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Resumen

Esta pesquisa esta basada en lo empirico de la realidad percibida del sonido en cuanto a la cualidad que llamamos
acento y, como metodologia, una revision critica de las teorias previas. Como resultado de este proyecto
investigativo, buscamos sefialar la importancia y diferenciacion de los tipos de acentos, en cuanto criterios para la
ejecucion interpretativa musical y, ademas, proveer un analisis de ellos en ejemplos pertinentes de cada uno.
También partimos de un recuento de los pies métricos grecolatinos, en tanto son origen de la métrica y la ritmica
posteriores. Esta investigacion surge por la poca bibliografia acerca de temas de ritmo musical en general y espera
haber realizado un aporte en ese aspecto. Nos hemos mantenido en el universo de la practica comtin, con referencias

a algunos ejemplos antiguos y medievales que nos permiten hacer el puente con la podalica greco-latina.
Palabras claves: Acentos, duracion, métrica, pies grecolatinos, ritmo.

Abstract

This research is based on the empirical viewpoint of the perceived reality of sound and specially one of its qualities,
the accent. Moreover, as a methodology, a critical review of some important prior theories. This article, as an
information paper about this project, seeks to point out the importance and differentiation of the different types of
accents, more than considered before, and their importance on the musical interpretative performance. We will
provide a theory and an analysis with examples explaining each of them. It also recall the Greco-Latin metric feet,
since they are the origin of the subsequent metric and rhythm. This research seeks to improve the few theoretical
sources about musical rhythmic issues too. We have remained in the universe of common practice, with references

to some ancient and medieval examples that allow us to bridge with the Greco-Roman feet.

Keywords: Accents, interpretation in performance, metrics, Greco-Roman feet, rhythm.
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Introduccion

Dentro de este articulo, se hara un recorrido por 10 diferentes tipos de acentos en la musica, un
numero mayor que el hallable en los tratados anteriores, con una definicion general aplicable a
todos ellos y una caracterizacion de sus diversos tipos, producto resultante de esta investigacion.
El lector podra encontrar analisis de ejemplos del repertorio académico bajo el criterio de esos
distintos tipos de acento. Durante la investigacion, se pudo evidenciar la falta de bibliografia que
tuviera en cuenta todos los factores aqui considerados, por el poco estudio formal que se ha
realizado acerca del ritmo en general, y de los acentos en particular, dentro de la teorizacion
musical. Estas conclusiones quedan a la atenta consideracion de nuestros pares lectores, que

podran juzgar su utilidad y pertinencia.

En esta pesquisa, el lector encontrard una revision critica de las definiciones de diversos tipos de
acento o estado de la cuestion, una resefia historica somera del sistema podalico grecolatino,
como base remota, con una vista muy general de las unidades métricas y posibles acentuaciones
posteriores, pasando por temas puentes de la antigliedad post-cristiana y la Edad media hasta

llegar a la llamada ‘Practica comun’.

Pasaremos luego a definir cada uno de los acentos que ponemos en consideracion, en niumero
mayor que los autores precedentes, lo que constituye nuestro aporte. Propondremos ejemplos
ilustrativos con alusiones ocasionales a conceptos tomados en cuenta por otros autores como

factores de relevancia o fuerza, sin llegar a considerarlos como acentos.



Este proyecto comenzd con una propuesta del ahora magister Tomas Diaz, que fue abordado en
sus comienzos por la linea de Grama-musicologia del grupo Estudios musicales del
Departamento de Musica de Eafit, bajo la tutoria del profesor Gustavo Yepes y la participacion
del antedicho magister y de Daniel Berrio, estudiante de pregrado en piano. La labor

investigativa de esta autora fue continuar con el proceso y producir este informe final.

Acento

La palabra acento deriva del latin accentus, formada con el prefijo ad (hacia) que cambia por ac
y cantus del verbo canere (cantar). En forma similar, Ilpocwdia (prosodia) viene de zpdg (pros,
“a”) won (cancion) que describia la organizacion métrico-tonal del verso griego o latino segliin
numero de pies y modelo propio de cada uno de ellos, como en la expresion ‘hexametro
dactilico’, que implica un verso de seis pies dactilicos, como definicion general, con las

salvedades obvias de los finales de estrofa y aun de versos y hemistiquios.

