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Resumen

Con este escrito pretendo hacer un acercamiento a Kottos, la pieza para
violonchelo solo compuesta por Iannis Xenakis en 1977, desde el analisis de
los materiales musicales y sus distintas relaciones e interacciones a través
de la evolucion de la pieza, partiendo a su vez del planteamiento de una
analogia directa con un personaje mitolégico que inspird su creacién y de
conceptos extra-musicales alrededor de esta idea del mito en cuestion. De
cierta forma esta pieza nos esta mostrando la posibilidad de una comprension
distinta de Coto, un monstruo horrible y rechazado de la Mitologia Griega.
Tal vez nos muestra rostros invisibles; tal vez sus suefios y sus deseos y
como ellos se mezclan con la actualidad del personaje para potenciarlo
de maneras distintas. Pero en todo caso, no limita al gigante a una mera
aparicion desproporcionada y horrenda, como si lo hicieron las teogonias en
la Mitologia Griega.

Palabras clave: Xenakis, musica estocastica, gigantes en la mitologia
griega, Kottos, técnica extendida del violonchelo, analisis formal.

Abstract

With this paper I pretends to do an approach to Kottos, the solo violoncello
piece composed by Iannis Xenakis in 1977, from the analysis of the musical
materials and its different relations trough the evolution of the piece, from
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a direct analogy with a mythological character that inspired its creation as
well, and from extra-musical concepts around the idea of this myth. In a
certain way, this piece shows us the possibility of a different comprehension
of Coto, who was a horrible and isolated monster in Greek Mythology. It may
show us invisible faces; perhaps it shows us Coto’s dreams and desires and
how do they mix with the reality of the character and all his possibilities. But
the important is that this piece doesn’t limit the giant to a simple ugly and
disproportioned being, as the theologies of Greek Mythology did.

Keywords: Xenakis, Stochastic Music, Giants in Greek Mythology, Kottos,
Extended Techniques in Violoncello, Formal Analysis.

Introduccion

Esta pieza, Kottos, compuesta para violonchelo solo en 1977 por
Iannis Xenakis con ocasion del Concurso Rostropovich, comisionada
por el Encuentro de La Rochelle y la Fundacion Calouste Gulbekian,
recibe el nombre de uno de los tres gigantes hecatonquiros que
junto con Briareo y Giges eran considerados hermanos de los
titanes y de los ciclopes dentro de la Mitologia Griega.

Con el presente escrito pretendo hacer un acercamiento a
Kottos desde el andlisis de los materiales musicales y sus distintas
relaciones e interacciones a través de la evolucidon de la pieza,
partiendo a su vez del planteamiento de una analogia directa con
el personaje mitoldgico que inspiré su creaciéon y de conceptos
extra -musicales alrededor de esta idea del mito en cuestidn.

Coto

Hijo de Urano (dios del cielo) y Gea (diosa de la tierra), Kottos
era un hecaténquiro de cuyos hombros surgian cincuenta cabezas
y de su espalda brotaban cien brazos de fuerza extraordinaria.
Era uno de los guardianes de la puerta de entrada y salida al
Tartaro! y fue relegado a esta funcién de vigilancia junto con los
otros dos gigantes, primero por Urano y después por Crono, hasta
que los tres fueron liberados por Zeus y lucharon junto a él en la
Titanomagquia. Al terminar la guerra, Kottos —o Coto- se establecid
en un palacio en el rio Océano. Posteriormente fue invocado por
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Tetis para ayudar a Zeus cuando éste fue encadenado por Hera,
Atenea y Poseidon en un intento de derrocarle.?

Los gigantes eran representaciones de monstruos: seres
sobrenaturales, anormales y feos. Seres contrarios a la naturaleza
por diferir de forma notable y desmesurada de los de su especie. En
ellos se concentraba el poder de la fuerza fisica como un Unico valor,
pues el poder de la belleza, el amor, la sabiduria o la inteligencia les
era absolutamente ajeno. Por esto eran los principales guardianes
y guerreros dentro de la mitologia: los que protegian y los que
salvaban; los que aseguraban la tranquilidad y se encargaban de
mantener el mal y el peligro alejados y dominados. En este sentido
eran basicamente instrumentos, temibles y poderosos, pero sobre
todo tratados y tenidos en condiciones de mero utilitarismo.

