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L
os días 9 y 10 de noviembre de 
2018 la Sexta sinfonía de Gus-
tav Mahler fue presentada por 
la Orquesta Sinfónica de Xa-
lapa junto con su actual direc-

tor titular, Lanfranco Marcelletti. 
La oportunidad para escuchar en 
dos jornadas sucesivas una obra 
de tal riqueza y complejidad, va-
liosa y atractiva por sí misma, lo es 
más aún en este caso por haber sido 
presentada con los dos posibles or-
denamientos de los movimientos 
centrales. Aparte de ser sumamente 
controvertido e intensamente dis-
cutible, tal cambio de orden pro-
picia también –desde un punto de 
vista estrictamente musical– mu-
chos y muy fuertes cambios en la 
percepción de numerosas ideas y 
relaciones dentro de la Sinfonía. Si 
bien una exposición completa de la 
cuestión excede ampliamente los lí-
mites de un texto como el presen-
te, algunos de los más destacados 
argumentos serán brevemente ex-
puestos y comentados a continua-
ción, y espero que también este 
breve ensayo pueda resultar útil 
como orientación o incitación para 
el lector interesado. 

La Sinfonía fue compuesta por 
Mahler durante los veranos de los 
años 1903 y 1904; la orquestación 
quedó completada el 1 de mayo de 
1905. La obra está dispuesta en 
cuatro movimientos, cuyo orden 
originalmente era el siguiente: 1. 
Allegro energico, ma non troppo; 2. 
Scherzo: Wuchtig; 3. Andante; 4. Fi-
nale: Allegro moderato. La princi-
pal controversia en torno a la Sexta 
sinfonía se origina en el hecho de 
que Mahler, al parecer tras un pe-
riodo de intensa duda,1 decidió 
modificar el orden de los dos mo-
vimientos centrales, de Scherzo y 
Andante (s-a) a Andante y Scherzo 
(a-s), definiendo el nuevo orden 
tan solo tras el ensayo final previo 
al estreno, que él mismo dirigió en 
Essen el 27 de mayo de 1906.

La revisión de muy diver-
sos elementos en sus obras era 

una práctica habitual por parte 
de Mahler; en algunos casos tales 
revisiones continuaban también 
después de la publicación de las 
partituras. Un ejemplo: los últi-
mos detalles de orquestación mo-
dificados por Mahler en su Cuarta 
sinfonía fueron apuntados tras las 
últimas presentaciones en que la 
dirigió, en enero de 1911 con la 
Filarmónica de Nueva York, casi 
diez años después de su estreno, 
y tan solo unos pocos meses antes 
de su propia muerte. La modifica-
ción del orden en los movimientos 
centrales de la Sexta sinfonía pro-
bablemente sea la revisión más 
drástica realizada por Mahler a 
una de sus obras del periodo pos-
terior a 1900.

Es pertinente destacar que la 
Sexta es la única de sus sinfonías 
concebida y realizada de acuerdo 
con el plan estructural de una sin-
fonía “clásica”, esto es, en cuatro 
movimientos según una dispo-
sición que, ya desde la época de 
Haydn y Mozart, había establecido 
su preponderancia mediante muy 
numerosos ejemplos:2 un primer 
movimiento a partir de una estruc-
tura amplia en forma de sonata; el 
segundo en un tempo lento, o re-
lativamente lento, en relación con 
el conjunto; el scherzo –heredero 
del minueto– o su sustituto en el 
tercer lugar; en el cuarto un finale 
que, a partir de un procedimien-
to cultivado cuando menos desde 
Beethoven, puede ser de un peso 

Presentación de la Sexta  de 
GUSTAV MAHLER 
por la osx
Arturo Cuevas Guillaumin

La principal controversia en torno a la Sexta 
sinfonía se origina en el hecho de que Mahler, 
al parecer tras un periodo de intensa duda, 
decidió modificar el orden de los dos movi-
mientos centrales […] definiendo el nuevo 
orden tan solo tras el ensayo final previo al 
estreno, que él mismo dirigió en Essen el 27 
de mayo de 1906.

< Diseño: Sinsuni E. Velasco Gutiérrez.
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y una complejidad no menores a 
los del primer movimiento. (En el 
caso de la Sexta, el Finale es más 
extenso que los dos movimientos 
intermedios reunidos.) 