Como hay una idea muy generalizada de que el acento es s6lo el tonico, el que implica mayor
intensidad (amplitud de onda), “no es sencillo expresar con exactitud qué es lo que hace que un
sonido o nota musical parezca acentuada” (Cooper y Meyer, 1960, p. 18), es decir y
etimologicamente, fiel en la escansion y recitacion (ad cantus) del texto musical y que tenga en
cuenta todas las caracteristicas de la composicion; especial pero no exclusivamente, las
inmanentes en la escritura. Como quien dice, no solo la locucion, sino también la elocucion y la
perlocucion. Esas caracteristicas o aspectos tienen que ver con intensidad, articulacion,
entonacion segun frecuencia, comprension y delimitacion de sintagmas, cambios timbricos y

otros, debidos al estilo y autoria y a la estética afiadida por el ejecutante intérprete. “Para que un



sonido parezca acentuado, debe ser diferenciado de alguna manera de otros sonidos de la
serie” (ibid. p.18), tanto en forma de énfasis positivo como negativo; vale decir, por aumento,
pero también por disminucioén de alguna de las caracteristicas del sonido musical. “Si fodos los
sonidos o notas musicales son iguales, no habra acentos” (ibid. p.18). Dos sonidos consecutivos
(tanto en la musica como en el lenguaje) nunca tienen la misma intensidad (Yepes, 2014). Al
mismo tiempo, sin embargo, “el/ sonido acentuado debe ser lo suficientemente similar y cercano
a los otros sonidos de la serie” (ibid. p.18) como para poder ser relacionada con éstas, para que

no pase a ser un sonido aislado. “En otras palabras, el acento es un concepto relativo” (ibid.

p.18).

La pulsacion percibida dentro de la musica se puede explicitar -digitar, tocar, ver, etc.- También
se pueden sentir las pulsaciones en el cuerpo (pulso interno o ritmo corporal) o marcarla
constantemente por medio de un instrumento de percusion. Pero no siempre es asi; las
pulsaciones no siempre estdn presentes y no son tan intensas, y mas si no son forzadas. La
musica esta llena de sucesos sonoros, métricos, armonicos, etc. que dan vida a las piezas

musicales y promueven la posibilidad de generar acentos en las mismas.

El concepto de acento, tan importante en un analisis detallado del ritmo, podria aplicarse a otros
factores que hacen diferentes los tipos de acentuacidn, tales como métrica, duracion, la
intensidad, melodia, armonia, agdgica, entre otros. Cada uno desempefia un papel importante en
la formacidn o percepcion del ritmo y ninguno de ellos es el principal elemento requerido para la
formacion del acento, con excepcion, tal vez, de la métrica. Los acentos entonces pueden ser

diferenciados, en cuanto productos de énfasis diversos, debidos, no s6lo a duracion y posicion



métrica, sino también a otros tipos de criterios como dinamica, cambios melddicos, armonicos o
timbricos, o bien, de fraseo, de articulacion, de signos explicitos o de interpretacion personal.
Tales acentos resultantes de las consideraciones ya expresadas pueden presentarse como

confirmatorios o conflictivos con la base métrica general subyacente o sobreentendida.

Resena historica de los acentos

En la antigliedad, hubo sistemas de notacién musical que fueron desarrollados por diferentes
civilizaciones. Uno de esos sistemas fue el acentual, basado en el lenguaje, de tal manera que el
acento agudo sugiere una entonacion ascendente; el grave, una entonacion descendente y el
circunflejo, ascendente-descendente. La prosodia, ademds, implica una jerarquizacién de los

acentos ya que la musica los toma de aquélla.

El sistema Te’ amim fue usado por los hebreos. Esta notacién, que también es acentual, da
origen a los neumas y a la escritura ecfonética bizantina, usada para describir los caracteres

textuales del griego en los manuscritos del Nuevo Testamento.

Los te’amin (ta’am en singular) son pequefios signos graficos colocados encima o debajo
de las palabras. Indican el lugar del acento tonico y marcan la inter-puntuacion para
separar o unir las palabras. Existen te ’amin conjuntivos (llamados ‘sirvientes’) y otros
disyuntivos (llamados ‘reyes’). Los dos te’amin mas importantes son el sof pasuq y el

etnahta, que equivalen claramente al punto y coma (Roten, 2002, p. 32-33)



El siguiente ejemplo es un canto sinagogal, del sistema fe’amin en notacion grafica
musical por Johannes Reuchlin en el libro De accentibus et orthographia linguae

hebraicae (1518) y lo afiadimos aqui porque lo aporta el mismo Roten.
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Figura 1.Canto sinagogal, sistema te’amin. Roten, 2002, p 33

Una forma musical tomada por el cristianismo en la edad media fue la salmodia, que es un tipo
de cantilacion (canto recitativo) sencillo para los textos de los salmos y, en algunas comunidades,
también de los profetas y del libro de Job. La salmodia, tanto la hebrea como la cristiana, tiene

forma bipartita basada en el verso pareado. Este canto se realiza casi de forma recitada y se



alterna entre un solista y el coro. La salmodia es sildbica, es decir que, a cada silaba, corresponde
un sonido o ‘altura’ de la melodia.

