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Introducción 

No siempre la elección de un tema que s;rva para desarrollar ia 
tesis profesional de un pasante, potiee, en la convicción de éste, raíces 
profundas; unas veces lo adopta impulsado por la ley del menor esfuerzo. 
ya que el. tema escogido le resulta de fácil desarrollo; otras veces lo acep­
ta por consejo de sus maestros y no por convencimiento, o porque. en el 
transcurso de su carrera, ha tenido oportunidad de ido estudiando al ladio 
de otros y, entre éstos, aquél es el que más le agrada. 

Ninguna de estas eventualidades concurre en mi caso. ya que el 
tema que me atrevo a desauolJar, no sólo ha apasio,nado mi vida prole.., 
sional, sino que me es causa de profundas meditaciones. 

Cuando concluÍ, en el seno de esta Universidad, mi carrera de Ma~ 
estra en Música, ya me preocupaba hondamente poderme explicar por 
qué, entre mis condiscípulos, todos ellos estudiosos y con deseo de triun~ 
far, unos fracasaban rotundamente, mientras que otros brillaban por sus 
buenos éxitos; esta duda nadó en mí cuando que varios de los fracasado'S 
habían sido mis compañeros en la Escuela N adonaJ Preparatoria y to­
dos habían concluído conmigo de manera airosa el bachillerato. 

Aclarar satisfacto'l'iamente esas dudas determinaron mi inclinación 
por estudiar lo que yo entonces creía peculiaridades del estudiante de 
música, las que puedieran ser evidenciadas por el camino de la misma mú­
sica: así fué como enfoqué mis afanes por el rumbo de la psicología apli­
cada a la música y dediqué mi tesis recepcional a la exposición de "La 
Música y sus Aplicaciones Extramusicales en Relación con la Psicología 
Normal y Anormal". 
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Pronto concluí que no había equivocado el camino, pero comprendí 
que mis conocimientos adquiridos eran insuficientes 9 resolví inscribirme 
00 la Facultad de Filosofía y Letras para ctu'sar la carrera de Psicología, 
la que me conducida hada la luz. 

El resultado de mis estudi~!S en cátedra. y de mis afanes en lecturas 
de obras y revistas especializadas, me llevaron a preparar el tema de esta 

r tesis. en la que deseo demostrar que los fracasos en la música, debíanse 
L a exm'avío vocacional. 

Para llevar al cabo esta. tesis. realicé múltiples experimentos, de to­
dos los cuales no trato aquí, porque mucho's de ellos me fueron depuroo.l 
do mi criterio 9 porque si Jos expusiera, serían índice de mis fraca~ 

SOiS, aunque éstos me han servido p(iJt'a encont.at. el camino que me ha 
permitido llegar a la formulación de; las conclusiones aquí e.xpuestas. 

Comprend..,o que me falta aún mucho campo que explorar, el cual me 
demandaría máyor lapso del que dispongo cOmo pasan~te de mi carrera y 
por éUo doy término por ahora a mis tl"abajos, sin· que ese término, en 
modo alguno, lo considere como fín, aunque sí como finaJidad, para cerraJt: 
una etapa de mis estudios: 

Lo aquí expuesto, claramente testimonia la honda raigambre que 
tienen en mí los problemasql1e abordo y demuestra el por qué elegí el 
tema cuyos resu~tados tengo el honor de someter a la consideración del 
jurado calificador. 
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Las Pruebas de Aptitud Musical en México 

Hasta antes de la creación de la Escuela de Música de la Universi~ 
dad Nacional, las pruebas psicológicas de orientación vocacional, no 
habían sido aplicadas por México en sus escuelas de música. Corresponde 
al Conservatorio ea haberlas introducido practicándolas tan sólo en el 
breve periodo de 1933 a 1935. 

El Dr. Jesús C. Romero, catedrático de ese Establecimiento, hizo 
ver la necesidad, en junta de profesores, de explorar la aptitud musical 
de los alumnos de nuevo ingreso, lo que nunca se había efectuado en los 
67 años de vida que llevaba el Conservatorio Nacional; para subsanar 
esa falla, el Dr. Romero propuso implantar la. prueba de Seashore, la 
cual fué aceptada y puesta de inmediato en práctica. Desgraciadamente 
el resultado final de la aplicación de esa prueba, jamás se vertió en esta­
dística alguna, y, por ello, no pudo alcanzarse a valorar sus resultados. 

El ejemplo dado entonces por el Conservatorio, careció de eco en 
los centros de educación musical mexicanos, ya que pasó inadvertidC' 
tanto en el Conservatorio Libre como en la Escuela Libr.e de Música; y 
aún en los mismos centros gubernamentales, ya que la Sección de Música 
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del entonces Departamento de las Bellas Artes, cuyo campo de experi. 
mentación es el de las múltiples escuelas primarias de la capital de la 
República, lo pasó inadvertido. Sospecho que esta indiferencia tuvo su 
origen en la incompletud de la aplicación conservatoriana de la prue!ba 
de Seashore, cuya aplicación se redujo a seleccionar de momento a los 
solicitantes de nuevo ingreso, pero stn realizar los estudios estadísticos 
que cuantearan el valor psicológico de la misma. 

Si el conocimiento siempre es resultante de la comparación o del 
contraste, y en México sólo ha sido experimentada, y mal experimentada, 
la prueba Seashore, podemos concluir que en México se desconocen las 
pruebas musicales de exploración vocacional. 

Fué hasta nuestros días, cuando la moderna necesidad de la explo­
ración vocacional en el estudiante de música, se impuso en los centros 
profesionales de enseñanza, correspondiéndole el honor de abanderar la 
inquietud. en forma de que tuviera rápidamente seguidores, a la Escuela 
Superior Nocturna de Música, depenpiente del Instituto Nacional de las 
Bellas Artes. 

Fué en 1956 cuando la Escuela mencionada, que dirige el Profesor 
RodoUo T éllez Oropeza: después de pláticas con el Subdirector de 
:á misma, Profesor Manuel I...{)pez Tapia y con los profesores Consejeros 
Dr. Jesús C. Romero y Salvador Contreras, resolvió implantar esas prue­
bas en la admisión de los alumnos de nuevo ingreso, perOl acordando no 
implantar prueba alguna extranjera, y, al efecto, se encomendó la elabo­
ración de éstas al profesor Salvador Contreras; aunque sólo sirvieron 
para seleccionar la admisión de alumnos . y así cumplieron su misión; ésta 
quedó trunca •. ya que hasta. hoy sus ·resultados no han sido vaciados en 
estadística para su valoración y ulterior aprovechamiento. 

El buen éxito obtenido por la Escuela Superior Nocturna de Música, 
determinó a que siguieran su ejemplo, tanto el Conservatorio Nacional 
como la Escuela de Música de la Universidad; en ambos planteles priv6 
también el criterio de realizar cada uno la elaboración de sus respectivas 
pruebas. correspondiendo ésta para el primero, al Profesor Teodoro 
Campos Arce. y para la segunda, corrió a cargo del Profesor Pedro 
Michaca. 

Es de lamentarse el que las pruebas de exploración vocacional, tanto 
en el Conservatorio como en la Escuela Superior Noctuma de Música. 
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solamente las hayan empleado para seleccionar a los alumnos de nuevo 
ingreso, sin aprovecharlas ulteriormente para verificar sus resultados 
con el adelanto logrado por cada uno de los que por ellas fueron selec­
cionados. Unicamente la Escuela de Música de la Universidad, ha conti~ 
nuado el camino, elaborando pruebas trimestrales progresivas .. para seguir 
a su través la evolución intelectual de los alumnos, aunque no se han 
aprovechado para elaborar las estadísticas correspondientes. 

De lo ,aquí expuesto, se deduce que el campo de la exploración voca,.. 
cional en el terreno de la música, se encuentra en México en espera de 
su recta aplicación. 
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Estudio de las Pruebas existentes 

de Aptitud Musical 

METAS:-Para que tenga valor indiscutible cualesquier prueba de 
exploración vocacional, debe antes enumerar la gradación de sus resul. 
tados, porque decir que un individuo sometido a su estudio obtuvo el 
70% o el 80% de aciertos o de desaciertos, ningún valor representa; 
ahora bien, ¿qué signifka el 50% y qué el 100%1 Esta vaguedad en punto 
a exploración musical, es tanto más censurable cuanto que desde 1904, 
la Editorial Alean, de París, publicó el magnífico estudio de Lionel Dau­
tiac intitulado Essai sur l' espt'D,t musicaJ en el que se establece claramente 
la diferencia entre oído no musical, oído musical y talento musical. (1 ) 

¿Acaso todas las pruebas existentes apuntan los límites entre estas 
distinciones? La imperfección que apunto. crece en magnitud cuando que 
la propia Editorial Alean publicó en 1907 Le !élJngage mttsical del insigne 

(1) Oido no musical - el que oye los sonidos y no los diferencia. 
Son individuos amúsicos o dismúsicos. 
Oido musical. ___ El que capta bien \os sonidos y los iliferenc:ia bien. 
Talento musical. - El que capta y entiende la melodía. 
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3.-Ritmo.-La prueba para el ritmo está constituida por 30 pares 
de modelos rítmicos. El sujeto examinando debe indicar si los dos mode­
los de cada par son iguales o diferentes. La fuente productora de esta 
prueba. es un oscilador de frecuencia de percusión puesto a 500 ciclos. 

La medida es constante de 92 cuartos o sea de 92 negras por mi· 
nuto. 

Los primeros 10 pares contienen modelos de 5 notas repetidas en 
compás de 2/4. los siguientes 10 modelos, 6 notas en compás de 3/4, y. 
los últimos 10 modelos, 7 notas en. compás de 4/4. 

4.-Duración.-Esta prueba consiste en 50 pares de sonidos de dife­
rente valor musical. El sujeto debe determinar si el segundo sonido es 
más largo o más corto que el primero. La ftlente de producción para este 
estímulo. fué el mismo oscilador usado en las pruebas de altura. La du­
ración de los sonidos fué supervisada automáticamente por mecanismo 
de cinta, la cual ha sido preparada con un horario predeterminado de 
intervalos. La frecuencia de los sonidos se mantuvo constante a 440 
cieJos. 

La diferencIa de duración entre los pares de sonidos, es la siguiente: 

Sonidos de Número Igual Diferencia en Segundos 

1-5 .30 
6-10 .20 

11-20 .15 
21-30 
31-40 
41-45 
46-50 

.125 

.10 
.075 
.05 

5.-Timbre.-La finalidad perseguida con la prueba del timbre, es 
la de medir la habilidad para diferenciar dos fuentes solnoras. Consiste 
est~ prueba ~n 50 pares de sonidos; en cada par, el sujeto juzgará si los 
'lomdas son Iguales o diferentes en timbre. 

Los sonidcs son producidos con un generador especial e d . 
do está const'tuído por un com on" f' d . . a a son¡· 
de 180 rido's y sus 5 pr:mpros aPr :n:e unr amen tal cuya frecuencia .es 
Al .'. '. monICOS a (> t t 
. teraciones recíprocas en 1 . t 'd d . ._' _8 ruc ura tOnal varia por 

as In ens! a es del 39 49 " 
y armonICos. La si. , 
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guíente tabla expone la cantidad en que varía la intensidad del 3'1 Y 49 

armónicos del sonido fundamental. 

Series Decibles Decibles 
Aumento en el Disminución en el 
4~ Armónico Ser. Armónico 

1-10 10.0 9.6 
11-20 8.5 4.0 
21-30 7.0 2.4 
31-40 5.5 1.2 
41-50 4.0 0.7 

6.-Memoria melódica.-Esta prueba consiste en hacer escuchar al 
examinando 30 pares de melodías de 3, 4 Y 5 sonidos respectivamente. 
En cada par, la melodía tipo cambia una de sus notas y el sujeto debe 
determinar cual fué. expresándolo por el número del lugar de la nota 
cambiada. ( 5 ) 

NORMAS 
Las normas para esta prueba fueron deducidas en los resultados en 

tres diferentes grados de educación obtenidos después de estudiar la 
distribución de calificaciones en varios grupos. La calificación obtenida, 
provi~e de la distribución promedio del total de las calificaciones lo~ 
gradas. 

La diferenciación por sexos. fué investigada en diferentes grados. 
siendo aquélla muy pequeña e insignificante de un nivel a otro, por lo 
cual se formularon normas únicas para ambos sexos. 

VALIDEZ 

Según Seashore, su prueba ha sido preparada para obtener la va~ 
loración de 10 que se pretenda medir; en tratándose del sentido de la 
altura. se buscó la manera de ais1ar en el laboratorio, todo factor que 
interfiriera la posibilidad de apreciar la altura en toda su pureza: por 10 
cual el examinador debe confiar en los resultados obtenidos. 

(5) Seashore mismo no distingue el objetivo de sus pTue\;¡as. ya que del 
'lÚIUerO 1 al 5. exploran el oído musíca! y el 6 explora la memoria melódica. faltando 
,:,n la prueba la ex;¡:Uoradón ce lia inteligencia musical, base ésta die la posible voca· 
dón musical del explorado. 
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Referencias acerca de estos estudios, se encuentran en la bibliogra­
fía del manual. 

CONFIABlLIDAD 

La confiabilidad de la prueba de Seashore fué estimada por medio 
de coeficientes obtenidos en valoración interna (Kuder- Richardson, 
fórmula 21). Esta fórmula tiene la virtud de proporcionar coeficientes 
confiables, ya que se le puede acusar dé conservadora y no de: liberalidad. 
Sus coeficientes se hallan en la tabla NQ 1 expuestos para cada grado y 
para los 6 objetivos por calificar. 

--

T A e i. Á t 

e Ce F I e I 10 tí T E 1) E e o ti F lA I!I I L I o A O. 

GRADOS GRADOS G R A o os. 

~ 6_8 ..!.::l.!. 

A t t u r a .82 .el, .84 

."ten5; dad .U •• 2 .14 

aHm o .61 .$9 .4 

; 
, 

eÍ! r • ~ o n .72 -63 .71 

'.m b r • • 55 .6 • .. " 
Memoria Ion 11 ! '.11 8" .83 
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PRUEBA DE STEPHEN E. FARNUM 

Al igual que Seashore, Farnum omite indicar el objetivo de su 
prueba, con lo cual incurre en indiscutible imcompletud: para subsanar 
la omisión, me he permitido indicar ese objetivo: "Explo;ración del talen~ 
to musical en adolescentes poseedores de conocimientos rudimentarios 

",. tI 

Gn mUSlca . 

El mismo Farnum reconocería la exactitud de mi opinión, ya que él 
juzga que su prueba no aprecia la habilidad innata, sino que mide el 
aprovechamiento obtenido en el estudio musical, que no es uniforme en 
los examinados, porque unos poseen mayores conocimientos que otros al 
ingresar en la escuela secundaria, para cuyos alumnos aquélla está 
pensada. 

La prueba se basa en 40 pequeñas melodías de 4 compases, graba~ 
en disco gramo fónico de 12 pulgadas y en 78 revoluciones po'!" mi­

nuto. 

A las personas por explorar, se les entregan escritas las 40 melodías 
que dictará el disco grabado por un piano. 

En cada serie de esas melodías cambia un compás, debiendo el 
alumno señalar mediante una cruz, en cual de los cuatro compases nota 
el cambio. 

Las melodías son sencillas en extremo, van de la redonda a la co'r· 
chea y sólo, por excepción contienen 5 notas por compás. 

Antes de aparecer las melodías. el disco dicta las indicaciones nece­
sarias para realizar la prueba. las cuales deben ser entendidas perfecta~ 
mente por los examinados. 

Como la medición del talento musical requiere mayor acuciosidad. 
el mismo Farnum reconoce la falta de consistencia de sus pruebas. al 
declarar que ne obstante haber sido aplicada en 23 escuelas secundarías 
con más de 1,500 examinados declara: "this norms must be considerer 
tentative". (Estas normas deben ser consideradas como .tentativas). 

En mi concepto, una de las deficiencias la prueba estriba en 
la imperfección con que se indica el cambio melódico, porque el exami­
nade no debía poner simplemente una cruz en ¡:>} compás alterado, sino 
puntu.'llizar en qué tic'mpo cambia la melodía. 



Esta prueba consigna en varias tablas, cifras de promedio para 
ayudar al examinador a calificar rápidamente los resultados, lo cual faci­
lita su uso, sin mejorar su calidad, 

NORMAS 

La prueba está concedida para ser usada en escuelas secundarias. 

Al lado de las normas generales, existen normas para alumnos 
que no hayan recibido enseñanza musical en la primaria. 

Diferencias en seX'O~.-Aunque son muy pequeñas en cada grado, 
no lo son bastante para permitir la misma norma en los dos sexos, sin 
que por el muestreo logrado sea posible determinar las causas de estas 
diferencias, aunque parece ser que en las 'escuelas norteamericanas, las 
niñas aprovechan mejor que los niños las enseñanzas musicales ,en clase; 
sin embargo en las bandas y en las orquestas escolares, 'el número de 
niños es predominante. 

La c.alificación que se obtiene por esta prueba, no mide la habilidad 
innata SiDO la aptitud del sujeto para aprovechar sus estudios musicalee. 

VALIDEZ 

Durante varios años se han realizado estudios valorativos de esta 
prueba, y se han podido tomar las medidas necesarias para evidenciat: 
su validez. Los datos de la tabla N9 H comprueban la bondad. de la 
prueba, en la predicción de la habilidad del examinado para aprender a 
tocar instrumentos musicales. 

El criterio que rigió en las pruebas Farnum, lo obtuvo aplicando la 
escala Watkins Cornet. descrita al final del Manual. 

CONFIABIUDAD 

A causa de que l<lB examinados tienen oportunidad de resolver ca~ 
da tema de las pruebas, la con fiabilidad de su resultado es apropiada. 
zuyos coeficientes para cada grado de la escuela secundaria y para 
niñas y niños, se expone por separado. Esto,s datos lo,; resume la tabla 
NQ IV. indicando qu.e el coeficiente de error es generalmente menor a 
3 puntos del total. 



