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Jacobo Kostakowsky en México:
una aproximación al contexto musical de los años treinta

Ja­co­bo Kos­ta­kowsky  lle­gó a Mé­xi­co en , acom­pañado de su esposa 
Ana Fabri­cant y sus dos hi­jas, Olga y Lya. Inme­diatamente se inte­gró a la 
vi­da cultural de este país como com­posi­tor, intérpre­te y educador, evi­den- 

      ciando, a partir de la dé­cada del treinta, su postura de artista re­voluciona
rio. Parti­ci­pó, entonces, en la vi­da políti­ca de un Mé­xi­co que se unía a la lucha 
antiim­pe­rialista de otros pue­blos, a través de la Li­ga de Escri­tores y Artistas 
Re­volucionarios () y del Parti­do Comunista Me­xi­cano (), así como del 
Sindi­cato de Trabajadores de la Ense­ñanza de la Re­pú­bli­ca Me­xi­cana ().
	 En esta misma época, el vínculo de Kostakowsky con personali­dades incan
sables en la búsque­da de un entorno propi­cio para la com­posi­ción y la di­fusión 
de una mú­si­ca esencialmente me­xi­cana de­ri­va en una intensi­fi­cación de su pro
ducción y de­más acti­vi­dades re­lati­vas a la mú­si­ca, que me­re­ce ser estudiada. Por 
lo tanto, el obje­ti­vo de este trabajo es pre­ci­samente ubi­car a Kostakowsky en el 
contexto musi­cal de la época, fundamentalmente a partir del trabajo com­posi
ti­vo por él ge­ne­rado y de la re­percusión de éste en la prensa escri­ta, de sus ideas 
acerca de la función social de la mú­si­ca y de su papel como mú­si­co en el espacio 
insti­tucional y políti­co de Mé­xi­co.

	 . Jacobo Kostakowsky nació en Ode­sa, Ucrania, el  de ene­ro de  y murió en Mé­xi­co el 
 de agosto de .

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTÉTICAS, NÚM. , 
	 
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Los comien­zos en Mé­xico

Mi padre lle­gó a Mé­xi­co el  de septiem­bre de , a bordo del Espagne, proce­den
te de Saint-Nazai­re. Traía un bagaje musi­cal consi­de­rable, obras de estudio, li­bros, 
varias com­posi­ciones, su violín y su fami­lia. Dispuesto a instalarse en Mé­xi­co, país 
re­volucionario y lle­no de nue­vos hori­zontes, en el cual se podía reali­zar un gran tra
bajo. En su carte­ra, su acta de naci­miento en Ode­sa, ciudad de la cual partió en , 
los certi­fi­cados de los Conservatorios de Munich, Leipzig, Vie­na, París y cre­dencia
les de profe­sional en Berlín. Bue­nas cartas de re­comendación estos certi­fi­cados.

De­jaba atrás un mundo de cultura musi­cal, una re­volución frustrada en la que 
había parti­ci­pado como estudiante: lo que iba a ser la Re­pú­bli­ca Socialista de Bavie
ra en . Sufrió pri­sión en varias cárce­les bávaras. Lle­gó la am­nistía. De aque­lla 
época se conserva un re­loj, en el cual grabó en ruso con un alfi­ler los nom­bres de mi 
madre y de mi hermana: “Aniuta y Olga, mis úni­cas, mayo .” Lo había grabado 
paciente­mente mientras estaba en pri­sión, a punto de ser fusi­lado. Fue el testamento 
de un joven estudiante re­volucionario que iba a morir.

Al bajar del barco, se encontró con que todo el equi­paje había de­sapare­ci­do 
en la aduana de Ve­racruz. Acudie­ron funcionarios del Consulado ale­mán como 
intérpre­tes y auxi­liares, ya que lle­gaba de Berlín y no hablaba español. Un hom­bre 
de la aduana di­jo: “Pos ni modo, llé­ve­se otro equi­paje.” Cosa a la que mi padre se 
ne­gó. Después de lo cual fui­mos instalados en un hotel de Ve­racruz. No prospe­ró 
la búsque­da del equi­paje, se agotaban los fondos para viajar a la ciudad de Mé­xi­co 
y, ade­más, una gran inse­guri­dad: era la época de los criste­ros y asaltaban los tre­nes. 
Así que mientras se podía tomar el tren y espe­rar que alguien enviara di­ne­ro para 
los pasajes, había que ganarse la vi­da.

El extravío de las com­posi­ciones al lle­gar al puerto de Ve­racruz marca el ini­cio 
de una nue­va y de­fi­ni­ti­va etapa en la producción musi­cal de Kostakowsky: a 
partir de esos momentos su obra estaría circunscri­ta en el contexto históri­co 
social de Mé­xi­co —sólo un cuarte­to de cuerdas com­puesto en Ale­mania en  
reescri­bió lue­go de su lle­gada.
	L a obra de Kostakowksy, en térmi­nos ge­ne­rales, está conformada por mú­si­ca 
para piano solo, violín y piano, conjuntos de cámara, conciertos con violín o 

	  

	 . Lya Cardoza, “Re­trato de mi padre, el mú­si­co Jacobo Kostakowsky (-19)”, en Olga 
Pi­cún, Ar­chivo Mu­sical Jacobo Kostakowsky , Mé­xi­co, Uni­versi­dad Nacional Autónoma de Mé­xi
co-Insti­tuto de Investi­gaciones Esté­ti­cas, 2003, pp. -.
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	    	 

. De izquierda a derecha: Olga Kostakowsky, se desconoce, Ana Fabricant, Lya Kostakowsky 
(en brazos) y Jacobo Kostakowsky, Berlín, ca. . Foto: Archivo de Compositores  
Mexicanos iie-unam.

piano como instrumento solista, mú­si­ca sinfóni­ca, escé­ni­ca y vocal. Este últi­mo 
gé­ne­ro musi­cal incluye obras para coro poli­fóni­co a capella, voz solista y voces 
al unísono con acom­pañamiento de piano o conjuntos instrumentales di­ver
sos. Las canciones con poe­sía de Ramón López Ve­larde, Pablo Ne­ruda, Amado 
Nervo, Salvador Díaz Mi­rón, Luis Cardoza y Aragón, Maxim Tank y Daniel 
Castañe­da destacan dentro de su producción vocal. Inte­gran tam­bién este gé­ne
ro cantos escolares o mú­si­ca con obje­ti­vos pe­dagógi­cos y mú­si­ca mi­li­tante.
	 Este conjunto de obras, que asciende a más de  —en di­fe­rentes versio
nes—, no escapa a las formas tradi­cionales: sonata, concierto, sinfonía, sui­te, 
entre muchas otras, incluso pie­zas de carácter. No obstante, se advierte en algu
nas de ellas un buen mane­jo y de­sarrollo de estas formas musi­cales con concep
tos esté­ti­cos modernos, así como un conoci­miento profundo de las técni­cas de 
instrumentación y orquestación.

DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.2006.88.2211



	  

	L a acti­vi­dad musi­cal de Kostakowsky durante los pri­me­ros años en Mé­xi­co 
abarcó, ade­más de la com­posi­ción, la eje­cución. Existen documentos fe­chados 
en esta época que testi­monian la interpre­tación de la Sonata op. , núm.  
para violín y piano de Ludwig van Beethoven —en un home­naje a este com
posi­tor—, con Salvador Ordóñez Ochoa al piano (), y de la Sonata en do 
menor para violín y piano de Edward Grieg, con el acom­pañamiento de Vilma 
Erenyi (). Asi­mismo, en su archi­vo personal se ha locali­zado información, 
aunque escasa, sobre los re­pertorios inclui­dos por Kostakowsky en sus re­ci­tales 
como solista, entre los que fi­guran obras, arre­glos o transcripciones reali­zadas 
por él. Un ejem­plo es el programa del “bai­le-concierto” lle­vado a cabo el  de 
noviem­bre de  en el edi­fi­cio de la Young Men Hebrew Association (), 
ubi­cado en el centro históri­co de la ciudad de Mé­xi­co, que contie­ne obras de 
Schubert y Dvorak, una transcripción de la Serenata mexicana com­puesta por 
Manuel M. Ponce y Hebraische Melodie, am­bas firmadas por Kostakowsky.

	 En este vínculo de la com­posi­ción con la mencionada acti­vi­dad interpre­ta
ti­va y, probable­mente, con la ne­ce­si­dad de procurarse el sustento económi­co, 
Kostakowsky tam­bién escri­bió un conjunto de pie­zas desti­nadas, con se­guri
dad, a espacios populares de entre­te­ni­miento, donde te­nían lugar gé­ne­ros como 
el fox-trot, el tango y el vals, entre otros. Es de suponer que la dotación de estas 
pie­zas, escri­tas en partes instrumentales —de las cuales pudie­ron extraviarse 
algunas de ellas— o para piano con suge­rencias respecto a la incorporación de 
un contrabajo o bate­ría, estaba supe­di­tada a los mú­si­cos con que contaba en las 
distintas pre­sentaciones. Si observamos lo cui­dadoso que fue Kostakowsky en la 
elaboración de las parti­turas de la mayoría de sus obras, es posi­ble infe­rir que a 
éstas las consi­de­ró me­nores dentro de su producción. Algunos títulos son: Fox 
ru­so (), Mirasol . Tan­go (), “Ru­di” San­gre y arena. Serenata española. One 
step (ca. ).

	 . Programa de concierto: Se­rie de conciertos quince­nales de la Orquesta de Se­ñori­tas “Haydn-
Beethoven”, Glori­fi­cación a Beethoven, Anfi­teatro de la Escue­la Nacional Pre­paratoria, Mé­xi­co, 
 de di­ciem­bre de . Jacobo Kostakowsky, violín; Salvador Ordóñez Ochoa, piano.
	 . Programa de concierto: Acade­mia “Anton Rubinstein”, Mé­xi­co,  de agosto de , Jacobo 
Kostakowsky, violín; Vilma Erenyi, piano.
	 . Programa de concierto: , Mé­xi­co,  de noviem­bre de , Jacobo Kostakowsky,  
violín.
	 . Kostakowsky copió un nú­me­ro im­portante de obras en papel ce­bolla con tinta chi­na, de­ján
dolas listas para su publi­cación.
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	    	 

Los con­flictos en el medio mu­sical

En , el De­partamento de Be­llas Artes organi­zó un festi­val con moti­vo del 
 ani­versario del naci­miento de J.S. Bach. El pri­me­ro de los cuatro conciertos 
del festi­val se lle­vó a cabo el  de marzo en el Palacio de Be­llas Artes y contó 
con la parti­ci­pación de la Orquesta Sinfóni­ca Nacional di­ri­gi­da por Silvestre 
Re­vueltas, en la interpre­tación del Con­cier­to bran­den­bur­gués núm.  para orques
ta de cámara, y por Kostakowsky en la di­rección del Con­cier­to para dos violines 
y orquesta en re menor, con Tula Me­yer y Francisco Contre­ras como solistas. El 
programa tam­bién incluía dos corales del home­najeado com­posi­tor ale­mán, a 

	 . Ofi­cio firmado por Je­sús Estrada, comi­sionado por la Sección de Mú­si­ca del De­partamento 
de Be­llas Artes de la Se­cre­taría de Educación Pú­bli­ca (sep), para organi­zar el festi­val en honor a 
Bach, Mé­xi­co,  de fe­bre­ro de .

. Programa: Gran Baile-Concierto, . Foto: Archivo de Compositores Mexicanos iie-unam.
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cargo del Coro del Conservatorio, el Coro Ale­mán y el Coro de la Sección de 
Mú­si­ca de la  uni­dos, bajo la di­rección de Ignacio del Casti­llo.