En el siguiente ejemplo se puede apreciar como cada silaba corresponde a un sonido.
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Figura 2. http://interletras.com/canticum/salmodia01.htm

Es asi como la musica comienza en torno a la palabra y se ajusta a lo que el texto indique segun
su “entonacion”, y especialmente de los acentos prosodicos. San Ambrosio toma la salmodia y el
antiguo sistema musical griego y los une; como resultado, nace el canto ambrosiano (374 - 397)
congregacional, vivido, ritmico y melodioso. Se puede ver en ¢l que se basa en los acentos, no ya

en las duraciones ritmicas.

Con Ambrosio, la himnodia conocid una nueva y definitiva configuracion: el breve verso
de cuatro yambos estd vinculado con la métrica “cuantitativa”, pero se cuida ya de los
acentos y comienza un proceso evolutivo que asistird, primero a la coincidencia entre
silabas largas y silabas acentuadas y, posteriormente, al predominio exclusivo del acento

tonico como principio constructivo de la versificacion (Cattin, 1999, p.35).

La importancia de las duraciones —probablemente acompanadas de acentos tonicos- desde los
escritos griegos y latinos, da comienzo a la acentuacion musical; los pies grecolatinos muestran

el tipo de acentuacion que se debia dar segiin sus agrupaciones. Estas agrupaciones fueron


http://interletras.com/canticum/salmodia01.htm

tomadas en cuenta desde el Ars Antiqua, aplicada a la musica compuesta entre los siglos XI y

XIII.

La notacion ritmica todavia no existe. La Escuela de Paris, entre sus otras innovaciones,
intenta suplirla agrupando las ligaduras (notas unidas por un trazo de pluma) de las
vocalizaciones en funcion de su valor ritmico, y acto seguido clasificando los diferentes
ritmos en una rubrica de modos ritmicos cuyos nombres se toman de la métrica clasica:
yambos, troqueos, dactilos y otros (Ver el “Ave verum” de canto llano que incluimos mas
adelante, p.12). Estos ritmos son todos ternarios, tradicionalmente simbolicos de la

Trinidad. (Rebatet, 1997, p.56)

El sistema fue derivado de la notacion modal de la Escuela de Notre Dame. La notacion modal
se desarrolld entre 1170 y 1250. Se conoce que probablemente estaba estructurado por seis
modos ritmicos de duraciones largas y breves, que corresponden a los pies métricos. Esto no
quiere decir que no se puedan identificar otros pies métricos en la musica, sino que aquéllos eran

preferidos.

La musica se adapta a la prosodia. Esta, en los versos latinos y griegos, dependia de la relacion
entre las silabas largas y breves en los versos de un poema. A la unidad constituida por dos o tres

silabas, se la llama pie.

El pie: es una unidad métrica del verso griego o latino, formado por silabas largas (=) y/o

breves (U). Tienen tiempos de elevacion y de descanso y servian para marcar el ritmo de las

danzas y canciones. El verso constaba de dos a seis pies (dimetro, trimetro, tetrametro,

pentametro, hexdmetro). Los pies simples se agrupan de la forma siguiente:
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Figura 3. Pies métricos

Los pies métricos, a pesar de ser células o “bases” ritmicas, se pueden ilustrar de manera ritmo-
melodica en cuanto no se refieren inicamente a la prosodia del texto, sino que son transferidos a

la practica musical, ya desde la Antigiiedad. Los ejemplos presentados son de esta autora.

En Francia, a comienzos del siglo XIV, nace una nueva “corriente” musical. Comienza con el
tedrico musical Philippe de Vitry, cuya dedicacion musical lo lleva a escribir su principal tratado,
titulado Ars Nova. La musica entra en una nueva etapa de cambios, en especial la notacion
ritmica. Las innovaciones mas apreciadas del tedrico de Vitry son las relativas a la ritmica. El
desarrolla y perfecciona la notacion ritmica cambiante que se daba entonces pues introduce la

minima (tiene la forma de la actual blanca) y la semi minima (correspondiente a la cuarta actual



o ‘negra’). Desarroll6 la indicacién del compas por signos puestos detrds de la clave, que aln se

conservan para los actuales compases de dos y cuatro tiempos (c - ¢ ) (Rebatet, 1997, p.62).

Con el inicio del 4Ars Nova, la manera de pensar ritmicamente cambia; los modos ritmicos
instaurados en el siglo XIII se cambian por una notacién ritmica acentual y se complejiza el

ritmo.

Roman de Fauvel

Attributed to Philippe de Vitry
(Ars Nova, early 14th cent.)