T A 11 L. A ti 

co. relacj one s .nlre la prt ... bC Farnl/m y la escala Walkins 

Prueb a farnum W41kins _ Farnum 

coet.c. e n te m.s mes 
'i 1 

~ !!. .!!.!.!!!.. de vatfd.% ~--- ~--

4 66 7 .52' 9_5 O 25. 9 '&.9 6...51 29.6 14.7 

B 15 7 .42 9.51 21; 8 7.1 6_5 30.0 11. 5" 

e 75 '7 .IU 9_52 19.8 6.1 3.53 26.1 17.6 

o 67 7 .46 5_52 28.1 5.7 S_52 29.5 14. o 

E 59 &_9 .40 S_52 30.7 6.4 5_52 67.3 18.á 

/ifL~ 1" c..'0l\r < ... \, 
!(; "!: "'1 L.\ 
11sJ:;:: QE (1"\\ 
!~ ~! 
\'0 f./¡i 

\" O/ 
'~lf] $ ~~/ 

PILOSQFIA. 
y LETRAS 



T A B 1. A IV 

e onl;. bilidaCl de la pruel'lll de Farnu m 

gr u p o N i\·d¡í~ebn¡t,'llg - - - - -

11 ra dO 7_ld/lo$ 82 .89 16.8 1.0 2.3 

1I r ad o 1_niñas U .88 18.3 8.7 2.8 

grado 8_n; ños n .7' 17.5 1.3 3.4 

9 r "da ti_ni 1'1 u 70 .t. 18.6 8.0 2.8 

9 r " el o '_niii(ls 72 .91 211.1 8.3 2.4 

11 r "d o 9 _ niñas .9 .91 23.0 8.4 2.5 

grado 7_ftill •• y niñas 181 .86 11.4 1.3 2.7 

,rado 7,", I\il\o 11 y riñas 66 .81 2&.0 6.6 2.6 

11 r a el o '.9_niño$ y n¡¡los 511 .86 3M 6It 2.4 
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PRUEBAS UTILIZADAS POR EL CONSERVATORIO 
NACIONAL y POR LA ESCUELA NACIONAL 
DE MUSICA DE LA U. N. A. M. 

Ambas están concebidas para explorar las aptitudes musicales en 
adolescentes analfabetas musicales, partiendo del hecho, indiscutible y 
doloroso, de que el 98.5% de las escu,elas primarias del Distrito Federal, 
carecen de profesor de música. 

Para precisar mi información, aclaro que la Sección de Música del 
Instituto Nacional de las Bellas Artes, solo atiende, dentro de su espe~ 
cialidad, al 15% de las escuelas primarias y al total de las secundarias. 

Para ser más dara, apunto el hecho de que en el 1.5% de las escue~ 
las primarias con profesor de música, están incluidas las particulares 
incorporadas, cuya mayoría tiene ese profesor. 

Ese gran porcentaje de escuelas primarias sin profesor de música, 
es el que determina que las pruebas de exploración vocacional para alum­
nos de primer ingreso a las escuelas profesionales de música, sean conce· 
bidas para analfabetos musicales. puesto que el ingreso a ellas requiere 
certificado de Instrucción Primaria. 

Descripción de la prueba del Conservatorio. 

Consta de una cédula destinada a consignar datos generales relativos 
al examinado, referentes a su nacimiento, estudios realizados, aspira~ 

dones artísticas, medio ambiente familiar y, si en su escuela primaria 
recibió cIases de música. 

Los temas de la prueba musical son seis series de 10 pares de so ... 
nidos cada una. La primera corresponde a sonidos iguales o desiguales 
en su altura; la segunda también a sonidos diferentes en altura pero de­
biendo señalarse cual es el más bajo o el más alto; la tercera sirve para 
diferenciar la intensidad entre dos sonidos; la cuarta para diferenciar la 
duración de uno y otro; la quinta para distinguir el timbre y la sexta para 
diferenciar grupos rítmicos. 

PruE'ba dE' la EscueJa Universitaria de Música. 

La elaboración de ésta es más completa. consta igualmente de una 
cédula para inscribir datos gen.erales. y de un cuestionario de investiga~ 
ción musico ambientaL 
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La prueba musical consta de 10 ensayos, con cinco pares de soni~ 
dos cada uno. 

El primer ensayo sirve para investigar la altura de aquéllos; la 
segunda para la intensidad; la tercera para la duración; la cuarta para 
diferenciar ritmos simples; la quinta para grupos melódicos simples, la 
sexta para grupos armónicos de dos acordes; la séptima para grupos 
armónicos de tres acordes; la octava para la vocalización de 10 sonidos 
aislados, la novena para la imitación de cinco grupos rítmicos y le déci~ 
roa para la imitación tarareada de cinco grupos melódicos. Estos últimos 
tres ensayos, se efectúan individualmente. 

ESCUELA NACIONAL DE MUSICAU. N. A. M. 

Año lectivo de 1958 

SOLICITUD DE PRIMER INGRESO 

CUESTIONARIO PARA ALUMNOS 

NQ _______________ _ 

Nombre cenl pIeto _____________________________________________ ..... _ .... ______________ .. _________________ . ___ 
----- .------__ --- _____________ -- ___________________ ...... ___ --- --________ -_ _____ __ __ __________ Edad _. ____________ __ 
Lugar y fecha de nacimiento ____________________ ..... _ .... _________________ .. ______ .. _____ .. ___ ..... 
Domicilio _____________________________________ .. __ ... ____________________________________ T el. _________________ _ 

Nacionalidad 
Nombre de sus Padres o Tutor ___________________________________ .......... _____ . _______________ __ 

Ocupación del Padre _____________________ ...... ____ ~------------- _______________________________________ __ 
Ocu pación de la Madre ____________________________________ ....... _______ . __ .. ___ o ____________________ • 

Número de personas que forman su núcleo familiar . ___________ . ____ . ____ .. ___ . ____ __ 
Carrera que d.€sea seguir en esta Escuela . ___ . ___ . _______ . ____ . _________ . ____ ........ _______ _ 
Porque eligio esta Carrera . _____________ . _____ ....... __ o _____ • ____ •• ______ • __ •• __________ • ____ • ______ _ 

Subraye los estudios que haya realizado: Primaria, Secundaria, 
Preparatoria. 
Además de sus estudios musicales, ¿qué otro tipo de estudios cursa? ___ _ 

i Se cultiva o se cultivó la música en su casa o por alguno de sus ante-
cesores? ........ ___ . __ .. __ .. _ .. __ . ___________________________ . _______ ..... _______________________________ _ 



Diga si ha hecho antes algunos estudios musicales, especificando el tipo 
de ellos y, de ser posible, el nombre del profesor ()I profesores con 
q ui enes haya estudiado. . ................................. _ .... _ ... _ .. __ ._ .. _ ...... _ ...... _._ ... _ 

Subraye el turno en que desea inscribirse: Matutino -- Vespertino. 
Observaciones: .................................. _ ....................... __ .... _. ____ ............... __ . __ .. .. 

México, D. F., __ .......................................... ___ .. _ .. de 1958. 

Nombre del alumno: 
Carrera 
Turno 

Firma del Alumno 

CUESTIONARIO N9 1 

Materia bore 
Grupo 

l.-Desde cuando tiene interés por la música y en ¿qué circunstancias 
apareció dicho interés? 

2.-Qué aspiraciones tiene para el ejercido profesional de la música 
ejecutante, concertista, compositor, ditector de orquesta, enseñanza, 
investigación musical, u otras actividades de índole musical. 

3 . ...-¿Cuánto tiempo puede dedicar diariamente al estudio de la música? 
4.-¿Tiene instrumento en su casa? 
5.-¿Está Ud. dispuesto a asistir con toda puntualidad a sus clases? 
6.-Antes de pretender ingresar en la Escuela Nacional de Música, 

estudiaba Ud. diariamente; periodicamente, poco antes de los exá~ 
menes. 

7.-¿Sería capaz de sacrificar cualquier diversión por el estudio de la 
música? 

8.-¿Qué tipo de música le gusta oír más? 
9.-lA cuántos oonciertos asistió usted el año pasado? 

lO.-Escriba Ud. los nombres de 3 compositores extranjeros y de 3 me~ 
xicanos de reconocido talento: 

OBSERVACIONES: 

Fecha: 

Firma: 
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ESCUELA NACIONAL DE MUSICA (U. N. A. M.) 
FACULTAD PERCEPTIVA Y RETENTIVA 

\ Errores 

1 

A.- Pruebas de F. P. y R. Calili- in ,. Clasifi-
cación rurneolU cación 

1.- Altura relativa del sonido. 

1 I ! I 1\ 
I 
! 

2.- Intensidad del sonido. 

I I I : 1\ 

3.- Duración relativa del sonido. 

i 1 I \ 1I 
I 

i i 

4.- Grupos· ritmicos simples (1, 2 y O). 
I 

I 

1 I ! I I1 ~ i 

5.- Grupos melódicos simples (1, 2 y O). I I 
i 

I I I \ 11 ! I I 
6.- Grupos armónicos de dos acordes. ! -: : 

I \ 1 I 11 

I 
! I 

7.- Grupos armónicos de tres acordes. 

I ! I I 11 

I 

B.- Pruebas de F. R. 

I 
8 - Vocalización de 10 sonidos ,~,,- i 

I 

9.- Imitación de 5 grupos 

10.- Imitación de 5 grupos melódicos.,, ___ I ____ I_ .. _ .. _ ... ~~ 

Firma: 

i 

I 

1I 

I1 
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SECRETARIA DE EDUCACION PUBLICA 

INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES 

DEPARTAMENTO DE MUSICA 

CONSERVA TORIO NACIONAL DE MUSICA 

SECUNDARIA DIURNA N9 26 

PRUEBAS DE ADMISION PARA ALUMNOS 
DE NUEVO INGRESO 

CONCENTRACION DE DATOS 

Nombre del solicitante: ..... _ .. ______ .... _ .... _ .......... _._ •. __ ...... __ ._ ........................ . 

Fecha de nacimiento,: .......... _ ........... _ ....... _. __ ........ _ ......... __ .......... _____ .... _._. _____ . 

--.... -.-.. -.-.......... ___ . __ . __ ._ ....... __ ..... _..................... Años cumplidos: ... _ ........ _ ... __ 

.l:'..scuela donde hizo sus estudios de Enseñanza Primaria: ......... _ ............. . 

CALIFICACIONES 

L-Pruebas de diferenciación de sonidos 

2.--Prueba de reproducción de sonidos 

3.-Prueba de ejecución de rítmos 

Calificación definitiva: 
RESULTADO: __ ._ ................................ __ .............. _. __ ... _ .. _. _____ ... __ . ___ .. _. 

A N 01' A ClONES ESPECIALES: . ____ ...... _ ............ _ .................................... . 

OBSERVACIONES: 

México, D. F., a ""."_ de ................................... _ ........ de 1958. 

EL ORIENTADOR 



SECRETARIA DE EDUCACION PUBLICA 

INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES 

DEPARTAMENTO DE MUSICA 

CONSERVATORIO NACIONAL DE MUSICA 

SECUNDARIA DIURNA N9 26 

PRUEBAS DE ADMISION PARA ALUMNOS 

DE NUEVO INGRESO 

Nombre del solicitan te: _____ ._ ... :._ ................................................................. .. 
F echa de nacimiento: ........ _._ ...... _ .. _ ..... ___ ._ .. ___ ._. ___ ......................... ___ ........ . 

Escuela pomada en que estudió durante el año de 1957: ...... __ ...... __ ...... __ 

¿Qué carrera has pensado estudiar? .............. __ ..... __ ......•. _ ....••.. ____ . __ . ____ ... _ ... . 

¿Alguno de tus familiares se dedica a la música? .............. __ ....... __ .......... __ . 

¿Alguien te ha aconsejado que estudies la música? ........... __ ................ __ ... .. 

¿Es miembro de tu familia o amigo quien te aconsejó? ........................ __ ... . 

¡Te gustaría estudiar la música como Carrera profesional o simplemente 
para saber tocar o cantar un poco? ......... _ ........................................... . 

¿Si llegaras a estudiar la música. que instrumento te gustaría estudiarL .. 

¿ Te gusta más el canto que los instrumentos? ........................................ .. 

¿Te gustaría ser Director de Orquesta, Banda o Coro? ........................... . 

¿Has estudiado música antes? ....... : ..... ___ ........ _ .... , .............. _ ......................... .. 

¿Por cuánto tiempo la has estudiado? .. _ ................................. _ ..... ____ ......... __ . 

¿Te dieron clases de música en la escuela primaria? ............ , ..... __ ........... . 

En caso afirmativo. escribe el nombre el e alguno o algunos de los cantos 

que te enseñaron en la escuela primaria ... _ .......................................... . 

Dí qué programas de radio prefieres. los musicales, los de historietas () 
las novelas ...... __ . ______ ........ __ ......... , ............................................................ . 

¡Cuáles son tus estaciones de radio preferidas? ......................... _ ........... . 
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¿ Qué canal prefieres ver en la televisión? ....................... _____ ••.......•.......... 

¿,Cuáles programas son tus preferidos en la televisión? ...... __ .... __ .......... __ .. 

¿ Creés que es fácil o difícil el estudio de la música 1 .... _ ........................ .. 
¿Tienes instrumento para estudiar en tu casa? .................................... ___ _ 

En caso de no tenerlo. ¿podrían tus familiares comprártelo? ............ . 

¿Sabes que la música necesita estudiarse con mucho entusiasmo y cons-
tanda? --_ ......................................... _.,_ ... _--_._--_ ... - ..... _---_ ............ _ ................... -~ .. . 

México, D. F., a ........ de ........................................ de 1958. 

Firma del solicitante 
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SECRETARIA DE EDUCACfON PUBLICA 
INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES 

CONSERVATORIO NACIONAL DE MUSICA 

DEPARTAMENTO DE MUSICA 

SECUNDARIA DIURNA No. 26 

PRUEBAS DE ADMJSION PARA ALUMNOS DE NUEVO INGRESO 

1.- DIFERENOAGION DE SONIDOS POR SU ALTURA.- Solución: I o D. 

2 3 4 5 

6 7 8 9 10 

' ___ ---' ___ ~ .... ___ ---'-___ -'-___ -" Calificación: __ _ 

11.- DIFERENCIACION DE SONIDOS POR SU ALTURA.· Solución: A o B. 

2 3 4 5 

6 7 8 9 10 

~,,-----'----'------'----------~-,,-~ 
Calilicación: __ _ 

111.- DIFERENCIACIONES DE SONIDOS POR SU INTENSIDAD.- Solución: F o P. 

2 3 4 5 

6 7 8 9 10 
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Pruebas de admisión 1958 

IV.- DIFERENCIACION DE SONIDOS POR SU DURACION.- Solución: CoL. 

2 3 4 5 

6 7 8 9 10 

.-----~-----~-------~---~---~ 
Calificación: __ _ 

V.- DIFERENCIACION DE SONIDOS POR SU TIMBRE.- Solución: I o D. 

2 3 .45 

6 7 8 9 10 

~----~---~-----~---~---~ 
CaliflcacI6n: __ _ 

VI.- DIFERENCIACIONES DE GRUPOS RITMICOS.- Solución: I o D. 

2 3 4 5 

6 7 8 9 10 

~---~--------~~---~----
CalificacI6n: __ _ 

Nombre del 

México, D. F., O ___ y,. _____________ '"'' 1958. 

Firma del alumno 
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Prueba de Raleigh Drake 
para la Memoria Musical 

Inicio este capítulo, transcribiendo el Manual de Instrucciones de esta 
prueba. principiando por la 

1 N T R O O U e e ION 

Esta Prueba ha sido elaborada para medir la cualidad intangiblf" 
conocida como talento musical. El autor ha tenido en cuenta y satisfecho 
los requerimhmtos técnicos del Psicólogo y las exigencias del músico 
profesional. en la medición obj etiva de esa cualidad. 

No ,es posible. por supuesto. medir en una sola prueba cada aspecto 
de un proceso tan complejo como 10 es el del talento musical. 

Por fortuna. se cuenta c.on evidencia experimental suficiente, basada 
en historias cl1nicas de casos que demuestran que de las muchas habilida­
des inherentes al talento musical, algunas son de mayor importancia que 
otras. El talento musical está compuesto por una jerarquía:de habilidades. 
en la que las menos imp.ortantes encubren a las principales. que son las 
que se desea medir. por ser las fundamentales en la capai::idad musical. 



3ó Prueba de Raleísh Drake 

La prueba no mide la habilidad del ejecutante, ya sea como instru­
mentista o como cantante, sino su musicalidad, factor necesario en cual~ 
quier forma de expresión musical. Por su naturale::z\, no puede determin2l' 
que forma de expresión debe elegir cada individuo, mide el talento musi­
cal. 

uso 
La finalidad de esta prueba es la de descubrir el talento. (6) N o 

mide el conocimiento musical adquirido, o como intentan hacerlo las 
pruebas de aprovechamiento, sino que mide la capacidad musical, lo 
mismo que las pruebas de inteligencia miden la capacidad para el aprove. 
chamiento escolar. El talento musical es capacidad ingénita que se mani~ 
fiesta por sí misma en los primeros años de vida y puede ser medido lo 
mismo que la habilidad intelectual general. 

Cuando se descubra un talento excepc:onal, debe darse a quien-lo 
posee, la oportunidad de desarrollarlo, proporcionándole buena educaCión. 
Tiene mayor importancia descubrir el talento musical a temprana edad, 
que la aptitud para cualquiera otra profesión, a causa de los muchos años 
de estudio necesarios para adquirir y proporcionar la técnica instrumental 
y para profundizar la líteratura musical. Se debe haber logrado cierta 
perfección en la música, a la edad en que. para otras prof.esiones., se 
inicia la preparación profesionaL 

Predecir oportunamente posibilidades de buen éxito en la música, 
ahorraría pérdk!n de tiempo. dinero y desiludones a muchos que tienen 
el deseo, pero no el talento, para distinguirse en este arte .. 

La prueba de exploración vocacional, debe predecir de manera con~ 
fiable, las probabilidades de buen éxito, concurrentes en el examinado. 
La orientación resultante debe adoptar la forma de estímulo a quienes 
tengan talento. y de consejo a los que no lo tengan, para que éstos pue~ 
dan consagrar sus esfuerzos a otra actividad. 

(6) El autor confunde inteligencia con talento. la inteligencia es innata. el ta­
lento es el resultado de la inteligen-cia cultivada por medio de la edUlCación. Basado en 
'este principio. el O'r, Jesús e, Romero divide la capacidad del indlividut> en tres jerar­
quías: Inteligencia. talento y genio.-La inteligencia y el genio son innatas pero ambas 
son cultivadas con la diferencia de que la inteligencia cultivada al máximo determina 
el 9.ran talento, sin que ~ste icmás alcance al genlc; éste, en cambio, se desarrolla y 
perfecciona por medio del estudio. 



Por ser la prueba evidencia objetiva de habilidad. se alentará al es­
tudiante para que no desmaye ante los resultados aparentemente lentos 
de su aprendizaje. y no albergue la suposición de que no está logirando 
progresos. La seguridad de obtener buen éxito con el trabajo. le dará 
esperanza y acrecentará su esfuerzo . .. 

Es deseable que se utilicen los resultados de esta clase de pruebas 
para asegurar el justo otorgamiento de becas. La prueba obvia la dificul .. 
tad en recordar la ejecución de distintos concursantes. mientras se escucha 
a subsecuentes candidatos (7). 