La disposición del minueto 
como segundo movimiento de 
este diseño era una opción bas-
tante usual entre aproximadamen-
te 1750 y 1770, pero después fue 
relegada lo suficiente como para 
que la aparición de un scherzo en 
el segundo lugar fuese conside-
rada novedosa e inusual, como 
muestra el ejemplo de la Novena 
sinfonía de Beethoven. Otras sin-
fonías con un scherzo por segundo 
movimiento que Mahler conoció 
son la Segunda de Robert Schu-
mann, y las Octava y Novena de 
Anton Bruckner.

Muy inusualmente para las 
obras de madurez de Mahler, la 
disposición tonal a gran escala es 
también “clásica”, pues la obra ini-
cia y termina en la tonalidad prin-
cipal de la menor, en la que tres 
de los cuatro movimientos están 
centrados, hallándose el Andante 
en mi bemol mayor, normalmente 
la región tonal más distante de la. 
Tras la composición de la Cuarta 
sinfonía (1899-1901), la Sexta y la 
Octava (una obra extremadamente 
inusual en otros aspectos) son las 
únicas sinfonías de Mahler cuyo 
inicio y conclusión se hallan en-
marcados en una misma tonalidad.

Para la fecha del estreno, la fir-
ma C. F. Kahnt de Leipzig ya ha-
bía puesto la obra a disposición 
del público en tres formatos dis-
tintos, todos con el orden original 
s-a: partitura de director en gran 
formato, partitura de estudio, y la 
versión para piano a cuatro ma-
nos realizada por Alexander von 
Zemlinsky. Tras el estreno Mahler 
continuó con la revisión ya inicia-
da, modificando muchos pasajes 
en los cuatro movimientos, que 
incluyeron la anulación del ter-
cer golpe de martillo en el Fina-
le y la reorquestación del pasaje 
correspondiente. Los numerosos 
cambios, incluyendo el nuevo or-
den a-s, fueron incorporados por 
C. F. Kahnt (con una considera-
ble inversión adicional de tiempo, 
esfuerzo y dinero) en una nueva 
edición de la partitura en los tres 
formatos, mientras que a las exis-
tencias aún sin vender de la pri-
mera edición se les incorporó una 
fe de erratas especificando que la 
obra debía presentarse con el or-
den a-s.

Mahler dirigió esta sinfonía en 
dos ocasiones más, en Munich y 
Viena, manteniendo el orden a-s, y 
no existe ninguna evidencia ni do-
cumento que señale o sugiera que 
él considerase retornar al orden ori-
ginal de los movimientos interme-
dios.3 El orden a-s fue respetado en 
todas las presentaciones siguientes 

salvo por una excepción muy signi-
ficativa y, al parecer, única: un par 
de presentaciones dirigidas por 
Willem Mengelberg en Ámster-
dam. (El propio Mengelberg, ami-
go y colaborador de Mahler, había 
presentado el estreno neerlandés 
de la Sexta en 1916, siguiendo el 
orden a-s.) No existe certeza en 
cuanto a las razones que llevaron 
a Mengelberg a dudar en este as-
pecto, pero él consultó la cuestión 
con Alma, la viuda de Mahler, que 
contestó en un telegrama fechado 
el 1 de octubre de 1919: “Primero 
Scherzo, después Andante”. Tanto el 
comunicado de Alma como la pos-
terior anotación de Mengelberg en 
su partitura personal (“A partir de 
la indicación de Mahler II primero 
Scherzo después III Andante”) han 
sido frecuentemente citados como 
testimonio a favor de que Mahler 
habría cambiado posteriormente 
de idea y retornado al orden s-a 
(Bruck 2004, 24 ss.).