1!
K] * (3 74 %
() ) (R R —
[ | T (] (3 = M
=
si-me fi-dem te-ne-a-mus tri-ni- riens - Diligamus  sanctum paracli -
. [] | P
tTesetet T A v e ] 5 PRI (D Anl«/
[ | R e ) (R
5 =
ta tis patrem diligamus Quinos tan - tum patris  summi natique similitum
% PR [E e e N FERE R MO
M MEREE TEA s I LI ] R ey e G T )
[ (30 b LR ] D B b
£ * . - g
to amore dilexit morti datos ad cuis  sumus gracia renati unctio -
|
PSP S Bl e I e n_e b
% | EEER e reE N —tt J o
[T MU JOPUR TN ; A il
153 * < -
yitam sheut U proprio inato ne cuius et signati Nunc igitur  san
] L) R RESEOHE G oS EE OEIEe)
s i N i i | e FEIGaE S 2 = =
e AT n Watis [N p
. | . "¢ o
non  parceret sedpro nobis  huncmea ctam trinitatem  veneremur atque uni -
ba—a
FECR PP, Yk (R An/ PR I TN P ¥ Y R
TR | i b T 0 [ Te wm e T{Te e | % W
n bl m R i | PO T |
g £ } ++
morti  traderet diligamus eius - dem filium tatem exoremus ut eius gracia valeamus perfrui Gloria
| | |
{ Y Wik | . ] | TR ] PR T R
[ TRRAIRC SERual AR SHami aismad WA | MO | AR TRRE Sesmia DA SR ¢ o ]
- | . MO
.
nobis natum nobis propium qui in forma dei cum fuisset atque for = -
| |
N . B H RIS B e g
b e B A 2 st 0l | B T T PSR A 6 b X
S ST i B o - Tim s i o i ™=
mam servi accepisset Hic factus est patri obediens et in cruxefixus acmo -

Figura 4. http://www.klemm-music.de/notation/medieval/documentation/_mac/Medieval%202%20Help.html?fauvel.html. ,

1999-2017, Robert Piéchaud v.2.1.0
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En el ejemplo siguiente, derivado del canto 1lano, basado a su vez en el canto sinagogal de la
cultura hebraica y, en parte también de la helénica, debido, como bien se sabe, a que el

Paleocristianismo se origino en unos padres fundadores provenientes de ambas antiguas culturas.

Hay acentos en las palabras, pero no hay metro, al menos explicito. Ellos utilizan una /ligatura,
que es juntar lo que es melismatico en una sola figura, “sin levantar la pluma”. Esta musica no es
isométrica y corresponderia a lo que hoy denominamos como ‘prosa’ (sin confundirla con el
género medieval y en oposicion con el ‘verso’). Tiene acentos y /igaturae pero no pies, en el

sentido pristino de la palabra.
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Acentos en la musica.

Joel Lester plantea que no hay definicion completa y unificada sobre el significado de la palabra
acento en la musica, con lo que se generan diferentes interpretaciones y, en muchas ocasiones,
desconocimiento acerca del tema. Los musicos, por lo general, sdlo hacen referencia al acento
‘explicito’ y al acento ‘métrico’ generando una idea erronea del significado de la palabra o

reduciendo componentes importantes de lo que ésta encierra. (Lester, 1986, p.13).

“El acento es un estimulo sobresaliente dentro de una serie de estimulos sonoros, que se
diferencia debido a duracion, intensidad, altura, timbre, métrica, etc. La parte acentuada
se distingue de la parte no acentuada porque es el foco, el nucleo del ritmo” (Cooper y

Meyer, 2000, p.19).

Lerdahl y Jackendoff abordan el acento desde tres perspectivas: fenoménico, estructural y
métrico, donde el fenoménico hace referencia a un “accidente” en la superficie musical, que
resalta o acentia el momento con eventos tonales inesperados, cambios repentinos en la armonia,
la intensidad o el volumen, o bien, acentuaciones “locales” (los acentos explicitos que se veran
mas adelante). El acento estructural, que hace referencia a los puntos de gravedad de la armonia

y de la melodia y, finalmente, el acento métrico (Lerdahl y Jackendoff, 2003, p. 19).

Roger Sessions (Sessions, 1951, p. 82), plantea dos tipos de acentos: weight accent (acento de
peso), que hace referencia a un acento de movimiento estructural donde recae la intensidad en la
armonia o en la melodia segiin la forma (para nosotros, acentos armonico, melddico y formal o

sintagmatico); el expressive accent (acento expresivo), que corresponde a todo aquello que hace



un énfasis -por razones diferentes a las que acabamos de referirnos- en el transcurso de la pieza

musical (Para nosotros, acentos explicito, timbrico, por dindmica y estésico).

A continuacion, los diferentes tipos de acentos, en diversos niveles o grados de fuerza e
importancia, que pueden coincidir o nd; en efecto, un sonido dado puede reunir en si uno, dos o
mas tipos de acentos, que no podemos considerar entonces como mutuamente excluyentes y que

proponemos clasificar asi:

Acento de posicion métrica: Es aquél que depende de la ubicacion horizontal en el compas, en

la division o subdivision (sub-compases varios) o en los hiper-compases de 4, 5 0 mas pulsos.
Acento de duracion: El que recae en el sonido que es mas largo que su vecino anterior.
Acento melodico: Esta en los vértices melodicos y en el sonido abordado por salto.