	A unque la pre­paración del Con­cier­to para dos violines se reali­zó con el des
contento de los mú­si­cos de la Orquesta Sinfóni­ca Nacional, que no aceptaban 
ser di­ri­gi­dos por Kostakowsky, la eje­cución de la obra tuvo fi­nalmente una 
bue­na re­cepción por parte de algunos críti­cos, entre ellos Salomón Kahan, José 
Barros Sie­rra y Ge­róni­mo Baquei­ro Fóster. El concepto interpre­tati­vo de Kos

	  

	 . Programa de concierto: Home­naje a Juan Se­bastián Bach, pri­mer concierto, Teatro del 
Palacio de Be­llas Artes, Mé­xi­co,  de marzo de . Orquesta Sinfóni­ca Nacional, Jacobo Kos
takowsky, di­rector; Tula Me­yer y Francisco Contre­ras, solistas.
	 . Existe un ofi­cio de fe­li­ci­tación a Kostakowsky por su parti­ci­pación en el festi­val en honor 
a Bach, firmado por He­liodoro Ose­gue­ra, je­fe de la Sección de Mú­si­ca del De­partamento de 
Be­llas Artes, a nom­bre del se­cre­tario de Educación Pú­bli­ca y del mi­nistro de Ale­mania, fe­chado 
en Mé­xi­co el  de agosto de .

. Programa del festival en homenaje a J.S. Bach, . Foto: Archivo de Compositores 
Mexicanos iie-unam.
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takowsky fue elogiado pre­ci­samente por este últi­mo en su colum­na “Cróni­cas 
musi­cales” de El Univer­sal :

El nú­me­ro de éxi­to del programa fue el concierto para dos violi­nes y orquesta que 
tocó di­ri­gir al rusome­xi­cano Jacobo Kostakowsky. El concepto que de la mú­si­ca tie
ne Kostakowsky, es pre­ci­so. Por eso hi­zo sentir en toda su ple­ni­tud, así la expre­sión 
grandi­locuente de las partes me­lódi­cas inde­pendiente­mente consi­de­radas, como 
mezcladas entre sí. Tam­bién la acentuación caracte­rísti­ca de Bach pare­ce com­pren
derla Kostakowsky como un ale­mán verdade­ro.

Otra de las notas críti­cas re­lacionadas con el Festi­val Bach apare­cía en El Nacio­
nal con el título “Nacionalismo fe­roz” y hacía re­fe­rencia al inci­dente que Kos
takowsky protagoni­zó con los mú­si­cos de la Sinfóni­ca Nacional, quie­nes lo 
de­nunciaron ante la prensa por “trato insolente y descortés”, tras abandonar 
conjuntamente el pri­mer ensayo:

En un país que ha sufri­do el fue­go de varias re­voluciones y que ha vi­vi­do la idea y el 
ideal socialista, en un país que es consi­de­rado como ade­lantado y de espíri­tu moder
no, en un país que se llama Mé­xi­co, un grupo de mú­si­cos sindi­cali­zados se de­ci­dió 
a aplastar una pe­que­ña oportuni­dad que se le había dado al me­xi­cano nacionali­zado 
Yasha Kostakowsky, para di­ri­gir un concierto de los festi­vales Bach.
	L a si­tuación del se­ñor Kostakowsky no pue­de ser más digna de atención; ahora 
ni es ruso ni es me­xi­cano y no faltan cabe­zas duras que quie­ran apli­carle el .
	 El profe­sor Kostakowsky es un com­ple­to me­xi­cano y un gran com­posi­tor. ¡Por 
algo lo había escogi­do Sergio M. Eisenstein para que escri­bie­ra la mú­si­ca de su des
pués fracasada pe­lícula “Vi­va Mé­xi­co”.

	    	 

	 . Ge­róni­mo Baquei­ro Fóster, “Pri­mer Concurso de Home­naje a J.S. Bach por los contingen
tes del De­partamento de Be­llas Artes”, El Universal,  de marzo de .
	 . “Por causa de la batuta se fue­ron con la mú­si­ca a otra parte” [marzo de ].
	 . ¡Que viva Mé­xico!  ha si­do catalogada como la obra maestra del ci­neasta sovié­ti­co Serguei 
Ei­senstein, aunque nunca lle­gó a concluirla. En  y  se lle­vó a cabo en Mé­xi­co la filmación 
de esta pe­lícula y las cintas fue­ron enviadas a Hollywood con el propósi­to de hacer la producción. 
Por algún moti­vo la pe­lícula, fi­nanciada por un grupo de em­pre­sarios estadouni­denses, nunca 
se reali­zó y los   me­tros de cinta sirvie­ron úni­camente para que inescrupulosos di­rectores 
hi­cie­ran me­diocres filmes, que se encontraban tan le­jos de la concepción de Ei­senstein como de la 
reali­dad me­xi­cana. En , la Unión Sovié­ti­ca re­cupe­ró los mate­riales con las imáge­nes filmadas
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Esta prue­ba de nacionalismo fe­roz, pondrá en natural alarma a los nume­rosos mú­si
cos me­xi­canos que trabajan en Ale­mania, Francia, Italia, España, Estados Uni­dos 
de Norteamé­ri­ca, Argenti­na, Cuba, Guate­mala y Hawaii, pues no faltará por allá 
quien di­ga “que estaban qui­tando el pan a gentes del país”.

Pe­ro, como mencioné, no todas las plumas con acce­so a los me­dios de comuni
cación te­nían afi­ni­dad con Kostakowsky, lo cual de­tonó la agre­sión desme­di­da 
de un sector de la críti­ca, como es el caso de Manuel Barajas:

En cuanto a la eje­cución del Concierto para dos violi­nes y orquesta, en la im­posi
bi­li­dad de ocuparme de­talladamente del re­sultado logrado, di­ré en sínte­sis y en 
princi­pio, que de­be­mos fe­li­ci­tarnos todos porque se de­jase di­ri­gir esta obra al se­ñor 
Jacobo Kostakowsky, sin lo cual nos habrían que­dado dudas, a algunos, respecto de 
su com­pe­tencia como di­rector. […]

Es de espe­rarse que, después de esta de­mostración de incapaci­dad, ni el se­ñor 
Kostakowsky, ni las personas que lo apadri­nan insisti­rán en que vuelva a apare­cer 
como di­rector, porque hay ciertas cosas —y ésta es una de ellas— que se pasan una 
vez, pe­ro no dos.

Es indudable que, con excepción de estas apari­ciones esporádi­cas en el esce­na
rio, de­bi­do fundamentalmente a las escasas oportuni­dades al respecto, la labor 
más im­portante de Kostakowsky se­ría en el cam­po de la com­posi­ción. El 
im­pacto que tuvo en él la historia de Mé­xi­co tanto cercana como le­jana en 
el tiem­po se mani­fiesta rei­te­radamente en su obra, me­diante la incorporación 
de te­mas históri­cos y ele­mentos musi­cales que buscan re­fe­rir a la época pre­hispá
ni­ca y a la cultura supervi­viente, a la conquista y a la Re­volución de . Por lo 

	  

por este di­rector y, fi­nalmente, se produjo la pe­lícula ori­gi­nal, respe­tando las ideas de Eisen
stein. Véase Inna Vasilkova, “¡Que viva Mé­xico! de Ei­senstein cami­no de la pantalla. ‘¿Mosfilm? 
¡Póngame al habla con México!’”, Boletín de In­for­mación de la Embajada de la urss,  de agosto 
de , pp. -. Se­gún cuenta Lya Cardoza, durante la estancia de Ei­senstein en Mé­xi­co, éste 
encargó a Kostakowsky la com­posi­ción de la mú­si­ca para la pe­lícula. Véase Lya Cardoza, “Retrato 
de mi padre el músico Jacobo Kostakowsky”, en Picún op. cit., p. .
	 . “Notas y noti­cias: nacionalismo fe­roz”, El Nacional Dominical, Mé­xi­co,  de marzo de 
, p. .
	 . Manuel Barajas, “El pri­mer festi­val ofi­cial en honor de Juan Se­bastián Bach”, El Nacional, 
Mé­xi­co,  de marzo de , p. .
	 . Aproxi­madamente  por ciento de su obra aún no se ha estre­nado.
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tanto, una parte de su mú­si­ca de cámara, sinfóni­ca, vocal o escé­ni­ca se enmarca 
en el movi­miento nacionalista de un momento en el cual se consoli­dan los prin
ci­pios políti­cos y sociales de la Re­volución.
	 Pienso que vale la pe­na de­di­car un espacio al nacionalismo y al concepto 
de identi­dad nacional, con el propósi­to de ubi­car el pensamiento y la obra de 
Kostakowsky en el contexto me­xi­cano. El punto de parti­da de estas consi­de­ra
ciones es que, como conse­cuencia del carácter di­námi­co de las construcciones 
identi­tarias que se­ñala el historiador inglés Eric Hobsbawm, es im­posi­ble 
hablar de una identi­dad nacional me­xi­cana mante­ni­da a lo largo de la historia. 
A partir del estudio com­parati­vo de una se­rie de artículos escri­tos por mú­si­cos 
me­xi­canos de dos ge­ne­raciones cercanas, en espe­cial de Manuel M. Ponce y de 
Carlos Chávez, propongo pensar el nacionalismo musi­cal posre­volucionario 
en dos etapas. La pri­me­ra de ellas se ubi­ca en los años inme­diatos al fin de la 
Re­volución, mientras que la se­gunda se mani­fiesta aproxi­madamente hacia 
la dé­cada de los años treinta, coinci­diendo con la se­gunda y terce­ra fases de la 
historia de los movi­mientos nacionales de­fi­ni­das por Hobsbawm. Esto es, res
pecti­vamente, la pre­sencia de “los pre­cursores y mi­li­tantes de la idea nacional 
y los comienzos de las cam­pañas políti­cas en favor de esta idea”, y el de­sarrollo 
de los programas nacionalistas con el apoyo, al me­nos parcial, de las masas que 
los propios nacionalistas di­cen que re­pre­sentan.

	 Una de las características comunes observables en los textos de Ponce y 
de Chávez es la idea de que la construcción de una identidad nacional, como 
parte del sustento del Estado-nación, constituye una tarea de las elites políticas 
e intelectuales de la sociedad mexicana que, en el marco de las instituciones 
gubernamentales, empiezan a tomar conciencia de esta necesidad. Otro ele
mento que apare­ce en los discursos de estas dos ge­ne­raciones de mú­si­cos es la 
idea de que la identi­dad, como atri­buto de todo ser social, no es úni­camente 
una forma de agluti­nación o de perte­nencia, si­no tam­bién de di­fe­renciación y 
exclusión. En el entendi­do de que estos ele­mentos comunes no son más que las 
propie­dades esenciales del concepto de identi­dad nacional, es ne­ce­sario plantear 

	    	 

	 . Eric Hobsbawm, Naciones y nacionalismo desde , Barce­lona, Críti­ca, , p. .
	 . Ibid., p. .
	 . Es im­portante hacer una distinción entre este ti­po de identi­dad que pode­mos de­nomi­nar 
insti­tucionali­zada y las identi­fi­caciones surgi­das en el inte­rior de di­versos grupos o sectores de 
la socie­dad. José del Val, en su libro Mé­xico. Iden­tidad y nación, Mé­xi­co, Uni­versi­dad Nacional 
Autónoma de Mé­xi­co, , pp. -, propone entender la identi­dad nacional me­xi­cana en estos 
térmi­nos, puesto que se encuentra fue­ra del ni­vel de etnia, re­gión o clase social.
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las di­fe­rencias para lograr una aproxi­mación a las dos fases re­fe­ri­das del movi
miento nacionalista. Veamos el si­guiente fragmento de un texto de Chávez:

La Re­volución Me­xi­cana ha colocado las bases de una nue­va conciencia nacional; 
la ci­vi­li­zación pre­corte­siana y la europea, que se consi­de­raron excluyentes durante 
si­glos, ahora arrojan, en la pre­sente Re­volución y como saldo magnífi­co, el fruto de 
la expre­sión artísti­ca de la raza nue­va. Las ge­ne­raciones ante­riores, de las que hay 
aún muchos supervi­vientes, nunca pre­sintie­ron ni com­prenden la fuerza nue­va que 
brota de la Re­volución. Por eso esta ge­ne­ración de hoy nie­ga a las inme­diatas ante
riores y va tan le­jos a encontrar el eslabón perdi­do. […]

El fe­nóme­no se pre­senta claro, cuando observamos la acti­tud de los re­pre­sentan
tes de las ge­ne­raciones esté­ri­les ante la ine­vi­table re­novación que los artistas jóve­nes, 
lle­vados por la Re­volución, te­níamos que ve­ri­fi­car en la Mú­si­ca, la Pintura, la Escul
tura y la Arqui­tectura me­xi­canas.

