dos afirmaciones de Isabel Aretz tomadas del capi­
tulo dedicado a las escalas de El Folklore Musical Argentino. Dice Aretz: 
.. El modo de MI ... se ve claramente en algunos Estilos mediterrcineos ... 
siempre que se considere su linea me16dica aislada, pues estos Estilos han 
recibido un acompai'i.amiento arm6nico que los asimila al modo mayor eu­
ropeo." ( 1952: 32). Y, mas adelante, refiriendose al modo de rni con 
segunda voz a la tercera inferior: 

"El modo de MI evolucionado ... es usual en las provincias andinas y 
en parte de las centrales y litorales, pues esta presente en numerosos Ga­
tos, Cuecas, Refalosas. Tonadas, en la Vidalita del Pujllay, etc. En general, 
esta doble esc ala, a causa de su arrnonia ... esta completarnente asimilada a 
la tonalidad mayor europea ... '' ( 1952: 33 ). 

Creo que estas afirmaciones de Isabel Aretz son certeras. Es necesario, 
como lo entendi6 Aretz, distinguir entre la configuraci6n rnel6dica de una 
pieza y su acompai'i.amiento. Es muy probable que en estos casos estemos 
en presencia de una antigua tipologia que coincide, como veremos en los 
ejemplos, con el modo mayor, y que al aplicarsele acompaiiamientos, ya en 
una epoca tonal, por gravitaci6n natural dieron una estructura total neta­
menre inscripra en dicho modo. Al agregarsele a muchas de estas melodias 
una linea paralela a la tercera inferior, se acenrua su caracter tonal. Asf, al 
incorporarse nuevas piezas al repertorio. su mel6dica se apoy6 cada vez 
mas en las estructuras triadicas tonales, de forma que resulta ya imposible 
o casi imposible determinar cmiles de estas melodfas, si es que algunas, re­
presentan una melodfa netamente frigia. Mi apoyo al diagn6stico tan 
acertado de Isabel Aretz se limitara aquf a presentar ejemplos que podrian 
interpretarse como frigios allado de otros europeos antiguos que induda­
blemente lo son, y que muesrran identica estructura tipol6gica. 

El primer ejemplo es una Tonada (Aretz 1978: 214) 

Ejemplo 11 

J -' ; l.i· J o; h I. 

t- 1-
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Todos sus rasgos admiten una interpretaci¢n frigia, y tambien una interpre­
tacion en do mayor. El segundo es una cueca (Aretz 1978: 489), 

Ejemplo 12 

v r -r- 1·· f t ' F ' 

v £TI !r v JJ.J !; ' 1• 
"'------" 

con el si bemol que el frigio admiti6 ya desde el canto llano y los te6ricos 
medievales. Si bien permite una armonizaci6n tonal, su interpretacion en el 
modo mayor es menos clara, al menos en el aspecto mel6dico. Comparese 
la estructura de estos ejemplos con la del himno Conditor alme siderum 
(Ej. 1), y con los que veremos a continuaci6n. La Cantiga 52, de las Can­
tigas de Santa Marfa (segunda mitad del s. XIII) 

Ejemplo 13 

muestra La misma estructura basada en el do, con la presencia de los ele­
mentos do-mi-sol propios del lidio sabre do (antecesor de do mayor) 
combinadas con la cuarta mi-la propia del frigio. La Mula Coronela 
(Schindler 1941: 815) 

Ejemplo 14 

&111• 
• 

"" j I 
IIIJ • 
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presenta el tfpico final sorpresivo caracteristico del frigio en una melodfa 
que salvo ese tinal pareceria estar en do, si bien incluye una prorninente 
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cuarta la-mi. esencialmente frigia. Es comparable Ia estructura de los ejem­
plos siguientes a Ia de una melodfa recogida por Mingote en Daroca 
(Mingote 1967: 55,N° 10), 

Ejemplo 15 

y una proveniente de Calatayud (Mingote 1967: 321. No 16/Ill), 

Ejemplo 16 

&t •. J '\ .. • • j i ~. 
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esta ultima con una inflexion al IV dada por el si bemol, igualmente admi­
sible dentro del frigio. El tiempo impide citar mas ejemplos, los que sin 
embargo abundan. Dejemos entonces esbozada Ia hip6tesis de que detras 
de las melodfas mayores con final ala tercera existi6 una antigua tipologfa 
frigia que tambien pervive en la canci6n popular espanola. 