Acento armoénico: En el primer sonido de un sitio de comienzo o de cambio armonico.
Acento sintagmaticos o por razones de forma: En los comienzos o ataques de los diversos

sintagmas” musicales como pies-motivos, incisos, frases, periodos y secciones.
Acento timbrico: En los puntos de cambio de timbre.
Acento por articulacion entre sonidos: Los puntos de cambios de la articulacion que dan

lugar a nuevos ataques.
Acento explicito: Aquellos sonidos marcados en el texto con signos especificos como sf, sfz, rf

u otros no literales.
Acento por cambio de dinamica: En los comienzos de la aplicacién de cambios dindmicos

que impliquen mayor intensidad.
Acento agogico’, estésico? o artistico: Es producido por decisiones interpretativo-creativas del

gjecutante en su version sonora del texto musical escrito. Sintacticamente, el acento llamado

agogico tendria que ver con un relieve dado al sintagmatico

Tabla 2. Tipos de acentos.

2 Sintagma: Del sintagma o de las relaciones que se producen entre dos o mas elementos de una secuencia fonica. es una palabra o un grupo
de palabras conectadas entre si. En musica podemos aplicarlo al grupo de dos o mas elementos de una secuencia sonora que conforma un
grupo especifico.

3 Agégico: (De agogé, conduccién, guianza). Mus. Conjunto de las ligeras modificaciones -de tiempo, en principio- no escritas en la partitura
y que ayudan a la comprension sintagmatica de una obra. Se entienden también como los aspectos expresivos de la interpretacion de una
frase musical mediante una modificacion ritmica, principalmente.

4 La expresion “estético” hace referencia a lo concerniente a la disciplina humanistica llamada Estética o Filosofia del arte. En cambio
“estésico” se refiere en musica, directamenre a la sensacion, tanto del ejecutante intérprete, como del oyente, dentro de la teoria de la

triparticion de Nattiez Y molino, cuando hablan de niveles de analisis: inmanente, poiético y estésico.



Acentos de posicion métrica

No se puede considerar hablar de acento métrico sin considerar la signatura de medida, debido a
que, sin ella, el valor de las figuras varia; no habria un agrupamiento preciso y no seria facil
determinar la velocidad y duracion de la parte musical. Con lo anterior, no se quiere decir que no
sea posible la lectura, sino que la interpretacion ritmica cambia segun el ejecutante intérprete. La
posicién métrica hace que el musico pueda tener una referencia y una base para que la lectura se

realice. En el libro “Como leer musica” (Harry y Michael Baxter), se dice:

Algunos tiempos estdn acentuados: tienen mas intensidad que los normales y se llaman
tiempos fuertes. Los otros tiempos del compéas son llamados tiempos débiles. La mayor
parte de la musica tiene el primer tiempo de un compés acentuado porque, sin pulsacion o

acento, tal musica no produce una sensacion ritmica. (p. 31).

Los acentos métricos son aquéllos que dependen de la ubicacion horizontal en el compds, por
pulsos o por sus divisiones o subdivisiones, de acuerdo con la métrica inicial; estos acentos
recaen en el primer tiempo o en un tiempo de importancia secundaria de cada compas o de las
divisiones o subdivisiones del pulso. Los acentos métricos son determinados también por la
sensibilidad humana, especialmente la inherente al musico formado, en el momento de la lectura
musical; es casi un evento o fenémeno psicolégico (Lester, p16) que se produce de manera
inmediata. La métrica es necesaria para la ubicacién temporal de las ‘notas’, ya desde la primera
lectura para la ejecucion de la pieza musical. Al tener este rasgo o cualidad sobreentendida,
propia de una persona que ha aprendido a leer musica, el ejecutante so6lo puede tener dos

reacciones: primero, realizar el acento en el primer tiempo del compés o en otro tiempo adicional



si el compds es compuesto y n6 basico, la segunda, realizar el acento en cada pulso (cuando hay
division o subdivision). Los compases basicos son los de 2 o 3 tiempos y los compuestos, los de
un nimero mayor que ellos.

En el siguiente ejemplo propio, se puede ver el cambio de acento segin la agrupacion métrica.

(Sugerencia para el lector: méarque los pulsos de cuarta —negra- al leer).

D9 DdDdy Dy Dy by DDy Do by DDADy Ddy-dy by oy

Figura 9

Mais que marcar el tiempo, es pertinente agrupar binariamente los simbolos, que representan,
todos, medios pulsos. El musico, en su lectura de primera vista, normalmente acentuara
tonicamente las corcheas primeras de cada grupo de dos simbolos (sonidos o silencios), excepto
si hay silencio en el punto esperado de acento, claro esta.

