LAS ULTIMAS

del ruso al espafiol por: Ricardo Cabrera

ky, el gran compositor ruso, puede ser

dad musical de Tchaikovsky fue mas
la sola composiciéon. Entre sus
poréneos también fue conocido como
publicista v agudo critico musical;
ista de la musica de su tiempo, profesor,
pianista.

argo, esta multifacética actividad
al no obstaculiz6 su objetivo principal:
u gran epopeya dramadtica. Hacia ese
¢ largos afios probdndose en diferentes
usicales: musica coral y para piano, en
de la dramaturgia vocal y el teatro
y por supuesto en el género sinfonico.
mo se presentd en la creaciéon de
----- sky en dos formas.

a sinfénico, con base en grandes textos

enes sinfénicas representaron toda la
d y riqueza de la naturaleza artistica del
or y lo mds intimo de su corazon; los
mds sombrios en que se ligan la vida y
en cuyo centro se encuentra la salvadora
el amor. Tchaikovsky pasa a la historia
ica sinfonica como el creador del lirismo
0, del lirismo trdgico. En ella €l revivié

de nuevas bases los principios
ianos sobre la generacién de las ideas
as en las grandes formas sinf6nicas. En
a rusa del siglo XIX, solamente a
sky le fue posible elevar la sinfonia al
na “filosofia emocional a través de los
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sonidos”. La naturaleza lirica de su sinfonismo,
su psicologia, su apoyo en géneros concretos y
sus imagenes, acercan su arte a los roménticos
europeos de su generacion.

Por otra parte, de manera significativa, el
contenido de su creacién sinfénica enriquecié e
influenci6 la tradicién rusa.

Para Tchaikovsky sobresale como figura niimero
uno entre los musicos rusos Mijael Glinka, de
cuyo arte le sedujo la originalidad, el fundamento
y el desarrollo en el dmbito de lo nacional; el
apoyo en la entonacién popular de su lenguaje,
la cuidadosa poetizacion de los elementos
folcléricos y su gran maestria. En pocas palabras,
todo lo que varios decenios después seria tipico
en el método musical del mismo Tchaikovsky,
sobre otra base artistica y psicoldgica.

En la obra de Tchaikovsky se da una interesante
contradiccién, porque el compositor en sus
comentarios hablaba de la importancia de la
musica teatral en su obra, pero profunda y
personalmente preferfa la musica sinf6nica. Esta
predileccion estaba basada en la conviccién de
que la creacion sinfénica posibilita, con mayor
libertad, ver el proceso y desarrollo de la idea
artistica.

En carta a uno de sus alamnos, Tchaikovsky
llamaba a la sinfonia “la mé4s lirica de las formas
musicales...El lirismo es la confesién del alma,
en la que se concreta todo el dolor de la vida”,
al tiempo que sentia su creacion como un proceso
puro que refleja la psicologia humana”.

El contenido casi autobiografico de sus sinfonias,
de manera personal y profunda, encarnaba las
viscicitudes humanas.

El sinfonismo de Tchaikovsky representa muchos
aspectos de la vida: el lirico, el humoristico, el



dramidtico, y el tragico; es capaz de reflejar el
movimiento del tiempo y sus contrastes.

En este marco se resuelven las preguntas
fundamentales del compositor sobre el sentido o
el objetivo de la existencia humana. Con especial
fuerza subraya el cardcter tenso y dramético de
la lucha entre el hombre y su destino (Fatum
segin Tchaikovsky). La razén de ser de esta lucha
es interpretada por el artista como una de las
tareas del hombre sobre la tierra.

El conflicto de esas dos fuerzas acerca su musica
sinfénica programética a la no programaética.

Como ejemplos de sus composiciones
programdticas tenemos: La tempestad, Hamlet,
Romeo y Julieta de Shakespeare; Francesca de
Rimini de Dante y Manfred de Byron; las cuales
contienen conflictos agudos, roménticos por su
esencia, entre la vida (o el amor como su
representante) y la muerte. Y sinfonias no
programadticas, sobre todo después de la tercera,
que sin ningidn tipo de apoyo literario revelan
también estos conflictos, acentuados por los
propios sufrimientos del autor.