Esta prueba es útil para determinar la interrelación entre las habilida­
des mentales. para estudiar las diferencias raciales y para esclarecer 
algunos de los problemas de estétir:a. Los estudiantes investigadores 
encontrarán que satisface los criterios científicos de objetividad. validez. 
con fiabilidad y facilidad de aplicación (8). 

ED¡\D Y PREPARACION 

La prueba está concebida para emplearla con cualquier clase de pero 
sonas. de cualquiera edad. con o sin preparación musical. Todo lo reque­
rido es que los individuos sean capaces de entender las instrucciones 
pensadas para niños normales de ocho años de edad. Algunas partes de 
la prueba serán aparentemente $encillas para unos y difíciles para otros. 

MA TERIAL NECESARIO 

Un Manual de Instrucciones. Un ejemplar de la Prueba de Memoria 
Musical. forma "A" o forma "B". Una hoja de cómputo para cada exa· 
minado. Un piano y una persona capaz de interpretar con fidelidad la 
notación musical. 

(7) La prueba de aptitud. en mi concepto. debe ser fundamental en el otorga­
miento de becas. pero no e,stoy de acuerdo con el autor. en que aquéllas sean !capaces 
de substituir los concursos.-Las pruebas exploran la capacidad pero no pueden evi­
denciar la habiUidad ni la destreza en lo objetivo y en lo subjetivo. que en los concur­
sos de música son evildenciados poLo cada uno de los concursantes, 

(8) Tampoco estoy de acuerdo en lo afirmado por el autor en este párrafo: ni 
ia capaCidad intelectual en sus diferentes aspectos es medible por una sola prueba y 
menos aún la i diosincracia o los múltiples aspectos que implIcan lOs problemas de la 
estética,-Sería maravillbso encontrar una prueba que esclareciera. no todos estos pro­
blemas. sino los de un solo grupo de los apuntados. 



TIEMPO REQUERIDO 

La prueba dura más o menos 25 minutos, incluyendo la lectura de 
las instrucciones y explic.aciones necesarias. Si se usan las dos f,ormas 
"A" y "B", el tiempo total será tomo de 45 minutOs. Es aconsejable 
aplicar cada una de las dos formas en diferentes sesiones, para elimi­
nar el factor fatiga. 

FORMAS 

La forma "A" y la forma "E" son equivruentes; una u otra datrá la 
medida justa del talento; más pára un pronóstico más exacto, ambas 
formas deben ser. empleadas y el promedio de las dos.dará el resultado 
E$te procedimiento medirá más exactamente la habilidad del individuo. 

INSTRUCCIONES 

Las instrucciones deben ser estudiadas cuidadosamente antes de la 
aplicación de la prueba. La persona que toque al piano estará familiarizada 
con la prueba musical para realizar los cambios que en aquélla ocurren 
y no inducir a duda o a errores a quienes son examinados. Tampoco en~ 
fatizará nota alguna y se apegará extrictamente al tiempo, omitiendo 
alteraciones en la dináinka. 

Como ésta no es una prueba de velocidad. es más importante explicar 
a los examinados lo que de ellos se requiere, que seguir mecánicamente 
las instrucciones. Se puede agregar algún comentario o ilustración que 
se estime necesario, para hacer más claras las instruccianes. particular­
mente tratánpose de niños. 

Distribuya las hojas de cómputo y haga que los examinados escriban 
sus nombres. edades, etc.. antes de darles las instrucciones. 

Lea las siguientes instrucciones en voz alta, lentamente y con el 
énfasis adecuado: 

Esta es una prueba de Memoria Musical. 

No se necesita haber estudiado música para obtener buen resultado. 
Solamente es necesario entender las instrucciones y poner esmerada aten~ 
ción. Ahora, siga el conjunto de instrucciones numéradas en su hoja de 
cómputo, y a medida que las vayamos examinando; las explicaremos de­
tenidamente una por una. 
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l.-Hay 12 pruebas de melodías enteramente distintas. 

2.-Escuche atentamente en cada prueba. la primera melodía. y 
recuerdela. 

3.-Escuche lo que se toca y en seguida compárelo con la primera 
melodía para determinar: 

a) .-Si es igual a la primera melodía. En tal caso escriba una (1). 
b).-Si es la misma melodía tocada en tono diferente. En tal case 

escriba una (T). 
c).-Si el ritmo ha sido cambiado. En tal caso escriba una (R). 
d).-Si algunas notas han sido cambiadas. En tal caso escriba una 

(N). 

1 = MELODIA IGUAL. 
T = CAMBIO DE TONO. 
R = CAMBIO DE RLTMO. 
N = CAMBIO DE UNA O MAS NOTAS. 

Para demostrar lo que se quiere significar por IGUAL, cambio de 
TONO, cambio de RITMO y cambio de NOTA, tocará el pianista dos 
compases de "América", que es la breve melodía por recordar en el 
Ejercicio NQ, 1. En seguida la tocará de nuevo, para que escuche si ha 
quedado igual, o si el ritmo, el tono o alguna de las notas han sido cam~ 
biados. Escriba su respuesta por cada comparación, en los cuadretes que 
llevan el título de "Practique el Ejercicio N¡l 1". 

El examinador tocará ahora los primeros dos compases de "Améri. 
<;a", hará una pausa de dos segundos y tocará los dos siguientes com·, 
pases; hará otra pausa para que todos escriban la letra que juzguen 
apropiada, la R en el primer cuadrado. Preguntará si alguien anotó 
alguna otra letra que no sea la "R" y en tal caso tocará nuevamente lolS 
dos p.rim.eroil compases y a continuación los dos con el cambio de tUmo 
para que escuchen la diferencia existente entre los dos. 

. Después úoIcará los dos compases con el cambio de tono, hará una 
pausa para que escriban sus respuestas, y en caso necesario repetirá lo 
dos compases originales, hasta que todos hayan comprendido. 

Tocará análogamente los compases mencionados con la melodía 
igual, y con los cambios de nota. cerciorándose de que todos entendieron 
ya que escribieron la letra aproipiada. 



Dira el examinador: Ahora se pondrá otra melodía de prueba. En 
esta vez no corregiremos las respuestas después de cada comparadón, 
sino que esperaremos hasta que las cuatro melodías hayan sido tocadas. 
Escriban sus respuestas, durante la breve pausa existente entre las melo. 
días, én los casilleros del rubro "Practique el Ejerdcio N9 2". 

(El examinador tocará las melodías completas. dejando una pausa 
de d{lis segundos entre cada una. Se cerciorará de que nadie escriba cosa 
alguna después de la primera y antes de que la segunda melodía haya 
sido tocada, puesto que nada hay que comparar todavía. Corregirá las 
respuestas y tocará el ejercicio otra vez, en caso d,e que alguien no 
hubiere entendido. 

1.-Anoten sus respuestas en hi forma de cómpuJ)Qi que se encuentra 
abajo. (Señale los casiHeros en blanco, numerados del 1 al 12). Cada 
prueba está numerada y sus casilleros indican cuántas comparaciones 
será necesario hacer. Observen que las primeras dos pruebas, requieren 
comparaciones, la tercera y cuarta tres· comparacio'nes. las 5a. y 6a .• 
cuatro compar;aciones, la 7a. y 8a. cinco. la 9a. y lOa. seis, y la lIa. y 
12a. siete. 

5.-Cada prueba será anunciada por su número. Cuando escuchen 
el número que se indica, sabrán que nueva melodía va a ser tocada: con 
esta melodía· c'C'mpararán ustedes las siguientes de cada prueba. 

6.-Escriban su respuesta durante la pausa que existe entre cada 
melodía. 

Se dará el tiempo suficiente paraescribír la respuesta; por lo tantú. 
escríbanla de inmediato. 

7.-Nunca habrá más de un cambio en cada comparación. 

B.-Anote en cada casillero el cambio que a su juicio exista en cada 
comparación. 

9.- Escriba con claridad; use letras mayúsculas tipo!gráficas. 

1O,-En cada prueba, escuche la primera melodía que es la modelo: 
. espere a que se toque la siguiente y apunte, s; en su concepto es la mis~ 
IDa, o si se ha introducido cambio de ritmo, de tono o de nO'tas. 

Recuerde que debe escribir en los casilleros: 



1 = IGUAL 
T Cambio de TONO 

R = Cambio de RITMO. 
N Cambio de NOTA 

Si algo no ha entendido, pregúntelo ahora. 

COMPUTO 

Se suministran al examinador pruebas tipo ya impresas, con las 
que cualquier persona puede calificar rápidamente la prueba. 

El cómputo es el total de errores, sumando la columna respectiva 
d-e "errores", 

NORMAS 

Las gráficas que muestran el promedio y los porcentiles para las 
edades de 7 a 23 años, fueron ~btenida~ en las escuelas públicas y en el 
Colegio Wesleyan, de Macon. Georgia. 

Hay una difer.encia de sexo, de más o menos tres puntos a favor de 
las mujeres. Las gráficas están elaboradas de manera que muestrten esta 
diferencia. por medio de las dos columnas de cómputos que tienen a 
la derecha. 

VALIDEZ 

Se ha estudiado tanto la Valid.ez como la con fiabilidad de esta 
prueba. cuya información se encuentra en el artículo de R. M. Drake (9). 

ECUACION DE EDADES 

Frecuentemente se tiene un grupo de niños cuyas habilidades re­
lativas se pretende conocer, independientemente de la edad. La "Tabla 
de Normas para la Ecuación de Edades", está elaborada para calcular 
el cómputo más probable que un individuo pueda obtener. en diferente 
edad. Con esta Tabla es posible eliminar el factor edad, convirtiendo 

(9) DRAKE, R. M.: The Validity and Relia'bility of Tests of Musical Talent. 
(La Validez y Confiabilidad de las Pr'-ebas dd Talento Musical). Rev¡'sta de Psico­
logía aplicada ("Joumal of Applied Psychology"). Vol. XVIII No. 4. August 1933. 
pp. 447-458. 



todos los cómputo's a una edad común, hadendoasí posible la compara­
ción directa entre los individuos. Esto puede hacerse mejor en la siguiente 
forma: 

l.-Encuentre el cómputo de cada iridividuo en la columna que 
corresponde a su edad actual. 

2.-Siga esta hilera hacia la derecha, hasta la columna oorrespon~ 
diente al mioembro de mayor edad de su grupo. 

Los cómputos así obtenidos ,representan los probables que Obtendría 
cada uno si fuera de la misma edad que el mayor del grupo. 

Un ejemplo de la forma "A" "B", nos dará una idea dara: 

Individuo A B C D E F G 
Cómputo 20 20 20 25 ,0 30 35 

Edad 7 9 10 14 16 18 20 
Cómputo conVlertido 5 7 8 18 25 27 35 

COMO LEER LAS GRAFICAS PORCENTILARES 

Supongamos que una niña de 12 años de edad cronológica obtiene 
un cómputo de errores de 32,en la fo!rma " A" de la prueba. Encuentre 
el cómputo correspondiente a 32 en la columna titulada "MUJERES", 
al extremo izquierdo de la carta porcentilar. 

Siga la línea horizontal de esta calificación de 32. a través de 
la carta. hasta encontrar la curva porcentilar para niñas de 12 años de 
edad. En este punto, encontramos la línea vertical que representa la 
porcentila 50 ° prom'edio (mediana). El cómputo de 32 es, por lo tanto, 
la mediana de una niña de 12 años de edad cmnológica. 

Si una niña de 12 años de edad obtiene un cómputo de 26, deberá 
tener un grado porcentilar de 75, que significaría que su cómputo excede 
al 75 por ciento del grupo de su edad. o que ella está en el 25 por dento 
superior del grupo de su edad. 

Continuando horizontalmwte al través de la carta, encontramos 
también que el cómputo de 26, de esta niña, le da grado poroentilar de 
87, en comparación con )a de 10 años, y grado porcentilar de 93, com;' 
parada con las de 8 años de edad. 
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LUGARES EN LOS QUE YO LA APUQUE 

Para comprobar la eficacia de una prueba. \:s indispensable verifi­
car sus resultados en medios, que, aunque homogéneos, difieran cualita­
tivamente entre sí; la homogeneidad de ellos, en mi caso, radica en el 
hecho de ser todos centroseducatiyo~: )adiferencia estriba en que unos 
son escuelas no musicales y otros si lo son, pero a unos y otros los 
divide otra diferencia m4<\!. la d-e la, edad.p..e los educandos. ' 

Además de estas dos diferencias. busqué una tercera, la de su clase 
Sdci,al. Cada una de estas particularidades las iré estudiando a medida 
que trate de los luga'res en los que apliqué la prueba. 

Mis investigaciones las efectué ,en cuatro planteles así agrupados: 
dos escuelas secundarias y dos escuelas profesionales de música. 

Las escuelas secundarias son., 'Como es sabido., continuación de la 
primaria, y a ellas acuden adolescentes cuya edad fluctúa entre los 12 y 
los 16 años, edad en la que en México el individuo es económicamente 
improductivo. porque la Ley Federal del Trabajo establece como edad 
umbral del tr¡'bajador. los 1.6 años. 

A la luz de este concepto busqué dos escuelas secundarias que difi­
rieran entre sí: una. cuyo alumnado perteneciera a la clase acomodada 
y la otra a la clase media, ya que los adolescentes de la primera estarían 
en aptitud. por la posibilidad de sus padres, de asistir a los conciertos, 
de poseer en su domicilio aparatos radiofónicos y discotecas de calidad, 
mientras que la mayoría de los otros. carecería de estos recursos y como 
individualmente nadie podría subvertir estos factores, por ser todos ellos 
económicamente improductivos. mis observaciones resultarían atinadas. 

En las escuelas profesionales de músiCa, busqué intencionalmente 
las mismas diferencias económico~sociales; en la Escuela Nacional de 
Música, el alumno en general está constituido por jóvenes hijos de fami­
lias de la clase media, cuyo tiempo le, dedican íntegramente al estudio y 
tienen tiempo y facilidades para ir a los conciertos y para escuchar buena 
música en sus domicilios.-EI alumnado de la Escuela Superior Nocturna 
de Música lo integra gente trabajadora que después de lahQrar ocho 
horas consecutivas en talleres o en cecinas. dedican al estudio su tiempo 
de descanso. y como en México los conciertos son generalmente noctur­
nos y a las horas en que ellc's reciben clases, ésta ciircunstancia los impo .. 
sibilita para asistir a esos actos culturales. 
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El estudiante de la escuela nocturna, aunque pueda adquirirapara~ 
tos radiofónicos y buena discoteca -y la mayoría la tiene-, no le que­
da tiempo. sino brevísimo, para deleitarse escuchándola, según paso a 
demostrar analizando su tiempo diario. 

Los higienistas dividen las 24 horas del d1a en tres tercios: 8 horas 
para· trabajar. 8 para descansar y 8 para dormir. Nuestra Constitución 
Político..Social, en la Fracción Primera del Artículo 123, acepta que la 
jornada de trabajo sea de 8 horas. 

Supongamos que un trabajador labora al partir de las 8de la mañana; 
para estar a tiempo en su trabajo. dadas las enormes distancias de la 
ciudad de México, tiene que levantarse a las 6:30. con la media hora 
que dentr'Ü del trabajo le dan para tomar su refrigerio, sale de éste a las 
16.30 horas. y como a las 18.30 princip'an sus clases. en las dos horas 
intermedias apenas le queda tiempo para ir a su casa y enseguida acudir 
a la escuela, de la que sale a las 21.30 Ó 22.30 horas, según el año que 
curse; si llega a media noche a su casa, con la urgencia de levantarse 
temprano al día siguiente, aunque ten}]'a tocadiscos no 10 p,ondrá a fun~ 
donar y, de escucharlo, sólo lo hace el domingo o días festivos. 

Escogí las escuelas secundarias "La Ciudad de México", incorpo­
rada a la Secretaría de Educación, y la N9 17, de la propia Secretaría. 

Antepuse a la prueba de aptitud musical, un cuestionario con diez 
preguntas encaminadas a conocer el medio ambiente, familiar y social 
de cada examinado, y por ello pude comprcbar que los niños de la secun~ 
daria "La Ciudad de México", de gente acomodada, en su gran mayoría 
asistía a conciertos, escuchaba buena música en su casa y recibía clases 
particulares de música, especialmente los alumnos de sexo femenino, 
mientras que estas tres circunstancias se registraban en reducida minería 
entre los alumnos de la Secundaria NQ 17. 

En las escuelas secundarias, la música no se estudia con carácter 
profesional, excepto en la del Conservatorio, y por ello mi estudio com~ 
prendió estas categ-crías de estudiantes: 

l.-Adolescentes de clase acomodada sin intención de estudiar pro. 
f.zsionalmente la música. 

2.-Adolescentes de clase media sin intención de estudiar profesio­
nalmente la música. 



3 . .-Adolescentes y jóvenes de la clase media. estudiantes de mú.­
sica profesional. 

4.-Adultos de la clase media, empleados y obreros, estudiantes de 
música profesional. 

Estas cuatro categorías me permitieron estudiar la aplicación de mi 
prueba en grupos sociales que se diferencian entre sí por tres motivos: 

l.-La edad (adolescentes. jóvenes y adultos). 

2.-La clase social (clase acomodada, clase media). 

3.-Vocación (estudiantes de carrera musical y estudiantes de 
carrera no musical). 
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HOJA bE CALIFICACION 

PARA PRUEBA DE MEMORIA MUSICAL DE DRAKE 

Nombre ....... . ................ Edad ........ Forma ....... . 

Ciudad .. , ., ........ " Estado ........ Fecha ................. . 

Examinador .................. A qué curso .............. Escuela 

Qué instrumento toca o qué timbre de voz tiene ......•.••••••..•••. 

•••••• ~.5 .................. h .............. · •••••••••••••••• ...... 

¿Cuántos meses ha estudiado música1 .................... ¿Dónde? 

l. - Hay 12 pruebas de melodías totalmente distintas. 

2.-Escuche cuidadosamente la 1 a. melodía de cada prueba y recuér­
dela. 

3.-Escuche lo que se toca en seguida y compare con la la. melodía 
para determinar! 

a).-Si es exactamente igual a la la. melodía marque I. 
b) .-Si es exactamente la misma melodía tocada en diferente tono 

marque T. 
c).-Si el rítmo ha sido cambiado marque R. 
d).-Si alguna o algunas netas han sido cambiadas marque N. 