Sin embargo, la Sinfonía fue 
presentada casi  sin excepcio-
nes con el orden a-s, situación 
que se mantuvo hasta la publica-
ción de una nueva edición críti-
ca realizada por Erwin Ratz para 
la Internationale Gustav Mah-
ler Gesel lschaft ,  en 1963. En 
ella, Ratz retornó al orden s-a, 
mencionando en su reporte de 
revisión que Mahler habría mo-
dificado el orden original

hasta cierto punto bajo la in-
fluencia de terceras personas... 
Pero Mahler reconoció muy 
pronto que la idea subyacente 
en la obra había sido destruida 
y restauró la secuencia origi-
nal. No obstante, desafortu-
nadamente no se dio ninguna 
indicación apropiada debido a 
un descuido por parte del edi-
tor de la partitura, de modo 
que siempre imperó la incerti-
dumbre sobre el orden desea-
do por Mahler [traducción del 
autor] (Ratz 1963).

La revisión de muy diversos elementos en sus 
obras era una práctica habitual por parte de 
Mahler; en algunos casos tales revisiones con-
tinuaban también después de la publicación de 
las partituras. […] La modificación del orden 
en los movimientos centrales de la Sexta sinfo-
nía probablemente sea la revisión más drástica 
realizada por Mahler a una de sus obras del pe-
riodo posterior a 1900.
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Desde un punto de vista estricta-
mente musicológico, el problema 
más serio de las afirmaciones de 
Ratz es el de no contar con ningún 
apoyo documental sólido acerca 
de la supuesta “influencia de ter-
ceras personas” sobre Mahler, ni 
tampoco sobre el “descuido por 
parte del editor” para restaurar 
el orden s-a (Kubik 2004). Ratz 
tampoco explica cuál es la “idea 
subyacente de la obra” misma que, 
sin embargo, sí ha sido propuesta 
por otros autores. Para el musicó-
logo Michael Steinberg (1995) y el 
compositor David Matthews,4 un 
aspecto fundamental de tal idea 
musical puede definirse como 
una refinada progresión basada 
en relaciones tonales “cuyo efec-
to todos percibimos incluso si no 
somos capaces de nombrarlas” 
(Steinberg 1995, 320).

Uno de los principales moti-
vos en la Sinfonía es la simple pro-
gresión de un acorde de la mayor 
a uno de la menor (primera apa-

rición en los compases 59- 60 del 
primer movimiento; tal motivo se 
halla significativamente ausente 
en el Andante). 

Durante la mayor parte de la se-
gunda mitad del primer movimiento 
(desde el c. 251 hasta la conclusión 
del mismo en el c. 481), Mahler evi-
ta muy cuidadosamente presentar a 
la menor como área tonal estable, 
y el primer movimiento concluye, 
de hecho, triunfalmente en la ma-
yor. “Así, el inicio del Scherzo en la 
menor llega como un shock, un es-
calofriante recordatorio del motivo 
mayor-menor” (Matthews). La rela-
ción entre los comienzos del Scher-
zo y del Allegro inicial es sumamente 
clara; para Steinberg, el inicio del 
Scherzo sugiere “una suerte de pa-
rodia del primer movimiento”, cuyo 
“impacto es mayor si sigue de inme-
diato tras él” (Steinberg 1995). Tras 
esta sucesión, el Andante brinda un 
reposo que Steinberg y Matthews 
coinciden en percibir como más sig-
nificativo en el orden s-a. 

Un aspecto esencial para reali-
zar tal efecto se halla en la elección 
de mi bemol mayor como tonali-
dad central para el Andante, con 
su distanciamiento armónico ex-
tremo con respecto al la menor del 
Scherzo. Igualmente fundamental 
es el hecho de que tal área de mi be-
mol mayor es anticipada por Mah-
ler en el pasaje final del interludio 
ubicado en la sección central del 
Allegro inicial (cc. 196-250; la sec-
ción en mi bemol tonicalizado co-
rresponde a los cc. 225-250). Ahí, 
el mi bemol mayor se ve muy vio-
lentamente apartado por el inicio 
de una nueva sección en el c. 251, 
de forma que, tras la frustración 
experimentada en el primer mo-
vimiento, mi bemol mayor halla fi-
nalmente su realización musical y 
afectiva en el Andante. Mahler ini-
cia el Finale con una introducción 
cuyo punto de partida armónico es 
el área tonal de do menor (tonali-
dad relativa de mi bemol mayor y, 
como tal, muy estrechamente vin-

Sexta, de Mahler, con el martillo que se utiliza en el cuarto movimiento. Sala Tlaqná, 2018. Foto: Andrés Alafita.
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culada a ella), que conduce sin nin-
guna transición al retorno del área 
tonal de la menor en el c. 9, junto 
a la reaparición del motivo mayor-
menor, no escuchado desde los 
compases finales del Scherzo. Evi-
dentemente, tal comienzo causa un 
efecto profundamente distinto de-
pendiendo de si es escuchado tras 
el Scherzo o tras el Andante.