Otra caracteristica importante de su musica
sinfonica es su reciprocidad con el género
operético. La accion sinfénica contiene elementos
de su desarrollo como el sujeto teatral, en el que
se subraya la personificacion de las imdgenes
musicales. En esta accién participan los temas
de los personajes, como un medio importante
de desarrollo en la situacién dramética. Este rol,
por ejemplo, lo presentan los temas de la
introduccién en la Cuarta y Quinta sinfonia.

La influencia de la dramaturgia operitica se
observa con claridad en los momentos
culminantes de cardcter dramético o tragico. Tales
momentos pueden notarse, por ejemplo, en los
primeros movimientos de la Cuarta y Sexta
sinfonfa; como también al aparecer el tema del
destino en el movimiento lento de la Quinta
sinfonfa, en la escena del asesinato de Francesca
y Paolo de Rimini o en el fragmento de la muerte
de Romeo y Julieta.

La influencia de la 6pera en sus sinfonfas aparecié
también en el cardcter temético y en la forma de
su desarrollo, sobretodo en los temas liricos con
desenvolvimiento amplio y en las entonaciones
declamatorias, cercanas a la expresién de la
palabra del recitativo operatico.

En Tchaikovsky la influencia de la opera no solo
se manifesté en sus imagenes o en su temadtica,
sino también en la 16gica del desarrollo y en las
especificidades de la estructura. Se da
concretamente en la capacidad de los diferentes

temas y episodios para acomodarse a una linea
dramética comun, y en su fuerza para adquirir
caracteres expresivos muy diferentes.

Las caracteristicas innovadoras de la creacién
sinfénica de Tchaikovsky se abrieron de manera
plena en sus tres tltimas sinfonfas. Precisamente
en ellas se relaciona el rol
principal de Tchaikovsky

en el desarrollo del mundo SRR LRAE) ée SUS
sinfénico. Las tres tienen -

un parentesco interno muy ¢ alumn()S. TChaI ysky
llamaba a a sinfonia “{a ms

fuerte, como si fueran un
drama musical en tres actos,

0 una trilogia cuyo sentido -

lirica de las formas

es inconsciente, y que estd
ligada por un personaje e
gg;nﬁll’llr(l).y la lucha con el mumcale hnsmoes la .
SNV Confesion del alma, en a que

se concreta todo el dolor de

FA MENOR

En la creacién del | la V]da” -
compositor, esta obra fue & ' -
clave en la realizaci6n de

sus principios estéticos y busquedas innovadoras

en el 4rea de la musica sinfénica. Con ella
comienza una nueva etapa y en este sentido es

el primer drama sinf6nico psicoldgico. Esta idea

la formul6 en una carta a su cercana amiga
Nadiezda Fon Meck: “...si td a la hora de la
verdad no encuentras motivo para la felicidad,

mira a otras personas, ve al pueblo”.

Segun esta idea, a las fuerzas fatales del destino
pueden oponerse las fuerzas espirituales de su
pueblo, a las que es necesario acercarse.

La concepcion filoséfica de la sinfonia, su pasion
y profundidad, la hacen
heredera del sinfonismo
beethoveniano, en
particular de su Quinta
sinfonfa. Junto a su caricter
innovador, la Cuarta
sinfonia continida la linea
lirica de sus tres primeras
sinfonias.

Lainfluencia de a Gperan
sus sinfonias aparecio

también en el cardcter

técnico y en la forma de su
desarrollo, Sobrefodo en los
temas liricos.