1 = 19ua1.a MELODIA 

T= de TONO 

Ejer. de práctica I 
N'11 

.!...---L_---'-_-'--_ 

R Cambio de RITMO 

N = Cambio de una e más NOTAS 

Ejer. de nriicti.ca¡-..,.--¡-----¡-, 
N'12 

4.-Ano,te sus centestaciones en la forma de calificación en la parte in~ 
ferior 

5.-Cada prueba se anunciará por número. Cuando escuche Ud. un 
número anunciado sabrá que se tocará una nueva melodía y que 
tedas las melodías siguientes en la misma prueba deben compararse 
cen ella. 

6.-Anote su C<lilltestación durante la certa pausa entre cada melodía. 
Solamente se dará tiempo suficien.te para anotar su contestación. 



7..-No habrá más de un tipo de cambio en cada melodía para compa~ 
ración. 

8.-Llene todos los cuadros. Juzgue lo mejor posible cada. comparación. 

9.-Escriba claramente con letras mayúsculas. 

lO.-En cada prueba escuche la la. melodía. Espere a que se siga to­
cando y anote si es la misma O si ha habido cambio en rítmo. tono 
o notas. 

SI ALGO NO ENTIENDE. PREGUNTELO AHORA 

RECUERDE: 

I Equivale a IGUAL 

T Equivale a cambio de TONO 

R Equivale a cambio de RITMO 

N EqUivale a cambio de NOTA 

CALIFICADO POR: 

1--1-- .-......... -..... -........... ---.-.... --- .. -. 

3 --1---:--: .- ... --..... --.---.-.-.-- ---.. --... -. 

4 1-' -... -...... -............ --..... ~ 
5 ! . 

1----1---1--1
1 
.... -- ... -............ --...... .. 

!II 
6 1------1---1--1-- ~ I ...... -.............. -.... ~ 

--I---!·--:--I-- -.. -.-............... ---.. !JI 7 

8 , __ 1' __ 11 ___ 1 ____ ............... --.•. 
I 

9 1--1--1--1--;--+1--1........ .. ...... 

10 I--I--¡--;--I--;---:--, ........... . 

11 

12 

A.-Total de errores 

B.-Igual a CALIFICACION FINAL 



Analisis Estadístico 

de los Resultados 

obtenidos con la 

Aplicación del a 

Prueba Drake. 
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CálCulos para las I1Iedidas de PO.I<.Id'n.Cun,\lla Im.ditma yCuartlloUI por&sc_ y sexos 

M E o I O A S 

E $ e ·u .. i 1> • I S B • o o.~ Md o. 
T 

Esellel" th\. d .. M,sS le 11 H 16.875 2 3 3 O .5 

lo! 18 .25 2' .S4 O 29. 305 

t 

es~. Il (141" t n Ii éleMÚSlIl6 f1 lB. 75 2 5 32. S 

M lO .41 & 24.161$ 33.75 

T 

Ese. S.c .-Ciudad d. MI.ico" H 16.110 16.sa 5 22. 5 

lo! 13.2115 13.55 20 

E $ ~. Su. No. I 1 H 27.670 33.10 39.25 

.-
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RESUMEN ESTADISTICa 
L-Los resultados de la inv,e'stigación, aparecen expresados por in­

tervalos de frecuencia de cinco unidades. La investigación se cataloga 
por escuelas, por sexo dé los examinados y por cifras totales. 

2.-Se representaron por medio de polígonos de frecuencia las di&­
tribuciones de frecuencia por escuela. por sexo y en total. 

3.-Se calcularon las medidas de posición cuartila 1, mediana y euar­
tlla 3, por escuela, por sexo y en total. 

4.-Se calq.tlaron las medidas de posición cuartilal,i mediana y euar­
tila 3, por grupos de edades. 

5.-Se calculó el coeficiente de correlación empleando la fórmula 

t =-......:::-"----.-

¡;;;:- ¡-;;¡:-
entre el número de errores (variable X) yel aprov,echamiento anual en 
solfeo, estimado por los profesores de la asignatura en los casos de la 
Escuela Nacional de Música. 

CONCLUSIONES 
l.-Como xesultado de la clasificación numérica de las medidas ex­

presadas en términos de número de errores, las distribuciones no dbstar 
te el número reducido de casos. tiende a seguir la forma que corresponde 
a la distribución de las diferencias individuales o sea la curva normal dc' 
distribución. 

2.-El promedio "mediana", permite concluir que los mejores resul­
tados de la prueba Drake, se obtuvieron en la escuela secundaria "La 
Ciudad de México" (Md. 19) Y después en la Escuela Nacional de 
Música (Md. 23). 

3 . ..-La primera y tercera cuartilas confirman la hipótesis anterior, 
puesto que en el caso de la escuela secundaria "La Ciudad de Méxioo", 
existe. mayor homogeneidad que la que se observa en la Escuela Nacio­
nal de Música. 

4:.-El coeficiente de correlación oIbtenido de ~O.63, revela que la 
correlación es justificadamente negativa. y. además, que la prueba de 
Drake, tiene valor diagnóstico satisfactmio; por consecuencia con las re~ 
servas del caso, puede emplearse para la selección de alumnos en las es­
cuelas profesionales de música. 
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CUESTIONARIO PARA INVESTIGACION 
PSICOLOGICO~MUSICAL 

Nombre de la escuela .....................................•.... 

Nombre del alumno ...................................••••.•••. 

Grupo . . . . . . .. Edad ........ Fecha ....•......•.••.••.•........ 

l.-lEn tu casa. se cultivó o se cu,ltiva la música? 

... " s .. " ~ ................. " .............. '" .................................................... ,." ....... ~" .. 

2.-Dí cómo y por quienes. 

3.-¿Has estudiado música? 

4.-{,En la escuela primaria te dieron clases de música? 

5.-¿Qué programas de radio prefieres? 

Musicales .......... Historietas .......... Novelas ........ . 

6.-¿Qué tipo de música prefieres? 

Clásica .................... Popular ...........•..•..... .. 

7.-¿Qué prefieres. la música cantada o la música de orquesta? 

....................................................... , ........ ",". 

8. --¿Asistes a conciertos? 

9.-¿Te gusta cantar? 

•• ,. •••• " .... ~ •• *"w" .................................... · •••• ••••• 

ro.-¿Te gustaría seguir la carrera musical 

.............. ~ ........................ * .............. '" ......... ~ ............ ' • .............. 11 .. 



RESUMEN DE LOS RESULTADOS, OBTENIDOS CON EL 

CUESTIONARIO ADICIONAL A LA PRUEBA DRAKE 

:ONCENTRACION DE DATOS 

Pregunta 1: 
. , " ., 

¿En tu casa se cultivó o se cultiva la música? 

Niñas de la Escuela Secundaria "Ow1/ld de 
México" 

Niños de la Escuela Secundaria "Ciudad de 

México" ' ............................. . 

Nlfios "dé la 'Escuda Sécundaria NQ 17 .. 

Pregunta 2: 

¿Dí cómo y por quienes? 

Si No 

87% 

57% 

39% 

13% 

13% 

60% 

Saje:. ' Padres HermaallS ' Olros 
familiares 

Niñas de la Escuela Secunda-

ria "Ciudad de México" ...... , .65% 37% 37% 25% 

Niños de la Escuela Secunda-
ria "Ciudad de México" ....... 26%, 36% 21% 10% 

,Niños de la Escuela Secunda~ 

ría NQ 17. 13% 4% 

Pregunta 3';' 

¿Has estudiado música? 
Si No 

Niñas de la Escuela Secundaria "Ciudad de 
México" 79% 21% 

NiÍios de la Escuela Secundaria "Ciudad de 
~ . ~ . . . " . . . . . '. . ... ,.. . .. '"' .. .. , . .. . . . . . . . - - ... - , .. 63% ~6% México" 

,Niños .de .la. Escuela Secundaria N9 17, .... 21% 79% 



Pregunta 4: 

¿En la escuela primaria te dieron clases de música? 

Niñas de la Escuela Secundaria "Ciudad de Si No 
México" . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 91 % 9% 

Niños de la Escuela Secundaria "Ciudad de 
México" .................... . . . . . . . . . 84% 16% 

Niños de la Escuela Secundaria N9 17. .... 64% 36% 

Pregunta S: 

¿Qué programas de radio prefieres? 

Niñas de la Escuela Secundaria 
"Ciudad de México" ....... . 

Niños de la Escuela Secundaría 
'Ciudad de México," ....... . 

Niños de la Escuela Secundaria 
N9 17: .. , .............. . 

Pregunta 6: 

¿Qué tipo d,e música prefieres? 

Niñas de la Escuela Secundaria 
"Ciudad de México" ....... . 

Niños de la Escuela Secundaria 
"Ciudad de México." ....... . 

Niños de la Escuela Secundaria 
N9 17. . ....... , ..........• 

Pregunta 7: 

Musl€lles lIistlliefas 

100% 

100% 

86% 

(física 

37% 

13% 

26% 

56% 

¿Prefieres música cantada o de orquesta? 

Niñas de la Escuela Secundaria Caalillla OrquesLl 

Ciudad de México .......... 54% 33% 

N iños de la Escuela Secundaria 
Ciudad de México ......... . 40% 35% 
?>J iños de la Escuela Secundaria 
N9 17 ................... . 47%. 30% 

10% 

Ambas 

16% 

47% 

21% 

Ambas 

12% 

15% 

17% 



Pregunta 8: 

¿Asistes a conciertos? 

Niñas de la Escuela Secundaria 
Ciudad de México ••...•.... 

Niños de la Escuela Secundaria 
Ciudad de México ......... . 

Niños de la Escuela Secundaria 
Nq 17: ................... . 

Pregun&t 9: 

¿Te gusta cantar? 

Niñas de la Escuela Secundaria 
Ciudad de México ......... . 

Niños de la Escuela Secundaria 
Ciudad de México ......... . 

Niños de la Escuela Secundaria 
N9 17: ................... . 

Pregunta 10: 

Si 

29% 

16% 

i3% 

Si 

91% 

52% 

82% 

¿Te gustaría seguir la carrera musical? 

N iñas de la Escuela Secundaria Si 

Ciudad de México ........ . 45% 

Niños de la Escuela Secundaria 
Ciudad de Méxíco ......... . 10% 

Niñas de la Escuela Secundaria 
N9 17: ................... . 21'{b 

No 

12% 

A veces 

59% 

52% 32% 

43% 44% 

Ne 

9% 

48% 

18% 

No 

54% 

90% 

79% 



CONCLUSIONES DEL CUESTIONARIO 
ADICIONAL A LA PRUEBA DE DRAKE 

Prueba de RoleIah Dwe 71 

Por los resultados obtenidos al través del cuestionario, nos damos 
cuenta de la influencia decisiva del medio ambiente familiar, en el desa­
rrollo de las aptitudes musicales. 

Se corrobora (pregunta N'> 6) que los niños de la Secundaria N" 17 
(clase social pobre) aprecian más la música popular que la clásica. Es 
curioso observar la diferencia entre niño.s y niñas de la escuela secunda~ 
ria "La Ciudad de México" (clase acomodada) de la cual el 47% de 
Jos niños son capaces de apreciar los dos tipos de música: clásica y po~ 
pular; en cambio las niñas se inclinan bastante por la música popular, a 
pesar de ser ellas las que en su gran mayoría estudian música. Valdría 
la pena investigar si ésto es debido a que estudian música porque las 
obligan en su casa por lo cual se nota ese rechazo a la música clásica. 

Por medio de la pregunta número 8 nos damos cuenta, que en nues­
tro ambiente social acomodado, las familias se preocupan más por la 
educación musical de las niñas que de los niños. 

En la pregunta NQ 9 nos podemo.s dar cuenta que los niños de la 
clase acomodada tienen otros intereses que los distraen del musical, en 
cambio los niños de la clase social inferior, desean la posibilidad de la 
manifestación musical. ya que él 82% declara que les gusta cantar. La 
música popular tiende a satisf.aaer una neceSidad del chico que no tiene 
muchos otros medios de canalizar sus anhelos musicales. 



4 

La Personalidad del Artista 

Concepto de Pet'sonalidad. 

Uno de los problemas más arduamente discutidos, es el de la per­
sonalidad. según lo prueban los múltiples criterios para juzgarla. que han 
determinado la enorme cantidad de sus definiciones existentes, las cuales 
difieren entre sí; cada autor tiene la suya aunque pertenezca a la misma 
escuela. Esta multiplicidad de opiniones se debe a que la personalidad 
es susceptible de ser estudiada a la luz de muy diferentes puntos de vista. 

De entre las ideas actualmente en boga acerca de la personalidad. 
escogí una de base psicodinámica y de tendencia psicosodal, por ser la 
que está más acorde con mi parecer, y creerla más adecuada para los fi­
nes de este estudio. La personalidad puede ser considerada. en síntesis, 
como la resultante del conjunto de factores innatos (genotípicos), que al 
ponerse en conté\cto con el medio ambiente (factores . paratípicos), de­
termina interacci ón tan íntima, que origina el nuevo estado llamado feno-­
tipo. que. por ser el que encierra todos los atributos. del ser humano 
dentro de la unidad. es lo que Se considera como la personalidad. El 
fenotipo es, en consecuencia, el resultado de la interacción de estos fac-
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rores: los hereditarios y constitucionales y los adquiridos por la influencia 
del medio ambiente. 

En la integración de la personalidad. podemos considerar que los 
factores hereditarios y constitucionales forman la estructura de ésta, y 
comprenden el conjunto de instintos, tendencias, inclinaciones, urgencias 
fisiológicas, etc., que darán origen a la parte básica sobre la cual las 
fundones intelectiva s de tipo superior, determinarán la superestructura, 
que es la que conduce al sujeto al conocimiento de sí mismo y, por meca· 
nismos complicados, lentos y sucesivos, 10 llevarán a la individuación. 

Durante este largo trayecto, la interacción de los factores ambien~ 
tales, modificarán continuamente la estructuración básica dando origen 
más tarde a los dos aspectos de la personalidad: lbs que representan 
factores genotípicos no modificables (inteligencia y temperamento), y 
los modificables (carácter). 

De acuerdo con Sigmund F reud (10), la perso,nalidad está consti­
tuída por el aparato intrapsíquico con su triple sistema: el ello, el yo, y 
el super yo, cada uno de los cuales posee propiedades, funciones, com­
po.nentes. principios de actuación, dinamismos y mecanismos que se 
interactúan tan íntimamente, que resulta muy difícil desenlazar sus efec­
tos para determinar la influencia de cada uno en la conducta humana, 
producto de la interacción de los tres. 

De acuerdo con los principios freudianos, aceptados por la genera­
lidad de las escuelas, el ello está compuesto por lo psicológico heredado 
incluyendo los instintos; es el generador de la energía psíquica del cual 
toman el yo y el super yo, la fuerza necesaria para operar. 

El yo adviene a la vida cuando las necesidades del organismo 'le 
ponen en comunicación con el mundo exterior. 

La diferencia entre el ello y el yo, radica en que el primero sólo 
conoce la realidad en forma subjetiva al través de la mente. en cambio. 
el yo, distingue 10 objetivo de lo subjetivo. 

El yo. es el rector de la personalidad, porque adapta la acción a las 
exigencias del medio ambiente, y decide qué instintos serán satisfechos 
y en qué forma, 

(lO) Theories of Personality. - C<l!lvin So. Hall y CardneT Lindsey. - New, 
York. 
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Para cumplir funciones tan importantes, el yo tiene que resolver las 
demandas conflictivas del ello, respecto del super yo y del mundo exte~ 
dar. 

El super yo, es el tercer.o y último aspecto sistemal por desarrollarse; 
es .el representativo ante el yo, de los valores morales y de los ideales de 
la sociedad en que vive. 

El ello, el yo y el super yo, no deben ser vistos como entidades que 
manejan la persc.nalidad, sino como simples nombres de procesos psico­
lógÍ<.':os diferentes, que explican los principios del sistema intrapsíquico, 
ya que la personalidad funciona como un todo autónomo, resultante de 
la conjugación de las tres entidades constitutivas de este sistema. 

De manera general, es posible decir que .el ell.o, es el integrante 
biológico de la personalidad. el yo el psicológiCO. y el super yo, el social. 

La dinámica de la personalidad, según Freud. se constituirá de 
acuerdo con la forma en que la libido evo1ucione, y por las represiones 
de las fuerzas instintivas, es decir. la oposición de catexis y contra--ca­
texis. 

Freud opina que la personalidad alcanza su formación al finalizar 
el quinto año de la vida humana y que su desarrollo se obtiene por la 
elaboración de esta estructura básica; también as.egura que la personali .. 
dad se desarroBa a impulsos provenentes de cuatro fuentes engendrado­
ras de tensión: 

1.-Procesos de crecimiento fisiológico. 
2.-Frustradones. 
3.-Conflictos. 
4.-Amenazas. 

Al aumentar las tensiones que emanan de estas cuatro fuentes. el 
individuo se ve forzado a ver en sí mismo la manera de reducir los efec .. 
tos de estas tensiones; esta adaptadón a las tensiones, es lo que se en .. 
tiende por desarrollo de la personaltdad. 

Como para mi criterio la conceptuación mecanidsta de Freud. no es 
!.o suficientemente explícita para elucidar la influencia que en la estruc­
turación de la personalidad, ejercen los factores socio~culturales me he 
indinado por el pensamiento neofreudiano, que toma en cuenta más am­
pliamente estos factores en el desarrollo de la perscnalidad. 
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La escuela neofreudiana, acepta el prin\:lplo de Freud que afirma 
que el hombre se haya regido por los instintos y por las urgencias fisio­
lógicas primarias, todo 10 cual tieHe que satisfacer, pero no acepta que 
todas las fuerzas instintivas sean necesariamente antisociaIes, ya que el 
individuo posee núcleos energéticos que pueden ser encauzados conve~ 
nientemente para que el hombre deje de .. ser antisocial 

Tampoco admite que la parte fundamental de la personalidad, radi~ 
que en el desarrcUo y evolución de los instintos, sino que la estima re~ 
sultante de la acción del sujeto alrravés de su psiquismo, en el medio 
ambiente. 

Para la escuela freudiana, el hombre constituye una entidad autó­
noma, analizable en sí misma, ya que en él la fuerza de los factores am~. 
bientales sólo influye relativamente. En cambio, para las escuelas neo ... 
freudianas, el hombre no puede ser analizado en sí, porque de inmediato 
crea las relaciones interpersonales entre él y el medio ambiente, que 
modificarán su yo, y, según se estrQcturen estas relaciones, el hombre 
seguirá distintos caminos de adaptación que, de acuerdo con la índole de 
éstos, habrán de conducirlo hacia la normalidad o a la desadaptación, y 
determinará su postura antisocial o su situación neurótica. 

Para Freud, la introyecdón de las figuras paternas y ~tras del me­
dio ambiente. originan el super yo, por 10 que la escuela freudiana afirma 
que Freud sí tomaba en cuenta la influencia del medio ambiente en la 
estructuración de la personalidad. 

