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Resumen

Introduccién: La musicoterapia se ha consolidado como disciplina clinica, pero su expansion ha propiciado la
difusion de planteamientos poco rigurosos, entre ellos la «biomusica» de Gustavo Cazenave, que combina
elementos esotéricos con el canon cldsico occidental. Objetivos: El articulo persigue analizar criticamente la
taxonomia sonica de Cazenave —caracteristicas, clases y cuantificacion del sonido— a fin de salvaguardar la
solidez tedrica que sustenta las intervenciones musicoterapéutica. Método: Se efectud una lectura sistemética y
comparada de la edicién revisada 2024 de Biomdsica. Los efectos de la musica sobre el cuerpo y la mente. Los
pasajes relativos a acustica y teorfa musical se confrontaron con bibliografia especializada para determinar su
exactitud y coherencia. Resultados: El examen reveld numerosos errores terminoldgicos, incoherencias internas
y cuantificaciones imprecisas que comprometen la validez cientifica de la propuesta. Al presentarse bajo el
prestigio de la musicoterapia, tales inexactitudes amenazan el desarrollo académico de la disciplina y la seguridad
de los beneficiarios. Entre los fallos destacan confusiones entre cualidades fisicas (intensidad, tono, timbre) v su
percepcién, definiciones inexistentes de «sonidos abiertos» o «femoral» y datos errdneos sobre el rango
auditivo humano v las tesituras instrumentales. Conclusiones: El estudio exige un uso riguroso del conocimiento
acUstico y musicoldgico en cualquier intervencion que se denomine terapéutica. Se insta a la comunidad a ejercer
vigilancia critica frente a narrativas personales y a rechazar apropiaciones pseudocientificas, preservando asf el
didlogo interdisciplinar que sustenta la eficacia clinica de la musicoterapia.

Palabras clave: acustica, instrumentos musicales, musicoterapia, sonido, teorfa musical.

Abstract

Background: Music therapy is firmly grounded in evidence-based clinical practice, yet weak institutional control
has allowed unverified theories to flourish, notably Gustavo Cazenave's “biomusic”, which blends esotericism with
the Western classical canon. Objectives: This paper critically examines Cazenave's sonic taxonomy—
“characteristics, classes and quantification of sound”—to protect the theoretical underpinnings that legitimise
therapeutic music work. Method: A systematic, comparative reading of the 2024 revised edition of Biomusica.
Los efectos de la mUsica sobre el cuerpo y la mente was undertaken. Sections dealing with acoustics and music
theory were cross-checked against specialised scholarship to assess accuracy and coherence. Results: The
analysis uncovered multiple terminological mistakes, internal inconsistencies and flawed acoustic data. Misuse of
basic parameters (intensity, pitch, timbre), ad-hoc labels such as “open” or “femoral”’ sounds, and erroneous
statements about human auditory limits exemplify these flaws. VWhen presented under the banner of music
therapy, such inaccuracies threaten both academic progress and client safety. Conclusions: The study calls for
rigorous acoustic and musicological knowledge in any intervention claiming therapeutic value. It urges the
profession to maintain critical oversight and reject pseudo-scientific appropriations, thereby safeguarding the
interdisciplinary dialogue that underpins clinical effectiveness.

Keywords: acoustics, musical instruments, music therapy, sound, music theory.
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INTRODUCCION

Fundamentacién sonora de la musicoterapia

Aunque el uso de la musicoterapia ha sido ampliamente
estudiado: (Edwards, (2016), que presenta una panoramica
actual sobre su practica basada en evidencias en contextos
hospitalitarios, educativos y en adultos con problemas
cognitivos; Fernandez-Company et al., (2024), que valora su
eficacia en pacientes con trastornos neurolégicos;
Garcia-Rodriguez et al, (2023), que miden su eficacia en
relacion con el reconocimiento facial de emociones para
pacientes afectados de alexitimia ;y, especificamente, desde la
perspectiva de la Biomusica: (Blain-Moraes et al., (2013), que
emplean este término para referirse a musica generada en
tiempo real en base a los cambios de las senales fisiologicas
producidas por personas con profundas y multiples
discapacidades, y que permiten interpretar los cambios en el
estado del paciente a sus personas proximas; Cheung et al,
(2016) que utilizan el término en referencia a una interfaz de
escucha que permite detectar indicadores fisiologicos de
ansiedad en nifos., Hhasta donde se conoce, el andlisis critico
del libro Biomusica. Los efectos de la musica sobre el cuerpo y
la mente de Cazenave (2024) no se ha realizado.

Ademas de en los métodos de intervencion, en la constitucion
de la relacion terapéutica, y la recogida y analisis de resultados,
la musicoterapia se fundamenta en el sonido (Benenzon, 1991);
por ello, es necesario poseer unos conocimientos sélidos y
constatables de la teoria musical, tanto del fendmeno fisico
vibratorio, que posibilita la comunicacién sonora, como de la
configuracion tedrica que define nuestra cultura musical.

La musicoterapia cada vez adquiere mas fuerza y
reconocimiento en Espana, pero su juventud y relativa debilidad
institucional ha facilitado la irrupcion de narrativas y propuestas
poco contrastadas, cuando no claramente desprovistas de rigor
académico y carentes de base cientifica. Este es el caso de la
propuesta de Cazenave (2024). Pese a que algunos puntos de
su teoria pueden resultar interesantes, su fundamentacion
fisicoacustica y teorica presenta graves inexactitudes.