Enseguida, los puntos de la parte superior son los pulsos marcados, las flechas de la parte inferior

son los acentos.

Figura 10

Figura 11



Figura 12

Este ultimo ejemplo en particular, cuando fue leido por varias personas, unas lo abordaron en 2/2
y otras marcaban en 4/4; por eso hay dos pulsaciones arriba de las figuras. Después de leer los
tres ejercicios anteriores, se demuestra que la signatura de métrica o compas, en concordancia

con su marcacion métrica visual (direccién), es factor indispensable para ubicar las

acentuaciones métricas con sus diferentes niveles.

Aun en series de sonidos idénticos en todos los aspectos, que se repiten a (sic traduccion)
intervalos de tiempo iguales, el oido tiende a percibir agrupaciones regulares; da a ciertos
sonidos mas importancia que a otros y, por lo tanto, oye la serie completa como una

ondulacion entre tiempos acentuados y no acentuados. (Hindemith, 1946, p.93)

Este fragmento melddico no tiene algun tipo de articulacidon, acento o especificacion para la

lectura, asi que el acento “natural” para algunos musicos seria el de la posicidon métrica, cada

primer tiempo del compas acentuado.
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Figura 13 - Minuet en sol menor, libro de Anna Magdalena Bach. BWV Anh 115. (Compases 1-4, voz superior)



En la figura 13, el acento métrico esta dividido segin la marcacion, es decir, un acento por cada
pulso dentro del compds. No todos los pulsos tienen la misma acentuacién, pues —segun
opiniones no completamente concordantes sin embargo- cada pulso siguiente, dentro del
compas, es mas “débil” que el anterior, siendo asi el primer tiempo fuerte, el segundo medio
fuerte y el tercero débil (para un compds ternario). En los compases de 4 tiempos, las
acentuaciones son distintas: el primero es fuerte y el tercero, semi suerte; el segundo y el cuarto,

son débiles.

e e e e —— =
%?VD I T I I I o i—f—r I
A § 4 A A § o A

Figura 14 - Minuet en sol menor, libro de Anna Magdalena Bach. BWV Anh 115. (Compases 1-4, voz superior)

Hay un “orden” en estos acentos; es decir, cada compds tiene una importancia acentual segin la
division y la subdivision de cada nota; en un compas de 4/4, el primero comporta el acento de
primer orden; el tercero, el de segundo orden; en la division de éstos, se genera el acento de
tercer orden (tercer tiempo, compas 3); en la subdivision, el de cuarto orden y asi sucesivamente
(En otros tipos de acento, puede haber 6rdenes también, pero se deja abierto como invitacion a

investigaciones posteriores).

Primer orden, flecha negra.

Segundo orden, flecha blanca. +

Tercer orden, circulo en blanco. TS 4 © A& 0@

Cuarto orden, circulo con lineas.

Tabla 3. Niveles acentuales en la métrica.




Acento de duracion

Es aquél que recae en el sonido que es mas largo que su vecino anterior (figura 10). Lester habla
acerca del acento por duracion y afirma que esta relacionado con mas aspectos; uno de ellos, por
la estructura armonica, pues considera que los cambios armonicos ayudan a generar el acento de
duracién en la culminacion de las piezas musicales (Lester, p21). Otro aspecto que incluye en la
generacion del acento de duracion, es el de las dinamicas (Lester, p. 22); en este escrito, se
abordan las dinamicas y la armonia como diferenciables y, por tanto, en otros tipos de acentos

que se veran mas adelante.
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Figura 15 - Corelli. Sarabande en Mi menor. Op 5 No 8 (compases 1-8)

En el acento de duracion, es independiente de la signatura de medida y, por tanto, la division de
compases. Hay variedad de combinaciones ritmicas y se pueden encontrar algunas en especifico
donde predomina el acento de duracidon; a continuacidn, algunos ejemplos de combinaciones

ritmicas con acentos de duracion.

Figura 16



Figura 17

Ademas de que el primer acento de duracion de la figura 17 se basa en el énfasis debido a esa
mayor duracion, el sonido correspondiente implica una sincopa, ahora si debida a su ubicacion
métrica. “La sincopa es la estrategia compositiva destinada a romper la regularidad del ritmo por
medio de la acentuacion de una nota en un lugar débil o semi fuerte de un compas.” (Kennedy,

2006).

Figura 18

Una gran combinacion de sincopas puede hacer “complejizar” la sensacion métrica debido a la

acentuacion agogica generada (duracion y desplazamiento).
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Figura 19



Sinteticemos: El acento métrico depende tnicamente de la posicion en el compas; el de duracion,
solamente de ésta; y la sincopa, de ambos factores, por lo que no se trata entonces de un nuevo
tipo de acento, sino de un acento métrico desplazado, debido al énfasis otorgado por la diferencia

de duraciones en conflicto con la métrica.