Mientras que para Freud la personalidad es fundamentalmente bi~ 
lógica. para la escuela neofr:eudiana, es producto de la sociedad en que 
vive el individuo y esa personalidad, sin dejar de ser biológica, está 
normada por la sociedad. 

Fué Harry Stack Sullivan con sus ideas acerca de las relaciones 
interpersonales, quien estableció la teoría de la personalidad basada en 
los procesos sociales. asegurando que la personalidad no puede ser con­
cebida fuera de las situaciones interpersonales. ya que la conducta inter­
individual de cada sujeto es la determinante de: la personalidad. por lo 
que su definición es precisa: "La Personalidad es el modelo relativamente 
persistente de situaciones interpersonales recurrentes, que caracterizan 1n 
vida humana", (11) 

(11) Sullivan Stack Harry. - The lnterpersonal Th.eoty of Psyc:hiatry. -
Norton. - New York. 



Sullivan establece seis etapas en el desarrollo de la personalidad, 
desde su iniciación hasta alcanzar la madurez: 

1.-Infancia. 
2.-Niñez. 
3 .. - Era juvenil. 
4.-Preadolescencia. 
5. - Temprana adolescencia 
6.-Tardía adolescencia. 

Aunque Sullivan no acepta la doctrina instintiva, sí admite la impor~ 
tanda de la herencia en determinadas inclinaciones, porque la herencia y 
las r,elaciones interpe:rsonales contribuyen al desal;'rolIo de la personali­
dad, es decir, las aptitudes, predisposiciones e inclinaciones, se suman a 
la cultura, al través del sistema interpe:rsonal, para determinar las habili· 
dades y los actos por medio de los cuales la persona aIc:anza la meta para 
reducir la tensión y satisfacer sus necesidades. 

Sullivan no acepta que la personalidad se forme en edad temprana, 
ya que para él ésta puede cambiar en cualquier momento en que se pre~ 
sente nueva situación interpersonal, por ser el individuo extremadamente 
apto para cambiar de medio y adaptarse a éste, sin que en dichos cambios 
pierda las características de su personalidad. 

Erich F romm (12 ) desarrolla en su teoría, el concepto d.e que el 
hombre está constituido por material humano sensiblemente parecido al 
del animal, y caracterizado por instintos y urgencias fisiológicas, sobre 
las cuales s.e desarrolla un psiquismo de tipo superior, que al evolucionar 
dará origen al ser humano al través de largo proceso de individuación y, 
por lo tanto, constituirá su personalidad. 

El problema básko de esta personalidad, estriba en resolver sus dos 
dilemas existenciales: 

l.-El individuo es perecedero, tiene que morir, y por lo tanto, debe 
buscar la manera de trascender. 

2.-Debe poder incorporarse a una humanidad que le es hosul, y 
cuyos objetivos y finalidades desconoce. . 

Los factores que impulsan al hombre a la superación, lo conduc ~~ 
pór distintc'8 caminos, no uno solo ni predeterminado; de acuerdo ca <e'f\ 'oA (j~\ 

(f / "L\ 
(12) Fromm Erich. - Etica y P.sicoanalisis. ltJ ~ DE \'<\1 
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: éa1tifoo'qüe siga, se óri"g:inprán ,'-los diferentes1ipos dec:arácter" aspecto 
básico para este autor, pttesto"que suíeoríaestá orientada ,particular~ 
mente hacia la aplicación del psicoanáliSis. 

El problema de lo,s faclJOres constitucionales. 

Los problemas que entraña la herencia desde el punto de vista de 
los carácteres somáticos, han sido ya bastante estudiados desde la época 
de Mendel y acerca de los cuales se han formulado hipótesis muy di· 
versas. 

Muy difer,ente es el es~ado en que se encuentra el estudio de los 
problemas de la herencia psíquica, y, acerca de este punto. bosquejaré 
el estado de nuestros conocimientos 

A fines del siglo XIX y por influjo de la escuela francesa. el estu~ 
dio de los problemas inherentes a la herencia y a los factores <:onstitucio­
nales alcanzó gran ,auge;, se pensaba que el temperamento era factoI 
eminentemente constitucional transmisible po·r la herencia, y. por ello. 
muchos de los rasgos fundamentales de la personalidad eran heredables 
y. por ende. sólo en muy poco podían ser modificados. 

La inteligencia, el temperamento, la fuerza energética o sea las ten­
siones psicológicas y los patrones fundamentales de la conducta, por 
juzgárseles constitucionales, resultaban casi imposibles de modificación. 
Era la epoca en que las psiconeu'I'osis y buen número de psicósis se les 
suponía base constitucionaJ y por ello se opinaba que el sujeto psicoló9i~ 
camente anormal nacía, no se hacía; a la luz de este criterio se encuen~ 
tran descripciones de individuos COn personalidad anormal de tipo 
histérico, pSicastén1co, esquizoide o paranoide. iniciada desde los primeros 
años de su vida. 

Contra este criterio sobrevino fuerte reacción diametralmente opues­
ta, ocasionada por una corriente de trayectoria diferente: las investiga­
ciones freudianas; base de los descubrimientos psicodinámicos, llegaron 
a demostrar que la estructura de la personalidad. era resultante principal 
de la interacción de los factores constitucionales con el medio ambiente. 

Las escuelas llamadas neofreudi.anas, al lograr plenitud de los con­
ceptos de Freud con el desarrollo de ciencias tan importantes como la 
higiene mentaL anteriormente reducida a la nada, y a la pl.1eponderanda 



de la influencia de 10,s factores ambientales. minimizaron la importancia 
de los factores constitucionales. 

En nuestros días, la tendencia a enfatizar los factorles ámbientales, 
culturales y sociales, reducen más aún la importancia del factor herediM 
tario en la evolución del individuo. 

Ultimamente se han llevado al cabo impo,rtantes estudios e investi~ 
gaciones para volver a darle importancia a los factores constitucionales, 
y así tenemos, por ejemplo, el movimiento biotipológico de Viola y 
Bárbara (13) desde el punto de vista antropológico: de Pende a la luz 
del criterio endocrinológico y, más tarde de Kretschmer desde el punto 
de vista fundamentalmente psíquico: estos movimientos pretenden estaM 

blecer relación fija y predeterminada entre los factores somático consti­
tucionales y la personalidad. 

A pesar de las investigaciones de Sheldc1n (14) (Randolph Field 
1945), para ligar los factores somático constitucionales a la personaJidad. 
las escuelas psicosociales continúan atenuando la importancia de esos 
factores. 

Es lógico esperar que en el futuro logren encontrar estos estudios 
el equilibrio correspondiente entre los facto..res constitucionales y la in­
fluencia del medio ambiente, en beneficio del progreso en el estudio de 
la personalidad. 

Los problemas de genética . ..-La comprensión genética de los rasgos 
de ]a personalidad ha seguido el camino de los descubrimientos biogené~ 
ticos. Se ha encontrado que la genética humana es regida por los mismos 
principios genéticos de los anímales y las plantas. Se puede decir que el 
estudio científico de la herencia empezó al darse cuenta de que no eran 
las similitudes sino las diferencias ínter-individuales las que eran posib~e 
analizar fructíferamente. 

Los primeros conocimientos en genética humana fueron adquiridos 
observando dentro de su familia a individuos con diferencias tan pro. 
nunciadas que podrían clasificarse como anormales. Probablemente la 
primera unidad genética de carácter humano, claramente reconocida fué 

(13).~Rossi R. Arturo. ~ Biotipología y Ortogénesis, Edit. Ideas Buenos Aires. 

(14).~Sheldon The Varieties of Temperament. Tomo 1 Harper. New York. 



la ceguera al coJor, rasgo psicológico en parte Huddart, (15); el factor 
psicológico no fué olvidado en los trabajos iniciales de Lyon (16), acerca 
de enfermedades somáticas como la hemofilia y la corea de Huntington. 
Darwin (17) en 1872, señaló que la tendencia a ruborizarse podía ser 
característica familiar; y Sedgwick PS) en 1863, menciona un número 
de: peculiaridades mentales interpretables como hereditarias, por ejemp[o, 
la aversión a olores y sabores específicos. No fué sino hasta 1900, se~ 
gún Gates (19), cuando el trabajo de Mendel acerca de la herencia, pu­
blicado en 1865 y redescubierto en 1900, comprobó que el análisis gené~ 
tico de las diferencias somáticas de los seres humanos, era posible. 

Las investigaciones acerca de la relación entre la constitución cor~ 
poral y el carácter, no han aportado aún información alguna acerca de 
la genética de los rasgos de la personalidad; ésto puede ser debido a que 
los investigadores no han logrado recoledar datos suficientes para ana­
litar las diferencias entre individuos emparentados. 

El objetivo de las investigaciones genéticas respecto a los rasgos 
mentales y físicos, es poder predecir lo más preciso posible, los rasgos 
que presentará determinada persona o determinado grupo de personas 
cuando se conozca la tipología de sus parientes en relación con estos 
rasgos. Para tal propósito, se deben recoger datos que midan los carác~ 
teres de sus familiares. 

A pesar de que se han logrado importantes descubrimientos en la 
genética de animales inf,eríores con relativo éxito, y, se: han podido apli~ 
car al hombre, poca información se ha obtenido acerca de los orígenes 
del temperamento humano. La personalidad humana es mucho más com­
pleja que' la de los más elevados mamíferos, y resulta imposiblle genera~ 
lizar las observaciones hechas respecto de la conducta animal para 
aplicarlas a la humana. 

Existe gran variedad de métodos para estudiar la genética de la 
conducta humana. El primero es por observación directa de familias; 

(15) Huddart, J.-1777. An account of persons who couíld not distinguish co]ors. 
Philo'S. Trans. 67. 

(16) Lyon, L W.-1863. Chrome hereditary chorea. Amer. Med. Times. 
7.289,290. 

(17) D'arwin. C.-1872. The expres.sion of the emotions. New York. Appleton. 
(18) Sedgwick. W.-,1863. On the influence of .sex in heredatary disease. Brit, 

Med. Chi. Rrv. 
(19) Gates, R. R.-1929. Hereruty in mano New York. Macmillan. 



anteriormente se creía necesario investigar gran número de parientes, 
pero se ha demostrado no ser indispensable ya que se puede obtener la 
información necesaria investigando una pareja de cada familia. Se pue~ 
den minimizar los errores de la observación confinado el estudio a los 
miembros de la familia que puedan ser observados más cuidadosamente; 
dos tipos de parejas particularmente valiosos para la investigación, las 
forman la del hermano-hermana y la del padre~hijo. En ciertos estudios 
son más importantes que estas últimas, la pareja hermano,..hermana. 

Mi.entras más específicamente sea definida una habilidad, más fácil 
resultará; consideraremos en primer lugar a la inteligencia; la forma en 
que .se hereda ha sido estudiada mediante varios métodos entre los cua~ 
les figura predominantemente el de la correlación. Las investigaciones 
iniciales llevadas al cabo por Galton (20) Y Pearson, se basaron en cali~ 
ficaciones cualitativas, pero al advenir las pruebas de inteligencia se ha 
podido hacer su cuantificación. 

·El estudio de la destreza técnica, signo de la habilidad personal. 
pero sin correlación con la inteligencia, puede proporcionar valiosa infor~ 
maciónen el estudio de la personalidad. ya que las habilidades de apti­
tud mecánica resultan fáciles de medir y son de gran utilidad en la in­
vestigación de la herencia. Es bien conocida la asociación de ciertas 
habilidades individuales con características corporales como las concer~ 
nientes en la destreza para determinados deportes o en la acrobacia, las 
cuales pueden tipificar a ciertas familias, pero ésto puede atribuirse más 
que nada al influjo del medio ambiente, según sucede con otras habilida­
des. La investigación genética en este campo será escasa mientras no se 
neven al cabo estudios más exactos que determinen la forma en que se 
heredan estas habilidades. 

Entre los atributos que más diversifican a los individuos normales 
y que son fáciles de medir, está la velocidad de reacción (Whipple, 
1925), que varía en forma considerable, independientemente de otros 
Jactares cama la int.cligenciay la constitución somática. Hunt (21) se 
."Idmíra que hasta la fecha no se hayan efectuado estudios genéticos acer~ 
ca de este rasgo tan significativo y fácil de medir. 

(20) Galton Francís. Inquiries into Human Faculty and lts Development. 
Monillan ~ N. Y . 

. (21) Hunt, Me. V. J. Personality and the BehaVior DiSO'l'ders. RonaM Press. 



La herencia del predominio de la mano derecha o de la izquierda. 
es campo adecuado para la investigación genética por ser conocida la 
frecuencia de varios miembros zurdos en una familia. Para Hunt la 
dificultad estribaría en resolver cual sería el mejor criterio para medir 
esta peculiaridad. La herencia de este rasgo es compleja por existir di~ 
versos grados en la preponderancia de la mano izquierda: usando la 
técnica de la correlación, Wiener (1932), descubrió ser pura casualidad 
las similitudes familiares de estos rasgos. 

Por lo anteriormente expuesto y fincado mi juicio en ha'ses estricta­
mente científicas, me permito formular las siguientes conclusiones acerca 
de la herencia de los factores constitucionales de la personalidad: 

1. --La genética zoológica estudia las características her.edables, 
cualitativa y cuantitativamente en los individuos de ciertas especies. 

2.-Siendo la genética humana análoga a la anterior, esafirmable 
que en su campo se han r.ealizado, progresos indiscutibles en el esthdio 
de la herenda somática. 

3.-Existen métodos en uso para medir cuantitativamente ciertas 
características de la personalidad en las cuales se sospecha que la heren­
cia sea factoi' importante, como por ejemplo en el caso de la inteligencia. 

4.-Aceptándose ,actualmente que el número de cromosomas en el 
ser humano es de 24 pares número de suya elevado, y teniéndo cada 
cromosoma millones de genes, el número de combinaciones posibles de 
éstos alcanza cifras elevadísimas. 

Las ciencias biológicas y psicológicas no han realizado a la fecha 
estudios que permitan encausar la opinión por el sendero de la herenda 
de la personalidad por los tres factores que a continuación se exponen: 

a) . .-EI promedio de la vida humana que diariam.ente se agranda, y 
que hoy día scbr.epasa del medio siglo, lo cual determinaría que las ob· 
servaciones para obtener conclusiones válidas requerirían más de una 
centuria, Con la posible excepción de estudios realizados por el métodq 
de la correlación, utilizando pruebas de personalidad y estudiando con 
ellos distintos grados de semejanza genética desde gemelos idénticos 
hasta parientes. 

h) .-El estudio de los cromosomas y de los genes en animales su· 



perlares está muy lejos de alcanzar los progresos realizados, en este 
orden de ideas por los ontomólogos. 

e) .-Cuando los estudios genéticos de los mamíferos superiores 
alcance plenitud, las puertas de la genética se habrán abierto al estudio 
de la personalidad. 

Otros Factores: 

Se puede decir que la ciencia de la conducta humana está 'en varia..­
dos aspectos en su infancia todavía. 

Existen tantas teorías acerca de la personalidad humana como es­
cuelas psicológicas y psicólogos. Dentro de cualquiera de estas escuelas 
existen gran variedad de opiniones por Jejem: en la escuela psicoanalista 
existen variaciones que van desde aquellos que enfatizan exclusivamente 
la vida intrapsíquica como los de la tradición clásica (Preud, Abraham, 
Ferenczi, Hartman, LoeWlenstein, Kris, etc.) hasta aquellos que enfati­
lan las inf.1uencias externas o sea las relaciones inrerpersonales como 
Kardiner. Sullivan, Promm, Horney, Robbins. (22) 

Debido a estas grandes diferencias podemos encontrar escuelas que 
se encuentran en posiciones ecleíticas como' por ejemplo la escuela de 
Gardner Murphy con su teoría biosocial, También existen las escuelas 
psicológicas que ·enfatizan la percepción como en la teoría de la Gestalt 
Wertheimer, Koffka, Koehler, etc..) o que le dan más importancia al 
aprendizaje con referencias especiales al condicionamiento (W atson, Pav~ 
lov. Spence, etc.) 

Respaldando a varias de estas escuelas podemos encontrar antiguos 
problemas filosóficos como las re:1aciones entre la mente y ;el cuerpo, la 
herencia y el medio ambiente, el individuo y el grupo, etc. También exis .. 
ten problemas como el de la relación existente entre: creatividad y ta.. 
lento, inteligencia y emoción. psicodinamia y estructura de:l carácter, vo­
luntad y espontaneidad, etc. 

Todas estas variantes de la persIIJ1Ilalídad deberán ser comprendidas 
dentro de situaciones sociales, clínicas o experimentales. 

(22) Monroe Rut.-- Schoolls of Psychoanalitic Thought 1955, Intemationa! 
Universl.ty PressN. Y. 



,Bien se sabe lo difícil que resulta llegar a conocer al ser humano, 
normal, mucho más difícil resulta conocer al ser excepcional, ya que 
éste puede poseer dertos talentos, capacidades, libertades, necesidades 
especiales ,o impulsos que todavia n~' son desconocidos. El "Idiot Savant" 
el loco, el talento y el genio son aún más difíciles de comprender no solo 
en términos de su conducta manifiesta, sino en términos de su desarrollo. 

Sería contribución de suma importancia para la humanidad si los 
psicólogos pudieran predecir por anticipado quien tien,e talento especial 
o genio y en que forma deberán desarrollarse. Resulta obvio que las ex~ 
periencias en el hogar, en la escuela, en la comunidad social, deben ser 
diferentes para el genio que para el individuo común. Hasta que la cien· 
da psicológica no de más luz a estos aspectos de la personalidad. tendre­
mos que seguir luchando con aspectos particulares y parciales del ser 
humano. 

Personalidad del músico. 

De las consideraciones anteriores, se desprende la imposibilidad de 
establecer la personalidad especifica del músico; existen, indudablemente, 
un conjunto de características que dan origen, al conjugarse, al talento 
musical, el cual se diversifica en dos modalidades: el compositor y el 
intérprete. Ha sido motivo de grandes discusiones saber si los factores 
determinantes del talento musical son constitucionales, es decir, genotí~ 

"picos, o bien, factores ambientales y, en consecuencia, paratípicos. 

Para tratar de establecer hasta donde sea posible el problema. a 
continuación señalaré algunas observaciones todas ellas bien conocidas. 

En ninguna otra actividad de perfección humana alcanzan niños de 
corta edad alturas tan sublimes como en la música; ni siquiera en otras 
artes como la pintura, escultura, lfteratura,es posible encontrar esta ma­
duración precoz del tal,ento, que permite a un niño competir de igual a 
igual con los adultos. 

Los hombres de ciencia se maravillaron de estos casos mucho antes 
de que la genética moderna pudiera ofrecer una explicación, ni siquiera 
aproximada. 