El “arte ofi­cial”, esté­ril por exce­lencia, se vuelve fe­cundo tan pronto como la 
acción ofi­cial la ejerce un gobierno re­volucionario. Y entonces, las “izquierdas” se 
vuelven ofi­ciales, con gran pe­sar de las de­re­chas, quie­nes hacen toda suerte de inúti
les y malé­volas maqui­naciones.

El cuestionamiento y la re­novación de las insti­tuciones, en nuestro caso, de 
mú­si­ca y de la mú­si­ca, espe­cífi­camente, son el princi­pio de un Estado-nación 
que aspi­ra a la moderni­dad. Las eli­tes inte­lectuales de ideología de “izquierda” 
asumen la construcción del proyecto ofi­cial re­volucionario, que vuelcan no sólo 
a la producción artísti­ca si­no tam­bién a la educación, como ele­mento esencial 
para la transmi­sión de los ideales re­volucionarios y de una conciencia nacional. 
Los conceptos de re­volución cultural y de moderni­dad, entonces, se inte­gran al 
concepto de nacionalismo en su se­gunda etapa.
	 Veamos ahora, a través de las re­fle­xiones de Ponce sobre la mú­si­ca, como 
inte­grante de esa ge­ne­ración inme­diatamente ante­rior a la de quie­nes buscan 
hacer la re­volución cultural de los años treinta, el senti­do que adquie­re la cons
trucción de “lo me­xi­cano”:

La mú­si­ca vernácula, expre­sión fiel de la vi­da del pue­blo, agoni­zaba en las olvi­dadas 
ranche­rías del Bajío o en los poblachos incrustados en las re­giones montañosas del 

	  

	 . Carlos Chávez, “Carta abierta a la juventud”, Música. Revista Mexicana, México, vol. I, 
núm. ,  de abril de , pp. -.

DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.2006.88.2211



país. La canción me­xi­cana se perdía fatal e insensi­ble­mente; sufría el desdén de nues
tros más presti­giados com­posi­tores […]

La ne­ce­si­dad de salvar del olvi­do nuestros cantos populares se sentía con tal fuer
za, era tan apre­miante, que no vaci­lamos en em­prender la ardua em­pre­sa.

Y así fue como ante la estupe­facción de un pú­bli­co desde­ñoso de todo lo nues
tro, los cantos del pue­blo apare­cie­ron re­vesti­dos con un discre­to ropaje armóni­co 
y cam­biaron, por lo hondo de su senti­miento y la magia de la me­lodía inge­nua, la 
indi­fe­rencia del pú­bli­co en inte­rés y entusiasmo. […] Era el triunfo de la canción 
mexi­cana.

Pe­ro no todas las canciones eran dignas de esti­li­zarse; había muchas reacias al 
ennoble­ci­miento, por su fealdad ingé­ni­ta o por las hue­llas im­borrables de perver
sión que en ellas de­jara la procaci­dad popular que las había creado. Era, pues, indis
pensable hacer una se­lección […] La verdade­ra labor del folk-lorista es ennoble­cer 
las inspi­raciones populares. […]

Todas las investi­gaciones de­ben ce­ñirse a la época post-corte­siana, pues des
graciadamente no posee­mos me­lodías azte­cas auténti­cas. Pode­mos, no obstante, 
suponer que éstas, como las de otros pue­blos bárbaros eran en un princi­pio excla
maciones sin senti­do que les servían de estímulo para soportar las fati­gas del trabajo 
como se ha observado en algunas tri­bus afri­canas. […] Pode­mos afirmar que a la 
lle­gada de Cortés, los me­xi­canos poco sabían de mú­si­ca.

La tendencia conservadora en el discurso de Ponce, aun cuando cri­ti­ca la apa
tía de los com­posi­tores hacia la mú­si­ca popular me­xi­cana, se observa en varios 
ele­mentos. En pri­mer térmi­no, en los pre­jui­cios respecto de la cultura musi­cal 
pre­hispáni­ca, a la que no consi­de­ra un re­fe­rente digno para la construcción de 
una identi­dad me­xi­cana. En se­gundo térmi­no, en las ideas de rescate y de enno
ble­ci­miento de la canción me­xi­cana mesti­za que, como ve­re­mos más ade­lante, 
son susti­tui­das en los discursos de la ge­ne­ración poste­rior por las de conoci­mien
to y valoración, en espe­cial de la mú­si­ca indíge­na.
	L a nue­va conciencia críti­ca de los treinta que pone en evi­dencia la posterga
ción de la cultura pre­hispáni­ca tie­ne como re­sultado un conjunto de propuestas 
nacionalistas tendientes a su re­cupe­ración e investi­gación. Es en este senti­do 
como Daniel Castañe­da promue­ve un proyecto insti­tucional para investi­gar 
la llamada mú­si­ca folklóri­ca, que incluye a la mú­si­ca indíge­na, en térmi­nos 

	    	 

	 . Manuel M. Ponce, “El folk-lore musi­cal me­xi­cano. Lo que se ha he­cho. Lo que pue­de hacer
se”, Revista Mu­sical de Mé­xico, Mé­xi­co, t. I, núm. ,  de septiem­bre de , pp. -.
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de su re­copi­lación, estudio y críti­ca. El se­gundo de los obje­ti­vos del mencio
nado proyecto sugie­re “formular un Calendario Indíge­na de fiestas populares, 
profanas y re­li­giosas, partiendo de la re­colección de danzas y del re­gistro de los 
ri­tuales en pe­lícula ci­ne­matográfi­ca”. El propósi­to en la conformación de este 
acervo es entre­garlo a los artistas de Mé­xi­co para que sirva de “inspi­ración” de 
sus obras.

	 Este nue­vo senti­do que adquie­re el nacionalismo, en cuanto a la valoración 
de la mú­si­ca popular me­xi­cana, se expre­sa tam­bién en un artículo escri­to por 
Carlos Chávez para la re­vista del Conservatorio: “Nacionalismo musi­cal. Arte 
popular y no popular”. Ahí, Chávez reali­za un planteamiento críti­co muy avan
zado para el contexto de la época. Argumenta que el térmi­no “arte”, apli­cado a 
la tradi­ción musi­cal europea y europeísta, no de­ri­va del conte­ni­do ni de la estruc
tura de la mú­si­ca, ni del valor esté­ti­co-musi­cal que se le pue­da asignar, si­no que 
es el re­sultado de la he­ge­monía que ejercen los grupos domi­nantes que ope­ran, 
pre­ci­samente, en el cam­po del arte. Por lo tanto, las de­nomi­naciones de arte y 
arte popular —o sea de arte adje­ti­vado— son una mani­festación intrínse­ca de 
la existencia de clases sociales.

El arte popular no piensa si es popular o no, ni sabe tam­poco que es arte. Los cantos 
populares de los indios, di­gamos, jamás han pre­tendi­do un fin artísti­co. […] Suce­de 
que, inde­pendiente­mente de que la mú­si­ca tie­ne el obje­to mági­co o re­li­gioso y la 
ocasión expre­sa el ri­tual en que se canta, tie­ne ade­más un valor puramente musi­cal 
de arte puro; si los artistas populares hacen arte verdade­ro es por el solo he­cho de 
que aconte­ce ser artistas naci­dos. […]

Ahora bien, no que­re­mos de­cir que esta inconsistencia artísti­ca signi­fi­que que 
el artista popular no se dé cuenta de la fuerza de la expre­sión del arte. Ésta es otra 
cosa distinta: el artista popular es consciente de la fuerza expre­si­va de los colores 
que pone en sus pinturas y de las labores en sus te­las, así como de los soni­dos que 
com­pone en su canto.

En sínte­sis, el nacionalismo musi­cal me­xi­cano de los treinta va acom­pañado 
no sólo del re­conoci­miento de la cultura indíge­na me­xi­cana, si­no tam­bién de 

	  

	 . Daniel Castañe­da, “Las acade­mias del Conservatorio Nacional de Mú­si­ca”, Música. Revista 
Mexicana, Mé­xi­co, vol. I, núm. ,  de abril de , pp. -.
	 . Ibid., p. .
	 . Carlos Chávez, “Nacionalismo musi­cal II”, Música. Revista Mexicana, Mé­xi­co, vol. , 
núm. ,  de julio de , pp. -.
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un pensamiento moderno asociado a una tendencia ideológi­ca marxista que 
permea tanto los discursos verbales como musi­cales. Esta moderni­dad e ideolo
gía de izquierda se expre­san en la mú­si­ca a través de estrate­gias di­versas, como 
la introducción de instrumentos no habi­tuales en la orquesta, la uti­li­zación de 
armonías y estructuras no tradi­cionales, el uso de la me­lodía como patrón rít
mi­co, las te­máti­cas históri­cas vinculadas con la Re­volución o con otros he­chos 
históri­cos, la com­posi­ción de cantos re­volucionarios, etc.

	 Es de acuerdo con tal concepción nacionalista como Kostakowsky com­pone 
las siguientes obras: Serenata mexicana  para piano, ca. ; Capricho (marimba) 
para piano obligato y or­questa de cá­mara, ; La creación del hombre (Leyen­da 
maya)/ ballet sobre el Popul Vuh, con argumento de José Gorosti­za, ; Clarín, 
poema sin­fónico con dan­za sobre motivos de la Revolu­ción mexicana, con li­bre­to 
de Kostakowsky, , y Barricada. Poema sin­fónico-plástico, con li­bre­to de José 
Muñoz Cota, , que pre­senta las si­guientes partes: I. Pre­ludio Re­volución 
me­xi­cana (), II. Barri­cadas y III. Epílogo de la Re­volución social.
	L a pri­me­ra obra de im­portancia, en cuanto a magni­tud, en que Kostakowsky 
trabajó durante varios años, es pre­ci­samente una ópe­ra (úni­ca en su catálogo) 
sobre la conquista de Mé­xi­co, escri­ta en dos versiones que ti­tuló, en este orden, 
Cuauhté­moc o El crepúscu­lo de los ídolos. Ópera heroica en  actos y seis cuadros 
(-), basada en la trage­dia Cuauhté­moc de J. Méndez Ri­vas, y El quin­to 
sol azteca. Drama mu­sical en cin­co actos - diez cuadros (-), con li­bre­to 
de Amador Lati­no. La com­posi­ción de esta ópe­ra, se­gún cuenta Lya Cardoza, 
signi­fi­có para Kostakowsky la lectura de las cróni­cas de la conquista y la vi­si­ta, 
en rei­te­radas ocasiones, al museo de La Mone­da, lo cual de­muestra su ape­go al 
trabajo de com­posi­ción.

	 Es probable que algunas secciones musi­cales de esta obra, Cuauhté­moc, 
hayan surgi­do de otras o vi­ce­versa, que fragmentos de la pri­me­ra se hubie­ran 
converti­do en obras inde­pendientes: en varias parti­turas apare­cen notas del 
autor que vinculan a estas últi­mas con la ópe­ra o drama musi­cal. Por ejem­plo: 
Astillas. VI rasgos con­temporá­neos, op.  para piano (); Au­dacia para canto y 

	    	 

	 . Un ejem­plo es el ballet Ocho horas (), de José Pomar, que busca re­crear la sonori­dad de 
im­prenta de pe­riódi­co. La instrumentación contie­ne cade­nas, motores y silbatos.
	 . Durante la labor de catalogación del archi­vo de Kostakowsky se trató de com­pagi­nar esta 
obra; sin em­bargo, ello no fue posi­ble a causa de la dispersión del mate­rial escri­to, lo cual sugie­re 
que no lle­gó a concluirla. Habrá, de todas formas, que em­prender un trabajo mi­nucioso para 
arri­bar a conclusiones más certe­ras al respecto.
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piano (), con poe­sía de Salvador Díaz Mi­rón, y Prelu­dio para piano núm.  
(). Esto pone de mani­fiesto, por otra parte, una caracte­rísti­ca de su trabajo 
com­positi­vo: el uso de un mismo te­ma, sección, movi­miento o re­curso musi­cal 
en obras di­fe­rentes.
	 Durante su estancia en Europa, Kostakowsky había asisti­do a las clases de 
armonía de Arnold Schoenberg, estudiado violín con Otakar Sevcik, di­rección 
de orquesta con Max Re­ger y com­posi­ción con Vincent d’Indy, entre otros 
destacados mú­si­cos, lo cual consti­tuye una garantía, al me­nos parcial, de la 
soli­dez de su formación musi­cal, he­cho que tam­bién se evi­denció en los re­cono
ci­mientos que se le otorgaron en concursos de com­posi­ción nacionales e inter
nacionales. Tal es el caso de la sui­te de ballet Trián­gu­lo o Suite Ballet (), que 
re­ci­bió el pri­mer pre­mio en el “Concurso de la Com­posi­ción” convocado por la 
Sección Cultural por Radio en , con un jurado formado por Carlos Chávez, 
Manuel M. Ponce y Juan D. Terce­ro; de Sin­fonietta tropical núm.  (), 
pre­miada en el Quinto Concurso de Com­posi­ción de Mú­si­ca de Cámara de la 
 (), y del Con­cier­to núm.  para violín y or­questa (-), que ganó 
el concurso de la Unión Paname­ri­cana (Washington, ), com­puesto para 
mú­si­cos lati­noame­ri­canos.

