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En la producción del compositor argentino 

Carlos Mastropietro se puede hallar la he-

rencia destilada de algunos de los aspec-

tos más importantes de las discusiones 

compositivas desarrolladas en la Argen-

tina durante los últimos setenta años. En 

sus obras aún resuenan los ecos de la dis-

puta entre nacionalismo musical e inter-

nacionalismo musical que articuló la vida 

musical argentina hasta los años sesenta 

del siglo pasado2. Aquella primera moder-

nidad periférica3 –caracterizada por la tra-

ducción literal de las ideas y de los valores 

predominantes en los centros culturales 

más importantes de Europa4– se expresa y 

se resume en la obra de los compositores 

más relevantes de aquel momento Alberto 

Ginastera y Juan Carlos Paz. 

A comienzos de los años sesenta esa di-

cotomía fundante se disolvió con el plura-

lismo estético preconizado en el seno del 

Centro Latinoamericano de Altos Estudios 

Musicales (claem), en el Instituto Di Tella. 

El claem reunió a un nutrido grupo de jó-

venes compositores argentinos y latinoa-

mericanos que, hasta bien entrado el siglo 

actual, protagonizó la escena musical. 

Esta segunda modernidad, si bien sigue 

influenciada por las estéticas dominantes 

de los países centrales, se caracteriza por 

una recepción crítica y subjetiva de aqué-

llas, es decir, relativiza sus sistemas de 

valores implícitos, desacraliza la técnica 

(entendida independientemente de la 

obra) y personaliza los modelos. La crítica 

se extiende, a su vez, a las vernáculas de 
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la primera modernidad periférica.

Carlos Mastropietro recibe el legado 

de aquella generación del Di Tella de tres 

importantes maestros: Gerardo Gandini, 

quien integrará el plantel docente del 

claem; y Coriún Aharonián y Mariano Etkin, 

dos de los becarios más prominentes. Su 

música, esta es nuestra hipótesis princi-

pal, contiene un alto grado de autonomía 

estética frente a los planteos originados 

en los países centrales. Esta autonomía 

resulta de la apropiación de la herencia 

de la segunda modernidad –en fase con 

la dilución de los grandes modelos estéti-

cos, característica de finales del siglo xx– 

y de la profundización de sus supuestos 

críticos.

Algunas cuestiones estéticas 

Hermógenes Cayo es una obra tempra-

na del compositor en la que se insinúan 

algunas de las características más rele-

vantes de toda su poética compositiva5, 

como la preocupación por la fragilidad de 

la obra y por la no-domesticación estética 

(Fessel, 2007). 

Para Mastropietro, la fragilidad de la 

obra es la preocupación por la fortaleza 

de la pieza frente a las múltiples condi-

ciones que caracterizan una interpreta-

ción, es decir, la comprensión misma de 

la obra, la ejecución, la habilidad de los 

instrumentistas, etcétera. Lo que es cons-

titutivo de la pieza debe ser escrito de 

manera no frágil. De este modo, la obra 

se adecúa, en cierto sentido, a los ins-

trumentistas que la van a ejecutar. Mas-

tropietro escribe lo que mejor podría ser 

ejecutado por los músicos disponibles. 

Esta constricción que impone lo real, le-

jos de ser concebida como un problema 

o como una limitación, se transforma en 

una idea estética, en un estímulo para la 

composición. Esta relación íntima entre la 

escritura –despojada, concisa y simple– y 

sus ejecutantes pareciera limitar la posi-

bilidad misma de la versión.

La idea de no-domesticación de la obra 

impulsa la búsqueda de una estética y de 

un modo compositivo diferente que es-

tán geográficamente alejados de las es-

téticas centrales (las que, de aceptarse, 

sólo producirían música domesticada). 

La elevación de esta noción a la altura de 

un principio estético indica que el logro 

de la identidad compositiva se yergue 

como condición para la existencia misma 

de la obra6.

Algunas cuestiones 
estructurales 

Hermógenes Cayo es una obra compues-

ta para soprano, flauta, corno y dos per-

cusionistas –que ejecutan redoblante, 

parche grave y quijada de caballo–. Los 

textos de la cantante están tomados de 

la película homónima, dirigida por Jorge 

Prelorán7 y rodada durante 1966 y 1967. 

En ella, quien habla es, precisamente, 

Hermógenes Cayo, un famoso santero 

y artesano de la puna jujeña argentina, 

quien discurre a partir de preguntas que 

fueron recortadas del audio de la versión 

final de la película.