Tal como ya se expreso, para que ocurra el acento de duracion, es necesario que la nota o figura
acentuada esté precedida por una nota de menor duracion. En la ocurrencia simultinea de
diferentes tipos de acento, y por razones de melodia, armonia, forma y otras, otros tipos de

acentuaciones pueden predominar en una obra musical.
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Figura 20 Bach, J.S. Invencion 7 en Mi menor. BWYV 778 (sélo ritmo, voz superior, compases 1-4)

El anterior ejemplo ritmico es extracto de sélo duraciones y acentos del siguiente fragmento
musical. Al anadir la melodia, ésta proporcionard nuevos acentos —los sintagmaticos (de forma) y

los melodicos- ademas de los acentos de duracion que acabamos de ver.

De forma (sintagmaticos):

s
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Figura 21 - Bach, J.S. Invencion 7 en Mi menor. BWYV 778. (Compases 1-4)



En la figura 21, se sefialan los acentos sintagmaticos en los comienzos de los motivos melddicos
de la invencion; el grupo de notas sefialadas en rojo hace referencia al primer sujeto melddico de
la pieza musical y el verde, al segundo de ellos. En el ejercicio 22, se sefialan los acentos
melddicos, que ocurren en los puntos climaticos y en los destinos de salto melodico. Estos

acentos se profundizaran mas adelante.

Meladicos:

Figura 22 - Bach, J.S. Invencion 7 en Mi menor. BWYV 778. (Compases 1-4)

Acento melodico

El acento melddico es generado por un salto en el sonido y en los climax melodicos y tiene
relacion con el acento ténico’ que se utiliza en el lenguaje verbal, donde se hace énfasis en la
silaba acentuada elevando el tono de voz al pronunciarla. Del mismo modo, en el acento
melodico se enfatiza la nota destacada por su mayor altura dentro del contexto. “La melodia es
una sucesion definida de diversas notas (entonaciones o tonos, nota del autor) en una sucesion

definida de ritmos” (Toch, 2001, p. 91).

Tomando en cuenta lo que dice Toch, cada melodia estd compuesta entonces por tonos de alturas

combinadas que conforman una sucesion y que se podrian clasificar en: rapidas o lentas, largas o

5 Acento ténico: Acento que distingue una silaba pronunciandola en un tono mas alto que las demés. Ténico, por su parte, es el adjetivo que

califica a aquello que aporta vigor o fuerza a algo.
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cortas; con intervalos mas o menos amplios dentro de un sistema modal o tonal. Las melodias
son diferentes y variadas, pero la gran mayoria de ellas tiene algo en comun: los puntos

climaticos, que nos llevan a la clasificacion de los acentos melodicos.

El siguiente ejemplo sefiala la nota méas aguda de la melodia, que produce, por tanto, el acento
melddico (Las notas mas agudas también son enfatizadas por las articulaciones vecinas efectivas,
aunque no se profundizard en este aspecto). Aqui se prevé facilmente la presencia de una

gradacion por niveles.
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Figura 23 - Bach, J.S. Pasién San Mateo. BWYV 244. (Fragmento solo de flauta)

Los puntos climaticos pueden ser el sonido més alto o el mas bajo dentro de una linea melodica.
Aunque es positivamente notoria la acentuacion en los sonidos agudos, podriamos predicar la
acentuacion negativa de los mas graves, como anticlimax o puntos de cambios de relieve o
vértices opuestos. El siguiente ejemplo muestra como el acento melddico se encuentra en los
puntos climaticos agudos, pero también se puede notar en los puntos mas graves de la melodia.
En este ejemplo, el acento melddico prima sobre los acentos métricos o bien, los de duracion, en

cuanto factor para dar sentido al fraseo, en acuerdo ajustado con la melodia.
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Figura 24 - Chopin. Estudio 24. Op 25 No 12, Do menor. (primer fragmento, mano derecha)

Puede que la nota climatica est¢ rodeada de mucha actividad ritmico-melodica, como en el
ejemplo anterior, y asi se le reste un poco de relevancia acentual en el momento de la ejecucion;
no obstante, esto no quiere decir que no resalte sino que, por la velocidad y cantidad de
figuracion, puede que pierda potencia en comparacion con una melodia lenta de figuracion mas

larga o de menor velocidad, donde serian mas notables y audibles los acentos de menor orden.