	C uando se estre­nó en Mé­xi­co el Con­cier­to núm. , en el marco del Pri­mer 
Festi­val de Mú­si­ca Rusa en , con Jasha Horenstein al frente de la Orquesta 
Filarmóni­ca y Ri­cardo Odnoposoff como solista, las críti­cas fue­ron di­ver
sas. Sin em­bargo, llama la atención el he­cho de que varias de ellas coinci­dían 
y hacían espe­cial hincapié en la margi­nación sufri­da por Kostakowsky en el 
me­dio musi­cal me­xi­cano:

	  

	 . Cardoza, “Retrato de…”, en Picún, op. cit., p. .
	 . Ofi­cio firmado por Gonzalo Vázquez Ve­la, se­cre­tario de Educación Pú­bli­ca, Mé­xi­co,  de 
di­ciem­bre de . Programa de concierto: Pre­sentación de las obras pre­miadas en el o. Con
curso de Com­posi­ción de Mú­si­ca de Cámara, Sala de Espectáculos del Palacio de Be­llas Artes, 
Mé­xi­co,  de di­ciem­bre de . Orquesta de Cámara de la Sección Cultural por Radio de la 
Se­cre­taría de Educación Pú­bli­ca. Jacobo Kostakowsky, di­rector.
	 . Ofi­cio firmado por Marco Arturo Monte­ro, je­fe de la Sección de Cultura por Radio, Mé­xi
co,  de octubre de . Programa de concierto: Pre­sentación de obras pre­miadas en el Quinto 
Concurso de Com­posi­ción de Mú­si­ca de Cámara (), Palacio de Be­llas Artes, Mé­xi­co,  de 
di­ciem­bre de . Orquesta de Cámara de la Sección Cultural por Radio de la Se­cre­taría de Edu
cación Pú­bli­ca. Jurado del concurso: Rodolfo Halffter, José Rolón y Alfonso de Elías.
	 . “Me­xi­can Fiddler Re­cei­ves Honors”, Novedades, Mé­xi­co,  de noviem­bre de , p. .
	 . En 1946 Ri­cardo Odnoposoff eje­cutó el Con­cier­to núm.  en el Carne­gie Hall de Nue­va 
York.
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Ha si­do Kostakowsky uno de los mú­si­cos que más duramente ha te­ni­do que luchar 
por dar a conocer sus obras, pues no goza, por lo visto, del favor del due­ño de la 
mú­si­ca sinfóni­ca. Por eso no estamos fami­liari­zados con su mú­si­ca y como ésta se 
expre­sa en un lenguaje muy moderno, re­sulta di­fícil formarse una opi­nión de­fi­ni­ti­va 
en una pri­me­ra audi­ción.

En , la Uni­versi­dad Nacional Autónoma de Mé­xi­co organi­zó un concurso 
de com­posi­ción, en el cual Kostakowsky pre­sentó el poe­ma sinfóni­co Lascas 
(), basado en el poe­ma homóni­mo de Salvador Díaz Mi­rón. De acuerdo 
con la prensa consultada, Lascas habría si­do se­leccionada para re­ci­bir el pre­mio. 

	    	 

	 . Se­guramente se re­fie­re a Carlos Chávez.
	 . S.H. [Saxofón Hernández, seudóni­mo de José Barros Sie­rra], “La Fi­larmóni­ca con Horen
stein y Odnoposoff/Rei­vindi­cación de la mú­si­ca moderna”, El Redon­del,  de di­ciem­bre de , 
Se­gunda sección, pp.  y .

. Programa que incluye el Concierto núm. i , 6. Foto: Archivo de Compositores  
Mexicanos iie-unam.
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No obstante, cuando el jurado, inte­grado por José Rocabruna, José V. Vázquez, 
Jean Kump y Manuel Ángel Bayardi —que fungió como testi­go—, re­lacionó 
el seudóni­mo con el nom­bre del com­posi­tor, la si­tuación cam­bió y el máxi
mo galardón fue para Tríptico mexicano de Rafael Te­llo que, se­gún Ge­róni­mo 
Baquei­ro Fóster, ya había si­do estre­nada por la Orquesta Sinfóni­ca Nacional, 
con Julián Carri­llo al frente, el  de agosto de . El argumento para modi
fi­car el fallo ori­gi­nal del concurso fue que Kostakowsky no era me­xi­cano de naci
miento. Curiosamente el jurado no consi­de­ró su lugar de ori­gen en el momento 
de otorgarle la pri­me­ra mención honorífi­ca.
	 Es conoci­do por todos que los concursos de com­posi­ción e interpre­tación 
musi­cales se mue­ven en la más absoluta subje­ti­vi­dad y que consti­tuyen una de 
las tantas re­pre­sentaciones de las luchas de poder li­bradas en la estructura del 
cam­po de la mú­si­ca, en un espacio geográfi­co y en un pe­riodo históri­co de­ter
mi­nados. Por lo tanto, re­sulta intrascendente pre­tender hacer jui­cios respecto de 
si la obra de Kostakowsky me­re­cía o no el pri­mer pre­mio. Por el contrario, consi
de­ro que el planteamiento de las condi­ciones en que se lle­gó al fallo y la re­percu
sión que esto tuvo en los distintos sectores del me­dio musi­cal y pe­riodísti­co de 
la época se tornan más re­le­vantes cuando se exploran los aspectos que influye­ron 
en la producción y di­fusión de la mú­si­ca, así como en la re­cepción de la misma.
	N o existe información acerca del de­senlace de este conflicto ni tam­poco se 
sabe si proce­dió la de­manda que Kostakowsky em­prendió en contra de la Uni
versi­dad. Sin em­bargo, es posi­ble conocer, por la prensa escri­ta del momento, 

	  

	 . Je­róni­mo Baquei­ro Fóster, “Por el mundo de la mú­si­ca”, Excélsior, Mé­xi­co,  de di­ciem­bre 
de .
	 . A partir de la teoría del cam­po de­sarrollada por Pie­rre Bourdieu, antropólogo y sociólogo 
estructuracionista francés, es posi­ble pensar en la mú­si­ca como ele­mento ge­ne­rador de un espacio de 
inte­racción social estructurado, estructurante y re­lati­vamente autónomo. En este senti­do, el cam­po 
de la mú­si­ca estaría conformado por un conjunto de agentes sociales (mú­si­cos, críti­cos, investi­gado
res, docentes, etc.). Tal estructura asi­mé­tri­ca, entendi­da como un espacio de fuerzas, se mantie­ne 
en el transcurso de la historia, gracias a que los agentes están dispuestos a “jugar” o luchar por algo. 
Si al lector le inte­re­sa profundi­zar en este te­ma y en los conceptos de capi­tal sim­bóli­co y habitus, 
asociados al de cam­po, le sugie­ro consultar a Pie­rre Bourdieu, La distin­ción. Criterio y bases sociales 
del gusto, Mé­xi­co, Taurus, . Esta teoría consti­tuye el punto de parti­da y el sustento de las inter
pre­taciones o expli­caciones que propongo respecto a los he­chos que re­lato en el pre­sente estudio.
	 . Lascas fue fi­nalmente estre­nada en Mé­xi­co cuarenta años después de este inci­dente —el 
 de marzo de — por la Orquesta Sinfóni­ca de Ve­racruz, di­ri­gi­da por Jorge Sarmientos e 
interpre­tada en dos oportuni­dades al mes si­guiente del estre­no por la Orquesta Fi­larmóni­ca de la 
Uni­versi­dad Nacional Autónoma de Mé­xi­co (), tam­bién con el di­rector guate­malte­co al
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el re­lati­vo efecto de este he­cho, los pronunciamientos al respecto y las distin
tas posi­ciones adoptadas, entre ellas la del . Francisco Dosamantes, en 
re­pre­sentación de la De­le­gación  de la Sección IX de esa agrupación, envió 
una carta de protesta al entonces rector de la Uni­versi­dad, Gustavo Baz. Del 
documento, publi­cado en un pe­riódi­co de la capi­tal, transcri­bo algunos frag
mentos:

Esta protesta es he­cha después de un mi­nucioso estudio del caso y éste arroja la 
conclusión de que existe mani­fiestamente dolo y mala fe, pues se trata de violar 
las bases elaboradas para el Concurso y que han si­do pre­sentadas a nosotros por el 
com­pañe­ro Kostakowsky.

A la vez hacer notar nuestra re­probación de la acti­tud chauvi­nista observa
da por los jurados, que es incom­pati­ble con el espíri­tu uni­versi­tario de un país 
de­mocrático.

Pe­ro no todos cri­ti­caban esta “acti­tud chauvi­nista”, algunos la esti­mulaban. En 
la sección Mundi­novi de El Univer­sal Grá­fico apare­ce una nota, cuyo autor se 
desconoce, re­fe­ri­da a este conflicto. Transcri­bo el comienzo de la misma: “Cier
tos suje­tos que, por pura conve­niencia, se han naturali­zado me­xi­canos, no se 
conforman con adqui­rir de­re­chos re­lati­vamente se­me­jantes a los me­xi­canos 
de naci­miento, si­no que qui­sie­ran gozar de pri­vi­le­gios.”

	N o es mi intención, al ci­tar estos fragmentos, poner en evi­dencia una acti­tud 
xe­nofóbi­ca por parte del me­dio musi­cal me­xi­cano, aunque podría existir, ya que 
no consi­de­ro éste un conflicto racial. Se­guramente re­sultaría más acertado pen
sar que uno de los motores de tales discursos o acciones fue un nacionalismo exa
cerbado. Sin em­bargo, me incli­naría a de­fi­nir este conflicto, aun cuando pudo 
te­ner un com­ponente de nacionalismo, como de ti­po políti­co, en el senti­do de 

	    	 

frente. La grabación del estre­no de esta obra inte­gra el disco com­pacto “Jacobo Kostakowsky. 
Documental”, que acom­paña el libro Ar­chivo Mu­sical Jacobo Kostakowsky, ya mencionado en este 
trabajo. Asi­mismo, una copia facsi­mi­lar de la parti­tura de orquesta se publi­có en Julio Estrada 
(ed.), La música de Mé­xico, Mé­xi­co, Uni­versi­dad Nacional Autónoma de Mé­xi­co-Insti­tuto de 
Investi­gaciones Esté­ti­cas, , pp. -, con un texto introductorio tam­bién de Estrada: “Jaco
bo Kostakokwsky (-). Poe­ma sinfóni­co ()”, op. cit., pp. -.
	 . Francisco Dosamantes, “Le­vanta protestas el fraude de la Uni­versi­dad Autónoma. El chau
vi­nismo de los jurados me­re­ce acerbas críti­cas por parte de la se­ción  del ”, Mé­xi­co, 
septiem­bre de .
	 . “Mundi­novi”, El Univer­sal Grá­fico,  de noviem­bre de , pp.  y .
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que consti­tuye un enfrentamiento entre las facciones de izquierda y de de­re­cha 
pre­sentes en Mé­xi­co, hacia la se­gunda mi­tad de la dé­cada de los treinta.
	 En esta época, Carlos Chávez se convierte en la fi­gura más promi­nente del 
ofi­cialismo en el cam­po de la mú­si­ca, consoli­dando así gran parte del poder que 
tendrá a lo largo de su vi­da. En el polo opuesto, confrontando a este poder, Sil
vestre Re­vueltas y un grupo de com­prome­ti­dos mi­li­tantes del , de la  
y del , entre los que se encuentran José Pomar y Jacobo Kostakowsky. 