Pasemos ahora a los repertories abarcados por el cancionero que Vega 
llam6 europeo antiguo. Obviamente no tiene nada de novedoso encontrar 
paralelos entre su me16dica y la espanola. El propio Vega afmn6 al respec­
to que " ... es Ia unica music a folkl6rica que se puede hallar a un tiempo 
mismo en Espana y en America." (Vega 1944: 333 ), y " ... es la unica mu­
sica popular espanola que arraig6 en America .. . " (1944: 267). Pero, por 
otra parte, al referirse a su sistema tonallo caracteriza como '"la simple se­
rie diatonic a del do mayor." ( 1944: 267). [sahel Aretz a su vez, en 1952, al 
referirse a este cancionero menciona como sistemas tonales las ·• ... escalas 
mayor y menor modernas·· y, para alguna canci6n religiosa Ia "escala me­
nor antigua.'' (Aretz 1952: 32). En cambio en su libro de 19?R no arriesga 
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definir el sistema tonal de estos repertories, pero en repetidas oportunida­
des habla de una imitaci6n o un remedo del canto gregoriano. Admitida la 
neta filiaci6n europea, y mas precisamente espanola, de este cancionero, 
creo que, al menos en algunos casos, se puede hoy precisar mas sobre los 
sistemas tonales involucrados. Me he limitado a las melodfas del reperto­
rio religioso (alabanzas. trisagios, glorias etc.) con resoluci6n final en la 
aparente tercera de la tonalidad. Si bien en algunas el embate del sistema 
tonal ch1sico parece haber dejado huellas (por ejemplo en estructuraciones 
triadicas. acordes de septima desplegados, etc.), en muchas otras la tipolo­
gia frigia es evideme. sobre todo al cotejarlas con melodfas 
estructuralmente similares pertenecientes a repertories espaii.oles. En los 
ejemplos que se escucharan a continuaci6n no detallare en cada caso los 
elementos especfficamente frigios ya que han sido vistas en los ejemplos 
anteriores. 

Veamos en primer termino una alabanza (Aretz 1978: 287). 

Ejemplo 17 

y comparemosla con la Cantiga 250, de las Cantigas de Santa Maria. 

Ejemplo 18 

Dos terceras, mi-sol y re-fa, se aJteman como esqueleto estructural en 
ambas melodfas con la unica diferencia significativa del descenso al si, If­
mite te6rico del cuarto modo, en la segunda frase de la cantiga. 
Comparemos ahora otra Alabanza con tres melodfas espaii.olas. Los ejem­
plos son los siguientes: Alabanza (Aretz 1978: 296); 

Ejemplo /9 

: • I!J J J 2 • 3 iiJ -
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un canto de Resurrecci6n de Murero, Zaragoza (Mingote 1967: 60 No 16); 

Ejemplo 20 

un canto al Santisimo Sacramento de Daroca, Zaragoza (Mingote 1967: 55 No 
9); y una Rogativa de Castilfrfo de la Sierra (Schindler l941: 608). 

Ejemp/o 21 

'~ J J 
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Como se observani, todas canciones religiosas populares, y todas se­
mejantes entre sf en su estructura me16dica esencial, si bien presentan 
diferencias en su ambito .yen el enfasis relativo puesto en determinados so­
nidos. Observese, sin embargo, que en todos los casos los sonidos eje 
coinciden con los que hemos observado anteriormente con referencia al 
modo frigio. Es especialmente notoria la inflexion al si bemol en la segun­
da mitad de La melodfa. Sigue ahora otra version de la Alabanza que 
escuchamos en primer termino (Aretz 1978: 289); 

Ejemplo 22 

j ij J J. ; 2 ~ i 3 1
•· 

un villancico de la localidad de Agreda (Schindler 1941: 543); 

Ejemplo 23 

& g JJJ2: ... ..;1J.;;;:.JJ IJ::JJflJJ1 L]! J.Zd) W.i"rri.,.JJ]' JJJ;I J. til etc. 

"' 
y una cancion para el Domingo de Ramos, de Jubera (Schindler 1941: 
543). 

Ejemplo 24 

Tambien aquf las semejanzas son evidentes, dentro de una tipologia ne­
tamente frigia: alternancia del sol y della, ambito que se extiende desde la 
subfinalis hasta La cuarta, entre otros. 

El tiempo disponibLe no perrnite incluir mas ejemplos del cancionero 
europeo antiguo; quisiera solo agregar que en todos los casos en los que 
aparece la resoluci6n final sobre la tercera la estructura total de la melodia 
adrnite su interpretacion dentro del modo frigio. 
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Para terminar, quisiera comparar cuatro me1odfas de procedencia varia 
que incluyen en forma permanente el descenso de mi a mi, cubriendo asf 
1a octava frigia. El parentesco tipol6gico es a mi parecer evidente, mas alia 
del canicter ornamentado y cromatico de los dos ejemplos espafioles. Las 
mismas son un Estilo (Aretz 1952: 151); 

Ejemplo 25 

P r 
D.C. o/Fin~ 

IJ na nu 

una Ton ada (Las canciones folkl6ricas: 16) (Ej. 22) y dos canciones espa­
fio1as (Schindler 1941: 84, 289). 

Ejemplo 26 

Ejemplo 27 

'~ 

; tr trEEf 22Q"1 c hr; 

El tetracordio frigio 1a sol fa mi esta claramente subrayado en las cua­
tro; en la porci6n superior de la octava oscilan entre 1a cuarta si-mi o la 
quinta la-rni, en ambos casos destacando notas eje caracteristicas del frigio, 
ella y el si. 
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Creo que los ejemplos aqui presentados son elocuentes por sf mismos. 
La presencia del modo frigio en repertorios criollos. indiscutible al menos 
en algunos casas, refuerza lo expresado en mi trabajo del afio pasado, cita­
do al comienzo de este, con respecto a Ia existencia de un sustrato modal 
en nuestra mel6dica tradicional criolla. El dfa en que el amilisis no deba li­
mitarse unicamente a las melodias publicadas. y que se tenga acceso a Ia 
totalidad del archivo sonora del Institute Nacional de Musicologfa, podni 
encararse el estudio exhaustivo de esta problematica. Mientras tanto, espe­
ro que este trabajo constituya un paso adelante en la direcci6n adecuada. 

Buenos Aires, julio de 1990. 
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