La musicoterapia se apoya en la interpretacion musical (vocal,
instrumental o electronica) para lograr un beneficio
terapéutico en los participantes. (Benenzon, (1991) teoriza
sobre ella mediante el concepto ISO, Bowling, (2023) sintetiza
los principios bioldgicos de la relacion entre musica y salud
mental, Bruscia (2012, 2014) define y realiza una teorizacion
completa y actualizada de sus definiciones, procesos, usos y
modalidades, Bunt, (1994) narra el surgimiento y desarrollo de
la disciplina hasta llegar a sus usos actuales para la sanacién de
ninos y adultos en una terapia que auna arte y ciencia;
Darnley-Smith y Patey (2004) quienes muestran una
panoramica de aspectos clinicos y casos de estudio, Edwards,
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(2016) y Gallardo, (2011) resaltan sus beneficios para la salud
mental mediante prevencion, asistencia y rehabilitacion,
Goodman, (2011), centrada en la formacion y desarrollo de
competencias clinicas en musicoterapia; Jauset, (201 1), detalla
sus aplicaciones en enfermedades neuroldgicas, trastornos
comunicativos, problemas en el aprendizaje, trastornos
depresivos y cuadros de ansiedad, estrés, oncologia, sistema
inmune y problemas motrices. Storm, (2013) incide en la
importancia del andlisis de la voz en la practica de la
musicoterapia; o Zimbaldo, (2015), que revisa los métodos de
Nordoff-Robbins, Clifford Madsen, Mary Priestley, Bony y
Benenzon. Por su propia naturaleza, es absolutamente
dependiente del fendmeno fisicoarmonico. Su posicionamiento
como disciplina académica, que empezd a establecerse en
Estados Unidos durante la Il Guerra Mundial (Davis y Hadley,
2015; Jauset, 201 1), debe sustentarse en la comprension de su
naturaleza fisica y su teorizacién. En el momento en que se
patentiza una marcada divergencia con el conocimiento general
y ampliamente aceptado, la validez de la practica
musicoterapéutica corre el riesgo de quedar anulada. De ahi la
importancia de hablar con propiedad y correccion en el ambito
tedrico.

Una teoria e historia de la musica compartida

La musicoterapia se fundamenta no solo en la naturaleza del
fenémeno fisicoarmonico, sino en el contexto musical en el que
se incultura el paciente, en relacion con el principio de ISO
(Dineen, 2024) desarrollado por Benenzon (1991). En nuestro
contexto sociocultural, la musica ha sido ampliamente
teorizada, y ha generado un abundante conocimiento y unos
términos que permiten comunicarse y aproximar posiciones
entre investigadores. No hay motivo para renunciar a ellos,
pues tiende puentes, facilitan la comunicacion y propician
dinamicas de emision y escucha.

La biomusica (Cazenave, 2024) esta asentada en la practica
comun occidental, en un corpus de grandes obras y autores
clasicos. Sobre este repertorio llega a afirmar: «Quizas sean,
entonces, los grandes clasicos los Unicos que han logrado
composiciones capaces de describir esa gran oscilacion, esta
gran danza cuantica de la que toda criatura viviente forma
parte» (Cazenave, 2024, p. 18). Si este es su sustento musical,
debemos operar con conceptos tedricos emanados de la
practica y el andlisis de esta musica (Amoréds-Sanchez et al,,
2024).

Biomusica

Cazenave (1955) desempena labores relacionadas con la
composicion, interpretacion musical y musicoterapia desde
hace décadas. Esta ultima disciplina se ha convertido en el
paraguas bajo el que incluia otros neologismos y propuestas



LA PROPUESTA BIOMUSICAL DE CAZENACE: ANALISIS CRITICO DE SU TEORIZACION SONICA

personales: «La metamusica, la musicoembriologia, la astrosonia,
la supraconciencia, la musicosofia y la musicoterapia
presidiéndolo todoy (Salazar, 2024, p. 8). En el contexto de este
pensamiento ha desarrollado su concepto de biomdusica, que
«esta relacionada con el arte del accionar individual
armonizador» (Cazenave, 2024, p. |2), y cuenta con tres
principios: el establecimiento o restablecimiento de la
interaccion personal y colectiva; el logro de la autoestima
mediante la autorrealizacion; y el empleo del ritmo, la armonia
y la melodia, para dotar o reequilibrar nuestra propia energia
(2024, pp. 13-14).

Por tanto, la biomusica emplea melodias, ritmos y armonias
para mejorar la salud psiquica y afectiva del participante,
aumentando la autoestima y la interaccion interpersonal. Estos
tres pilares poseen grandes similitudes con la musicoterapia
(Edwards, 2016; Thaut y Hoemberg, 2014; Theorell, 2014), por
lo que cabe preguntarse si verdaderamente es necesario un
neologismo con la etiqueta «Bio».

Por otro lado, el empleo de este término en el contexto de la
obra de Cazenave obvia otros usos mas estandarizados del
término «biomusica» ya comentados, como los de:
(Blain-Moraes et al., (2013), o ; Cheung et al., (2016), e incluso
delasi como el término englobador «bioartey, propuesto por
(Gamella-Gonzalez, (2015), quien realiza una investigacion
cualitativa aunando la expresion artistica de vanguardia con las
tecnologias de monitorizacion biomédicas.

Obijetivo y relevancia

A partir de estas consideraciones, establecemos el objetivo
fundamental de este trabajo es tantoque es analizar
criticamente la propuesta de Cazenave (2024) desde la teoria
del sonido, en defensa de la rigurosidad dcomo argumentar con
rigurosidad el potencial terapéutico de la musicoterapia.