Aunque, a fi­nales de los años veinte la re­lación entre Chávez, Re­vueltas y 
Pomar se hallaba en térmi­nos de camarade­ría y soli­dari­dad. Años más tarde, 
Re­vueltas, durante su viaje a España, escri­bía sobre esta época:

Carlos Chávez, mú­si­co de hie­rro —así lo llamaba yo desde aquel momento en que 
trabajábamos juntos—, organi­zó la acti­vi­dad y la producción musi­cal de Mé­xi­co.

Fui­mos un grupo re­duci­do, con un mismo im­pulso y con bue­na energía des
tructora: José Pomar, Luis Sandi, Eduardo Hernández Moncada, Francisco Agea, 
Ri­cardo Orte­ga, Cande­lario Huízar.

Nuestro ím­pe­tu nue­vo y ale­gre luchó con la apatía ancestral y la oscuri­dad caver
nosa de los mú­si­cos acadé­mi­cos. Bañó, lim­pió, barrió el vie­jo Conservatorio que se 
desmoronaba de tradi­ción, poli­lla y gloriosa triste­za.

	  

	 . Es posi­ble que, aunque Kostakowsky mi­li­tó en el Sindi­cato de Trabajadores de la Ense­ñan
za de la Re­pú­bli­ca Me­xi­cana (), en el Parti­do Comunista de Mé­xi­co () y en la Li­ga de 
Escri­tores y Artistas Re­volucionarios (), su acti­vi­dad, de­bi­do a su propia personali­dad, haya 
si­do me­nos vi­si­ble que la de Re­vueltas y Pomar, como lo de­muestra la escasa documentación 
disponi­ble al respecto. No obstante, es un he­cho la cercana re­lación de Kostakowsky con am­bos 
mú­si­cos, así como su parti­ci­pación en proyectos políti­co-culturales conjuntos, entre ellos la pro
puesta de reestructurar el Conservatorio Nacional de Mú­si­ca (), la comi­sión organi­zadora de 
una tem­porada de conciertos de la  (), las actas de las sesiones de los miembros del  
() y una carta di­ri­gi­da al je­fe de Be­llas Artes, ti­tulada “Los com­posi­tores, im­posi­bi­li­tados de 
de­di­carse a la creación musi­cal” (), ade­más del escri­to de Re­vueltas publi­cado en El Nacio­
nal, “Jacobo Kostakowsky” (), que se abordará más ade­lante. Respecto a la carta, firmada 
por Re­vueltas, Pomar y Kostakowsky, de la cual incluyo un fragmento en un apartado poste­rior, 
cabe mencionar, con el propósi­to de aportar más ele­mentos a nuestro análi­sis, que los nom­bres 
ci­tados en ella son, ade­más del de quienes la suscriben, los de José Rolón, Manuel M. Ponce, Luis 
Sandi, Eduardo Hernández Moncada y Raúl Lavista. Observe­mos, ade­más, que la mayoría de 
estos nom­bres prácti­camente no apare­cen en el Ane­xo que incluyo al fi­nal del artículo.
	 . No hay documentación re­lati­va a la parti­ci­pación de Kostakowsky en este círculo, a princi
pios de los años treinta; todo pare­ce indi­car que se suma al grupo hacia la se­gunda mi­tad de esta 
dé­cada, lo cual tendría conse­cuencias en su escaso contacto con Chávez.
	 . Silvestre Re­vueltas, “Panorama musi­cal de Mé­xi­co”, en Rosaura Re­vueltas (comp.), Silves-
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Existen, ade­más, otros testi­monios de las re­laciones que unían a Chávez con 
Re­vueltas y Pomar en esos momentos. En una pe­que­ña nota, fe­chada en di­ciem
bre de , Chávez soli­ci­ta a Pomar sus arre­glos de spirituals con el propósi­to 
de inte­grarlos al programa de un concierto que se reali­zaría en el Conservatorio. 
Tam­bién son de pú­bli­co conoci­miento las de­di­catorias a Chávez del Huapan­go 
para orquesta () de Pomar —obra estre­nada por el propio Chávez al frente 
de la Orquesta Sinfóni­ca de Mé­xi­co el mismo año de su com­posi­ción— y del 
Cuar­teto núm.  () de Re­vueltas. Respecto de la re­lación con este últi­mo me 
permi­to transcri­bir un fragmento de una carta fe­chada el  de di­ciem­bre de 
, donde Chávez invi­ta a Re­vueltas a colaborar en el Conservatorio Nacional 
de Mú­si­ca y pone a su disposi­ción la Orquesta Sinfóni­ca de Mé­xi­co:

Que­ri­do Silvestre: Re­ci­bí tu carta últi­ma que leí con mucho gusto al ver que estás 
lle­no de de­seos de ve­nir a Mé­xi­co. Mi pri­me­ra im­pre­sión fue de­cirte que vi­nie­ras a 
colaborar conmi­go, pues ya sabes cuánto ne­ce­si­to de una coope­ración como la tuya. 
No pude inme­diatamente de­cirte que te vi­nie­ras, porque ne­ce­si­taba ver si podía 
ofre­certe una cosa se­gura. Ahora estoy en condi­ciones de hacerlo y lo que te ofrezco 
es la di­rección de la Orquesta de Alum­nos y una clase de violín en el Conservatorio. 
Ade­más, en la Orquesta grande, lo más que sea posi­ble…

Más allá de estos testi­monios que documentan las re­laciones personales, al 
me­nos de un sector de los mú­si­cos que lue­go enfrentarían a Chávez, si re­vi­samos 
nue­vamente la ci­tada “Carta abierta a la juventud”, ve­mos que su autor no sólo 
se ubi­ca en las “izquierdas”, si­no que es capaz, a través de sus argumentaciones, 

	    	 

tre Revueltas por él mismo. Apun­tes au­tobiográ­ficos, diarios, correspon­den­cia y otros escritos de un gran 
músico, Mé­xi­co, Era, , p. .
	 . Publi­cada en ibid., pp. -. Re­vueltas di­ri­gió gran parte de su obra sinfóni­ca y para 
voz y conjunto instrumental entre  y , al frente de la Orquesta del Conservatorio y de 
la Sinfóni­ca de Mé­xi­co. Pare­ce que las úni­cas excepciones, en cuanto a la época, son: ) Música 
para char­lar. Escenas para un film (), que inte­gró un concierto en el Palacio de Be­llas Artes en 
, respecto del cual se desconoce la orquesta que actuó, y ) Cin­co can­ciones para niños y dos 
can­ciones profanas (), eje­cutada por la Orquesta del Conservatorio en el mismo año de la com
posi­ción. Carlos Chávez, por su parte, habría di­ri­gi­do, en vi­da de Re­vueltas, dos de sus obras: ) 
Caminos, en ene­ro de , y ) Homenaje a Federico Gar­cía Lor­ca (), inclui­da en el Festi­val de 
Mú­si­ca de Cámara Paname­ri­cana, el  de julio de . Véase Roberto Kolb, Silvestre Revueltas 
(-). Catá­logo de sus obras, Mé­xi­co, Uni­versi­dad Nacional Autónoma de Mé­xi­co-Escue­la 
Nacional de Mú­si­ca, .
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de sustentar un discurso de este ti­po, cuestión que tam­bién se de­ja ver en el 
artículo ti­tulado “Nacionalismo musi­cal”, tam­bién ci­tado. Es claro que a me­dia
dos de los años treinta Chávez se convierte a la de­re­cha, mientras que Re­vueltas 
y Pomar se ubi­can en una izquierda más radi­cal. Esto no sólo de­muestra la 
re­lati­vi­dad de estas construcciones sociopolíti­cas, si­no su di­namismo. La cons
tante re­signi­ficación de estos térmi­nos he­cha por los propios actores sociales se 
entiende teóri­camente como una conse­cuencia de la movi­li­dad políti­ca y social 
en un momento dado, que inci­de en un cam­po re­lati­vamente autónomo, como 
es el de la mú­si­ca. Es pre­ci­samente en este contexto de explíci­ta re­confi­guración 
del cam­po musi­cal donde Kostakowsky se entre­ga de lle­no a la mi­li­tancia políti
ca y a los movi­mientos sociales como inte­grante del círculo de Re­vueltas.
	 Por lo tanto, hago hincapié en que, aun cuando, como se­ñala Lya Cardoza, 
Kostakowksy termi­nó siendo “ruso para los me­xi­canos y me­xi­cano para los 
rusos”, y de que esto es parte del pre­cio que paga quien de­ci­de vi­vir la mayor 
parte de su vi­da fue­ra de su tie­rra natal, es tam­bién cierto que a sus ami­gos cama
radas Pomar y Re­vueltas, en su propio país, no les fue me­jor. Es por este moti­vo 
que insisto en que la condi­ción de extranje­ro naturali­zado de Kostakowsky no 
consti­tuía un proble­ma en térmi­nos reales, si­no una justi­fi­cación de las acciones 
im­puestas.
	A  través de las publi­caciones de la época y de la documentación sindi­cal es 
posi­ble percatarse de la inconformi­dad ge­ne­rada en los sectores subalternos por 
los abusos de poder de las autori­dades, que ostentaban lugares de pri­vi­le­gio en el 
me­dio artísti­co o te­nían a su disposi­ción, de mane­ra incondi­cional, los me­dios 
de comuni­cación de mayor alcance, lo cual signi­fi­ca que el proble­ma con el con
curso de la  no consti­tuyó un he­cho aislado.
	N o obstante, en el caso de Kostakowsky la cuestión racial se convierte 
en una estrate­gia políti­ca uti­li­zada, se­guramente por lo re­pudiado que era el 
racismo en los espacios de la “alta cultura” y más aún en un país cuya políti­ca 
exte­rior había si­do intachable —como que­dó de­mostrado al re­ci­bir y dar asi­lo 
a los exi­liados de la gue­rra ci­vil española—, con el propósi­to de evi­denciar la 
arbi­trarie­dad del me­dio musi­cal. En este contexto Silvestre Re­vueltas advertía 
en una publi­cación ti­tulada pre­ci­samente “Jacobo Kostakowsky”, un año antes 
del conflicto con Lascas : “Nuestro maravi­lloso mundo musi­cal es ‘se­mi­lle­ro’ de 
intri­gas y de odios”.

	  

	 . Cardoza, “Retrato de…”, en Picún, op. cit., p. .
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	 Y agre­gaba:

Quie­ro hablar de un hom­bre que ha si­do desde­ñado por el solo he­cho de llamarse 
Jacobo Kostakowsky. Pe­ro este hom­bre, se­ñores mú­si­cos, es un mú­si­co. Y ade­más 
un gran mú­si­co. Un mú­si­co siem­pre postergado, siem­pre arrinconado. […]

Yo siento una profunda admi­ración por el hom­bre y por el mú­si­co. El hom­bre 
que ha sabi­do soportar sin que­ja y sin desmayo tantos años de incom­prensión, tan
ta lucha callada y sola. De esa lucha ha sacado Kostakowsky su fortale­za, su acti­tud 
ce­rrada y dura. Tam­bién le ha vali­do su técni­ca cada vez más de­purada y su profun
do pensamiento musi­cal.

En otro artículo publi­cado en  en El Nacional, tam­bién por Re­vueltas, se 
de­nunciaba una si­tuación si­mi­lar en re­lación con José Pomar:

	    	 

	 . Re­vueltas, “Jacobo Kostakowsky”, en Revueltas (comp.), op. cit., p. 191.
	 . Un dato más acerca de los enfrentamientos entre las de­re­chas y las izquierdas en Mé­xi­co, 

. Portada Lascas, . Foto: Archivo de Compositores Mexicanos iie-unam.
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Reali­zar una labor callada y útil es siem­pre di­fícil. Es di­fícil re­huir o no de­jarse sedu
cir por el alharaquiento y re­pugnante publi­cismo de hoy. Ya no pare­ce haber causas ni 
labores nobles; no pare­ce que se pue­dan reali­zar. Se ne­ce­si­ta la censura de una cohor
te de gallare­tas alti­sonantes —altoparlantes—, cuatro o cinco incapaces que se hacen 
llamar críti­cos, para que un hom­bre tenga de­re­cho a vi­vir y obrar noble­mente.