Para el canto, Mastropietro selecciona 

fragmentos relativamente cortos de las 

respuestas de Hermógenes; luego, los 

cita solos o reunidos con otros y forma 

entidades nuevas. Al recontextualizar 

dichos fragmentos se pierde el sentido 

completo del texto original y el carácter 

narrativo de largo alcance. Los textos se-

leccionados son repeticiones retóricas o 

se vinculan con los dos polos culturales 

a los que se refiere Hermógenes Cayo: el 

sudamericano precolombino y el sincréti-

co poscolombino (religioso principalmen-

te). Ambos provocan asociaciones con los 

complejos instrumentales: el redoblante 

es usado sin bordona cuando el texto 

remite al primero (por ejemplo en el com-

pás 51) y con bordona cuando se refiere 

al segundo (compás 64); baquetas blan-

das en un caso, duras en el otro, etcéte-

ra. Además, los fragmentos del texto que 

contienen repeticiones –como recurso re-

tórico– originan, a su vez, repeticiones en 

la música8 [Figura 1].

La música, como la racionalidad que 

produjo los textos, es sincrética de un 

modo muy sofisticado y abstracto. En ese 

sentido, la obra pareciera expresar, como 

se verá más adelante, lo paradojal de 

Cayo, quien vive sumergido sin conflicto 

aparente en aquellas dos tradiciones di-

símiles.

Las vocalizaciones con saltos gran-

des ascendentes y descendentes –con la 

estructura rítmica de un valor muy corto 

seguida de uno largo, [Figura 1]– son re-

sabios del canto de la bagualera puneña; 

las alturas pedales y el uso asordinado 

del corno recuerdan los grandes instru-

mentos de viento andinos; la flauta en 

el registro agudo a la quena: los parches 

y la quijada a algunos instrumentos de 

percusión típicos de la región (un recurso 

interesante si se lo compara con el uso de 

la percusión sinfónica tradicional en una 

obra como la Cantata para América mági-

ca de Ginastera); todos ellos desplegados 

Figura 1. Compases 7 y 8 de Hermógenes Cayo
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en un contexto de atonalidad libre y de 

textura casi heterofónica9. 

Todos estos elementos están plena-

mente integrados. La estrategia cons-

tructiva, al contrario de lo que se podría 

suponer para las tradiciones diversas 

a partir de las cuales se originaron los 

materiales y los procedimientos, no es 

aditiva ni está yuxtapuesta. Mastropie-

tro trabaja con varios niveles distintos de 

oposición parafraseando, quizás, los dos 

mundos de Cayo –dos planos texturales 

independientes–, la voz, por un lado, y 

los instrumentos que la enmarcan, por el 

otro (que al mismo tiempo son subdividi-

bles en otros dos). Éstos, a su vez, desde 

el comienzo de la pieza, se oponen regis-

tral y temáticamente: el corno con notas 

pedales muy graves y la flauta con notas 

cortas en el registro muy agudo –que 

delimita el espacio registral en el que se 

desarrollará la voz–.

El corno también posee dos compor-

tamientos opuestos que generan, final-

mente, la ilusión de dos instrumentos 

distintos por la diferenciación tímbrica: 

notas pedales muy graves y otras agu-

das asordinadas. La flauta repite la opo-

sición. Por un lado, con una puntuación 

muy aguda caracterizada rítmicamente 

por una apoyatura muy corta seguida de 

un sonido muy largo. Por el otro, con las 

melodías cantábiles en el sector medio 

del registro (compartido con la cantante).

La integración formal de la pieza, ca-

racterizada por la continuidad casi sin 

fisuras, se basa en la aparición de la can-

tante –que explicita el texto– enmarcada 

siempre por vocalizaciones –como jade-

os, vocalizaciones propiamente dichas y 

del tipo bagualera en los compases 3, 9 

y del 47 al 50–, interludios instrumenta-

les –por ejemplo, el levare del compás 75 

hasta el 81–, o por silencios totales que 

se dan sólo cerca del final de la pieza –el 

compás 116, por ejemplo–. La integración 

formal también se funda en el uso de una 

cantidad acotada de materiales y de com-

portamientos altamente diferenciados, y 

en la recurrencia de aquéllos –en diferen-

tes momentos de la pieza o en diferentes 

instrumentos– en un entretejido temático 

no transformacional. 

Este ascetismo en la concepción del 

material está presente en la línea de la 

flauta, construida en función de la apoya-

tura agudo-muy grave o el inverso –muy 

grave-agudo–; del levare crómatico de 

dos notas muy cortas hacia una larga; del 

flujo más o menos cromático –caracteriza-

do por la presencia ubicua de los grupos 

(0,1,2) y (0,1,3) seguido de un salto con 

intervalo más grande– en el sector medio 

del registro con ritmos variados y, por 

último, del trémolo. La línea del corno es 

similar: notas graves pedales, notas agu-

das largas asordinadas y melodías más o 

menos cromáticas en el sector agudo del 

registro.