Dado que el sonido es la base de la musicoterapia, creemos
necesario realizar una revision critica que analice y subsane
estos enunciados. El objetivo del articulo es defender la
rigurosidad de los conocimientos teoricos y musicolégicos
contenidos en la practica de la musicoterapia y reclamar la
seriedad y el respeto cientifico que merecen, tanto los
intervinientes en las sesiones como la propia musica.

Como la propuesta de intervencion terapéutica de Cazenave se
apoya en obras y compositores del canon musical occidental
(2024, pp. I11-115), es necesario realizar un andlisis critico
desde la teoria musical occidental sobre este corpus canonico
(Bergeron y Bohlman, 1992; Citron, 1993; Weber, 2011) y su
teorizacion.
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MATERIALES Y METODO

Materiales

La fuente principal es el libro Biomusica. Los efectos de la
musica sobre el cuerpo y la mente, de Cazenave (l.* edicion,
2002). La version consultada corresponde a una revision de
2024, que refleja el pensamiento actual del autor sobre el tema.
El andlisis se ha centrado en el capitulo tres, titulado
«Comprendiendo al sonidoy» (Cazenave, 2024, pp. 27-38), donde
aparecen la mayoria de los datos relativos al comportamiento
fisico del sonido. No obstante, también han sido incluidos en el
analisis otros pasajes del texto donde se habla de propiedades
fisicas del sonido y de su teorizacidn. Por tanto, el criterio de
inclusion de pasajes analizados se ha guiado por su tematica,
tratando de reflejar toda la teorizacion de Cazenave que tiene
que ver con las cualidades fisicas del sonido.

Procedimiento y analisis de datos

Por el material de base, y la propia narrativa musical de
Cazenave, se ha prescindido de estimulos y medidas, siendo una
investigacion heuristica, analitica, sin intervencién ni variables.
Se ha realizado una lectura sistematica y critica
(Hernandez-Sampieri, Fernandez y Baptista, 2014) del libro y
extraido aquellos datos que remiten al comportamiento fisico
del sonido y a la teorizacion y taxonomia de la musica
occidental. Los datos del texto han sido comparados con las
principales referencias acusticas y tedricas académicas, y
sometidos a una revision sistematica con el objetivo de
determinar su exactitud, pertinencia y veracidad.

RESULTADOS Y DISCUSION

Por el método seguido y explicado en el apartado anterior, se
ha optado por unificar los resultados y la discusién; en realidad,
todo es discusion. Se ha estructurado de forma que se abordan
las categorias, clases y cuantificaciones de Cazenave que
creemos merecedoras de discusion, en tanto queal ser
conceptos centrales del pensamiento del Cazenave que
posteriormente aplicara en su intervencion terapéutica. Los
resultados de la lectura sistemdtica y comparada de la
propuesta de Cazenave frente a la literatura académica de
teoria musical y acustica son directamente discutidos uno por
uno. A partir de este momento se sigue el orden de
presentacion de conceptos de Cazenave, para mostrar también
la ilacion de contenidos del autor y la falta de congruencia
entre ellos.

Caracteristicas del sonido

Aunque Cazenave habla de caracteristicas, realmente cada uno
de los parametros identificados suele recibir el nombre de
cualidad del sonido.
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Intensidad

La intensidad del sonido «deriva de la amplitud de las
vibracionesy» (Cazenave, 2024, p. 28). Efectivamente, aunque
escueta, esta definicion es correcta, pero podria clarificarse. La
intensidad es la cualidad que se refiere a si un sonido es mas
fuerte o débil. Cuando esta cualidad se traslada al sentido de la
audicion se emplea el término sonoridad (loudness), parametro
perceptual que permite su ordenacion de mas débil a mas
intenso (Bunt, 1994, pp. 51-54; Florentine, Popper y Fay, 201 1;
Hartmann, 2013, pp. 125-136). Esta cualidad depende del «vigor
o la fuerza que la perturbacion produce en las moléculas en
vibracion [...]. Este vigor se traduce en una mayor o menor
amplitud de la oscilaciéon en la vibracion moleculary
(Calvo-Manzano, 2001, p. 10l). Por tanto, si, la intensidad
depende de la amplitud del movimiento vibratorio, que viene
dada por la fuerza de la perturbacion.

Tono

Sobre el tono, Cazenave (2024) explica que es indicado a través
del nimero de vibraciones por segundo (p. 28). También aqui
debemos distinguir entre la cualidad y su percepcion
psicoacustica. La altura es la cualidad que expresa si un sonido
es mas agudo o grave que otro. La percepcion de esta cualidad
es lo que llamariamos tono (pitch) (Bunt, 1994, pp. 54-57;
Krumhansl, 2001). La altura «depende principalmente de la
frecuencia del movimiento vibratorio que lo origino, siendo los
sonidos graves producidos por movimientos vibratorios de
frecuencia pequena y los sonidos agudos por frecuencias
elevadasy (Calvo-Manzano, 2001, p. 86). Si analizamos la
definicion de tono (pitch) de la ASA veriamos cémo ha
evolucionado desde sus origenes vinculada a la escala musical
hasta una comprension actual mucho mas compleja, que incluye
aspectos como presion sonora, espectro o forma de la onda
(ANSI, 2004, p. 34). Es la altura la que se indica por la frecuencia
de las vibraciones, y en el tono influyen factores psicoacusticos
por como nuestros sistema auditivo y cerebro procesan el
sonido (Plack et al., 2005).