Uno de los hechos que se ha-
llan más allá de toda controversia 
es que hasta ahora no se han encon-
trado evidencias de que Mahler ex-
presara razón alguna (musical o de 

otro tipo) para fundamentar su de-
cisión, ni tampoco de que alguna 
vez manifestase la intención de re-
visar nuevamente el orden de los 
movimientos intermedios para 
restaurar la “idea subyacente de la 
obra original”. Tal idea surge a par-
tir de una concepción estructural y 
de una sensibilidad estética suma-
mente poderosas, y coincido con 
Matthews y Steinberg en conside-
rar que se halla fuertemente pertur-
bada en el orden a-s. Respecto a su 
presentación con la osx, Marcellet-
ti, dirigiéndose al público, afirmó la 

idea de que algunos de los proble-
mas implícitos en tal decisión son 
tan difíciles de dirimir que no sería 
posible llegar a un acuerdo o solu-
ción que dejase satisfecho a todo 
el mundo. Por ello, optó por pre-
sentar los dos posibles órdenes así 
como también la variante en el pa-
saje correspondiente al tercer gol-
pe de martillo en el Finale, en cada 
uno de los dos días sucesivos sin, 
por otra parte, expresar una prefe-
rencia por alguno de ellos.

Del todo a favor del orden a-s, 
Bruck comenta sobre la posibili-

Gustav Mahler por Laura  JaCe.
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dad de presentar ambos ordena-
mientos: 

Como curiosidades... tales 
presentaciones pueden resul-
tar ocasionalmente interesan-
tes, pero haciendo justicia a 
Mahler (así como a cualquier 
otro compositor) la audiencia 
de un concierto debería cuan-
do menos ser advertida antici-
padamente de que lo que están 
por escuchar no es la forma en 
la cual el compositor legó la 
obra, ni como deseó que fuese 
escuchada […]Dado que Mah
ler llegó tan lejos para reorde-
nar los movimientos centrales 
de su Sexta sinfonía, sin duda 
corresponde a las sociedades 
profesionales, estudiosos y 
biógrafos el apoyar la causa 
de su música y, en particular a 
aquellos que como ejecutantes 
se ocupen de esta partitura, 
asegurarse de que los últimos 
deseos de Mahler sean respe-
tados  [traducción del autor] 
(Bruck 2012, 32-33).

Por otro lado, tras reconocer las 
carencias en la argumentación de 
Ratz y la validez de las evidencias 
históricas presentadas por Bruck, 
Matthews sugiere no descartar la 
posibilidad de que un gran artista 
puede ser capaz también de come-
ter errores con respecto a su pro-
pia obra: “Estoy convencido de que 
Mahler estaba equivocado. No afir-
maría algo así de no estar seguro de 
que, en su concepción original, él 
compuso una de las más grandes 
sinfonías trágicas... Las razones de 
Mahler, tal como he sugerido, segu-
ramente no eran puramente artís-
ticas”. Tras la más amplia difusión 
de las evidencias presentadas por 
Bruck y de su aceptación oficial por 
parte de la Internationale Gustav 
Mahler Gesellschaft, ya anunciada 
por Reinhold Kubik, es previsible 
que la tendencia dominante favore-
cerá de nuevo al orden a-s.

Ante una decisión que –evi-
dencias y argumentos diversos 
aparte– es muy compleja, la opción 
elegida por Marcelletti resulta in-
formada, informativa y sumamente 
enriquecedora para los que hemos 
escuchado ambas presentacio-
nes. Personalmente puedo afirmar 
que muchos de los hechos musi-
cales aquí muy superficialmente 
comentados fueron mucho más 

claramente perceptibles a partir 
de la audición de ambos concier-
tos, y por ello intento brindar una 
idea de por qué un cambio de or-
den en una obra como esta es algo 
muy serio y no tan solo una curio-
sidad o anécdota que, dependien-
do de otros factores, puede resultar 
más o menos interesante. Creo que 
esto es válido también en los nu-
merosos casos en los que el oyente 

Diseño: Frida Aguirre Merlos.
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inteligente y auténticamente inte-
resado no puede expresar sus im-
presiones de manera técnica.