La línea de la voz es la más compleja 

porque canta o recita textos, sílabas o fo-

nemas [Figuras 2 y 3]. Cuando canta deter-

mina alturas o intervalos precisos, alturas 

imprecisas –por ejemplo, los indicados 

con “cualquier nota aguda” que se mues-

tran en la Figura 2, compás 26, o los que 

se enseñan con las palabras “sonido más 

grave que pueda emitir” o glissandos en 

la Figura 3–, y alturas dadas por la altura 

espectral del texto –como los compases 

7-8 de la Figura 1–. El contenido rítmico es 

muy variado y alberga varias repeticiones 

asociadas con las reiteraciones del texto. 

Estos materiales, a su vez, recurren 

entre las líneas: la voz, por ejemplo, imi-

ta a la flauta en el comienzo de la obra (y 

notablemente en los compases 52-54). El 

corno emula a la flauta en los compases 

59 y 138-139 (del compás 9 y 6) y también 

a la voz, en el compás 28. A estos com-

portamientos habría que agregarles los 

poquísimos momentos de homorritmia 

entre las líneas –exacta o inexacta– que 

Figura 2. Compases 26 al 32 de Hermógenes Cayo Figura 3. Compases 82 al 87 de Hermógenes Cayo
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Notas
1 La investigación fue financiada por la Agencia Nacional 

de Promoción Científica y Tecnológica (PICT 2008). 

2 La oposición entre nacionalismo e internacionalismo 

podría ser leída, de acuerdo con diferentes retóricas, 

de diversos modos: como la oposición entre el realis-

mo y la abstracción, entre el conservadorismo político 

y el izquierdismo, entre el latinoamericanismo o el pa-

namericanismo y el europeísmo, etcétera.

3 El concepto está tomado y adaptado de Una moder-

nidad periférica: Buenos Aires 1920-1930 (1988), de 

Beatriz Sarlo. Para una visión crítica de la aplicación 

del modelo centro-periferia a la musicología argen-

tina, ver: Melanie Plesch, “También mi rancho se 

llueve. Problemas analíticos en una musicología do-

blemente periférica”, 1998. 

4 Aunque la idea es problemática y necesita ser profun-

dizada, se podría decir que los modelos adoptados 

fueron: el nacionalismo folclorizante, en el caso de 

Ginastera, y paradigmáticamente, el dodecafonismo, 

en el caso de Paz.

5  La poética compositiva de Mastropietro está centra-

da, principalmente, en composiciones para grupos 

instrumentales pequeños, como la Ópera de Cáma-

ra La historia del llanto. Un testimonio (una de sus 

últimas piezas, estrenada en 2011), escrita para dos 

sopranos, un bajo, diez instrumentistas y un actor.

6 Sobre esta cuestión, véase: Omar Corrado, “The Con-

structions of the Otherness in XXth Century Argentin-

ean Music”, 1997.

hay entre los compases 26-28 (entre la 

flauta y el corno, [Figura 1]) y entre los 

compases 98-100.

De este modo, sin caer en el mecani-

cismo repetitivo del minimalismo clásico, 

la obra reconstruye con el recurso de la 

repetición y de la recurrencia una especie 

de causalidad o de teleología, siempre 

demorada o siempre frustrada, que borra 

los atisbos de narratividad causal que el 

uso de un texto podría sugerir. Un ejem-

plo conspicuo son las dos falsas reexposi-

ciones yuxtapuestas en los compases 82 

y 101 [Figura 3], pues luego de apenas ci-

tar el comienzo de la pieza continúan con 

la libre evolución del material y frustran, 

casi inmediatamente, las expectativas 

formales del oyente.

Comentario finales

Como hemos sugerido, la primera mo-

dernidad compositiva en la Argentina se 

puede tipificar de acuerdo con el dispo-

sitivo centro-periferia, en la medida en 

que la presencia de los modelos de los 

países centrales configuraba y limitaba el 

horizonte de las discusiones y de las pro-

ducciones estéticas10. La segunda moder-

nidad problematiza esa relación.

La propuesta de Mastropietro se ca-

racteriza por una doble negación. Por un 

lado, el compositor niega la lógica re-

ferencial que subyace en la producción 

musical nacionalista e internacionalista 

argentina de la primera modernidad11; por 

el otro, las propuestas más variadas origi-

nadas desde los sesenta en adelante, es 

decir, en aquella segunda ola de estéti-

cas compositivas internacionales con las 

que se la vincula a la segunda moderni-

dad (posmodernidad musical, música de 

masas, minimalismo feldmaniano, mini-

malismo repetitivo, etcétera), en la cual 

todavía estamos inmersos. 

Frente a este universo de tentaciones, 

su música y su retórica compositiva pa-

recen reivindicar la idea de lo moderno 

como una necesidad perentoria de di-

ferenciación subjetiva y de renovación 

del lenguaje. En ese sentido, la relación 

centro-periferia ya no podría describir 

adecuadamente su producción.
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