Timbre

Para Cazenave (2024), esta caracteristica nos permite
diferenciar los sonidos entre si (p. 28). La explicacion es
confusa e inexacta. El sonido tiene diversas cualidades,
variaciones en cada una de ellas que pueden ayudar a
diferenciar un sonido de otro: variaciones en la frecuencia de
un sonido nos hara diferenciarlos. Por tanto, el timbre no es la
Unica caracteristica que permite discriminar un sonido.
Normalmente es esta cualidad a la que nos referimos cuando
hablamos del color del sonido (Bunt, 1994, pp. 48-51; Jauset,
201 1, p. 40; Siedenburg et al., 2019).
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También senala: «Si quisiéramos representar el movimiento
vibratorio de los sonidos, nos encontrariamos con que los
componentes de cada uno de ellos tienen diferentes
amplitudes, aunque pueda suceder que posean la misma
frecuencia e idéntica fase o intensidad» (Cazenave, 2024, pp.
28-29). Los componentes de cada uno de los sonidos son los
parciales del espectro que conforman cada sonido complejo
(Calvo-Manzano, 2001, p. 3I; Sethares, 2005; Slawson, 1981). Los
parciales, por definicién, no pueden tener la misma frecuencia
(Jauset, 2011, p. 42). Si tienen la misma frecuencia ya no son
parciales, sino el propio sonido fundamental. Su frecuencia es
distinta y esta en relacion con la de este sonido fundamental. Si
es multiplo de nimero entero, sera un sonido parcial arménico;
si no es un ndmero entero, el parcial sera inarmonico
(Calvo-Manzano, 2001, pp. 31-32).

Duracién

Sobre ella, Cazenave argumenta: «[aunque] parece arbitraria,
abandonada al capricho del compositor o ejecutante [...], se
muestra sujeta a ciertas leyes tales como las del ritmo» (2024,
p- 29). La duracién es una cuestion de tiempo (Bunt, 1994, pp.
57-61; Sachs, 1952). Nuestra cultura musical ha desarrollado
sistemas para mensurar el tiempo (compas), pautas de
repeticion de impulsos basicos (pulsacion) y sistemas de
articulacion de eventos que constituyen el ritmo (DeFord,
2015; Hall, 2005; Hasty, 1997), asi como una filosofia asociada a
la articulacion, secuenciacion y repeticion de duraciones
sonoras (Cheyne, Hamilton y Paddison, 2019).

Clases del sonido

El segundo bloque en la taxonomia de Cazenave habla de clases
de sonidos como descriptores distintos a las caracteristicas
(cualidades) anteriores. Se ha presentado siguiendo el orden de
exposicion del autor. Cabe indicar que las taxonomias del
sonido han sido habituales en las dltimas décadas, siendo una
de las mas conocidas la de Schaeffer: investigador y compositor,
pionero en la musica electronica concreta, generé una
morfologia y tipologia de los objetos sonoros (Benenzon, 1991,
pp- 86-89; Schaeffer, 2003; Schaeffer, 2012). En musicoterapia, es
muy interesante la propuesta de Benenzon sobre los tipos de
«elementos productores de estimulos sonoros» (Benenzon,

1991, pp. 16-17).
Sonidos abiertos

Para Cazenave, son aquellos que generan la voz humana en el
registro de pecho y los que se obtienen en la trompa de mano
sin necesidad de introducir esta en el pabellon del instrumento
(2024, p. 29). La trompa es un instrumento aeréfono de metal,
con boquilla para canalizar la vibracion labial en el interior del
instrumento (Myers, 1997). Esta descripcion aplica a otros
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instrumentos de su familia, como trompeta, trombén, tuba o
bombardino (Adler, 2002, pp. 295-355; Del Mar, 1983, pp.
215-338; Miller, 2015, pp. 107-139; Piston, 1969, pp. 206-295). La
trompa es el Unico de estos instrumentos cuyo intérprete
ubica su mano en el interior del pabellon; los otros no
interfieren corporalmente en la salida de aire del instrumento
(excepto si se emplean sordinas). Si Cazenave pretende
denominar sonidos abiertos a los interpretados en la trompa
sin la mano en el pabellon, deberia hacer extensible su uso a
los otros instrumentos de viento metal.

En cuanto a los sonidos de la voz humana en registro de pecho,
desconocemos la procedencia de esta aseveracién. Parece
deducirse que lo hace para distinguirlos de los sonidos
producidos mediante la técnica del falsete, pero no queda claro
ni estd comprobado este término para referirse a esos sonidos
(Meyer, 2009, pp. 123-128).

También explica que se llaman asi a los del acorde perfecto
Do-Mi-Sol (Cazenave, 2024, p. 29). (El autor se refiere
exclusivamente al acorde Do-Mi-Sol o se aplica también a
aquellos acordes que conservan la misma relacion intervalica
entre sus notas?! Si Unicamente se refiere a Do-Mi-Sol, no, nadie
les llama sonidos abiertos. Si se refiere a esa relacion intervalica
de tercera mayor y tercera menor, tampoco, ese tipo de acorde
se llama perfecto mayor (Gauldin, 2009, pp. 62-71; Grabner,
2001, pp. 94-98; Pedro, 1990, pp. 136-139; Zamacois, 1966, pp.
48-50).