Podemos ver de esta manera, algo que quizds ya sabemos,
y es como el concepto de monstruo representado en este caso
por el de gigante -hecaténquiro para ser mas precisos—, existid
desde tan antiguos momentos. El drama de estos personajes ha
consistido pues en que, por lo extremadamente raros y feos, causan
extrafieza y rechazo. Y fue, de hecho, por esta condiciéon de su
aspecto fisico, que fueron rechazados por su padre, Urano, quien
se avergonzo de ellos cuando estos nacieron y decidié esconderlos
en los infiernos, debajo de su madre Gea, la Tierra. Pero aparte de
este doloroso y terrible rechazo, tuvieron que cargar con el peso
negativo de personificar el castigo por la desmesura, acompafiando
e ilustrando pedagdgicamente este crimen de la desproporciéon con
la deslealtad al padre y la desobediencia al dios , pues gracias
a las motivaciones de Gea, los tres hecatonquiros -también
conocidos como cinemantis— mataron a Urano para vengarse por
haberlos ocultado y encarcelado. Esta misma tragedia, ademas, se
repitié cuando el titdn Cronos reemplazé a su padre Urano, y por
advertencia de una pitonisa los volvié a encerrar, cumpliéndose
mas tarde la profecia al ser muerto ahora por sus hermanos.

Trataré de mostrar entonces como en esta pieza de Iannis
Xenakis se supera la caracterizacion mas evidente de todo este
drama del monstruo y el gigante rechazado, del descomunal ser
de la fuerza bruta de aspecto aborrecible, mostrando muchas otras
de las posibilidades que podemos tener de la comprension de este
complejo personaje.
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Materiales musicales

Desde el punto de vista de los materiales utilizados, ya en los
primeros compases podemos ver la aparicion de sonidos bastante
contrastantes y distintos entre si: bien definidos y caracterizados.
Esto es, en primera instancia, el sonido con presion sobre el puente
(“scratch,” “schiacciare” o sound bridge como el mismo Xenakis lo
llama),?® que se presenta como una fuerza caédtica y ciega pero muy
resistente y potente, donde la extrema saturaciéon timbrica -y por
lo tanto el caracter de “ruido”- hacen que este sonido emerja con
una fealdad impactante (Ejemplo 1). Esta sonoridad ciega y brutal
del scratch* se contrasta vehementemente con lo que aparecera
inmediatamente después, un evento sonoro absolutamente opuesto:
el glissandi en armoénicos. De esta manera quedan contrapuestas
la idea del aprisionamiento en el movimiento contenido -tal como
la condena del gigante al Tartaro- y la del movimiento fluido en
un acto inquieto y hasta juguetén, rapido y ligero que es el de los
glissandi del registro agudo (Ejemplo 2), como muestra de esa
libertad de la que Coto se vio privado en el momento en el que fue
sometido a la funcién de guardian. Estos gestos saltarines, aparte
de que representan la contraparte de la tragedia del hecatonquiro,
son, por lo demas, un elemento de gran predileccion de nuestro
compositor griego. Para él el glissandi constituye la recta mas
sensible de la variacién constante y continua de las alturas y es
analoga a la linea recta para la geometria, donde es considerada
a priori como la categoria espacial mas basica de la inteligencia
humana.® Pareciera que de alguna manera representa la inmediatez
de la simpleza y que quizds ahi radica el encanto que produce en
Xenakis.

J =54 MM (environ) (aproximately)
iv bridge
| | | | |

o .

.ﬁ bridge sound on iv

Ejemplo 1.
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Ejemplo 2.

Entonces tenemos como primera expresidon compositiva la
aparicidon y enfrentamiento de dos situaciones sonoras totalmente
opuestas y contrastantes. Una, llamémosla material p, estatica,
pesada, constante, regular, fuerte, penetrante, grave, oscura y
con saturacion en la informacién timbrica. Y por otro lado tenemos
un segundo material (que llamaré “z”) constituido por una gran
simpleza y pureza timbrica —un sonido arménico-, que se transforma
de manera gradual pero veloz, mostrando asi su alto potencial
de fluidez, con un caracter ligero y una sonoridad aguda. Es esta
dualidad, como bien se nos informa en los primeros dos compases
de la obra, el tema principal que sera desarrollado en esta musica
para un gigante.