El éxito musical dentro de una· faQlilia, puede ocurrir simplemente 
por las condiciones de ambiente, de la educación y estudio como el éxito 
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bancario era "hereditario" en la familia Rothschild, puesto que antigua~ 
mente los hijos tendían a seguir las profesiones de sus padres, mucho 
más que en la actualidad. Pero, incluso antes cuando un padre desco~ 
lIaba en alguna actividad con habilidad incomparable, no todos los hijos 
podían seguir sus huellas, solamente aquellos niños que demostraban el 
taJ,ento o la aptitud requeridos, eran educados para proseguir las" activi­
dades paternas. 

Para cada uno de los sentidos musicales, existe proceso, mental dis~ 
tinto; sabemos que estos sentidos son independientes, no sólo uno del 
otro, sino de otros factores mentales; es decir, un individuo que tenga 
agudo sentido melódico, puede no poseer el sentido del ritmo, y quien lo 
tenga quizá no posea el de la armonía; además, una persona extraordi~ 
nariamente inteligente puede estar desprovista de musicalidad, mientras 
que otra muy obtusa puede tener gran aptitud musical. 

Los hechos anteriores prueban que en el individuo, desde su infan­
cia, existe algo que determina su aptitud musical o la influ)"e y nos 
lleva a concluir, que ésta no requiere "talento" en el sentido en que los 
músicos lo entenderían. 

Para confirmar lo dicho antericrmente, se sabe que Goethe se la~ 
mentaba de ser insensible a las bellezas de Mozart; el poeta Victor de 
la Prade escribió un libro "Contre la Musique". Victor Hugo. si debe~ 
mos creer su propio as,erto, sólo discernía en la música ruídos. definién­
dola como el menos "desagradable" de ellos. Gautier declaró que la 
música era el peor de todos los ruidos. En suma; una alta intelectuali~ 
dad general no permite calcular el desarrollo de las aptitudes musicales 
del sujeto, ni éstas ,autorizan a inducir aquélla, pero es frecuente el para~ 
lelismo de ambas aptitudes, máxime en los grados medios de la escala 
mental. desd~ la inteligencia mesurada hasta el talento discreto. 

Si existen determinadas aptitudes para la música. cuyo, conjunto 
podríamos calificar 0omo determinantes del talento musical, he de agru­
par a éstos de acuerdo con José Ingenieros, en lo forma siguiente: 

l.--Aptitud individual para percibir las sensaciones auditivas provoca~ 
das por las excitaciones musicales. 

2.--Diversas formas de memoria musical como son: 

a) La memoria de las sensaciones musicales, comprendiendo tres 
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pI:Ocesos . igualmente indispensables: la conservaClon de las 
imágenes auditivas, el poder de reproducción y la capacidad de 
localizarlas. 

b) La memo,ria de los estados emotivos concomitantes con las exci­
taciones musicales. 

J . ...-Imaginación musical en sus dos formas esenciales: 

a) Imaginación reproductiva: la aptitud para reavivar las percep­
ciones concretas; es decir, la reproducción simple de imágenes, 
sin necesidad de percibir las excitaciones sensoriales correspon­
dientes. En rigor, es una forma de la memoria musical. 

b) Imaginación constructiva: la fantasía musical propiamente dicha, 
es décir, la aptitud para transformar y combinar las imágenes 
sin subordinarlas a la memoria de su percepción primitiva. Es 
una forma de ideación musical. 

4.-Ideación musical. (Entendida en sentido figurado, de acuerdo con 
10 que suele llamarse "ideas musicales": serie de estados emotivos 
que suelen estar asociados a und idea, mediante la educación). Esta 
ideación está const.tuída por los tres procesos más evolucionados de 
la inteligencia musical: 

a) La concepción musical: aptitud para comparar, asociar y abstraer 
los diversos elementos de la música y sus estados representa ti 
vos. 

b) El juicio musical: aptitud para percibir e interpretar las relacio­
nes de afinidad y diferencia, cantidad, identidad, génesis y de­
senvolvimiento, entre esos elementos y estados. 

e) La lógica musical: aptitud para coordinar, subordinar y relacio~ 

nar los elementos técnicos y psico!óg;cos del lenQ-uaje musical, 
de una manera análoga a la lógica del pensamiento verbal ordI­
nario. 

El Dr. Jesús e Romero s:::stiene la existencia en todo el sector de 
las Bellas Art,es, de dos grupos de artistas: los emotivos y los reflexivos. 

Refiriéndose a la música, y al hacer la clasificación de dos persona­
lidades mexicanas del siglo XX. Silvestre Revueltas y Carlos Chávez. 
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situaba al primero entre los emotivos y al segundo entre los reflexivos; 
justipreciándoles en' su aspecto de compositores y de directores de or­
questa. 

Esta opiniónhalla justificación en Max Nordau, (23) cuando, afirma 
. que: "Cu~lquier leve excitación de los sentidos, así como excita a los 

demás centros, puede excitar el centro de percepción musical. provocan­
do una actividad que será de naturaleza diferente según el carácter de 
la excitación sensorial. El encadenamiento de la actividad de los diferentes 
centros se efectúa fuera de la Conciencia, automáticamente. Tampoco 
puede la conciencia distinguir cual impresión ha excitado la actividad 
sejlsorial de otro centro, pues no suele analizar los fenómenos, ni deter­
tIlina~)é:l parte de cada sentido en suproducción; pero ella retiene una 
sola impresión sensorial correspondiente a la excitación esenciaL omi­
tiendo completamente las otras, más débiles y muy subalternas." 

" .. ··¡¡Paia~ serem'inente pianista, un individuo debe llenar estas condi­
"ciones: p()seerun sistema nervioso muy impresionable y por ende que 
Ju.nclone bien; su centro de sensación a~ústicadebe ser fácilmente exci­
táhle por 'las impresiones exteriores -no solamente por las del oído, 
sino por las. de t:odos los sentidos-, para émitir impulsos; su centro de 
coordimlción debe ser partictllarmente perfecto, para poder combinar los 
movi~ientos más delicados, precisos y complejos de los músculos de la 

. mano, aún variándolos con ,suma rapidez., El rango del pianista ,es de-
tenninado por elpredotÍ.:tinio dé uno u otro centro. Si el centro de COOr­
dinació~ es~lm;§.s desarrollado, será' un técnico brillante, que al tocar 
se sobrepondrá a todas las dificultades, pero producirá la impresión de 
frialdad por falta' de sentimiento., En cambio, si junto con el centro de 
coordínadónest{í desarrollado de una manera eminente el centro de la 
pér¿ipción " aciística, "la ej ecucióú: además de, ser técnicamente hábil, re­
flej'ar~impulsos ~entiméntáJescainbíantes y varios, es decir, será anima­
dO, neno' dé slentimü~nto". 

"Un centro de percepción acústica extremadamente desarrollado, 
setá:capaz de em.itir impulsos' más, poderosos que los impulsos habituales 
y conocidos, ydeunamanerariúevk, original; forma la subestructura 
psicofísica de un genio c,ompositOr; "es la característica de un Beethoven . 

. (23) Monroe Ruth. -Schools of Psychoanalitic Thought. - 1955. - Intema~ 
üonalUniversity ·Press.N. y~ 
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Un centro de percepción acústica igualmente desarrollado, al cual se 
asocia un buen centro de coordinación, dá una personalidad que es un 
genio como composito'r. y al mismo tiempo un eminente pianista. pOl' 
ejemplo un Mozart. Si el primero es de una rara perfección, pero el se~ 
gundo predomina. entonces se trata de uno de esos compositores cuya 
música no alcanza su efecto máximo sino cuando es ejecutada por ellos 
mismos () copiando fielmente su manera individual, es decir. siguiendo 
la naturaleza original de su centro de coordinación: así por ejemplo. un 
Chopín. Finalmente. un centro de coordinación extremadamente bien 
desarrollado, con un centro acústico un poco, aunque no mucho. por so~ 
bre la media, dá un maravilloso pianista y un notable asimilador musi­
cal, pero un compositor solamente m'ediano, tal comO Lizt: ya que la 
palabra genio debe ser reservada para la perfección de los centros espe­
cíficamente humanos." 

Los artistas. pintores. poetas y los compositores. han sido hombres 
dotados de gran sensibilidad y de impresionabilidad más fuerte que la 
promedia de sus contemporáneos. Es superfluo dtar ejemplos que irían 
de Mazart a Beethoven. de Mendelsshón a Chapin .. Gran facilidad para 
emocionarse es propia de los compositores: ésa es, precisamente la cuali. 
dad necesaria a la sublimación en la música, de los sentimientos y de las 
pasiones. En sus formas no educadas, el lenguaje musical sólo puede ser 
la expresión directa de emociones musicales simples, mientras que en sus 
fOirmas educadas llega a ser el medio de e~pr,esión de emociones musi­
cales intelectualizadas, es decir, de rePresentaciones de estados emotivos. 
La educación musical. rara vez cubre por igual las distintas particulari~ 
dades del ,"studiante. ést·Q es, del futuro profesional; en las mismas ban~ 
eas de clase reconocemos que el buen solfista no siempre es el mejor 
instrumentista, y que éste no siempre es el más aprovechado en las cla­
ses de armonía o de contrapunto. ,Esto se debe, al decir de Ingenieros, 
a la existencia de la subdivisión en clases diferentes de la intelig,encia 
musical; he aquí sus palabras: . 

como las inteligencias especiales se subdividen en clases, la 
íntJeligencia musical tiene sus modalIdades diferentes. Se puede ser inte~ 
ligente crítico musical y pesimo ejecutante; se puede ejecutar inte1igente~ 
mente y no tener educación musical vasta; uno es crítico de composi. 
dón, otro lo es de ejecución solamente; un tenor interpreta con acierto a 
"Tristán"o a "Sigfrido", pero n.o entiende a Mozart ni a Beethoven: 



tst~~es:exactQ directo!' de orquesta y aquél buen cuartetista; en' suma,Ja 
inteligencia se especifica en materia musical, lo mismo que en las otras 
ralllas. del saber humano." 

, ., 

La evolución de la música, se debe al genio que es el creador por 
excelencia; per'o, Como ,el genjo musical. para ser gustado en sus creacio­
tJ,esne~.e.s,i,ta ,.¡;!,e. re~creadore~inteligentes. en éstos radica el talento y así 
encontramos en música, que el genio es creador, mientras que el talento 
es re-creador. 

,. ' 

, ,Según Max Nordau (24), " un talento musicales un ser que realiza 
Jarmas 'de "activida4 general o frecuentemente realizadas, mejor que la 
mayoría de, cuan,tos han intentado adquirir la misma aptitud., En cambio 
I.1n ¡¡genio'; es un hombre que imagina actividades nuevas no practicadas 
por otros antes que él, o' que practica de una manera propia y personal, 
actividades ya conocidas". ' 

El genio se funda sobre un desarrollo orgánico primitivamente su~ 
. perior; el talento, sobre un desarrollo pleno. adquirido por el ejercicio de 
'lasdisposkiones 'liaturales que, en el seno, de uriaraia dada, posee la 
mayoría de los individu0S sanos y normales. Continuando con la diJeren~ 
'cia entFe creador y re-creador, ésto es entre compositor y ejecutante, sus 
fuentes, de inspiración ,·vatían:para el primero radican en su capacidad 
para componer; en el segundo, en su capacidad párainterpretar la crea­
ción ajena . 

. Roge! Sessions ( 25), afirma que la técnica del compositor en su 
nivel más bajo. radica enla maestría con que maneja el lenguaje musical, 
. la habilidad en usar los. varios elementos de la música para alcanzar sus 
fines artísticos. 

En. nivel más alto. sucede lo mismo en cuanto a la técnica, pero ya 
áparece eÍi ~lcomo ~ déstreza técnica, porque de a'rtesano se ha convertido 
en pensador. 

El ejecutante Hene por base la obra del compositor y su misión es 
traducir la Ínúsica ta~elevadamente c()mo lo sea la obra de arte. 

¿Cu~l es la tarea del intérpl'ete? ¿es simp,lemente guardarle fidelidad 
al textode1 compositoT. o el intérprete es en sí artista creador para el 

(24) NOI'nau Max. :Psychophysiolog:ie due génieet du talento Alean. París. 
(25) Sessions, Roger. The Musical Experience. Princenton, New Jersey. 



cual la música que interpreta es simplemente un vehículo para .la expre" 
sión de su personalidad? 

Para contestar, tendremos que asentar primero lo que es fidelidad al 
texto: fidelidad es verdad: infidelidad es falsedad: si el intérprde toca 
digamos un crescendo donde está indicado un diminuendo, está tocando 
tan falsamente como si tocara un' fá sostenido donde está indicado un 
sol. 

La simple guarda de fidelidad al texto sería obrerismo musical y no 
arte, el intérprete para que deje de ser obrero y se transforme en artista, 
debe imprimir emotividad a su interpretación: debe respetar el texto que 
interpreta pero coloreándolo de emotividad. Esta manera individual de] 
intérprete, sí alcanza planos superior~s. es lo que constituye la persona­
lidad del virtuoso. 

¿Qué es el genio,? 

El talento. la habilidad creadora y la aptitud, tiene su más alta ex~ 
presión en el máxime de todos los fenómenos humanos: el genio, cuyo 
poder creador le encumbra a tal altura que, mucho tiempo después de 
que su poseedor ha dejado de ex~stir., sus grandes obras continúan ilu~ 
minando a la Humanidad. 

Los genios resultan de raras y poco usuales combinaciones de genes 
~uperiores. El hecho de que tales individuos hayan surgido en'toda clase 
:le ambientes, algunas veces en medio de verdadera y extrema adversi­
dad, rodeados de toda suerte de dificultades, descarta por completo la 
teoría de que sea el ambiente el que' produce el genio. Nada hubo de 
extraordinario en el ambiente ni ~ la educél.ci(m de Leonardo, de Sha# 
kespeare, de Beethoven o de Ediscn, respecto a sus innumerables con­
temporáneos que nunca sali·eron de la mediocridad. 

Según Gardner Murphy (26), son tres los factores indispensables e 
independientes que contribuyen al genio: el afectivo, el intelectivo y el 
volitivo.; la existencia del genio implica la interacción de los tres factores. 
Finca Murphy esta hipótesis ,en el material biográfico de los genios, 
admitiendo ser indispensable la realización de estudios específicos para 

(26) Murphy Gardner. Personality a biosocial approach to origins and structure, 
Harper, N. Y. 



verificarla. ya que en tal sentido pueden enlistarse los trabajos de Cox 
(21) Y Bühler (28). acerca de habilidades infantiles notables en personalS 
que llegaron a ser distinguidas en la edad adulta. 

Cox evidencía que la precosidad infantil basada en el aprovecha­
miento escolar. está ligada al éxitO, del adulto en campos científicos. ta­
Jes como la matemática y la filosofía. pero menos ligada al éxito en las 
bellas artes 'Y ajena a las proezas militares. 

Las investigaciones de Cox acerca de la interrelación de habilidades 
sobresalientes. le llevaron a concluír que ,el buen éxito dentro de un as­
pecto intelectual. está co~relacionado con el mismo éxito en otros aspec­
tos intelectuales. y que ese éxito en determinada actividad estética. está 
correlacionado con el de otros campos estéticos. Los trabajos de Cox 
refuerzan el hecho por todos conocido. de que la preparación técnica y 
cultural ¡ensanchan las concepciones del genio. 

Cuanto más grande es el artista, con más profundidad expresa el 
temperamento de su raza; sin saberlo, aporta lo mismo que el poeta. los 

. documentos históricos más valiosos. Extrae y amplifica lo esencial del 
ser corpóreo, así como el poeta extrae y amplifica 10 esencial del espíritu; 
y el historiador distingue, por medio de los cuadros, cuales son la estruc~ 
lura e instintc<s corporales de una raza, 10 mismo que distingue, por me ... 
dio de las letras, la estructura y las aptitudes espirituales de una civili­
zación. 

Las obras de esta clase sobreviven al siglo y pueblo que las produ~ 
jeron. Rebasan los ordinarios limites del tiempo y del espacio; son com~ 
prendidas dnndequíera que se encuentre un espíritu que piensa, su po­
pularidad es indestructible e ilimitada su duración (29). 

El Gen&> MusicaL--El talento se hace, el genio nace. Toda inteli~ 
genda puede converti:rse en talento si la educamos de la manera más 
provechosa; pero el talento no llegará a genio, bajo lc,s mismos auspicios. 
El genio resulta del impulso propio, independientemente de la educación: 
sin ella, con ella o a pesar de eJIa. Su característica consiste :en imaginar 
actividades nuevas no practicadas por otros antes que él, o en practicar 
de manera enteramente personal y propia. actividades. ya conocidas. 

(27) Cox. C. M. Genetic s:tudies: of genius. The early mental tralts of three hun-­
dred geniuses. 

(28) Bühler. C. From 1»r& to maturity. 1936. 
(29) Hipólito Taine Filosofía deD Arte, Cap. ITI. 



Que'o'el geiliénoes 'producto de la educación,lo prueba.lap:r:ecosi~ 
. dad asombrosa de muchos genios y de algunos músicos eminentes, . astros 
de segunda magnitud, en quienes se. observan manif.estaciones _que Bovio 
(SO) llama, (,on razón, "Genialoides': .. 

Mozart daba conciertos a la edad de seis :años y. tenía una memoria 
prodigiosa; suele .citarse que <a los catorce años, después de- haber oiclo 
una sola vez en la Capilla Sixtiná el Misetere de AlIegri, del cual los 
Papas prohibían sacar copias, escribió de, memoria toda esa obra, com­
puesta de acordes complicados. RameaiJ aprendió música al mismo tiem~ 
po que a hablar: a los siete años >era un prodigio como ejecutante, y en 
la escuela llenaba de composiciones musicales sus cuadernos; solían pe~ 
garle por esa causa, y refiere él mismo que lloraba con cadendasmel~ 
dkas.Mey;erbeer era un eximio pianista a los cinco años de edad. Haen~ 
del. a los diecinueve dirigía el Teatro Lírico en Hainbu1'go; a los veinte 
co~pus()su. prill1erélobra ya 10.s vE(intic;:i!lco, 8.u c~le],f!i!:}JJ:,esías.ªee~hoven 
a los trece años, había compuesto ya tressonatas~ We;ber;t.~l1ÍEl_cat()r~e: 
años cuando se representó su primer;a ópera Das W oldmadchetl •. lnnllt 
merables ejemplos semejantes pueden agregarse a éstos, registrados en 
el conocido libl"o de Lombroso acerca delhomhre g~:nio (81). 