Fi­nalmente, al morir Re­vueltas, Pomar, sin de­jar de lado la reali­zación de una 
profunda críti­ca a los grupos de poder del me­dio musi­cal, expre­saba su dolor en 
un manuscri­to encontrado en su archi­vo personal. Este texto iné­di­to se suma 
a la evi­dencia de que la proble­máti­ca de la margi­nación o exclusión —parcia
les— se extendía a un sector subalterno que, por su parte, se unía en su propia 
de­fensa. Transcri­bo un fragmento de este texto:

Es un di­rector de orquesta que con su inquie­ta técni­ca, estudiada adre­de y oportuna 
siem­pre, arrastra a la masa sonora de cien instrumentos dóci­les a su mandato; de un 
mandato siem­pre since­ro, justo, sin com­placencias ni acrobacias, que no fue del bai
larín del podio ni del histrión del pentagrama. Fue el de un ser humano con todos 
los vi­cios de su época y con todas las virtudes del mañana. Fue el de un ser que se 
dio a la vi­da ayuno de misti­fi­caciones y exhi­bi­cionismos y ani­mado de una gran fe 
en el porve­nir de su patria y en el de un arte. ¡Fue el mandato sonoro de un técni­co 
intui­ti­vo y since­ro sin re­ti­cencias!

Y esta since­ri­dad fue el ori­gen de su mal. El me­dio “inte­lectual” en que actuó 
nunca le perdonó el de­fecto de su since­ri­dad; su conciencia de hom­bre, monolíti­ca 
como su corpulencia físi­ca, no era suscepti­ble de coti­zarse en el mercado capi­talista; 
por eso las clases domi­nantes, dispensadoras del di­ne­ro, del estímulo y del arte, siem
pre fingie­ron despre­cio para su magnífi­ca obra, expre­sión del dolor y de la rabia de 
la gle­ba ávi­da de casti­go y venganza hacia sus eternos opre­sores.

	  

en el cam­po de la mú­si­ca: en el pe­riódi­co El Univer­sal correspondiente al  de marzo de , 
apare­ce un re­cuadro con el si­guiente encabe­zado: “Expulsión de comunistas en el Conservatorio 
Nacional.” Se­gún esta bre­vísi­ma nota, los comunistas expulsados fue­ron José Pomar y Julio Jara
mi­llo, profe­sores de la insti­tución, y Manuel López T., se­cre­tario de la misma. En el acervo de José 
Pomar hay documentos vinculados con este epi­sodio que de­muestran no sólo que la expulsión 
no fue permanente, si­no que se lle­vó a cabo una investi­gación con el propósi­to de sancionar a los 
responsables de este inci­dente.
	 . Silvestre Re­vueltas, “José Pomar y el canto re­volucionario”, El Nacional, Mé­xi­co,  de ene­ro 
de , Se­gunda sección.
	 . José Pomar, “Silvestre Re­vueltas”, Mé­xi­co,  de di­ciem­bre de  (iné­di­to).
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Este fragmento inci­ta a una bre­ve re­fle­xión sobre el papel de­ci­si­vo que de­sem
pe­ñan quie­nes tie­nen a su cargo las políti­cas culturales de los gobiernos, en 
la de­termi­nación, en nuestro caso, de la mú­si­ca y de los mú­si­cos que se­rán 
favore­ci­dos por el siste­ma insti­tucional en un momento dado, y que expre­san, 
por tanto, las asi­me­trías existentes en el cam­po musi­cal. Una de las conse
cuencias de estas asi­me­trías, que no son exclusi­vas de Mé­xi­co ni de la época, 
se mani­fiesta en el desconoci­miento que durante dé­cadas he­mos te­ni­do, y que 
en algunos casos se­gui­mos te­niendo, de la obra de muchos de los com­posi­tores 
acti­vos durante la dé­cada de los años treinta, así como en la monopoli­zación de 
la Orquesta Sinfóni­ca de Mé­xi­co por Carlos Chávez, para su propio be­ne­fi­cio 
y el de sus alle­gados.

La música al ser­vicio de la lu­cha de clases

La concepción acerca de la función social de la mú­si­ca que Kostakowsky com
partía con muchos de sus contem­poráneos, sumada al mencionado senti­miento 
nacionalista y a la espe­ranza de lle­gar a construir un futuro me­jor para la huma
ni­dad, se re­ve­la fundamentalmente en su obra de la dé­cada de , consi­de­rada 
la coyuntura sociopolíti­ca nacional e internacional. Un ejem­plo es el ya men
cionado poe­ma sinfóni­co con danza basado en la Re­volución de : Clarín, 
interpre­tado en el Palacio de Be­llas Artes en agosto de  con coreografía de las 
hermanas Cam­pobe­llo y esce­nografía de José Chávez Morado, conjuntamente 
con Barricada. Poema sin­fónico plástico, tam­bién con mú­si­ca de Kostakowsky. 

	    	 

	 . Me permi­to hacer una últi­ma acotación respecto del alcance expli­cati­vo de esta teoría. La 
margi­nación de un indi­vi­duo o un grupo de ellos en el espacio que com­prende un cam­po, como 
lo es el de la mú­si­ca, de­be entenderse como algo parcial, ya que si fue­ra total el cam­po se de­ses
tructuraría. Para que el cam­po entendi­do siem­pre en térmi­nos de una construcción teóri­ca se 
conserve como tal, de­be existir ese “jue­go” entre los grupos domi­nantes que de­tentan el poder 
y los subalternos que aspi­ran a poseerlo. Así expli­co el he­cho de que Kostakowsky haya ganado 
concursos de com­posi­ción nacionales o que haya re­ci­bi­do una comi­sión de Be­llas Artes para de­di
carse a la com­posi­ción, entre muchas otras si­tuaciones.
	 . Sugie­ro al lector re­vi­sar el Ane­xo que contie­ne la programación de mú­si­ca me­xi­cana de la 
Orquesta Sinfóni­ca de Mé­xi­co durante cuatro tem­poradas (-).
	 . Estas dos obras fue­ron interpre­tadas por úni­ca vez el ,  y  de agosto de . Parti­ci
paron, ade­más de los ya mencionados, el Cuerpo de Bai­le de la Escue­la de Danza, los coros del 
Conservatorio Nacional de Mú­si­ca y de la Sección de Mú­si­ca de la Se­cre­taría de Educación Pú­bli
ca, di­ri­gi­dos por Je­sús Espi­noza, y la Orquesta Sinfóni­ca Nacional, bajo la di­rección del autor.
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De las notas al programa re­dactadas por Ángel Salas transcri­bo un fragmento 
donde se mani­fiesta este senti­do social de la mú­si­ca: “La obra está basada en un 
poe­ma creado con li­bertad de poe­ta que sólo pre­tende de­cir su propia verdad, 
la verdad de su clase. Así se construyó el ballet Barricada, que es en su interpre
tación, en su técni­ca, en su de­sarrollo, sólo un ensayo de lo que podrá ser, algún 
día, la danza al servi­cio de la causa social me­jor”.

	A unque Kostakowsky había si­do encarce­lado en rei­te­radas ocasiones 
durante su estancia en Europa de­bi­do a su acti­vi­dad políti­ca, su concepción 
ideológi­ca no se vio alte­rada; por el contrario, re­sultó esti­mulada justamente 
por la historia re­volucionaria de Mé­xi­co. Como ya mencioné, mi­li­tó en el  
y parti­ci­pó en la , junto con Silvestre y José Re­vueltas, José Pomar y José 
Chávez Morado, entre otros inte­lectuales de la época, en un me­dio políti­co pro
pi­cio para el de­sarrollo de una ideología de izquierda, como lo fue el se­xe­nio del 
gobierno de Lázaro Cárde­nas.

	  

	 . Programa de concierto: Barricada y Clarín, a. Tem­porada de ballet, Palacio de Be­llas Artes, 
Mé­xi­co, agosto de .
	 . Cardoza, op. cit., p. .

. Programa del estreno de Barricada 
y Clarín, . Foto: Archivo de 
Compositores Mexicanos iie-unam.
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	 Guerra a la guerra. Can­to (para masas) de lu­cha an­tiimperialista para voz con 
acom­pañamiento de re­doblante (), Tú ven­cerás. Can­to para desfile en dos 
versiones, para voz y piano y para voz, alientos y percusiones (ca. ) y Protesta 
para voz y tam­bor (no se conoce la fe­cha de com­posi­ción), todas éstas con le­tra 
de Jacobo Kostakowsky, son algunas de las canciones que él de­di­có a la mi­li­tan
cia políti­ca, pe­ro no se encontraron datos acerca de su posi­ble interpre­tación.
	 Es im­portante destacar que la ideología de Kostakowsky —al igual que la 
de sus camaradas— no se re­duce a la parti­ci­pación en organi­zaciones de carác
ter políti­co ni a la com­posi­ción de mú­si­ca panfle­taria, pues la lle­vó a todos los 
ám­bi­tos de su vi­da social, incluso a su princi­pal me­dio de sustento económi­co 
que es la educación musi­cal.
	 El si­guiente fragmento de un borrador publicado en el li­bro Ar­chivo Mu­si­
cal Jacobo Kostakowsky sinte­ti­za el pensamiento políti­co de Kostakowsky en 
cuanto a la mú­si­ca como instrumento de la lucha de clases, así como una de las 
históri­cas contradicciones de la izquierda marxista, que se pue­de re­sumir en la 
le­gi­ti­mación y apropiación de la cultura y del arte de la clase burgue­sa:

La lucha de las clases si­gue y se­gui­rá en pie, hoy como mañana, si no se pone barre­ra, 
por cuantos me­dios los haya al alcance del gobierno, a los instintos atávi­cos de los 
hom­bres-explotadores. Un artista-prole­tario tie­ne el de­ber tanto como un obre­ro y 
un cam­pe­si­no, porque el artista es el mentor inte­lectual de los senti­mientos y ne­ce
si­dades culturales de un pue­blo.

Las Be­llas Artes son expre­siones ínti­mas del hom­bre, son de­mostraciones que 
no se pue­den acallar por me­dio de la explotación o las ame­tralladoras. […] ¿Cómo 
aprove­char esas expre­siones para el bien de todos? […] ¿Acaso por me­dio de ense
ñarle al mismo tiem­po el socialismo y las Be­llas Artes?

Un hom­bre de hoy tie­ne que ser socialista; un hom­bre de digni­dad y apre­cia
ble, que no se de­ja explotar ni por su propio padre, un hom­bre lim­pio y no lle­no de 
pre­jui­cios y supersti­ciones re­li­giosas […] El socialismo es el úni­co me­dio de crear 
un me­dio sano.

Éstas son, entonces, las ideas que Kostakowsky com­parte con el grupo de artis
tas donde reali­za su labor mi­li­tante; subyacen en toda su acti­vi­dad musi­cal e 

	    	 

	 . A di­fe­rencia de otros mú­si­cos de la época que publi­caron con re­gulari­dad artículos, ensayos, 
textos de di­vulgación y notas pe­riodísti­cas, Kostakowsky no cuenta con este ti­po de producción, 
si­no sólo con un conjunto de borradores que inclui­mos en Ar­chivo Mu­sical Jacobo Kostakowsky.
	 . Jacobo Kostakowsky, “El educador socialista de las Be­llas Artes”, en Pi­cún, op. cit., p. .
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inte­gran, en forma más o me­nos explíci­ta, la mayor parte de su producción. La 
mú­si­ca con obje­ti­vos pe­dagógi­cos es un ejem­plo de ello.

La labor edu­cativa

El de­sarrollo progre­si­vo de un pue­blo lo obli­ga a adoptar en la prácti­ca dos polos 
que son: lo mate­rial y lo espi­ri­tual […]

La mú­si­ca no es “exclusi­va” de gente bien acomodada, si­no un poder espi­ri­tual 
propio de cada hom­bre, inde­pendiente de su educación ge­ne­ral, y como tal cada 
indi­vi­duo tie­ne el de­re­cho de ser introduci­do en la com­prensión y hasta el estudio 
de la mú­si­ca sea vocal o instrumental.