Analisis formal

A continuaciéon haré una breve descripcién de lo que ocurrira
inmediatamente después, a manera de resumen lineal de la pieza.

Tras la exposicion del material &, p irrumpe nuevamente con su
grosera brusquedad y hostil impertinencia, pero esta vez incluso con
algo mas de descaro y desconsideracion que en el compas 1, pues
el gesto habitard un lapso tres veces mas largo que aquella vez en
que por primera vez se hizo presente: si nos quedé alguna duda en
relacion a que la aparicion de este desagradable ruido era intencional,
ya no habra lugar para creerlo aferrandonos a la ilusion de que el
animo juguetdn creado por la ludica interaccion de las sonoridades
inquietas y pueriles nos acompafiaria enteramente por el resto de
la pieza. No: esta pieza quiere mostrar la fuerza extraordinaria
de los cien brazos y las cincuenta cabezas. No obstante, tras esta
insolente reafirmacién de aproximadamente nueve o diez segundos,
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se iran debilitando tanto el timbre como la intensidad del sonido, y
progresivamente ird emergiendo un sonido ordinario sobre Do3 en
tremolo sul ponticello: como si esta nota hubiera estado siempre
presente solo que cubierta de una horrible lava textural de la que poco
a poco se ird despojando hasta incluso convertirse en un arménico
natural de este sonido (Do3), ya incluso sin el relieve ritmico del
trémolo, en p. Y a partir de este sonido habra un crescendo a f a
través del cual el Do3 ahora sera un Do4 (Ejemplo 3). Este ultimo ira
construyendo ciertos movimientos ondulatorios en la dinamica que
finalmente lo llevaran al sexto arménico sobre la tercera cuerda, ya
en un f, momento al que se habra llegado después de un p y de
algunas apariciones casuales de trémolos. Como que de repente p
se convirtid en n. Es como si la dualidad que en un comienzo se nos
anuncid se hubiese roto y asi su magia se hubiera desmitificado.

tumultuos

iv bridge
o - mf T———mp

go progressively toward
a sul ponticello timbre

treille I 3rd. harmonic
1 e (@) o () p(e)
A T T T
y OCm— ¥ T
go progressively from 'a sul ponticello L
timbre to that of a harmonic
pp
Qharm,
son 2, >
% IVy(mn ) £ |
ra T zZ TZ T
) O L T I
- 3 (@]
—
>p<mf>p< f sans diminuando [
go imperceptible to smooth sound by
either slowing or quekening the tremolo
Ejemplo 3.

Sin embargo, inmediatamente después, reaparece el jolgorio
de los glissandi de aquellas voces blancas de los armodnicos con
su velocidad y agilidad increiblemente rejuvenecida y revitalizada,
recordandonos que sigue habiendo una diferencia entre p y = y
sobre esta diferencia se insistira desde el compas 16 hasta el compas
23, como en una antifona entre el sound bridge y los glissandi de
armoénicos. (Ejemplo 4).
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bridge sound on 11T bridge sound on II
III bridge bridge sur Il
/i S p A ) —
DR T T R ’
Z e S%‘ ﬁé_v%_F Aol
E% = —f—p Mr < f—p v
mp
Ejemplo 4.