Muchos son los autores, y por ello me excuso de enumerarlos, que 
afirman que el genio le basta haber nacido tal para su c~lminadÓn 
artística. Segura estol}' de que el genio, por sí solo, asombraría por su 
obra, pero ésta necesitará, para 10grar plenitud, del estudio de la técnica 
'1 de la influencia del medio ambiente. 

Para comprobar mi dicho, deseo ill}aginar a· Newton o a Beethov~n 
nacidos en Polinesia. dentro del siglo en que uno y otro '\(ivi4:thubieran 
llegado a la altura que alcanzaron? Después de 10 expue~to~c~ñ~endre­
mos en que el genio nace, pero se desarrolla y ~uimina por la ~~ltura' y 
el medio amJ:,iente: digo medió ambiente, porque . Beethoven. habiendo 
recibido la educación adecuada y culminado en el piano y en la música 
de cámara, de no haber tenido pI 'recurso de las orquestas europeas de 
su época, no hubiera levolucionado ,su sinfonismo en la forma en,. queJo 
r.ealizó. 

(30) Bovio. II Genio. Treves, Milano 1900, 
(31) Lombroso. El Hombre Genio. Edit. Bocc~ Torino .... 



El genio se impone al medio aml;>iente evolucionándolo, pero es 
impotente para crearlo. Dramaturgos geniales como Hugo y como Ibsen, 
evolucionaron la Jiteratura de su patria, impulsaron a los actores, e in~ 
fluyeron en la evolución del medio ambiente, pero no crearon a éste. 

prueba de lo· que ,afirmo, lo constituye J. S. Bach. que al morir fué 
olvidado por sus contemporáneos. porque en ése entonces no había me~ 
dio ambiente favorable para sus obras; hasta que Mendelsshon lo exhu· 
mó en época en la que el medio ambiente pudo mantener viva la com .. 
prensión de su obra, d genio fué universalmente justipreciado. 

El genio musical imagina formas de expresión o concibe y realiza 
de manera superlativa formas de expresión ya conocidas. 
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Problema de las Escuelas Profesionales 

de Música en México 

l.-El estudio de la. música. en las escuelas primarias. 

Según las Efemérides Histórico Musicales del Dr. Jesús C. Romero, 
la enseñanza de la música en las escuelas primarias, se inkió en México 
en el año 1903, inscribiendo esa asignatura en el programa de los años 
59 y 6'1, Hasta 1905 solamente 10 escuelas de la ciudad de México. de 
la N9 1 a la N" 10, eran superiores, ésto es, contaban cn.o 5'1 y 69 años; 
<Le la 1 a la 9, números nones, eran para niños, y de la 2 a la 1 0, núme~ 
ros pares, eran para niñas. 

Lo anterior nos comprueba que a principio de siglo. solamente 10 
escuelas primarias en el Distrito Federal, tenían clase de música. 

Al lado de las 10 escuelas primarias superiores, habia docien.tas y 
tantas escuelas elementales que, por serlo, comprendían sólo de 19 a 49 

años, y carecían por ello de clases de música; el porcentaje de las que 
carecían de profesor de música era el 96%. 



Este índice, desgraciadamente, ha permanecido casi inalterable hasta 
la fecha, lo cual determina que los alumnos de la escuela primaria, en su 
inmensa mayoría, no reciban enseñanza alguna de música, 

La Escolaridad.- El 5% de los escolares de primaria. poseen dis-­
coteca y de éste 5%, el Yz% es discoteca de música selecta, de lo que 
resulta que la inmensa mayoría carece de la costumbre de la deleitación 
por medio de la música y menos aún, con buena música. 

El 60% de los escolares posee en su casa radio, pero casi la totali. 
dad de sus poseedores escucha estaciones en las que se transmite "mú~ 
sica comercial", eufemismo con que el Departamento de Música del 
I.N.B.A., califica a la música vulgar. 

Al lado de 28 radio difusoras comerciales, sólo tres transmiten bue .. 
na música: La X E L A, Radio Universidad y X EN, pero como Radio 
Universidad no es comercial, resulta que solamente dos de este tipo de 
estaciones, difunden buena música; de lo cual resulta que un porcentaje 
elevadísimo que llega casi al 96% de escolares de primaria, jamás han 
escuchado buena música. 

Estas son las condiciones estético~musicales en que los escolares 
salen de la primaria e ingresan a las escuelas profesionales de música. 

2.-El estudio de la música en las escuelas secundarias: 

El estudio de la música en las escuelas secundarias, carece de im­
portancia para el objetivo. de mi tesis, ya que de sus alumnos egresados. 
apenas si el 0.2% van a las escuelas de música. 

En los tres años de la escuela secundaria, los alumnos reciben cla­
ses, no de música, sino de apreciación musical, es decir, se les enseña a 
gustar de la música, pero no a saber música. 

Este aspecto comprueba que el estudio de la música en las escuelas 
secundarias, .en manera alguna influye en los problemas de la ¡enseñanza 
profesional de la música. 

La Escuela Secundaria del Conservatodo.-En febrero de 1945 
se rindió un informe al Departamento de Música del I.N.B.A., condenan~ 
do la implantación de la escuela secundaria en el Conservatorio Nado­
nal por las razones siguientes: 
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a) .-Siendo de tiempo. ce'mpleto el plan de estudies de las escuelas 
secundarias, al agregarle a sus asignaturas a la que se incorporara al 
Conservatorio la enseñanza profesional de la música, dicho plan de es­
tudios se convertiría de tiempo completo en de tiempo rebasado, conde~ 
nado este tipo por todas las escuelas pedagógicas del mundo. 

b) ,-Siendo mayoría las asignaturas no musicales de su plan de 
estudios, el alumno que fuese 1.1eprobado por tres veces en alguna de és~ 
tas quedaría separado. del Conservatorio aunque tuviera grandes aptitu­
des musicales. 

En la página 5 de su informe, el Dr. Romero dice textualmente: 

"El plan de estudios de la Enseñanza Secundaria, es FUNDA~ 
MENTALMENTE CIENTIFICO y no artístico. Las Ciencias en aquél, 
son básicas, mientras que las Bellas Artes desempeñan papel comple~ 
mentado. Podrán éstas fructificar profesionalmente con semejante plan?" 

., Creo haber demostrado: 1). -Que el plan de estudios propuesto 
es de tipo rebasado; 2) .-Que tedo plan de este tipo es condenable por 
funesto; 3) .-Que es inútil, pedagógicamente hablando, la acumulación 
de asignaturas y 4) .-Que esa inutilidad se agiganta sí las asignaturas 
acumuladas son supérfluas". 

"La fuerza de estas verdades cuenta con el refrendo de los siglos, 
cuya experiencia debemos aproV1e'char; en efecto, desde el principio de 
nuestra era, dijo Séneca: "Non scholae, sed vitae est docendum" (En~ 

señemos, no, para la escuela, sino para la vida); Montaigne, a mediados 
del siglo XVI, se burlaba d,e la instrucción libresca, .hija de la super­
ahundanda de asignaturas inútiles, y Basedow, en el siglo XVIII, se 
mofaba con sutil ironía de esa ens·eñanza superabundante, dizque impar,.. 
tida con el objeto de haoer cultos a los alumnos, expresando esta pre~ 
gunta: "¿De qué le servirá al futuro carpintero la Gramática Latina de 
Donato y el Catecismo Latino?" 

"La mejor solución docente al problema de la incultura del músico 
mexicano, será la que tenga por base la elaboración cuidadosa de un 
plan de Estudios específicos, cuya estructuración concu~rde con la cate­
goría epistemológica de la música, y con las necesidades de nuestro 
medio y de nuestra época ... " 

Estas observaciones se han visto comprobadas en dos formas. 
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a.-Es ínfimo el número de alumnos egresados de la Secundaria 
del Conservatorio que continúan sus estudios musicales. 

b.-La preparación musical de los egresados es mínima. 

3.-1¡nscripcíón sin selección en (!as escuelas profesionales de múSica. 

México enarbola ,el pendón de la democracia educacional, ésto es, 
reconoce a todo mexicano el derecho de ser instiuido por cuenta del Es.­
tado, sin más limitación que la del cupo transitorio de las escuelas, ya 
que, de la escuela primaria a la Universidad, ~onstantemente es aumen~ 
tado el número de aulas. 

Con esta política educativa, que honra a México. puesto que no 
todos los países del mundo pueden glOriarse de hacer 10 mismo, estoy 
completamente de acuerdo y 10 aplaudo. pero ello no significa que las 
escUielas profesionales de música se abstengan de no seleccionar a sus 
alumnos por las razones que acorrtinuación analizaré. sin que esa selec­
ción implique l'echazo de solicitante alguno. 

A la escuela profesional de música llegan cuatro categorías de estu.~ 
diantes: 

l.-Los que no han estudiado música y en sus hogares lamás han 
oído buena música. 

2.-Los que en la escuela primaria recibieron enseñanza de canto 
coral (no de música) y en sus casas no oyen buena música. 

3.;.....Los que en la escuela primaria estudiaron canto coral y sí oyen 
en su casa buena música. 

":l.-Los que en su casa han estudiado música instrumental y escu­
chan buena música. 

Hasta hace cuatro años, en las tres escuelas profesionales de músi~ 
ca, de la ciudad de México, ésto es, la Escuela de la Universidad,el 
Conservatorio y la Superior Nocturna de Música, se inscribía a los 
solicitantes sin haberlos sujetado a prueba selectiva alguna, lo que oca~ 
sionaba en ~sos planteles, la organización de grupos heterogéneos. que 
por su índole, dificultaban el progreso pedagógico de sus integrantes. 

A partir del lapso que menciono, por iniciativa del Director de la 
Escuela Superior Nocturna de Música. se l,es impuso a los solicitantes 



de nuevo ingreso, pruebas de aptitud. musical merced a las cuales se or­
ganizan grupos menos heterogéneos, porque ,estas pruebas no son veri# 
ficadas en el transcurso de los estudios lo cual les resta efectividad. 

Un ejemplo de esta deficiencia, radica en que un alumno enlistado 
según sus aptitudes en determinado grupo, se cambia a otro, de contin­
gente inferior o superior al suyo, por serIe -el horario más propicio a sus 
necesidades, 10 cual redunda en perjuicio de la efectividad de la prueba, 
del aprov.echamiento del propio alumno, y de la homogeneidad del 
grupo. 

Importancia de la homogeneidad del grupo.-Quizá en ninguna otra 
escuela como en las de música, sea tan importante la homogeneidad de 
los grupos, considerada ésta a la luz de las facultades intdectivas de 
los educandos. 

Cuando un alumno de otra escuela quedó en cualquier asignatura. 
sin entender las explicaciones del catedrático, tiene varios recursos para 
subsana~ su deficiencia: estudiar en el texto, discutir con sus compañe­
ros. etc.; no sucede así. pe,r ,ejemplo, en solfeo o en armonía, en cuyas 
asignaturas tiene que ser educado auditiva, visual, fanal e intelectiva­
mente. porque debe aprender a oír mentalmente los sonidos, a saberlos 
representar gráficamente en su altura y duración, a poderlos verificar 
de manera fonal y a estimarlos dentro de su función tonal; ahora bien, 
si un alumno que se está enseñando a oír fisiológicamente los sonidos 
musicales en sus cuatro diferentes aspectos, por ineptitud no aprende con 
la misma rapidez de sus compañeros, va quedando 'retrasado en el apren­
dizaje de la música y tan solO' podrá recuperar su retraso mediante los 
dictados metódicos del maestro y no en otra forma; y como estos dicta­
dos van siendo en cIase cada vez más difíciles y complejos, el alumno 
desadaptado irá cada vez más y más hacia la retaguardia del grupo, ya 
que el que no oye bien, no puede escriJbir ni leer bien y menos aún en~ 
tender bien. 

4.-Lo sobrepoblación escolar en algunas escuelas profesionales de 
música. 

Cualquier asignatura intelectiva, puede ser impartida provechosa­
mente a grupos numerosos siempre que sus integrantes pongan debida 
atención; no acontece lo mismo en música, aunque los grupos de escola­
res sean admirablemente. homogéneos. 



enseñanza del solfeo, deja armon.Ía del contrapunto y del canon 
yf~ga, no dehen . impartirse a . g~upos· mayores de quince individuos, 

. porque a todos y cada uno de sus integrantes se les debe cuidar para 
que' tengan 'correcta percepción, atinada concepción y buena expresión 
musicales; en cuanto' a las clases instrumentales, que son individuales. 

, 'urge homogeneidad en la enseñanza, ya que un profesor recibe suc,esi­
vamente alumnos de primero, . quinto, tercero y de octavo años, que le 
impiden "enseñar", limitándose a corregir. 

Ahora bien, este sistema trae por ccnsecuencia que el profesor reciba 
mayor número de alumnos de los que podría individualmente atender, 
r.esultando con eno, que los alumnos sean atendidos por su maestro. unos 
cuantos minutos cada clase, tiempo insuficiente para el aprovechamiento 
debido. 

Si para los grupos de solfeo y armonía el número de alumnos na 
debe ser mayor de quince, profesores de instrumento no deberían 
recibir más que dos alumnos por cada hora semanaria de clase asignada 
en su nombramiento. 

Quiero aclarar que si en el Conservatorio los grupos de solfeo hoy 
día son pequeños por la escasez de su escolaridad, en su época d,e auge, 
cuando ocupaba el edificio de Moneda 14 y 16, los grupos de solfeo y 
de armonía pasaban de cien alumnos; en la Nocturna de Música los 
grupos san de 60 alumnos y sale· en la Escuela Universitaria de Música, 
por resolución de su actual Director, se hallan limitados a 20 por grupo. 

5.-Profesorado restriotivo: 

No es igual la docencia científica que la artística; la primera está 
regida por las inflexibles normas de la verdad científica, inflexibles en 
cuanto a sus principios y demostraciones y no en cuanto a su evolución. 
La artística debe ser tan flexible que deje siempre en libertad la concep~ 
ción y la realización artista. 

A la luz de la enseñanza, el alumno compositor que se prepara para 
creador de obras musicales o el alumno instrumentista, que se esta for­
mando en lare~creaclón de la obra musical, urge que el maestro" respete 
la personalidad de cada uno: al primero no restringiéndole su eVolludón, 
y al segundo enseñándole qué, al mismo tiempo que debe. ser respetuóso 
con la obra que interpreta debe poner sello personal en su interpretación, 
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ya que muchos mRestros hay, que amparándose en las reglas de la téc­
nica, impiden el desarrollo creativo del alumno. 

Al compositor le cortan las alas de la imaginación para que, no pu .. 
diendo volar, siga restrictivas fórmulas de la técnica escolástica; al eje­
cutante le quieren sujetar a las técnicas que cada maestro ha por sí 
mismo adoptado, en vista de las partis::ularidades anatómicas de sus 
manos y de su cuerpo, o de su garganta en caso d'e los cantantes; y si el 
maestro de composición ha hecho su técnica de acuerdo con su criterio 
artístico. el cantante según su laringe y sus cajas de resonancia toráxicas 
y craneanas y el instrumentista con el tamaño y forma de sus manos. 
sus brazos y tórax. ilógico les resultará negarles a sus alumnos 10 que 
ellos inconscientemente han hecho. 

Un catedrático científico restrictivo. no es tan funesto como uno 
artístico, lo cual podemos comprobar evidenciando el caso de varios cate .. 
dráticos de música que tienen muchos años de servicio sin haber produ .. 
cido un solo discípulo: son profesores pero no maestros, le dan lecciones 
a sus alumnos, pero no les forman conciencia respecto de la disciplina 
que imparten, no hacen escu¡ela, y por ello. no tienen discípulos cama acon .. 
tece con los maestros. 

¿ Qué trascendencia tiene la existencia de estos maestros restrictivos 
dentro de la evolución cultural de México, y en particular dentro de las 
escuelas profesionales de música? Que nuestro arte no haya progresado 
lo suficiente, que los alumnos talentosos se desencausen y pierdan, que 
el arte nacional nO' se alcance a definir en sus características peculiares, 
que México siga siendo todavía en Música país colonial. (Carece de 
técnica y estilística propias). 

Este es el problema de mayor envergadura que constatan las escue~ 
las profesionales de música en nuestro país, sin que haya, por desgracia, 
manera de subsanarlo rápidamente. 

6 ...... Deserción escolar. 

El medio ambiente nuestro de pocas exigencias artísticas, es el que 
más ayuda a que se efectúe la deserción escolar en las escuelas profe~ 
sionales de música, considerando el doble aspecto de alumnos: los que 
acuden en busca de cultura musical y quienes estudian profesionalmente 
la música, Los primeros, con tres o cuatro años de. estudios, estiman 



suficiente su instrucción y desertan, deserción que no perjudica a la es­
cuela, porque éstos desertores más tarde constituirán los grupos de afi~ 
cionados cultos. que por su opinión conciente, se constituirán en rectores 
de los públicos sostenedores de los espe.ctáculos musicales, fundamento 
de nuestra vida artística. 

Por desgracia, estos continHentes constituyen la principal porclon 
de la población escolar flotante de las escuelas profesionales de músícá, 
la cual, por su misma índole transitoria, no deja huella de su paso en la 
historia del establecimiento. 

El segundo grupo, es decir, el que alberga a los que estudian profe­
sionalmente la música en su cuádruple aspecto: a) .-instrumentistas o 
cantantes; b) .-compositores; c) .-pedagogos y d) .-musicólogos, tam­
bién cuenta con deserciones numerosas. 

Todos los integrantes de este grupo, son gente de escasos recursos 
económicos porque el estudio de la música profesional es propicio pare 
acoger gente económicamente débil, la que por tener que iniciar su estu­
dio finando la segunda infancia, en cuya época el hombre es pecuniari~ 
mente improductivo!, llegan a la adolescencia capacitados para ganarse 
la vida por los conocimientos adquiridos en la Escuela de Música; sus 
nuevas actividades, que ,a ¡la par que les sirven de práctica profesional, les 
permiten así mismos, la terminación de su Carrera. 

Nada de todo ésto acontece con otras profesiones, las que, por cos­
[Osas y largas, sólo pueden seguirlas gente de posibles recursos. 

La radio y las orquestas populares aumentan diariamente su de­
manda de -ejecutantes y como el estudiante de música es pobre, al concluir 
el 49 año en que ya está capacitado para poder actuar en aquéllos con­
juntos, abandona las aulas y con ellas su carrera artística para dedicarse 
al obrerismo musical barato. 

¡Cuántos discípulos, potencialmente valiosos, se pierden en la masa 
del -ejecutante anónimo por exigencias de su pobreza personal y del me­
dio artístico de calidad miserable! 
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Conclusiones 

1 . ,;.- No se hae;e menClon aquí de las conclusiones partiales estáticas 
que aparecen al final de los capítulos respectivos. 