Sonidos agudos

En la clasificacion de Cazenave se ha introducido una categoria
para los sonidos agudos, pero no para los graves, lo que es
ilégico. Sobre ellos explica: «Los que en tiempo igual producen
mas vibraciones de (sic) otros que, por comparacion, resultaran
graves» (Cazenave, 2024, p. 30). Esta clase de sonidos esta
directamente relacionada con la caracteristica de tono
anteriormente mencionada; que un sonido sea agudo depende
de su altura. No resulta logico que establezca una clase de
sonidos de tipo relativo sin indicar la alternativa.

Sonidos antifonos

Definidos como los consonantes entre si, a distancia de una o
mas octavas (Cazenave, 2024, p. 30). En primer lugar, ILos
sonidos a distancia de una o mas octavas son precisamente eso,
sonidos octavados, no antifonos. Un sonido a la octava de otro
quiere decir que sus frecuencias se encuentran en relacion
matematica de doble o mitad: un sonido de 400 Hz es la octava
aguda de otro de 200 Hz. En segundo lugar, no todos los
sonidos consonantes son octavas. La consonancia es un criterio
cultural que ha evolucionado (Garcia, 2004). La octava es un
intervalo considerado de forma habitual como consonante,
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pero existen otros que se han incorporado a esta categoria.
Seglin la teoria acustica (desde Tyndall y Helmholtz), la
consonancia es un grado que se representa por la relacion
entre dos frecuencias: «Cuanto mas simple es la relacion de las
frecuencias de dos sonidos, mas consonante sera el intervalo
que formany» (Calvo-Manzano, 200Il, p. 198). No son
equivalentes los sonidos octavados y los consonantes.

El término «antifonos» (en plural) es un neologismo tomado,
sin acierto, de la palabra «antifonay, con un recorrido mas que
milenario en la historia de la musica. Se emplea para hablar
tanto de una estructura dialogada de participacion musical en
el canto liturgico cristiano como de un género musical de
cantos como el hispano o el gregoriano (Asensio, 2003, pp.
274-283; Hiley, 1993, pp. 88-108; Nowacki, 2017).

Sonidos artificiales

Se detecta otro error metodoldgico en la clasificacion. Al igual
que ocurria con los sonidos agudos, si establece una categoria
para los sonidos artificiales deberia existir previamente otra
para los naturales y no simplemente incluir estos ultimos en la
explicacion de los artificiales: «En la musica antigua, los
producidos por un instrumento, en contraposicion al sonido
natural, que era el de la voz humanay (Cazenave, 2024, p. 30). El
concepto de sonidos naturales y artificiales ha evolucionado
también con el tiempo, especialmente con la aparicion de
instrumentos eléctricos y electronicos. Este recorrido historico
deberia ser tenido en cuenta por Cazenave.

Sonidos compuestos

La breve definiciéon que aporta Cazenave es: «Resultantes de
dos o mas sonidos» (2024, p. 30). Esta clase de sonidos es vaga
y poco definitoria. Se percibe una incongruencia al emplear el
término sonidos tanto en el nombre dado como en la
definicion. Podemos pensar que habla de acordes por terceras,
de agregados sonoros con otros tipos de relacion intervalica, o
de una nota hecha sonar por dos o mas instrumentos al
unisono, pues ya estarian produciendo dos o mas sonidos
diferenciados. Sera pues un sonido compuesto todo aquel que
no sea un sonido aislado, categoria que tampoco aparece en su
taxonomia.

Sonidos enarmonicos

Este término si que es usualmente empleado en teoria musical.
Son aquellos que suenan igual y, sin embargo, tienen distinto
nombre; por ejemplo: Do sostenido y Re bemol (Cazenave,
2024, p. 30). En este sentido, no discrepa de las teorias
aceptadas por la musica occidental desde la Antigliedad
(Boecio, 2009; Barker, 2009). Como indica Cazenave,
actualmente es empleado armoénicamente para efectuar
modulaciones (Gauldin, 2009, pp. 415, 423, 452, 478, 605; Piston,
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1998, p. 226). Por ello, cabe preguntarse qué sentido tiene
establecer esta clase de sonido y dejar de lado tantos otros
conceptos de la practica armonica que podrian incluirse por
analogia con este. Hay poca coherencia interna al incluir el
término sin incorporar en el sistema de clasificacion el sistema
modal, la tonalidad, las escalas y otros conceptos que explican
las enarmonias en su contexto. Esto queda patente cuando
después explica la clase de sonidos armonicos. La propia
naturaleza de ambas palabras muestra una dependencia entre
armonia y enarmonia que deberia reflejarse en la estructura del
discurso.

Sonidos flautados

Definidos por Cazenave como «Los que se originan por
choque de la columna de aire contra un bisel o apertura de
bordes recortados en un tuvo cerrado...» (2024, p. 30), remite
a una de las formas de produccién de sonido de los aerofonos.
La columna de aire en el interior de un tubo sonoro puede ser
excitada de diversas maneras (Calvo-Manzano, 2001, pp. 53-64),
como el bisel (flauta), caha simple (clarinete y saxofén), cana
doble (oboe y fagot) o boquilla (viento metal). Si incluye una
clase, deberia incluir al menos los otros tres modos de
produccion sonora en aeréfonos de nuestra cultura musical, asi
como aquellas otras formas de produccién sonora, como
cordofonos, membranéfonos o idiofonos (Kartomi, 2001;
Montagu y Burton, 1971).