Quizas en vez de antifona, podriamos hablar de enfrentamiento
o querella y al hacerlo, ver cémo entre los compases 22 y 23
nuevamente se debilitan el horror y la fuerza del monstruo -a
saber, el sound bridge-, terminando en un Re3 sul ponticello en
decrescendo de f a pp. Justo después, en el segundo tiempo del
compas 23 tenemos una nueva fusién, y es la aparicidon del gesto
de los glissandi en sonido ordinario en fff, en una organizacidn
ritmica mas métrica y regular, al talone, es decir con mas presencia
en el sonido por la presion del arco y con un doblamiento ritmico
que enfatiza la angulosidad de esta nueva intervencién en dobles
cuerdas (Ejemplo 5). Este evento sufrird una nueva mutacién en
el compas 31 cuando repentinamente el glissandi ocurre en un
intervalo de séptima menor abierta en 10 tiempos (dos compases
y medio) —-doblado al tritono por la otra cuerda- y se devolvera
contorneando un intervalo de séptima mayor abierta en el mismo
lapso de tiempo (Ejemplo 6). Podemos ver con esta nueva variacion
que el gesto que ya de por si habia perdido versatilidad y ligereza
por la transformacion timbrica que habia sufrido en el compas
22, ahora se hace aun mdas pesado por la lentitud en que ocurre
su transformacion progresiva de la altura (a saber, el glissandi).
Una posterior modificaciéon de la fusion anterior vendra entre los
compases 38 y 41 cuando un nuevo elemento de pesadez se afiade
y es un relieve textural a través del gesto tremolado que finaliza
nuevamente con un cambio en el intervalo del glissandi (que
nuevamente es de séptima mayor, esta vez cerrada), en un lapso
de siete tiempos y medio, es decir la aparicion mas lenta que ha
tenido el gesto del glissandi hasta ese momento (Ejemplo 7). En los
siguientes dos compases aparece una manifestacion del glissandi ya
no de manera continua y gradual sino escalonada y articulada, y en
el compas 43 esta misma manifestacion se da dentro del sistema
microtonal y el doblamiento ya no enfatiza subdivisiones métricas
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si no que plantea una compleja polirritmia de relaciones de 9 vs. 5
vs. 7y 5 vs. 4 vs. 7, como la aparicién mas confusa del contorno
ritmico de = (Ejemplo 8). En este punto hemos alcanzado algo asi
como una llegada climatica de &, pues el glissandi ahora ocurre en
un intervalo de cuarta justa cuyo contorno se dibuja en todo el
compas, es decir que la velocidad en el cambio de altura disminuye
considerablemente enfatizando un caracter de pesadez totalmente
opuesto a la definicion de =, con un fraseo silabico y dilucién de las
relaciones métricas a través de la aparicion de complejas polirritmias,
agentes entorpecedores de la fluidez y agilidad con que se daba este
gesto en su forma prima. Es decir que lo que esta ocurriendo en este
punto es una especie de “anti-n".® Aunque resulta muy interesante
que desde un punto de vista complementario se puede ver como
una mirada con lupa de = en la cual el gran acercamiento distorsiona
relaciones fundamentales; como si adicional al ensanchamiento de
la imagen el lente tuviera la propiedad de deformarla: como si se
tratara de alguna suerte de lente cédncavo o convexo.

bridge sound on Il from bridge sound bridge on I1T and IV

sul pont. 1 from bridge to pont as above sul pont.
{0 pont. as above P bridge sur Il et IV de bridge & pont comme ci dessus P
p— p— p— p— % p— p—
— — —F — T % i ——— ]
de bridge & pont. E
comme ci dessus
Jr P—— Jf —
—_— m
I~ - K~
) t N
A - T 1
% = .
Y
rp
~ v m
Hg—T—T— TN
7. A p7a — —" v -
o —e # ‘\/‘
Ejemplo 5.
glissandi absolutely continuos (1)
I (1)
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Ejemplo 6.
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play the upper line by rocking and pushing the bow
without interrupting the bott on line .

by rocking and
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Ejemplo 7.

Ejemplo 8.