2. -Desde el punto de vista de la capacidad auditiva, los individuos 
constitúyen cuatro grupos enumerados de lo ínfimo a lo máximo: 
el de los amúsicos, el de los dismúsicos, el de .. Ios de oído normal 
y. el de los de oído superior . 

. Los amúsÍCos son individuos incapaces de escuchar música, sin que 
. ésta incapacidad implique en ellos minusvalía intelectual; los dis-
músicos son quienes escuchan la música pero no alcanzan a distín~ 
guir sus diferencias; tampoco el dismúsico está negado de talento 
para otras· disciplinas. Los de oído normal. 'es decir los poseedores 
de inteligencia musical oyen bien la música y la comprenden; su 
oídoptlede ser mejorado en punto a la música. mediante educa~ 
ción apropiada. Los de oído superior son los poseedores de talento 
musical. 
Las pruebas de aptitud musical sirven para establecer esta dasifica~ 

... tión. y para comprobar que no deben ser aceptados como alumnos de 
las escuelas profesionales d,e música Jos amúsÍCos y los dismúsicos. 



3; -La práctica diaria nos demuestra la importancia indiscutible: que tie,.. 
ne la selección escolar en los q.lumnos de nuevo ingreso a las escue­
las de música, para la posible organización de grupos escolares ho­
mogéneos, con el fin de lograr que el alumno obtenga el máximo 
aprovechamiento de la eseñanza. 

4-. -A la edad en que para otras profesione,s se inicia la preparación pro~ 
fesionaI.el músico debe haber logrado cierta perfección, y, por ello, 
urge podex predecir oportunamente las posibilidades de buen éxito 
en el estudiante de música. 

S. --La selección escolar no; debe tener por base una sola prueba de ap,.. 
titud musical. sino el conjunto adecuado de pruebas que investigue 
no sólo las aptitudes musicales del individuo, sino los diferentes as­
pectos intelectuales y emocionales. 

6. - Las prue:bas de aptitud musical que hasta hoy existen, son deficien­
tes pedagógicamente consideradas, por carecer cada una de ellas de 
clasificación adecuada: y porque no abarcan todos los aspectos in­
dlspensables para la clasificación del examinando. 

7. --Las pruebas para la exploración de la aptitud musical, d.e:fben inves­
tigar: 

a) capacidad auditiva. 
b) memoria auditiva en sus aspectos melódico, armónico y rítmico. 

c) capacidad creativa desde el punto de vista musical. 

8 . ..-De entre las pruebas existentes, la mejor formulada por abarcar los 
aspectos melódico, rítmico y tonal es la de Raleigh M. Drake. y es 
la que rinde más provechosos reaultados. 

9. - México al través de sus escuelas profesionales de música: la de la 
Universidad, el Conservatorio y la Superior Nocturna ha iniciado 
la elaboración de p+,uebas que le sean propias al mexicano, camino 
éste que de llevarlo en forma adecuada, conducirá a nuestra peda~ 
gogía y psicología musical hacia el progreso de la ciencia en México. 

10. - Aunque todas las bellas art.es tienen polr objeto la emociÓJ'l estética. 
no existe personalidad específica del artista, en la cual quedarían 
induídos el escultor, el pintor, el literato y el músico: cuyos mediOS 
de realizar su obra de arte son diferentes. 
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11. -La aptitud para las bellas artes, distinta en el pintor. en el poeta y 
en el músico, por sí sola no es capaz de producir al artista. pero uni .. 
da a factores emocionales y culturales si puede generarlo. 

12. -Interesante resultará determinar por investigaciones futuras. cuál de 
las personalidades tipo, es la que registra en su seno mayor núme­
ro de artistas. 



Apéndice 



(/) 
I.:.J 

~ o:: 
::l Z (/) W « ...J 
lJ.l ¡::; :;: <6 

1,) Q ...J 
a: « 
O U 
:c ¡¡; 
(/) ::l <r. :s IJ.! 
V; 

2 

1l 

4 

A 

· " 
• w 

2:~ .. 
• w 

• w 511 
• w 

6 H li · .. 7!i ¡¡ 
s " 

si¡ · ., gi¡ " 
• ·w 

10il 

ALTURA 

11 e D E 

M l 

R ~ 

n 
" .. 
.. l 

.. . .. " L .. L .. 
.. 
lo 

t .. .. 
:: 

" t 

.. L 

.. L 

mark$ are lIeavy and bl.ck. 
ar;y l!m;Wer )'ou '.t.¡ish te ch,:mge. 

o 

• w 

· " 
o:!\. VI 

• w 
¡: H 
$ W 

~~ :¡ .. '" g 
'" 

.AJIWice. 109 

RH 110 

A 8 c: 
1> .. 

ii · .. • .. 
2 g ¡¡ 

• .. s 1> 

:; ¡¡ .. 
4 ¡¡ 

• .. • 1> 

e H 
s n • • 

G 
• • • " 7 ii , D " .. 

8 H 
• 1> 

!) 

• ~ .. .. 
1;) :: 1: J! 



'" '110 Ap6acUce 

2 

3 

.. 
S 

S 

7 

8 

9 

10 

2 

3 

.. 
5 

S 

7 

8 

9 

10 

lo 

lo 

"OUIIAQON 

• e ., 1) 

• • s • .. • ii Ji ii ji .il " n 
• ". s 

." • ,Il 
ir g H a ,í! ji 

¡¡ :: 

• • • L • 
!! it .!: ª s • • • L 

¡. 
:li E !i ji :f 

:: • • ¡;" • L • 'H H 
':: 

~! ¡¡ ji 

• • L • 
j¡ 'i!' 'H 

:r 
~¡ , • • • • :: 1: ii :: H ;: 

• • L "s 

ii H i~ " ,- S • ¡ 
.g :: ii n .:: 

• • • ~ 

Ü a ir 

Se sure your mal'ks are ~vy and bI8ck. 
Erase completetv anv ensw.r you wish to c:ha".e. 

fiN"! 

8 e D E .. • • · ¡~ :: .. • • 
';; g .. • • 

:: Ü :: " .. • oS 

¡; :: .. • .. 
H !i H .. • • 
H :: 

:: .. • S 

.. s 
ir .. s $ 

.. • • 
~j 

MEMORIA TONAL 

lo e 
1 

,il 
1 • 

2il ¡¡ 
~ . 

3H 
1 • 

.. i! 
1 

si! 
1 

sil 
1 

7ii 
• 

ei! 
• 

si! 
• 

10H 

• 
·:r 

• 
H 

8 

• g 
• 
" ;; 

• 
·H 

• 
·H 
~ 

g. 

• 
11 

.. 
!i 
~ 
ii 
"s 
.g' 
iI 

if 

s 
¡¡ 

• 
:: 

• ~¡. 

n 



RIGHTS KEY 
SlDE 2-BACIC 

kORr - MUIlIO _ 

• •• • •• 
• • • •• 
• •• • • • 
••• • • ••• • •• 

• • 
• • 

NnIrIDI .. U ..... 

" SCOfUtIG ty KAMO. SEASHORE MEASURES CUT OUT THtII SPAOI!TO 
.ACII.ITATE RttORDING. OF 

MUSICAL TALENT$ 
(1939 Revision) 

SERIES A 

• • • • • •• •• • • •• • • 
• •• •• • •• • • ••• • • 
• • •• • • • • •• • • • •• I •• • • •• • ~ 

••• ••• •• 
•• •• • • • • •• •• •• • 

• •• • • • •• • 
" • •• •• I • • i!l .. 

~ 
" •• . 

• • • • • • ....._c;..._Ncwy_ •• m. 'Oft"" J.'1.$_ s..o\,.1t 

.. 

• 

.. 

• 

• 
> . 
'ti 

[ 
i" 
... .... .... 



• 

• 

• 

HNnII ....... 

RIGHTS KEY If' ""'"w ... _ .. 
CUT OUT ,",* Jf'ACI ro 

IIDI I - PlIOII'f 'AeILlfATI neolOlNI. 

__ IfII •• ntllGlIT 

• • • • • • ••• • 
••• • . : ••• • • !2 

!i! 
CI 

• • ••• l; 

• •• •• 
•• • • • • • • •• 

•••• • •• • •• 

SEASHORE MEASURE5 
OF 

MUSICAL TALENTS 
(1939 Reviolon) 

SERIES A 

• • • • • • • • •• 
• • •• • • •• • .~ 

e 

•• •• • : 

• • • •• 
•• • • • •• • • • 

•• • •• •• •• • 
· ...... 
•• • • • i ••• •• • •••• 

• •••• •• •• • -----y .... .., .... "" ....... u, 

ti 

:i 
g' 

• 

• 

• 

• 

• 



PRUEBA gil FARNUII. 110' rAe I O'H MUaICA~. 

HOMBIII! ." .. _.H ....... _~ ... __ ............ _ .. m ... _ ...... IIIAO. _ IIIItA ....... FECHA _ ... . 

eSCUELA _ ......... __ ............... __ .......... _ ............................... GRAlIo .. _ .................. AULA 

EJERCICIO' DE EJEMPLO' 

A ji t J. J J I 1 ) J I r r , I rjJ 11 I • .. 

018100 

,jitJ J , J IJJIJJ.JJI 
• t ._ .. -

0000 

e ;. !J J ,j r r r 1 t • 11 

0000 

o ,'tt J J I ;;J J J I r r B I I I 11 aaDa 

EJE RCICIO DE PRUEIIA 

I 'J&! J J r r J J ; 1 t I 4 DaDa 

2 
,. Ir r J f r r r I e- , s • .. 

0000 

3 " fU J r· r r J r ;;J. , • • 11 

0000 

4 
, ti r r r Ir J r I J j r r I ' , t • • .. 

0000 

• .-10 ....... 



5 " i U J J r 1 r r t 1 r tr'E r r ,9 I 6 ó ó él 

6' i rE J r Ir r J I J J re I " I 6 6 6 él 

7' "" f U J. r I r r 1 J r· 1 ,Ji H o él 6 Ó 

8 " i 1 J J I Ji. ji JIU . J ª I d, ) J 1I Ó 6 Ó Ó 

1. t =1 =1 /, I , • 9, ir r r elv Ur l;; r e 111 10000 

, 1: " .. 

0000 

11 ,. e J JI e re I F , r ~ I J . :P J ) 1) I 6 ó Ó ó 
f t • .. 

0000 

13 
J a _ • 

ClOoO 

I • • • ooop 

15 " í J J J r 1 í! . r 1 r . J r i I i' 11 6 Ó 6 él 
t t , ._ 

00 o-o 



11 " ! 1 J J I Ji } J I J J J I 1 J J 11 

18 t/LB r r r U1 I r ~ r UI r r r r e r I F' 11 

19 fl í r J JI) J r I r r r r I J J :J 

20 ,. Ji J J J r G I r r r r v I J J J n J I J 

Ap6¡MIIoe 115 

1 a a e 
0000 

i I I • 

0000 

6006 
1 2: • • 

0000 

21 'i' t r a r riFE r " Ir r r r Ir )r II o o Ó 6 ,. JI j J) Ite r I r J JI! g, 11 22 r' r' E • ::01 

23 
, í r r J r I J r r I J J r r I 1I I 

24 &. f j J J r I r r I F J r J I ., I 

2S' ; r r r I r r r I r r br I f ¿¡ Ir 

26 ,. í J J J j I r J I r r r. J I r J J 11 

21 
, t F j r J lifa J I r J J ¡fJ I e 

28 
, ! r r r I r r r lit r Pr I r' 

· • • · o tJ o o 

• • • • o o o o 

• • • • o o o o 

DOÓO 
• t a 4 DOPO 

• 1 a 4 

0000 

• I I • 

0000 

T ... nl'ap_ 



4 

29 ,~ tU + J J I J IJ I J ? J J I , 
C2 

30 

" 
tU J r J I J j I J J J J I 

I J I r J I J 

33' ! r r r I r' _ r r· I r r r' I l·' 

34 ,. I r JI J I í J J J L; J J J JI 1 

I t • ~ 4 

0000 

I I • • 

0000 

t • • , 

0000 

, • .1. • OouO 

t .. • " 

0000 

35 ,. I J J J JI: l. J I J J J J I d n 6 6 él é 
, . ,. .. 
cooe 

37 

3. 6666 

39 ,¡ t J l J J I J ;4 I i J r JIU J 11 6 él él el 

40 , I ed, I t el r r riel I c· 0- 6 Ó 



..... 111 



7 

Bibliografía 

BAUDOUN CHARLES.-Psicoanálisis del Arte. Ediciones Siglo XX. Bueno.s Aires. 

BOVIO.-El Genio. Edit. Treves. Milano. 

BUHLER. C.-From birth to Maturity. 

COX, C. M.-Genetic Studies of Genius. The Early Mental Traits oE 300 Geniuses. 

DRAKE. R. M.-The Validity andReliability of Tests of Musical Talent. Journal of 
Appned Paychology. Vol. X No. 4. Aug. 1933. 

DARWIN, C.-The Expression of the Emotions. Appleton. New York. 

GAL TON FRANCIS.-Inquiries into Human Faculty and its DeveIopment. Macmillan. 
Lendon. 

GATES, R. R.-Heredity in Man. Ma~llan, Lendon. New York. 

HANSLIK EDUARD.-De 10 Bello en la Música. Ricordi Americana. Buenos Aires. 

HARROWER MOLLY.-Appraising Personalitly. W. W. Norton & Cny. New York. 

HALL S. CALVIN & LIND'SEY.-Theories of Personality. New York. 

HOOKER DA VENPORT & CLARENCE.-Genetics. Baltimore. 

HUDDART. J.-An Account 01 Persens who could not Distin~ Colora. Pbilos. 
Trans. 67. 

HUNT, McV. J.-Personality and the Behavior Di&Orders. Ronald Press Company. 
N. Y. 



120~ 

INGENIEROS JOSE.-EI Lenguaje Musical Edit. HemiSferio. Buenos Aires. 

KRISS Ernst.-Psicoanálisis y Arte. Editorial Paidos. Buenos Aires. 

LOMBROSO.-El Hombre Genio. Editorial Bocea. Tormo. 

LYON, I. W.-Chronic Hct-editary Chorea. Amer. Med. Times, 7, 289-299. 

MONROE RUTH.-School of Psycoanalitic Thought 1955, International llniversity 
Presa. 

MURPHY GARDNE.'R. Personality. Harper. New York. 

NORDAU MAX.-P.sychophysiOi1ogie du Genie t~t du talento Alean. Paris. 

ROE ANNE.-The Psychology of Occupatíons. J[ohn Wlley & Sonso New York. 

ROSSI R. ARTURO.-Biotipología y Ortogénesis .• Editorial Ideas. Buenos Aires. 

SEASHORE E. CARL.-Psychology of Music. Mcgraw. Hm. New York. 

SHELD'ON.-The Varieties of Temperament. Tomo l. Harper. New. York. 

sEDGWICK W.--On fue Influence of Sex. in Hereditary Disease. Brit. Med. Chi. Prv. 

SESSIONS ROGER.-The Musical Experience. lf'rinceton. New Je'rsey. 

SCHEINFELD AMRAM.-Usted y la Herencia. Editorial Sudamericana. Buenos Aires. 

STAGNER ROSS.-Psychology of Personality. Mcgraw .Hill. New York. 

SULLIVAN STACK HARRY.-The fnterpersonal Theory of Psychiatry~ Norton. 
New York. 

SEL YE HANS.-The Stress of Lifte'. Mcgraw • Hill. New Ywk. 

TAlNE HIPOLITO.-FHosofia del Arte. Cap, III. 

F LOSOFHA 
1.ET~AilI 



Indice 

Introducción ....................................... _._ ......................... __ ................. __ 9 

1.- LAS PRUEBAS DE APTITUD MUSICAL EN MEXICO .. __ .................................. 11 

2.· ESTUDIO DE LAS PRUEBAS MAS IMPORTANTES DE APTITUD MUSiCAL ........ 15 
Prueba de Seashore ................................... ,. '''' ....................... ,... 16 
Prueba de Stephen E. Farnum __ ......................................................... 21 
Prueba de! Conservatorio NacionaL... •.••. • .......................................... 25 
Prueba de la Escuela Universitaria de Música ••••• _____ ............................... 25 

3.· LA PRUEBA DRAKE. ............................................................................. 35 
a) Descripción de la prueba .............................................................. 35 
b) Técnica de su aplicación..................... • ...................................... 36 
c) LU9ares en los que la he aplicado...... .. ..................... __ ............... 44 
d) Análisis estadlstico de lOs resultados obtenidos con la aplicaCión 

de la Prueba Drake ....... _ •• _ ........................ __ ........................... __ ••••• 55 

4 .. LA PERSONALIDAD DEL ARTiSTA....... .................. .. .............................. 73 
Concepto de Personalidad .............................. · ............................ _ ...... 73 
El problema de tos factores constitucionales .... ____ _ __ ... ___ .......... __ .... _______ 78 
Los problemas de genética •• _ ............................ _ ......... __ ..••.. ____ ._ . __ .. "_' 79 
Otros factores ___ ......... _ ................ __ ....... _____ • ____ ... _ .... __ ........ __ ._ ••• _____ 83 
Personalidad del músico .. _ ......... _ .. _ .... _._ .................. _ .. __ .......... _ ... _ .. __ .. 84 
Oué es el genio ......... _ ................. _ ••.••• _ .. _ ...... _._ •• ___ ._._ .... _ ................. 90 

5.· PROBLEMAS EN LAS ESCUELAS PROFESIONALES DE MUSICA EN MEXICO ........ 95 
El estudio de la música en las escuelas primarias ................. _. __ ... _ ........... 95 
El estudio de la música en las escuelas secundarias .. __ ................................ 96 
Inscripción sin selección en las escuelas profesionales de música .................... 98 
Importancia de la homogeneidad del 9rupo .......................................... _ ..... 99 
La sobrepobla.ción escolar en al9unas escuelas profesionales de música ............ 99 
Profesorado restrictivo ............. _ .......................... _ ............. _ ................. 100 
Oeserci6n escolar .................. _ ............ _ ......... _ ... _ .............................. 101 

6.· CONCLUSIONES ... __ ........... __ ........... __ ...................... __ ........................ _ 103 

Apéndice ........................ _ .... _ ................ __ ....... ___ ..••.. _._ ......... _ ........... 107 

8.· BIBLlOGRAF1A ................... _ ........... _ ........ _ ............. _._ ..................... _ •• '19 


	Portada 
	Índice 
	Introducción
	1. Las Pruebas de Aptitud Musical en México
	2. Estudio de las Pruebas Existentes de Aptitud Musical
	3. Prueba de Raleigh Drake para la Memoria Musical
	4. La Personalidad del Artista
	5. Problemas en las Escuelas Profesionales de Música
	6. Conclusiones
	7. Bibliografía