Sonidos armédnicos

Algo similar ocurre con la definicion de sonidos armonicos: «...
que se obtienen, en vez de oprimir, rozando suavemente en los
instrumentos de arco y de punteo...» (Cazenave, 2024, p. 30).
Efectivamente, en los instrumentos de cuerda, los armodnicos se
obtienen mediante esta operacion fisica (Arditti y Platz, 2013,
pp- 57-70), pero esta clase de sonidos afecta a todos los
instrumentos, porque esta en la base de la propia acustica
organolédgica (Chaigne y Kergomard, 2016; Meyer, 2009).
Especialmente evidente es en los instrumentos de viento metal,
quienes, con solo siete combinaciones de digitacién, generan
muchos mas sonidos armonicos a partir de la nota fundamental
de cada una de las posiciones (Svoboda y Roth, 2017).

Sonidos imperfectos

Sobre estos sonidos, explica: «Los que no son unisonos o
tienen senales audibles distorsionadas. Probablemente, deberian
considerarse como “ruido blanco”, en oposicion al “sonido
claro”, que es el verdadero sonido musical» (Cazenave, 2024, p.
31). El cdmulo de inexactitudes y errores en estas pocas lineas
es considerable. En primer lugar, debemos indicar que
introduce la clase de «sonido claro» como contrapuesta,
cuando todavia no la ha explicado. De hecho, en el parrafo
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siguiente, al hablar de sinfonia fisiologica, emplea este mismo
término definiéndolo de otra forma: «El producido por el ritmo
de un pulmon sanoy (Cazenave, 2024, p. 31). El sonido claro no
puede ser a la vez el producido por un pulmén sano y el
verdadero sonido musical. Son dos definiciones incompatibles.

La definicion del ruido es subjetiva y depende de factores
culturales y personales, aunque generalmente causara
desagrado y rechazo su audicion. En otro lugar del libro realiza
una clasificacion de ruidos que divide en molestos (impiden o
interfieren en la realizacion de otras actividades o del
descanso) y peligrosos (tienen el potencial de dafar el sistema
auditivo) (Cazenave, 2024, pp. 49-50). Fisicamente, hablamos del
ruido como un sonido de gran complejidad, resultante de la
superposicion inarmodnica de sonidos (Calvo-Manzano, 2001, p.
84). Nuevamente, interviene la composicion espectral del
sonido, que nos aproxima a una definicion mas objetiva del
ruido. Cazenave (2024), en una mala comprension, defiende que
«la causa del ruido es que al sonido fundamental le acompanan
gran nimero de sonidos secundarios de tal intensidad, que
oscurecen casi por completo al principal» (p. 42). No se trata
del nimero de sonidos y de su intensidad, sino de su ratio
respecto al sonido fundamental, en relacion inarmonica.

El ruido blanco es un tipo que «contiene todas las frecuencias
del espectro audible con la misma intensidady» (Calvo-Manzano,
2001, p. 85). Entre 20 y 20 000 Hz (véase «Limites de la
audicion mas abajo), todas las frecuencias deberian estar
presentes con la misma intensidad; esta seria la definicion
exacta de ruido blanco, por tanto, no podemos hablar de
«sonidos imperfectos» y de ruido blanco como equivalentes.

Descartada esta equivalencia, podemos plantearnos si los
sonidos imperfectos son aquellos que no son unisonos,
idebemos considerar como tal aquellos que componen un
acorde perfecto mayor, o el propio ejemplo de Do-Mi-Sol? Un
poco antes se nos habia dicho que estos sonidos eran abiertos,
y se nos habian presentado como una especie de ideal de
pureza por ser los del registro de pecho de la voz humana,
pero ahora nos encontramos que no, que resultan ser
imperfectos.

Sonido claro

Ya se han mencionado las dificultades que genera la definicion
propuesta por Cazenave (2024) para el sonido claro, asociado
tanto al verdadero sonido musical (p. 30) como al producido
por un pulmén que goza de salud. De forma informal, cuando
se habla de sonido claro se suele hacer referencia, muchas
veces sin saberlo, a un comportamiento del espectro sonoro.
Un sonido, generalmente movimiento vibratorio complejo,
presenta un espectro suma de las diversas frecuencias que lo
componen. La relacidon energética entre las altas frecuencias y
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Tabla |
Comparativa entre los términos de Cazenave y la definicion
aceptada

Térmi N
ermino Definicion aceptada Fuente
Cazenave
«Cualidad que se quiere expresar Calvo
Intensidad cuando se dice que un sonido es mas  Manzano, 2000,
fuerte o mas débil que otro» 01
Calvo
Tono «Caracteristica subjetiva de la altura» Manzano, 2000,
86
«Cualidad que permite diferenciar dos
sonidos de igual altura e intensidad, pero c
; : alvo
. de diversa procedencia. (...) Depende
Timbre - Manzano, 2000,
del grado de complejidad del 122
movimiento vibratorio que origina dicho
sonidoy.
«Sensacion sonora [que] depende c
; - alvo
., directamente de la duracion del
Duracioén - . . e Manzano, 2000,
movimiento vibratorio que origina el 136
sonidoy

Sonidos abiertos No existe

Sonidos agudos  No existe

nid .
Sonidos Sonidos octavados
antifonos
Artificiales Sonidos instrumentales
o . . Pedro Curs3,
Opciodn |: «conjunto de sonidos que 1990. 136
Sonidos suenan simultaneamente» Calvo
compuestos Opcidn 2: «kmovimiento vibratorio Manzano. 2000
complejo» 3] ’ ’
Sonidos Sonidos enarm«aquellos del mismo Pedro Curs3,
enarmonicos sonido y escritura diferente» 1990, 100
)4
«Cantidad sinusoidal con una frecuencia .
. AR .~ ASA Acoustical
Sonidos que es multiplo integral de la frecuencia :
SO ; S Terminology,
armonicos fundamental de una cantidad periodica 1960. 8
con la que esta relacionaday ’
Sonidos .
; No existe
imperfectos
Sonido claro No existe

Sonido gastrico  No existe

Sonido intestinal No existe

Sonido timpanico No existe

Nota: elaboracion propia

las bajas dentro de ese espectro es lo que aporta mayor o
menor claridad al sonido. En acustica, se habla de la claridad
como otro aspecto subjetivo de la audicion mediante el cual se
describe el grado en que cada detalle de la actuacion puede ser
percibido, en lugar de que todo esté difuminado por
componentes sonoros reverberantes que llegan tardiamente
(Rossing, 2007, p. 308).