Su complejo y diverso
contenido influyeron en la
novedosa interpretacion del
ciclo sinf6nico tradicional.
Sus momentos de apoyo
son el primer movimiento
y el final. El primer
movimiento nos presenta el drama personal en
el que se manifiesta la lucha del individuo aislado
que sufre. Por el contrario, el final estd dedicado
a una imagen esperanzadora del pueblo, donde




se resuelven los conflictos individuales. La parte
central, movimientos segundo y tercero, lleva el
dramatismo al 4mbito de lo simplemente lirico
(IIT) y scherzo (III). Asi se realiza la férmula
beethoveniana: De las tinieblas a la luz.

La idea principal de la lucha del hombre y su
destino se expresa musicalmente en la
contraposicién del tema de la introduccién con
todos los demds temas de la sinfonfa. Precisamente
este tema contiene el significado del leit motiv
del primer movimiento, que aparece de nuevo al
final, simbolizando la correspondencia entre el
destino y el hombre, en distintas circunstancias
de su vida.

El germen de este tema es una entonacion ritmica
aguda con permanente repeticion de una nota,
que se percibe como una sefial de angustia de
una fanfarria dramética. Su cardcter estético
(andante sostenuto) se subraya en el vivo y
permanente cambio de los aspectos teméticos de
la exposicion.

Su gran dimensién influy6 en los aspectos
innovadores de la interpretacién en la forma
sonata, donde su tradicional divisi6n en tres
(exposicién-desarrollo-reexposicién) se cambia
por dos més grandes: la introduccién pasa a la
exposicion, llendndola de un cardcter dramaético,
y el desarrollo confluye con la reexposicién
formando un grandioso fresco en el que, como
en un oleaje, cada parte intensifica la anterior
con su fuerza emocional. Esta clara divisién en
dos también se realiza en la exposicién, donde
el tema principal y el secundario se encuentran
cada uno en su propio campo, pero contindan
guardando su unidad dialéctica, en la que se
mantiene el desarrollo temadtico y el ostinato
ritmico.

Otra caracteristica sobre la cual vale la pena
detenerse en este movimiento, es en el plan tonal
que igualmente se diferencia del tradicional: en
lugar de t - ITI T, ésta forma sonata se mueve por
el circulo de las tonalidades dispuestas por terceras
menores, f as CES (H) d f.
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Este conflictivo contraste de fuerzas de laluz y SEGUNDO MOVIMIENTO

de la oscuridad, presentes entre la introduccion
y la exposicion, se encuentra dentro de los limites
de cada momento final estructural, entre la
exposicion y el desarrollo, antes de la
culminacién principal, en la reexposicion y en
el final de la coda del primer movimiento,
agudizando ain m4s el fuerte cardcter dramético
de la musica.

Una de las especificidades del ciclo de la Cuarta
sinfonia estd en que el primer movimiento, por
su duracion, casi se iguala a los tres restantes.

ANDANTINO EN MODO DE CANZONA

Esté escrito en forma ternaria compuesta; trae
consigo la primera etapa del descanso, después
de la fuerte accion dramdtica. Esto es una tipica
figuracion lirica Tchaikovskiana, con su colorido
melancélico. El contenido lirico de esta parte
representa el recuerdo de 1a juventud del individuo
(sobre lo cudl también se conoce a través de las
cartas a Fon Mekk). La tendencia a la felicidad
y a la vida arménica se idealizan a través de los
suefios y los recuerdos.



Por el contrario, el tercer
movimiento (Allegro, fa mayor)
trac mds animacion, adaptando
los géneros més tradicionales
(la canci6én campesina y la
marcha), y elementos del juego
como en los episodios dibujados
en un cuadro que representa un
hombre con tragos bailando en
la nieve. De est 1e1a Se ve
que la forma i
compuesta, donde
la tercera parte s¢

QUINTA SINFONIA

La Quinta sintonia, en mi
menor, es el siguiente capitulo
de esta trilogia. Aqui la
entonacién dramitica de la
sinfonfa anterior se hace mucho
més trdgica. En ella el
compositor se neg6é a hacer
cuadros concretos, pintorescos
y con exagerados sentimientos.
Lo comin es que se mantiene
la busqueda de la raz6n de ser
del hombre en la vida y la
nostdlgica lamentacién del
pasado, pero en una forma
mucho m4s severa.