Hasta este punto las relaciones entre p y = fueron de dos tipos:
de definicion negativa, para lo cual se contrastaron ocurriendo
en enfrentamientos de su principio de diferenciacion; y de fusion
-procedimiento exactamente opuesto al recién mencionado-, en
el que cada uno se hizo adquirir rasgos del otro, tendia hacia el
otro, se convertia en el otro. En el resto de la obra lo que ocurrira,
como mas adelante veremos, es, en primer lugar, el desarrollo de la
relacion del contraste a partir de la antifona —que dara lugar a algo
asi como una especie de textura puntillista por la aceleracion de este
gesto responsorial-, y en segundo lugar, a partir del punto anterior,
se llegara a una seccion de eventos de fragmentacién a veces
regular y mecdnica y otras mas nerviosa e irregular. Es de anotar
que la fusidn en la que p se disgrega y diluye en & -y viceversa— no
aparece en esta parte. Por esta razdn considero apropiado pensar
que la pieza tiene un punto de articulaciéon importante justo aqui
en el compas 43. Este punto coincide con la regién aurea negativa,
aunque creo que por el tipo complejo y atipico de la estructuracion
de las proporciones caracteristico de la musica estocastica, atribuiria
este hecho a una mera coincidencia.
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éQué ocurre a partir de este punto de inflexion? Realmente
debemos pensar que los eventos siguientes al compas 43 hacen
parte de una nueva intencion discursiva: de una nueva parte dentro
de la forma de la pieza. Aunque no hay una cadencia clara como tal
ni un punto de llegada o respiracién bien definidos, los materiales
dejan ver unos rostros con los que hasta ahora no nos hemos
familiarizado y en este sentido se nos esta dando una dosis grande
de informacién a través de este nuevo comportamiento de los
materiales que, empero, son los de antafio, los que conocimos ahi
en los compases 1y 2. Y no solo no es clara la aparicién de un punto
cadencial sino que de hecho es evitada, ya que entre la seccién que
recién acabamos de describir en las lineas inmediatamente anteriores
(podriamos llamarla A si el lector no tiene inconveniente) y esta
nueva parte que comenzaremos a abordar (que seria entonces un
B) hay cierta fluidez dado que el Ultimo gesto del compas 23 -que
todavia hace parte de A- termind en una aparicion silabica de n y B
iniciard con un gesto compuesto en el que = en su forma silabica es
parte constitutiva. De esta manera puede pensarse que la frase de
cierre de A es una suerte de transicién a la siguiente seccién de la
obra. (Ejemplo 9).

Pontic arco normal

Ejemplo 9.

Ahora: ¢por qué entonces, si hay una transicion que suaviza
la aparicidon contrastante del comportamiento de los materiales,
decimos que después del compas 43 empieza la segunda parte de
Kottos? épor qué hablo yo de “una nueva intencién discursiva”?
¢Cuadles son pues estos “rostros con los que hasta ahora no nos
hemos familiarizado y en este sentido se nos esta dando una dosis
grande de informacién”? —parafraseando con esto ultimo lo dicho en
el parrafo anterior-.

Analicemos entonces la primera frase de B. Claramente se puede
hablar de una intencidn polifénica o por lo menos de dos planos
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distintos, si la nociéon de dos voces independientes nos incomoda.
De hecho no seria incluso equivocado apelar nuevamente a la
categoria de “antifona” anteriormente empleada, pues tenemos
unas lineas cromaticas interrumpidas por ciertas notas graves que
ciertamente se destacan de la melodia mas continua del registro
medio (un poco a la manera de la polifonia barroca utilizada en
instrumentos monofénicos -casi pareciera citarse el Preludio a la
Suite no. 1 para violonchelo de Bach-), frase que finaliza con una
aceleracién en la aparicién de la ‘segunda voz’ (Ejemplo 10). Sin
embargo lo importante aqui no es esa construccién; ese nuevo rostro
de esta fusidn de lo oscuro—-quieto y lo meldédico-saltarin estd dado
por una peculiar indicacidén: dry o sec, que para efectos practicos
nos indica un martellato o un staccatto. Un tipo de non legato: de
exageracién en la articulacion de la intencién silabica que le da una
manera robdtica a la diccién de la linea. Esto mas el motorritmo en
fusas subdividiendo clara y mecanicamente el compas constituyen
una cierta tosquedad en el caracter jamas antes visto hasta ese
momento en la pieza. Podriamos decir entonces que es este fluir con
dificultad y tropiezos, este discurrir a trancazos, esta fragmentacion
de la linea lo que imprime el sello caracteristico a este B que apenas
estd en sus albores.

L
e
T
IAJIAL
L
e

Te®
T ™

Ejemplo 10.

La primera parte de la siguiente frase nos corrobora esta
caracterizacion de B. Ella consiste en algo asi como el negativo de la
frase anterior, pues los ataques de = silabico (o primera voz) estan
siendo reemplazados por silencio y la segunda voz es resaltada con
acentos de peso o textura, dinamica y ornamentacién (Ejemplo 11).7
Ya en la segunda parte de esta misma frase esta intencion de la
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fragmentacion se suaviza al volver la primera voz a reestablecerse
sobre algunos de los silencios que por completo la hubieran querido
haber enmudecido. Y finalmente esta frase se acaba en el compas 44
con la victoriosa preponderancia de esta primera voz emancipada.

each note very heavy at the frog (going from beating to a rubbing motion)

= = T=ﬁ I = )

A wbﬁ. (#‘ 5 L/ —— =S ‘f;( &1 : y hl# T :’#b‘: hl & ‘ /R!
< ] - S e— E e '

P # E —— |

— ™

A

-

Ejemplo 11.