Pre­ci­samente, una de las acti­vi­dades que Kostakowsky de­sem­pe­ñó en Mé­xi­co, 
qui­zás con el úni­co fin de ganarse el sustento económi­co, aunque sustentada en 
su ideología socialista, fue trabajar en la educación pri­maria. Ingre­só a la Se­cre
taría de Educación Pú­bli­ca el  de junio de  como “Profe­sor de Mú­si­ca 
para Escue­las Pri­marias de la Capi­tal” con  horas se­manales, y permane­ció 
con este cargo hasta su muerte, acae­ci­da en . En estos años im­partió clases 
de solfeo y di­ri­gió los coros de escue­las pri­marias, y tuvo que trasladarse, en 
ocasiones, a di­versos estados de la re­pú­bli­ca. Este trabajo im­pli­caba la organi­za
ción de eventos vinculados con el día de la madre, el ani­versario de la muerte 
de Emi­liano Zapata, el día del soldado o las fiestas patrias, entre otras activi
dades que con se­guri­dad iban muy poco con la personali­dad de Kostakowsky 

	  

	 . Jacobo Kostakowsky, “La mú­si­ca como factor educati­vo”, s.f. Una versión de este borrador 
con el título “Una raza rítmi­ca-musi­cal” apare­ce en Pi­cún, op. cit., pp. -.
	 . Ofi­cio firmado por Luis Ti­je­ri­na Almaguer, Se­cre­taría de Educación Pú­bli­ca, Ofi­cial Mayor, 
Mé­xi­co,  de marzo de .
	 . Programa de concierto: Festi­val del día de la madre, escue­la Eze­quiel A. Chávez, Mé­xi­co,  
de mayo de . Coro de alum­nos, Jacobo Kostakowsky, di­rector.
	 . Programa de concierto: Ani­versario de la muerte de Emi­liano Zapata, escue­la Ignacio Ramí
rez, Mé­xi­co,  de abril de . Coro de alum­nos de las escue­las pri­marias Ignacio Ramírez, 
Fernando Ce­lada, Vi­cente Ri­va Palacio y Atlapulco, y de la se­cundaria Emi­liano Zapata, Jacobo 
Kostakowsky, di­rector.
	 . Ofi­cio firmado por Luis Sandi Me­ne­ses, je­fe de la Sección de Mú­si­ca del De­partamento de 
Be­llas Artes, Mé­xi­co,  de abril de .
	 . Ofi­cio firmado por Luis Fermín Cué­llar, subje­fe de la Ofi­ci­na Admi­nistrati­va de Di­versos 
y Contabi­li­dad del De­partamento de Be­llas Artes, Mé­xi­co,  de septiem­bre de .
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—esencialmente introverti­da— y con su proyecto de vi­da, la com­posi­ción, que 
no abandonó hasta el fi­nal de sus días.
	 Sin em­bargo, no sólo de­sarrolló su trabajo con responsabi­li­dad y efi­ciencia 
—como lo indi­can los ofi­cios de re­conoci­miento a su labor educati­va, firma
dos varios de ellos por Luis Sandi Me­ne­ses, en ese entonces je­fe de la Sección 
de Músi­ca del De­partamento de Be­llas Artes—, si­no que de­di­có parte de su 
producción musi­cal a este ám­bi­to, cuestión que pode­mos expli­car a través del 
signi­fi­cado que el socialismo atri­buye a la educación. A propósi­to de esta últi
ma, el com­posi­tor produjo un conjunto de canciones con le­tra de Alfonso del 
Río, tales como El chofer (), El violín (?), La viola () y La pajarita 
blan­ca (ca. ), publi­cadas por la .
	 Una de las obras de mayor alcance dentro de lo que de­nomi­namos mú­si­ca 
con obje­ti­vos pe­dagógi­cos, y que consti­tuye un ejem­plo de los ideales educa
tivos de Kostakowsky, es Niños de Amé­rica. Can­tata escolar () para solistas, 

	    	 

	 . Ofi­cio firmado por Luis Sandi, je­fe de la Sección de Mú­si­ca del De­partamento de Be­llas 
Artes, Mé­xi­co, º de septiem­bre de .

7. Jacobo Kostakowsky, s.f. Foto: Archivo de Compositores Mexicanos iie-unam.
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coro infantil y orquesta. Aquí, la poe­sía de Gastón Fi­guei­ra no elude el conte
ni­do socialista que ya mencioné: “todos los ni­ños de Amé­ri­ca te­ne­mos sed de 
aprender, pues la ignorancia esclavi­za y el saber nos da poder”.
	 Esta tendencia políti­ca de­termi­na, en el ám­bi­to de la educación, la pre­sencia 
de “cantos re­volucionarios” en el re­pertorio ense­ñado en las escue­las pri­marias y 
se­cundarias, así como la apertura de los espacios insti­tucionales a mani­festaciones 
musi­cales de carácter políti­co, como se observa en el programa del concierto en 
el Palacio de Be­llas Artes que incluyó ni­ños de Amé­ri­ca: “En los pri­me­ros años 
de la pri­maria se aprenden cantos escolares, de mú­si­ca fácil y textos senci­llos; en 
el tercer y cuarto años son usados cantos indíge­nas populares de Amé­ri­ca y en el 
quinto y sexto canciones populares del mundo ente­ro y cantos re­volucionarios.”

	 Es re­le­vante hacer notar, entonces, que en algunos casos existe una fronte­ra 
di­fusa entre lo expre­samente pe­dagógi­co, lo de concierto y lo mi­li­tante, ya que 
las tres “cate­gorías” responden a una misma concepción marxista del arte y de la 
educación. El corrido del petróleo (), con le­tra de Alfonso del Río, com­pues
to para ce­le­brar el pri­mer ani­versario de la nacionali­zación de la industria pe­tro
le­ra e interpre­tado en el Estadio Nacional por el Coro de las Escue­las Pri­marias 
di­ri­gi­do por Luis Sandi, consti­tuye un ejem­plo de esta di­lución de fronte­ras. 
Transcri­bo a conti­nuación las cuarte­tas que conforman este corri­do:

	  

	 . Re­cuerde el lector que en , a partir de la re­forma del artículo terce­ro de la Consti­tución 
me­xi­cana propuesta por Narci­so Bassols, en ese entonces se­cre­tario de Educación, se estable­ce la 
educación socialista en el país.
	 . Programa de concierto: er. Concierto de la Sección de Mú­si­ca del De­partamento de Be­llas 
Artes de la Se­cre­taría de Educación Pú­bli­ca, Palacio de Be­llas Artes, Mé­xi­co,  de octubre de . 
Coro de ni­ños de la Sección de Mú­si­ca, Fernando González de la Pe­ña, di­rector; Aurora Chávez, 
solista.
	 . Programa de concierto: Pri­mer Ani­versario de la Nacionali­zación de la Industria Pe­trole­ra, 
Estadio Nacional, Mé­xi­co,  de marzo de . Coro de las Escue­las Pri­marias, Luis Sandi, di­rector.

¡Alerta, alerta pue­blo me­xi­cano!
De­fiende las ri­que­zas de tu sue­lo,
afianza tu económi­ca conquista
porque es tu inde­pendencia.

El corri­do del pe­tróleo
se los vengo yo a cantar,

para hablarles de un suce­so
de im­portancia nacional.

De las tie­rras me­xi­canas
se iban para el extranje­ro
grue­sas sumas de oro y plata
del ne­gocio pe­trole­ro.
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Parale­lamente al trabajo en la ense­ñanza musi­cal, Kostakowsky no de­jaba de 
buscar la forma de de­di­carse, de mane­ra exclusi­va, a la com­posi­ción y a la di­fu
sión de la mú­si­ca de concierto. Entre los proyectos que pre­sentaba a las insti­tu
ciones del Estado de­di­cadas a promover y di­vulgar la cultura se encuentra uno 
ti­tulado Proyecto para el teatro me­xi­cano de ópe­ra y ballet y sus re­laciones con 
la Se­cre­taría de Educación Pú­bli­ca (), que propone “un plan ge­ne­ral de 
acti­vi­dades de acuerdo con las ne­ce­si­dades del am­biente”. Asi­mismo, su archi­vo 
contie­ne dos borradores de una carta di­ri­gi­da al je­fe de Be­llas Artes de la , 
firmada tam­bién por sus com­pañe­ros Silvestre Re­vueltas y José Pomar. El docu
mento se ti­tula “Los com­posi­tores, im­posi­bi­li­tados de de­di­carse a la creación” 
y comienza de la si­guiente forma:

Hay en Mé­xi­co hasta cerca de me­dia doce­na de mú­si­cos com­posi­tores que son capa
ces de producir una obra artísti­ca trascendente y útil. No tie­nen más estímulo que 
sus labores docentes que les im­pi­den trabajar con li­bertad en su obra y que les dan 
la faci­li­dad de producir en cinco años lo que podrían producir en un año.

	    	 

Pocos pe­sos nos que­daban
de nuestra ri­que­za ne­gra,
no te­nía el peón bue­na paga,
hospi­tales ni vi­viendas.

El obre­ro me­xi­cano,
ya consciente del de­ber,
exi­gió sus prestaciones
ape­gándose a la ley.

El gobierno prole­tario,
que dio la Re­volución,
hi­zo frente al em­pre­sario
con de­re­cho y con valor.

Los patrones no acataron
la supre­ma de­ci­sión;
los de­cre­tos, ni los laudos
de nuestra Consti­tución.

Y por digni­dad de pue­blo,
por justi­cia y por honor
se expropió a los extranje­ros
en bien del trabajador.

No me voy ni me despi­do,
ni les de­jo de cantar,
la verdad de mi corri­do
que es un triunfo nacional.

	 . Jacobo Kostakowsky, “Proyecto para el teatro me­xi­cano de ópe­ra y ballet…”, en Pi­cún, op. 
cit., pp. -.
	 . Cardoza, “Retrato de…”, en Picún, op. cit., pp. -. Re­producción fotográfi­ca, p. .
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Fi­nalmente, re­sulta una paradoja que la acti­vi­dad educati­va, de la cual se podría 
de­cir que fue se­cundaria en la vi­da de Kostakowsky, haya si­do la úni­ca que le 
brindó la posi­bi­li­dad de edi­tar una parte de su mú­si­ca: con excepción de ésta y 
de El hijo del Sheik. Fox trot. Balada orien­tal  para voz y piano, con le­tra del mis
mo autor, de­di­cada a Rodolfo Valenti­no, el resto de su obra permane­ce iné­di­ta.