Lo nuevo en esta Quinta

sinfonfa es la interpretacion del

tiempo. De una manera muy
estrecha, como es comin en
Tchaikovsky, se acercan el
primer movimiento y el final,
donde se siente, en forma
sobresaliente, esta familiaridad
temdtica. Al igual que en la
Cuarta sinfonia, el plan tonal
tiene aqui un gran significado
al juntarse el ciclo: e¢/E del
primer movimiento corresponde
a ¢/E al final; D dur del tema
secundario del primer
movimiento prepara a D dur
lento del segundo movimiento;
fis menor de la parte media del

segundo movimiento pasa a la

parte media del vals del tercer
movimiento. De tal ma
la 16gica tonal tiene



La primera aparicion de este tema trae consigo
una atmoésfera sombria, reforzada con el registro
bajo del clarinete, acompafiado por un coral
uniforme de la cuerda.

origen se encuentra en el motivo de la cadencia,
de la cual, en su orden, nace el tema principal.

La dltima aparicion del tema esté en la coda,
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Su primera transformacion est4 conectada con el
tema principal, cambiando su cardcter de manera
activa, en una direccién dramdtica. Luego en el
segundo movimiento aparece transformado en
la imagen de la angustia y el infortunio. Este
cambio se logra a través del ritmo, la
instrumentacion y la armonizacién que refuerzan
su cardcter activo y sombrio.

En el tercer movimiento el tema de la introduccion
estd en el cédigo del vals, como si fuera una
sombra que oscurece la clara tranquilidad de la
musica. En la sonoridad de “la mayor” esto se
subraya bajando el sexto grado con base en el
timbre del registro bajo del fagot y el clarinete.

Un significado especial, como ya lo mencioné,
se le da a este tema al final de 1a sinfonfa. Creando
una variante mayor el compositor de manera
significativa, cambi6 su caricter. Con su “nueva
cara” (Maestoss) aparece tranquilo y seguro,
pero, sin embargo, su potencial dramético no se
ha realizado hasta el final. En este momento su

donde surge de nuevo la variante E dur, con su
cardcter heroico y patético. Ella juega el rol de
un epilogo.

La transformacién de la imagen de la fuerza, que
presiona al individuo, tiene lugar al principio con
la imagen poderosa de la razén y la voluntad, y
puede simbolizar la aceptacion de la vida, que
sin importar el dolor y el sufrimiento, se mueve
invenciblemente hacia adelante.

Gran parte de la Quinta sinfonfa se adelanta a las
futuras obras trdgicas de Tchaikovsky. Las
contradicciones entre las pesadumbres y el impetu
del movimiento hacia adelante, que realiza al
final de la Quinta sinfonia, le dan mucho impulso
a la siguiente sinfonia.

SEXTA SINFONIA

La creaci6n de la grandiosa Sexta sinfonia fue
precedida por un periodo tenso y largo de
preparacion, aunque el proceso de creacién ocupé



solo unas pocas Ss€manas.

Al compositor lo persigui6 la
idea de crear una sinfonia con
el nombre de La vida, en donde
expresarfa la lucha entre el bien
y el mal que dirigen la vida
humana.

Leyendo sus cartas, de esa
época, se encuentran notas
como las siguientes: “...Bocetos
de la sinfonfa de la vida...Primer
movimiento- es todo el
rompimiento, certidumbre, red
de accién. Deberd ser corta.
El final debe ser la muerte,
resultado del rompimiento
certidumbre sed de
accion...Deber4 ser sorta. El
final deberd ser la muerte,
resultado del movimiento. El
segundo movimiento, el amor;
el tercero, la desilusion”.

Esta idea se present6 en las
tltimas sinfonfas como si se
diera conclusién al camino
creativo del compositor.

El contenido filoséfico-ético de
esta composiciéon es tan
significativo como el artistico,
mostrando siempre los
problemas comunes Yy
caracteristicos del ser humano,
por lo cual es la méis subjetiva
de las tres. La lucha con la
muerte fue un tema que
persiguié al compositor hasta
sus ultimos dfas.