La siguiente frase (compas 55) entorpece aun mas esta
fragmentacion. La separacion de los elementos constituyentes del
ente melddico no sdlo se ensancha mas por el nuevo ataque solicitado
(au talon) sino que esta misma articulacion, al ser un grado mas
dificil en la obtencién del sonido, hace que ahora la fragmentacion
raye verdaderamente en el entorpecimiento (Ejemplo 12). Y como
en escalada, la frase siguiente (compas 62) tiene una disminucion
considerable del tempi y la segunda voz retoma los acentos de peso?®
que habian sido abandonados en la frase inmediatamente anterior.
Esto ademas sigue siendo au talon (Ejemplo 13).

normal position

H M mo-
bj j 3Jii¥jhi | f\J biji
6y & — — - L — i i — = —
7 i o7 o4 T 1
i E 1 ]
#; simile h; Ve

Ejemplo 12.
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Slower approximately M.M. J=36

= - ﬂl .
\ fo » - = —————
Lo —O- T o & I I ID (;: :] o 7 T T T T -
12y - - [ ) ./ o/ r
ANIYA g' -l i
o simile > ft h; - ‘#‘L
-
=== be /5 @
Aoyt b4 Bl 18 S WA bl ;
Dozl L %T:; ST IEEEa *
fe o vies = v Ve o jed

Ejemplo 13.

Sin embargo pensemos en los siguientes compases. ¢Siguen
evidenciando la torpeza y la rusticidad de la fragmentaciéon? éSigue
avanzando este proceso de colapso y desintegracién a la manera de
una mufieca mecanica y robdtica a punto de desbaratarse?

En primera instancia, antes que nada nos encontramos ante una
gran fluidez: por un lado en el nivel ritmico en el motorritmo de
las unidades utilizadas y el nuevo incremento del tempi y por otro
lado en la relativa facilidad de los acentos (solo dindmicos, ya no
acompafiados de los de articulacion y arco). Hay también fluidez en
la reduccion del rango en el que empero siguen ocurriendo dos voces,
en la direccién de la dinamica y de las tensiones de los intervalos
de la melodia que casi tienden a fusionar las dos voces en una
sola. Pero a pesar de esta nueva aparicion del intento de suavizar
la fragmentacidon el caradcter mecénico permanece. éPor qué?
Sencillamente por la consagrada reiteracién del patron melddico que
a manera de mantra se sucede innumerables veces; pero también por
el estatismo ritmico propio de las estructuras motorritmicas. Ahora
lo maquinal supera aquella intencion de sincope y desintegracion que
se hizo tan evidente en los compases 46 al 73. Y es entonces cuando
vemos el errante andar de la susodicha mufieca de cuerda aunque
ya no necesariamente dirigiéndose a un colpaso. El discurso aun es
el de una maquina que como tal no se piensa, inventa o evoluciona.
Sigue distando de la posibilidad de comportarse a la manera de un
ser organico con disposicion para lo natural y lo vital.
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La ultima frase de este evento (compas 75) aparece nuevamente
en una versién reorquestada en el compas 83 en el que la
presentacién armdnica del gesto estd puesta sobre el relieve de las
relaciones melddicas previamente expuestas y donde la notacidn
hacia el compas 84 neutraliza ademas las relaciones de angulosidad
y contorno ritmicos (Ejemplo 14 y Ejemplo 15). En el compas
siguiente el intervalo que mostraba la consonante sonoridad anterior
de cuartas pasa a imperfeccionarse hacia las terceras, dando no
solo una direccidn un poco menos consonante sino acercando y
facilitando fisicamente la distancia para dar mayor fluidez al “acorde
en movimiento” que tenderd a p —por la aparicién del sound bridge-
al final de la frase (Ejemplo 16). Estas sonoridades de la frase recién
citada se desarrollardn en una Ultima frase de sonoridad cuartal
—-donde las cuartas apareceran también como quintas justas y la
superposicion de las dos cuartas justas mostrara también la inversidn
que expone la séptima menor y/o la segunda mayor-) bastante
plana y minimalista, pero quizds menos mecanica que otros de los
eventos previamente mencionados, dada la resonancia y la simpleza
de los intervalos y el interés armoénico y contrapuntistico que ahora
se presenta (Ejemplo 17). Misteriosa y subitamente la pieza termina
con un gesto de dos compases que ocurre en el compas 95: simple
y ludica evocacién de = (Ejemplo 18).
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Ejemplo 14.
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Ejemplo 15.