En acustica de recintos, la claridad del sonido hace referencia a
la relacion existente entre la energia acUstica precoz (en los
primeros cincuenta u ochenta milisegundos) y la tardia,
posterior al limite temporal escogido (ISO 3382-1:2009, p. 21).
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Sonido gastrico, intestinal o timpanico

Cazenave (2024) adopta estos términos porque, en su opinion,
este sonido es analogo al que se produciria por la percusion de
un tambor, observable también en la dilatacion del estomago o
del intestino debido a los gases (p. 31). Poca correlacion se
puede establecer con esta clase establecida por el autor. Es
cierto que la comparacion con un tambor, que produce el
sonido mediante la percusion de una membrana tensada sobre
una caja de resonancia, puede permitir una cierta analogia con
las partes de nuestro organismo propuestas, pero los modos
de estimular y de generar la vibracion difieren en el sistema
gastrico y en la percusion de membrandfonos (Adler, 2002, pp.
461-467; para sus modos de vibracion: Garret, 2020, pp.
283-332).

Sonido femoral

Este es el Ultimo término que emplea Cazenave (2024) en su
taxonomia; se refiere también a él como sonido mate,
explicando que es el producido por la percusién de una parte
maciza y llena de liquido, como en el caso del corazén (p. 31).
Resulta dificil entender como algo puede ser macizo y lleno de
liquido a la vez. Tampoco es comprensible que se le llame
femoral a un sonido producido en el corazén, cuando con este
nombre nos referimos a un vaso sanguineo de la mitad inferior
del cuerpo.

Cuantificacion del sonido

Se han incluido aqui una serie de aspectos que aborda
Cazenave relativos a la cuantificacion frecuencial del sonido y
su audicion. Nuevamente se sigue su ordenacion y se
incorporan sus definiciones, que posteriormente son
inmediatamente discutidas en base a la bibliografia académica.

Limites de la audicién

El ser humano es limitado, también en su audicion. Su capacidad
de procesar sonidos abarca, de forma genérica, frecuencias
entre 20 y 20 000 Hz (Beament, 2001; Hartmann, 2013, pp. 314;
Ingard, 2008, p.l; Rossing, 2007, pp. 459-461; Schnupp, Nelken y
King, 2011, p. 7). Cazenave, al abordar este tema, comete
errores e incoherencias.

En primer lugar, explica: «El oido humano tiene un limite
para apreciar los sonidos de caracter musical. El
promedio de apreciacion de los sonidos no se extiende
mas alla de un minimo de 32 vibraciones por segundo
para el sonido mas grave, como el 6rgano, y el maximo de
8276 vibraciones por segundo que da la nota mas aguda
de la flauta. Tal es el abanico de los sonidos puramente
musicalesy (p. 32).
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En esta definicion mezcla las frecuencias producidas por los
instrumentos académicos occidentales con los limites de la
audicion humana. Prosigue su exposicion y un par de parrafos
después manifiesta: «Para ello hay que tener en cuenta todo lo
relacionado con los limites de la audicion del ser humano, ya
que se considera practicamente un hecho que el menor
numero de vibraciones por segundo que nuestro oido puede
percibir es 16,y el mayor 38000 o 50000, aunque estos limites
no sean muy precisos» (Cazenave, 2024, p. 33). Una cosa es que
estos limites no sean muy precisos (de hecho, son variables y
decrecen con la edad [Calvo-Manzano, 2001, p. 255; Jauset,
2011, p. 38]), y otra muy distinta es que el autor trabaje con
horquillas de mas de 40 000 Hz de diferencia en apenas tres
parrafos. En otro capitulo del libro retoma la explicacion:
«Siempre se habla del espectro audible, como limitado entre
los 18 y los 18 000 Hz» (Cazenave, 2024, p. 46). Pese a que
estos valores son los mas cercanos a la audicion humana, no es
coherente que hable tres veces de la audicion aportando
valores diferentes e inexactos en todas ellas.

Tonos de la voz humana

Ya se ha mencionado el conflictivo uso del término «tono» en
este contexto; mas bien hablariamos de altura o frecuencia. En
la Tabla 21 se muestran tres columnas con los rangos
frecuenciales de las seis voces tipicas, con los dos tipos de
valores ofrecidos por Cazenave (2024, p. 34) y por
Calvo-Manzano (2001, p. 259). En este caso, Cazenave ha
optado por unos rangos mas comunes e inclusivos, con unas
voces no tan profesionalizadas. La propuesta de
Calvo-Manzano, especialmente en el registro agudo, presenta
unas frecuencias excesivamente altas para voces medias de
coralistas.

Escala de instrumentos

Nuevamente se emplea un término poco académico.
Realmente lo que se explica en este epigrafe es la mas elevada
frecuencia fundamental que puede alcanzar un instrumento de
los contenidos en la tabla 3.