La singularidad de ciclo fue
dictada por su innovador
contenido: la forma sonata no
habitual, con una brusca
separacion del tema principal y
del secundario en la exposicion,
en contraste con el tiempo
rdpido y lento; el esfumado de
la frontera entre el desarrollo y
la reexposicion; la presencia de
la culminacién principal,
después de la reexposicion del
tema principal. Se cambia el
cardcter tradicional del segundo
movimiento, en vez de una
lirica lenta aparece un vals en
cinco tiempos y rédpido.

El scherzo del tercer

movimiento se transforma en
una terrible y mecanizada
marcha.

En lo que se refiere al
movimiento final sufre la mas
radical transformacion. En lugar
de la colectiva entonacion o el
solemne y optimista resumen,
este movimiento trac consigo
un cuadro enrevesado y libre
de un cardcter tragico y finebre.

Comparando la dramaturgia con
la Cuarta sinfonfa, se ve que
Tchaikovsky se regia por
diferentes principios de
pensamiento. En la Sexta el
conflicto entre el individuo y el
fatum se transforma en un duelo
entre la vida y la muerte.
Conflicto que surge de los
marcos del primer movimiento,
resolviéndose solo al final.

Aunque hay elementos de la
danza, el género como tal no se
presenta, incluso su presencia
ritmica trabaja en otros géneros
no vinculados a la danza. No
hay scherzo como en la Cuarta.

~ No hay comunicacion desde la

atmosfera exterior cotidiana.
Esta sinfonia estd alejada de
raices musicales reales
(populares y folcléricas), tanto
como la vida est4 alejada de la
muerte.

Cada uno de sus movimientos
es independiente por su
contenido y no estdn ligados
por ningun Leit tema. Esto se
refiere sobretodo al final, el cual
presenta un réquiem lirico que
se contrapone a los anteriores
movimientos.

El desarrollo de imé4genes
dolorosas conduce al trdgico
resumen. Este es el dnico
movimiento en el que la lucha
entre la luz y las tinieblas se
convierte en un contraste
pasivo, asf como la lucha por
la vida ya estd prcticamente
pérdida.

PRIMER MOVIMIENTO
(ADAGIO ALLEGRO NON
TROPO h MOLL)

Esta es una confesién dramética
e incluso tragica. Al comienzo,
como en las sinfonfas anteriores,
estd incluida una introduccién
que simboliza el recuerdo, el
cual se anticipa al proceso de
lo que ha de suceder.

Este tema introductorio es uno
de los més oscuros escritos por
Tchaikovsky. Desde el fondo
de las sonoridades graves de los
contrabajos y fagotes sale y se
desarrolla. A pesar de la
sencillez de su relieve formal,
en su profundidad se encuentra
una tensa y cortante entonacion,
ayudada por la presencia de la
cuarta disminuida entre el
séptimo y el tercer armoénico.

La introduccion eleva al oyente
a un mundo de agitadas e
inquietantes sensaciones en la
parte principal, la cual crece
desde el germen introductorio.

La manera agitada del comienzo
es el primer escal6n del gran
cuadro dramadtico hecho en tres
etapas y de un dinamismo
creciente. '

La composicién en este tema
(principal) en tres partes, muy
amado por Tchaikovsky, se
conserva con abruptos
contrastes emocionales en la
parte secundaria, sin deslucirla.
La lirica luminosa de la
tonalidad mayor (D dur) de la
forma cerrada ternaria,
constituye su mundo especial,
lejano a las esferas de
sufrimiento que se muestra en
las partes anteriores.

El desarrollo, con su complejo
mecanismo interno, retorna a
la esfera de la tragedia,
formando su nueva fase. La
sombria angustia de la parte
principal domina en el
desarrollo, saliendo a primer

~ plano.