during approximately 15"

i

éérllllf[llrll
E=====2 <

The two chords (B#E), (DA) and the C# are to be played in irregular alternati
(in ataxia), i. e. in no special orderby a very fast equally,, irregular tremolo
(by changing their order and their durations).

bridge sound
on I'and IT

3 bridge sound
open strings on Il and IV
T T T T ]
T T T T 1
Ejemplo 16.
II?  Chords to be well articulated e
11 o inspite of the tempo. Ve

Ejemplo 18.

Hemos hablado hasta este momento, desde el punto de vista de la
funcionalidad de las partes dentro de la obra, en términos de ciertas
evoluciones distintas de = y y, los materiales fundamentales Kottos.
Dijimos entonces que A presentaba al comienzo los materiales xy p

41



42

cuadernos de musica, artes visuales y artes escénicas

contrastados, pero poco después los mostraba en términos de sus
posibilidades de fusion entre si. Asi mismo hubo procedimientos de
presentaciones en distintos contextos tanto a nivel timbrico (por
ejemplo y esta en el registro grave en el compas 17 y lo propio de
este material es darse en el registro agudo), ritmico (aumentaciones
ritmicas del gesto como el ascenso de p en el compas 31 que es 18
veces mas lento que como aparece en su forma original), textural
(4 aparece doblado en el compas 29) y de articulacion (por ejemplo
el non legato o presentacion silabica de p en el compas 41). Estos
ultimos procedimientos nos ilustran un pensamiento fundamental
de esta primera parte: el ritmo en el que dialogan = y p es lento,
o por lo menos enrarecido. A veces las apariciones de estos dos
elementos son de caracter simultadneo, pero en general, en el tiempo
y su concepcién caracteristica de horizontalidad en la sucesién, se
dan mediados por pequefios procesos de evolucidén o desarrollos.
Ahi radica, pues, la diferencia del procedimiento compositivo
entre A y B. Ya desde los primeros momentos de B vemos una
aparicién contrapuntistica absolutamente nueva para el momento
en el que ocurre la fragmentacién de la linea en dos lineas en el
compas 44. En ese momento encontramos a g en su presentacion
silabica siendo interrumpido por n cada 2 y hasta 8 fusas, pues
hay una linea que muestra un glissando fragmentado -o silabico-
(que viene de la ultima transformacion que sufrio p en A) al que
se le interpolan notas mas oscuras -es decir lo que representa
n—. Este didlogo se transforma de multiples formas, como hemos
explicado, hasta que en el compas 83 retomamos la posibilidad del
pensamiento contrapuntistico en niveles diferentes y volvemos a
la idea de la fusion, aunque de una manera un tanto diferente. En
este punto la linea que cambia de altura —-que estaria representando
una variacion de p, el glissandi- se ha hecho pesada y las notas
reiterativas —que estarian representando la ausencia de direccion
propia de n- estan delgadas. Hay una especie de inversion del rol
textural que sin embargo evoluciona hasta convertirse en un simple
trino (compas 82), que después sera ampliamente contrastado con
el sound bridge del siguiente compas, es decir lo que conocimos
como M en un comienzo: su forma original. Como si el coloquio
que con inversidon de roles previamente tuvo lugar, en realidad
no mostrara en un nivel fundamental el didlogo y enfrentamiento
directo entre n y J; o como si simplemente ese didlogo entre n y p
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ocurriera en distintos niveles, casi apelando a un construcciéon de
un modelo fractal. De esta manera la pieza continua con una fusion
bastante peculiar, pues la siguiente frase (compases 87 hasta el
94) esta constituida por un movimiento de cambio de altura de tipo
silabico, pero con reiteracion de cada una de las notas; es decir, hay
cambio en la altura —-lo que es propio de u- pero también hay la
reiteracion que elimina la direccidn -lo que segln habiamos dicho es
propio de n—. Nuevamente apelamos a la fusién, procedimiento que
habia ocurrido en la primera parte de A y que no era considerado
propio de B y a los posibles distintos niveles de contraste entre = y
M, lo que ocurrié también en el fragmento que tuvo lugar entre los
compases 5 y 20, en que aparentemente se elaboraba una fusion
pero nuevamente en otro nivel se constituia un contraste. Esto lo
encontramos en estos Ultimos compases, no solamente en los ya
explicados (lo que ocurre en clave de do en cuarta linea a partir
del séptimo sistema de la ultima pagina) sino también a partir del
compas 95 en el que, después de que hubiera parecido haberse
constituido una fusion entre n y g como anteriormente se menciond
(compases 87 a 94), aparece el contraste de dicho gesto con p:
como en otro nivel superior. Mas evidente y de una percepcién
mucho mas directa.