De no existir tan fuertes im-
plicaciones artísticas todo el asun-
to puede limitarse (como triste y 
frecuentemente sucede) a una dis-
cusión sobre los hechos históricos 
en torno a la decisión de Mahler, 
a las confusiones originadas por el 
telegrama de Alma, al cuestionable 
proceder editorial de Ratz, al gusto 
personal de x o y, etc. Todo ello es 
sin duda fascinante, pero también 
secundario si no se toma en cuen-
ta la estatura de la obra en sí, por 
todo lo que implica en cuanto a la 
expresión de ideas cuya claridad se 
mantiene, fortalece, debilita o pier-
de, dependiendo de un orden muy 
cuidado de presentación. ¿Cabría 
imaginar, como un posible ejem-
plo, un cambio similar en el orden 
de los movimientos centrales de la 
Séptima sinfonía de Beethoven?

Aunque los desacuerdos en 
torno a la Sexta sinfonía se ha-
llan lejos de terminar, creo que en 
nuestro caso una parte de lo más 
importante es manifestar la gra-
titud por el enorme privilegio de 
contar con una orquesta como la 
Sinfónica de Xalapa, con la capa-

cidad y medios para proponer y 
realizar empresas como esta, y de 
permitirnos experimentar con la 
opulencia, emoción e inmedia-
tez que únicamente son posibles 
en una audición en directo la pro-
funda y trágica elocuencia de una 
de las más grandes obras de la li-
teratura orquestal, al respecto de 
la cual Alban Berg expresó en una 
carta dirigida a Anton von We-
bern: “Hay una única Sexta, a pe-
sar de la Pastoral”. LPyH
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Notas

1 A partir del testimonio sobre los ensayos y el 
estreno por Klaus Pringsheim, director asisten-
te de Mahler y cuñado de Thomas Mann.

 2 Las otras dos sinfonías de Mahler conce-
bidas y realizadas en cuatro movimientos (Cuar-
ta y Novena) corresponden a esquemas distintos, 
mientras que la Primera, presentada casi siempre 
como una sinfonía en cuatro movimientos, fue 
originalmente concebida como un poema sinfó-
nico en dos partes y cinco movimientos.

 3 Una documentación clara, completa y 
muy detallada de la situación se halla en el ar-
tículo Undoing a “Tragic” Mistake, de Jerry Bruck, 
publicado en The Correct Movement Order in 
Mahler’s Sixth Symphony, editado por Gilbert Ka-
plan (New York: The Kaplan Foundation, 2004), 
y disponible en el vínculo siguiente: https://
www.posthorn.com/Mahler/Correct_Move-
ment_Order_III.pdf. Como puede apreciarse a 
partir del título, los muy fuertes argumentos pre-
sentados ahí son a favor del orden s-a, aunque 
debe mencionarse también que todos ellos son 
históricos y no estrictamente musicales.

4 David Matthews, The Order of the Mid-
dle Movements in Mahler’s Sixth Symphony. La 
muy inteligente e interesante argumentación de 
Matthews puede leerse completa en el vínculo 
siguiente: http://www.david- matthews.co.uk/
writings/article.asp?articleid=76. Traducción 
del autor. 

Arturo Cuevas Guillaumin es com-
positor y profesor en la Facultad de 
Música de la uv. Activo también 
como conferencista, es autor de obras 
(vocales, de cámara y orquestales) 
que han sido presentadas en diversos 
foros en México y Estados Unidos. 

Personalmente puedo afirmar que muchos de 
los hechos musicales aquí muy superficial-
mente comentados fueron mucho más clara-
mente perceptibles a partir de la audición de 
ambos conciertos, y por ello intento brindar 
una idea de por qué un cambio de orden en una 
obra como esta es algo muy serio y no tan solo 
una curiosidad o anécdota que, dependiendo 
de otros factores, puede resultar más o menos 
interesante. 