Para el deslinde de la frontera,
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entre la exposicion y el desarrollo, Tchaikovsky
encontré un genial procedimiento: un golpe de
toda la orquesta en un acorde inestable I16/5 de
sol menor, que explota de pronto como un trueno
con su terrible y destructora fuerza, alterndndose
con fragmentos melédicos que se deslizan
crométicamente a la manera de una serpiente.
Con un acorde SF se da forma, agudeza y tensa
sonoridad. Después de lo cual, en el dindmico
torbellino, circulan y penetran diferentes
formaciones temadticas. Este es un convulsionado
fugato con base en el tema principal, después del
cual aparece el tema de la trompeta.

Lo que més llama la atencién es el tema, tomado
del servicio religioso ortodoxo “que descanses
en paz con los santos”, interpretado por el grupo
de trombones. Este simboliza el limite extremo
de la situacion tragica-réquiem. No puede ser
entendido més que como la imagen de la muerte.

La sonoridad timbrica de la orquesta en este
momento se divide: el coral de cobres con su
sonido distante, frio y sobrio se opone al penoso
lamento de las cuerdas.

Toda esta intensa elevacion de fuerzas se dirige
a la culminaci6n general de la primera parte. En
el punto més alto del momento tragico se destaca
un inesperado detenimiento. Todo queda inm6vil
frente al “...he aqui, he aqui...jse derrumba la
avalancha;”.

Se pierde la claridad melédica-arménica y aparece
el modo disminuido. En el seno de las bases
funcionales surge la llamada escala de Rimsky-
Korsakov (tono-medio tono-tono-medio tono).

Las lineas melddicas se separan en dos y hacen
més profunda la tonalidad fis moll, més negro el
negro, a criterio del compositor.

En las condiciones de esta extrafia tension no es
posible una reexposicion literal. La culminacion,
que se encuentra en la frontera entre el desarrollo
y la reexposicion, “se traga” y destruye el tema
principal. Por eso, de manera l6gica, es
comprensible la aparicién del luminoso tema
secundario en H dur, como un descanso necesario.

Sin embargo, la influencia del desarrollo anterior
se vislumbra en su factura polifénica.

Otro cambio sucede con su forma: en vez de una
forma terniaria desplegada, queda solo una. Tal
reduccion asi misma se explica con base en las
l6gicas anteriores.

La coda que concluye este movimiento también
tiene su funcién especial en la idea general del
mismo.

Es un epilogo musical que, en los marcos de este
movimiento, se comprende como una catarsis
que libera los sentimientos humanos. Dos
elementos, en general, la componen: el ostinato
de la cuerda, que poco a poco baja por la gama
mayor, y la cadencia plagal de los cobres. Asi se
desvanece hasta apagarse el primer movimiento.

SEGUNDO MOVIMIENTO (ALLEGRO CON
’ GRACIA D DUR)

Como es frecuente en Tchaikovsky este
movimiento es una salida temporal al mundo de
los felices y luminosos sentimientos. Al final de




las partes de esta forma terniaria aparece la imagen
nostalgica, muy cercana al compositor, la imagen
de la juventud y el placer de la vida. La parte del
medio contrasta con su melancélica tristeza.

El primer tema es gracioso a pesar de su ritmo
asimétrico y se caracteriza por su
proporcionalidad; su forma es también terniaria,
basada en la construccion cuadrada de sus partes
aisladas. :

El regreso periédico al tema inicial de cuatro
compases trae como consecuencia la variacién
para su desarrollo, unido por un ritmo de danza
de un solo tipo, lo que conlleva al mismo tiempo,
al efecto de regularidad e improvisacion.

La perfeccién de las proporciones también se
diferencia, en el ritmo en h moll, continuando la
linea ritmica anterior; aunque trae un sentimiento
contrastante de pena que sobresale en el pedal
bajo de D con ausencia de claridad y conclusién.