En el caso del piano, los valores son erréneos. Un piano
estandar (88 teclas) cuenta con una nota superior que es un
C8 (notacion anglosajona) equivalente a 4186,01 Hz. Respecto
al organo, la determinacion de su maxima frecuencia no esta
bien establecida al estar menos estandarizado sus tamanos y
registros, pero, en los 6rganos modernos, podriamos aventurar
una frecuencia fundamental similar a la del piano.

El asterisco junto a algunos instrumentos indica que la nota
mas grave de su rango puede ser fijada, pero existen muchas
mas dificultades para indicar la nota mas aguda, que depende de
modelos, intérpretes, o técnicas extendidas de interpretacion.
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Tabla 2

Rangos frecuenciales (Hz) de la voz humana

Tipo de Voz &a‘.)zf;:;/)e :iizc(aer;)a;:‘ilznal) Calvo-Manzano
Bajo 82-293 61-348 82-396

Baritono 87-370 73-392 110-440

Tenor 109-435 98-544 132-528
Contralto 164-698 110-870 176-840
Mezzosoprano  174-870 164-977 220-900
Soprano 218-1044 196-1035 247-1056

Nota: elaboracion propia

Se han adoptado tesituras estandar, dentro de parametros
orquestales (Adler, 2002), pero en especial las tesituras de viola
y saxofén pueden ser superiores, empleando arménicos (viola)
y técnicas extendidas (saxofén) (Weiss y Netti, 2010).

El clarinete posee una familia completa con diversos tamanos Y,
por tanto, registros: clarinete bajo, alto, soprano, requinto, etc.
Entendemos que Cazenave se refiere al mas comun, clarinete
soprano, que puede estar construido en Si bemol o La. Aqui
hemos adoptado la propuesta de Rehfeldt (2003, p. 2). Esta
misma situacion se da en el saxofon, donde se sigue a Weiss y
Netti (2010, p. 20). En ambos casos debemos tener en cuenta
que el instrumento soprano no es el mas agudo de la familia,
por tanto, la frecuencia maxima es superior. Por coherencia, se
ha aplicado el mismo sistema a la flauta dulce, con una nutrida
familia de instrumentos y dos modelos por encima de la
soprano que suman una octava mas al registro (Lasocki, 2022;
Thomson y Rowland-Jones, 1995).

Tabla 3

Maxima frecuencia (Hz) de diversos instrumentos

Instrumento NOt2 Notacién Notacién  Frec. (Hz) Frec. (Hz)
(Cazenave) Franco-belga Anglosajona (Cazenave) (estandar)
Organo Do Do7 cs 4138 4186,01
Flauta, Do Re6 D7 4138 2349,32
Piano La Do7 C8 3480 4186,01
Arpa Fa Sol#6 G#H7 2792 3322,44
Viola* La La5 A6 1740 1760
Saxofon™ Sol Fa5 Fé 1550 1396,91
Clarinete* Sol Sib5 Bbé 1550 1864,66
Mandolina Mi La5 A6 1303 1760

Nota: elaboracién propia
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CONCLUSIONES

El objetivo del articulo era defender la necesidad de establecer
el rigor de los conocimientos tedricos y musicologicos con los
que se operan en la practica de la musicoterapia. Para ello se ha
tomado el libro de Cazenave, Biomusica, y se ha realizado un
analisis critico de las partes que abordan los conocimientos
tedricos y fisicoacUsticos que estan en la base de Ila
comprension del sonido y la musicoterapia. Los resultados han
mostrado los cuantiosos errores, falta de comprension y
seriedad cientifica que se contienen en la propuesta del autor.
La taxonomia elaborada por Cazenave, que incluye
caracteristicas, clases y cuantificacion del sonido, presenta
muchas incoherencias internas y su operatividad no queda
demostrada en el texto.

Estos resultados nos llevan a advertir lo importante que es,
para el desarrollo académicamente sano de la disciplina, el que
se haga la labor critica y de vigilancia de narrativas personales.
Para prevenir la intromisién acientifica por parte de personas
que no poseen la formacion y el rigor necesarios para hablar
del fenomeno fisicomusical que acompana a toda practica
musicoterapéutica. Esta debe ser sistematica y ejercida en
entornos donde se priorice el bienestar de los participantes en
las sesiones. Para ello, debe optarse por propuestas que
cumplan con unos criterios de rigurosidad y cientificismo, y
rechazar, por el contrario, apropiaciones o atribuciones
indebidas de la disciplina. Tras muchas décadas de practica
clinica, los beneficios que ofrece la musicoterapia para la
mejora de la salud son innegables, pero se debe velar por
proteger el desarrollo de la disciplina y el didlogo operativo
con otras ramas cientificas sin romper las barreras
terminologicas, metodolégicas y fisicas que nos hemos
encontrado en el libro analizado.

La propuesta de Cazenave, cargada de esoterismo y
personalismo, se apoya en buena medida en el canon musical
de la musica clasica occidental. Por ello, debe respetarse el
conocimiento compartido y solidamente establecido que desde
los origenes de la musicologia y la acustica se ha ido
estableciendo, y que tan desarrollado encontramos actualmente
por las ramas de la teoria musical y la acustica.

Declaracién de IA generativa

El autor declara que no se utilizo Gen Al en la creacion de este
manuscrito.

Nota del editor

Todas las afirmaciones expresadas en este articulo son
exclusivamente del autor y no representan necesariamente las
de sus organizaciones afiliadas, ni las de la editorial, los editores
ni los revisores. Ningun producto evaluado en este articulo, ni
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