Conclusiones

Lo anterior nos muestra entonces cierta tendencia de
comportamiento de las secciones de la pieza que nos puede dar
pautas importantes para pensar la forma en un nivel mas profundo,
que dé cuenta de las funciones de las subsecciones en relacion
con la totalidad de la obra y con las dos partes mas importantes,
a saber A y B. Repasemos: A nos presentd los materiales como
absolutamente opuestos, pero también los fusion6 —aunque en
distintos niveles- y los desarroll6 mostrando distintas posibilidades
y contextos de evolucidén y variacion. B nos mostré un contraste
entre los materiales mas acelerado o cercano, desarrolld los niveles
de estos dos planos dando mayor o menor fluidez al discurso y al
final elabord la fusidon basandose también en niveles de percepcion
del material, tal como A en su segunda fase del desarrollo. Es decir
que A expone, fusiona en niveles y varia y B expone, varia y fusiona
en niveles. Cada parte expone la relacién y la desarrolla, pero la
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manera como se relacionan los desarrollos de cada seccion entre
si es a manera de espejo, al invertirse los 6rdenes de aparicion de
cada procedimiento. Esto le da mayor conclusion a la segunda parte
de la obra, al retomar un procedimiento ya conocido de A para el
final de la pieza.

Es interesante ver cdmo el material p hizo una caracterizacién
mediata y visible del gigante y cdmo aquello que un comienzo se
definié como lo opuesto a esta caracterizacion, es decir n, de manera
un tanto dialéctica se mostré como parte de p. De cierta forma
esta pieza nos esta mostrando la posibilidad de una comprension
distinta de este monstruo horrible y rechazado. Tal vez nos muestra
rostros invisibles; tal vez n representa soélo los suefios y los deseos
de Coto y como ellos se mezclan con la actualidad del personaje
para potenciarlo de maneras distintas. Pero en todo caso, no limita
al cinemantis a una mera aparicién desproporcionada y horrenda,
como si lo hicieron las teogonias en la Mitologia Griega.

NOTAS

! Tartaro: paraje subterrdneo que los antiguos griegos situaban en un lugar
inmediatamente inferior al reino de Hades.

2 Pierre Grimal, Diccionario de la Mitologia griega y romana. Trad. Francisco
Payarols. (Barcelona: Paidds, 1994).

3 Iannis Xenakis, Kottos. (Paris: Salabert ed., 1977).

4 Brutalidad que es obvia por la potencia, fuerza y resistencia evidente
en este efecto, y hablo de ceguera en términos de que ésta se manifiesta
no sélo en la abrumadora cantidad de informacion espectral tan dificil
-sino imposible- de decodificar y organizar, sino en el hecho de que
no se transforma ni se dirige a ningln otro estadio o lugar; como una
paralisis producto de la saturacion: una especie de encandilamiento.
5 Xenakis, Formalized Music. Thouught and Mathematics in Composition.
(Chicago: Indiana University Press, 1971) 15-36, 52-53, 61, 137-139, 211-
212.

6 Pues segun la evolucion de la linea la definicion de este momento es
apropiada en términos de n y no de y, por lo cual en vez de hablar de
un “anti-z” y hablar de p no seria muy consecuente con el analisis de los
materiales y su evolucion.

7 Paul Creston, Principles of rithm. (New York: Belwin Mills, 1964) 28-33.

8 Creston 28-33.
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