El plan tonal del segundo movimiento tiene lazos
internos con el primero. El primer tema pasa por
D dur, o sea la tonalidad del tema secundario del
primer movimiento, lo que los acerca en su tono
luminoso, no conflictivo. Al contrario el h moll
del trio est4 dirigido al tema principal del primer
movimiento -que aparece un poco después y al
final- y se asocia con la imagen del sufrimiento
espiritual. De esta manera, el conflicto-contraste
del primer movimiento se continua en el segundo.

TERCER MOVIMIENTO (ALLEGRO MOLTO
VIVACE G DUR)

Su l6gica estd basada en la transformacién de un
scherzo, ligero y voluntarioso a una grandiosa
marcha. El significado de este movimiento se
fija en la fuerte energia creadora de Tchaikovsky.
Se diferencia de los pintorescos, y en forma de
danza, movimientos anteriores.

Incluso, el hecho de que ambos temas tienen un
género ritmico concreto (tarantela y marcha) no
habla particularmente sobre el género natural de
esta musica sino, en especial, del simbolismo del
movimiento impetuoso hacia adelante.

Sobre el cardcter de esta scherzo-marcha el mismo
Tchaikovsky escribi6: “...el solemne y alborozado
carécter...”. Estas palabras se pueden entender
en el sentido de que el crecimiento y
fortalecimiento de esta idea va desde los primeros
pasos a la grandiosa marcha, como celebracién
de la voluntad humana.

Es interesante observar en la composicion de este
movimiento que el tema secundario (forma de
este movimiento “sonata sin desarrollo’) resulta

mds importante y significativo que el tema
principal: la marcha vence a la tarantela.

Con la aparicién de final (adagio lamentoso h
moll) el ciclo se concluye, anal6gicamente, como
la vida humana. El cardcter de su contenido esta
comunicado orgdnicamente con la concepcién
de toda la obra; el antagonismo de la vida y la
muerte condensado en el primer movimiento,
conduce al tragico fin. Este es el ocaso de la vida,
después viene la coda.

Otra comunicacion tonal similar entre el primero
y el cuarto movimiento -donde en ese orden se
repiten h moll y D dur en paralelo tonal y temético
diferido- se puede encontrar también entre el
final, el segundo movimiento, y el tema de la
entonacion introductoria del primer movimiento.

Esta cercania entre los movimientos del ciclo los
une a manera de los capitulos de una novela,
diferentes por su atmdsfera animica, pero con un
personaje comun.

No menos interesante es observar la dramaturgia
timbrica e instrumental del dltimo movimiento.
Al final su funcion se diferencia rigurosamente,
por ejemplo: el tema del coral es tocado por la
cuerdas; después es “agarrado” por los bronces,
que poco a poco destruyen su caricter lirico,
preparando el episodio de la muerte (trombones
y tuba).

A los instrumentos de madera les estd encargado
el recitativo que concluye el tema. Los cornos
tienen su propia funcién, ellos dan un fondo
ritmico en la parte central de la forma, cual si
fueran los latidos del pulso cardiaco. En la coda
este ritmo se le da a las cuerdas graves y su
refrenamiento, al final de la sinfonia, trae la
pesada imagen del detenimiento del pulso cardiaco
humano.

“...Esta sinfonia estd resguardada en lo maés
profundo de mi espiritu...”, escribi¢ Tchaikovsky
cuando la terminé. Dédndose plenamente al
proceso creativo, el compositor combiné una
sorprendente intuicién e inspiracién con la
sabiduria de un gran maestro. Tal inspiraci6n estd
en sus ultimas tres sinfonias, especialmente en
la Sexta.

En ellas representa sus sentimientos mas intimos,
sus profundos pensamientos, sus angustias, sus
dudas y la luminosa esperanza.

Gracias a estos grandes aciertos, su musica sigue
viva, inspirando a muchas generaciones de
compositores e intérpretes y al mas amplio cfrculo
de oyentes.
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Nota: Las anteriores citas pertenecen a la  “Beloved Friend”, New York; Random House,
correspondencia de P.I.C. con N.F.V. Meck, 1937, %
Catherine Drimker Bowen y Barbara von Meck, X