Reflexiones finales

En el transcurso de este trabajo destaqué ciertos aspectos en la vi­da de Kostakowsky, 
que constatan la margi­nación por él sufri­da en el me­dio musi­cal me­xi­cano, con 
el propósi­to de llamar la atención sobre algunos he­chos. En pri­me­ra instancia, 
que esta margi­nación no consti­tuye una exclusi­vi­dad de Kostakowsky, si­no de 
un grupo, moti­vo por el cual me re­fe­rí a otros casos como los de Pomar y Re­vuel
tas, quie­nes ocupaban posi­ciones si­mi­lares en la estructura del cam­po musi­cal.
	 Una conse­cuencia de lo ante­rior es que cali­fi­cati­vos como intole­rante, anti
páti­co, oportunista, incapaz, me­diocre en cuanto a cali­dad musi­cal, extranje­ro, 
etc., consti­tuyen un me­dio para le­gi­ti­mar di­cha margi­nación, pe­ro no la expli
can. Basta con pre­guntarnos por los atri­butos de algunas de las fi­guras cuyos 
nom­bres apare­cen hoy de­nomi­nando im­portantes salas de concierto u orquestas, 
gracias a su perte­nencia a los grupos de poder del pasado, para entender que no es 
posi­ble re­ducir a si­tuaciones me­ramente personales o musi­cales los conflictos pro
duci­dos por un siste­ma insti­tucional que promue­ve y sustenta las desigualdades.
	 Esto signi­fi­ca que tam­poco son admi­si­bles en nuestro contexto de estudio 
expre­siones tales como “ge­nio incom­prendi­do” o “se ade­lantó a su época”, o jui

	  

	 . Corrido del petróleo, edi­ción im­pre­sa por la Sección de Mú­si­ca del De­partamento de Be­llas 
Artes, Se­cre­taría de Educación Pú­bli­ca, Mé­xi­co, . El chofer (sólo la me­lodía), edi­ción de la 
Sección de Mú­si­ca, De­partamento de Be­llas Artes (Mé­xi­co, ), como la Lección III. El violín 
y La viola, posi­ble­mente edi­ción de la Sección de Mú­si­ca del De­partamento de Be­llas Artes de la 
Se­cre­taría de Educación Pú­bli­ca. La pajarita blan­ca (versión coral), edi­ción de la Coope­rati­va de 
la Sección de Mú­si­ca de Be­llas Artes, abril de .
	 . Hay dos edi­ciones de esta obra; en una de ellas sólo apare­cen datos de los copistas: “Alday y 
Hno.-Mex”; en la otra el edi­tor es Salvador Cabre­ra. Aunque se desconoce el año de com­posi­ción 
de esta obra, podría si­tuarse en la se­gunda mi­tad de la dé­cada de , en la misma época que com
puso un conjunto de obras que supone­mos desti­nadas a espacios populares de entre­te­ni­miento. 
Veáse el fi­nal del apartado “Los comienzos en Mé­xi­co”. El hijo del Sheik es, ade­más, la úni­ca obra 
que se encuentra re­gistrada en “Propie­dad artísti­ca y li­te­raria”; por lo tanto, su edi­ción pue­de 
consultarse en el Archi­vo Ge­ne­ral de la Nación.
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cios y re­fle­xiones “obje­ti­vos” que destacan los “valores artísti­cos intrínse­cos” 
de las obras musi­cales, pues no son más que arti­fi­cios desti­nados a conservar 
la legiti­mi­dad de la prácti­ca musi­cal, fundamentada en la apariencia de que la 
mú­si­ca está “más allá” de todo, incluso de las te­rre­nales luchas de poder.
	 Sin em­bargo, es pre­ci­samente esta le­gi­ti­mi­dad la que se pone en jue­go en 
las fre­cuentes abstracciones esté­ti­cas, más propias del si­glo  que del , que 
interponen una barre­ra entre los artistas y el me­dio social circundante, por un 
lado, y el resto de los indi­vi­duos, por otro. Esta di­vi­sión, entre quie­nes produ
cen, conocen o “entienden” el arte y quie­nes no, existe, pe­ro no es conse­cuencia 
de un don o de una sensi­bli­dad espe­cial de los pri­me­ros, si­no del acce­so di­fe­ren
cial a la cultura le­gíti­ma, la “alta cultura”, y a la educación.
	A le­jarse de esas abstracciones, que sólo tuvie­ron senti­do en otro tiem­po y 
espacio, im­pli­ca abordar la mú­si­ca como un com­ponente de la cultura en cons
tante dialécti­ca con los proce­sos sociales. De esta forma, es posi­ble estable­cer, 
a partir de la mú­si­ca, una vía de acce­so al conoci­miento del hom­bre, como ser 
social, en su más profunda singulari­dad.
	 Es en este senti­do que el estudio de Kostakowsky, no sólo de su indi­vi­duali
dad artísti­ca, si­no tam­bién de su pensamiento políti­co e inserción en el cam­po 
musi­cal me­xi­cano, permi­te un acercamiento a este me­dio. Al mismo tiem­po, 
consti­tuye una forma de aproxi­marnos a la reali­dad sociocultural de Mé­xi­co, de 
esta época en parti­cular y de sus conse­cuencias en los discursos y acciones que 
sustentan las políti­cas culturales de hoy.

Anexo

Obras de compositores mexicanos o residen­tes en Mé­xico, in­ter­pretadas  
por la Or­questa Sin­fónica de Mé­xico en­tre  y ,  

con Car­los Chá­vez como director ar­tístico.

Tem­porada XVIII,  ( programas)
	 Programa . Carlos Chávez: Ober­tu­ra repu­blicana. Carlos Chávez, di­rector.
	 Programa . Je­sús Haro y Tamariz: Sin­fonía en Do. Carlos Chávez, di­rector.
	 Programa . María Te­re­sa Prie­to: Sin­fonía Breve. Carlos Chávez, di­rector.
	 Programa . Carlos Ji­mé­nez Mabarak: Sin­fonía en Fa sostenido menor Los 

Adioses. Carlos Chávez, di­rector.

	    	 

DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.2006.88.2211



	 Programa . Carlos Chávez: Zaraban­da. José Pablo Moncayo, di­rector.  
José Pablo Moncayo: Sin­fonietta. José Pablo Moncayo, di­rector.

	 Programa . Cande­lario Huízar: Pueblerinas. Carlos Chávez, di­rector.
	 Programa . Silvestre Re­vueltas: Colorines. Carlos Chávez, di­rector.
	 Programa . Je­sús Bal y Gay: Tres piezas para or­questa. Carlos Chávez, di­rector.
	 Programa . Blas Galindo: Noctur­no. Carlos Chávez, di­rector.
	� Programa . Carlos Chávez: Cuatro noctur­nos de Villau­rru­tia. Carlos Chá

vez, di­rector.
	 Programa . Carlos Chávez: El sol , corrido mexicano. Carlos Chávez, di­rector.

Tem­porada XIX,  ( programas)
	 Programa . Carlos Chávez: Con­cier­to para piano y or­questa. Carlos Chávez, 

di­rector.
	 Programa . Carlos Chávez: Suite de H.P. Carlos Chávez, di­rector.
	 Programa . Carlos Chávez: Cuatro noctur­nos de Villau­rru­tia. Carlos Chá

vez, di­rector.
	 Programa . José Pablo Moncayo: Huapan­go. José Pablo Moncayo, di­rector.
	 Progama . Rodolfo Halffter: Don lin­do de Amé­rica. Rodolfo Halffter, di­rector.
	 Programa . María Te­re­sa Prie­to: Sin­fonía. Carlos Chávez, di­rector. 

Carlos Chávez: Zaraban­da. Carlos Chávez, di­rector.
	 Programa . Carlos Chávez: Sin­fonía De An­tígona. Carlos Chávez, di­rector. 

Carlos Chávez: Sin­fonía In­dia. Carlos Chávez, di­rector. 
Je­sús Bal y Gay: Serenata (para orquesta de cuerdas). Carlos Chávez, 
di­rector.

	 Programa . Bernal Ji­mé­nez: Mé­xico, sinfonía-poe­ma. Mi­guel Bernal Ji­mé
nez, di­rector.

	 Programa . Carlos Chávez: Can­to a la Tierra. Carlos Chávez, di­rector.

Tem­porada XX,  ( programas)
	 Programa . Cande­lario Huízar: Scher­zo. Carlos Chávez, di­rector. 

Carlos Chávez: Suite de La hija de Cólquide. Carlos Chávez, di­rector. 
Alfre­do Carrasco: Scher­zo sin­fónico. Carlos Chávez, di­rector.

	 Programa . Manuel M. Ponce: Suite estilo an­tiguo, Con­cer­to del Sur, Poema 
elegíaco, Chapultepec, Tres bocetos sin­fónicos. Carlos Chávez, di­rector.

	 Programa . J.S. Bach-Je­sús Bal y Gay: Con­cier­to bran­dembur­gués núm. . 
Carlos Chávez, di­rector.

	 Programa . José Pablo Moncayo: Tres piezas para or­questa. José Pablo Mon
cayo, di­rector.

	  
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	 Programa . Silvestre Re­vueltas: Cuauhná­huac. Carlos Chávez, di­rector.
	 Programa . Luis Sandi: Suave patria, Poe­ma sinfóni­co-coral. Luis Sandi, 

di­rector.
	 Programa . Carlos Chávez: Toccata. Carlos Chávez, di­rector. 

Rodolfo Halffter: Con­cer­to en la mayor para violín y or­questa. Carlos 
Chávez, di­rector.

	 Programa . Je­sús Bal y Gay: Serenata (para orquesta de cuerda). Carlos 
Chávez, di­rector.

	C arlos Chávez: Cuatro noctur­nos de Villau­rru­tia. Carlos Chávez, di­rector.
	 Programa . Salvador Contre­ras: Suite en tres movimien­tos. Salvador Contre

ras, di­rector.
	 Programa . María Te­re­sa Prie­to: Oda celeste, poe­ma sinfóni­co. Carlos Chá

vez, di­rector.

Tem­porada XXI,  ( programas)
	 Programa . Carlos Chávez: Suite de Caballos de vapor (HP). Carlos Chávez, 

di­rector.
	 Programa . Blas Galindo: El Zanate, sui­te de concierto. Carlos Chávez, 

di­rector.
	 Programa . Carlos Chávez: Suite de La hija de Cólquide. Carlos Chávez, di­rector.
	 Programa . Carlos Chávez: Toccata (para instrumentos de percusión). Car

los Chávez, di­rector.
	 Je­sús Bal y Gay: Serenata (para orquesta de cuerda). Carlos Chávez, di­rector.
	 Programa . Carlos Chávez: El sol , corri­do me­xi­cano. Carlos Chávez, di­rector.
	 Programa . Carlos Chávez: Cuatro noctur­nos de Villau­rru­tia. Carlos Chá

vez, di­rector.
	 Programa . María Te­re­sa Prie­to: Adagio y fu­ga. Carlos Chávez, di­rector.
	 José Pablo Moncayo: Huapan­go. Carlos Chávez, di­rector.

Resu­men

	 Programas con obras de com­posi­tores me­xi­canos o re­si­dentes en Mé­xi­co:  
de un total de .

	 Obras interpre­tadas por com­posi­tor (incluye la programación de obras 
repeti­das):

	    	 
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Carlos Chávez: 	 Blas Galindo: 	C arlos Ji­mé­nez Mabarak: 
Je­sús Bal y Gay: 	C ande­lario Huízar: 	L uis Sandi: 
María Te­re­sa Prie­to: 	 Rodolfo Halffter: 	Al fre­do Carrasco: 
José Pablo Moncayo: 	 Silvestre Re­vueltas: 	 Salvador Contre­ras: 
Manuel M. Ponce: 	 Mi­guel Bernal Ji­mé­nez: 	 Je­sús Haro y Tamariz: 

Observaciones y notas

	 •	 El monopolio de la orquesta por parte de Carlos Chávez se evi­dencia en 
las  obras suyas programadas, que corresponden a más de la mi­tad del 
total de obras me­xi­canas inclui­das en los conciertos, frente a las cinco 
com­posi­ciones de Bal y Gay, que es quien le si­gue en nú­me­ro.

	 •	C on el propósi­to de que el lector piense en los posi­bles cri­te­rios de pro
gramación de autores y obras, destaco la si­guiente información: las cinco 
programaciones de Je­sús Bal y Gay corresponden a dos obras y una trans
cripción.

	 •	 María Te­re­sa Prie­to, Je­sús Bal y Gay y Rodolfo Halffter son españoles 
residentes en Mé­xi­co.

	 •	L as cuatro obras de Manuel M. Ponce se eje­cutan en ocasión de un home
naje a este com­posi­tor ce­le­brado, aproxi­madamente, un año antes de su 
muerte.

	 •	L a pre­matura muerte de Silvestre Re­vueltas () lo sustrae de ese esce
nario de confrontaciones entre los grupos que domi­nan el me­dio musi­cal 
y los que ocupan una posi­ción subalterna; por lo tanto, su fi­gura es re­sig
ni­fi­cada por el propio me­dio.

	 •	A unque se interpre­ta una sola obra de Luis Sandi durante este pe­riodo, 
di­ri­ge al me­nos un concierto por tem­porada, con obras de Beethoven y 
de Haydn. 

	  

N.B. La mayor parte de la documentación consultada para este estudio perte­ne­ce al Archi­vo 
de Com­posi­tores Me­xi­canos () del Insti­tuto de Investi­gaciones Esté­ti­cas de la Uni­versi­dad 
Nacional Autónoma de Mé­xi­co, creado en  por ini­ciati­va de Julio Estrada, investi­gador de 
este Instituto a quien agradezco los comentarios y suge­rencias reali­zados a la pri­me­ra versión del 
pre­sente artículo.
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