Acento armonico

La armonia en la musica tonal se encarga, en gran parte, de los cambios producidos en el
transcurrir de la pieza musical. Al pasar de una frase, periodo o seccidon a otro de esos mismos
sintagmas, ese fendmeno suele estar marcado por una armonia cambiante. En musica, se habla
del ritmo armonico, que no se debe confundir con el acento armdnico pues, aunque estan
relacionados, no son lo mismo. El ritmo arménico hace referencia a la velocidad y frecuencia
con la que aparece un cambio de acorde en una obra musical, muchas veces, en ese ritmo
armoénico no se perciben acentuaciones considerables, debido a la velocidad y/o periodicidad de

los cambios, a la similitud de las funciones armodnicas involucradas o a que ese ritmo arménico



simplemente refuerza la percepcion de la forma. Cabe recordar que el fabordon® (melodias en

terceras y sextas consecutivas), por considerarse una ‘melodia gruesa’ no crea ritmo armonico.

Los acentos armonicos, como anteriormente quedd dicho, se perciben como de mayor rango
cuando hay un cambio de funcionalidad; por ejemplo, de tonica a dominante o subdominante y
viceversa. Si tales cambios no la implican, como cuando hacemos cambios entre diferentes
niveles de la misma funcion (por ejemplo, de subdominante principal a secundaria) los rangos de
acento son menores. Los cambios armoénicos generalmente coinciden con los cambios formales
segin Schonberg en su libro “Funciones estructurales de la Armonia”, donde explica la “forma”

y sus niveles desde la armonia, dando mayor importancia a ésta. (Schonberg, 1990, p 118)

6 Fabordén: Fauxbordon o Faux bourdon, tres o mas voces simultaneas, a distancia de terceras o sexta, que generan una sensacion
armoénica, también se le conoce como “melodia gruesa”. El fabordon surge como un tipo de canto llano a dos o tres voces, cuya

combinacion se ve aplicada la armonia en su forma mas elemental.
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Figura 25 — Beethoven, Sinfonia No 1, I Do mayor Op. 21

Los acordes, segin su inversion o posicion basal’, generan mds tension que otros pues asi
cambian de funcidn discursiva. Un claro ejemplo de esto es el cadencial ¢4, donde el acorde de

tonica se convierte en una apoyante o bien, extension de la dominante, especialmente en una

7  Lainversién del acorde o posicién arménica desde el bajo.



cadencia perfecta donde, debido a su posicion basal, que genera un acento armonico, éste pasa a

la melodia y a toda la forma o estructura del sintagma donde ocurre.

Acento sintagmaticos o por razones de forma

Estos acentos son los que marcan los comienzos de cada divisiéon de la forma musical y no
necesariamente coinciden con un tiempo métrico en la obra, por cuanto el ritmo puede entablar
un conflicto con la métrica, una caracteristica que aporta a la variedad y al interés ritmico. Por
otra parte, el énfasis de comienzo de sintagma dependerd del nivel de importancia de éste y no
tendrd que ser necesariamente tonico (en el sentido prosddico). Podria hacerse notorio por un
cambio de articulacion, por ejemplo, como en ciertas anacrusas barrocas cuando resuelven a la
tesis mediante salto. Es importante dar cuenta de la percepcion que muestra el ejecutante
intérprete del comienzo de cada nivel de la estructura en la obra musical, mediante un énfasis

especifico que evidencie el estudio y profundizacion del analisis y la consiguiente interpretacion.

Expliquémosnos aun més: Cada obra musical tiene una forma, segun el periodo histdrico en que
fue realizada y el compositor. El andlisis musical se aborda en tres niveles: micro forma, meso
forma y macro forma. Las tres construyen un todo en el que se complementan todas ellas. En el
ataque de cada nivel de la forma, se puede encontrar un acento de mayor o menor rango. Tales
ataques o acentos son, primero que todo, proporcionales con el nivel e importancia tematica de
cada sintagma; no implican necesariamente un acento ‘tonico’ o de mayor intensidad fisica;
pueden ser muy sutiles e, incluso, desaparecer, cuando la prescripcion objetiva o la intencion

interpretativa sea articular los sintagmas por elision o conjunciéon y nd por adjuncidon o



disyuncion (explicaremos mas adelante estos tipos de articulacion), casos estos dos ultimos

cuando los acentos referidos si serdn notables en alguna medida.

A continuacion explicaremos los tres niveles de analisis.

Micro forma: se refiere al estudio de los elementos basicos: desde el sonido y motivo
hasta la seccion o forma de cancion simple o monaria.

Meso forma: estudia los géneros o formas intermedias, como canciones binarias y
ternarias, cortas y extensas; movimientos, oberturas, danzas, piezas y arias.

Macro forma: estudia los grandes géneros como sinfonias, misas, pasiones, cantatas,

sonatas, conciertos, suites, operas y otros. (Yepes, 2014, p 323).
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Figura 26 — Bach, J. S. CBT libro 1, Fuga Il em Do menor. BWV 847

En la figura 26, se pueden apreciar los acentos sintagmaticos (en el comienzo de cada sintagma),

marcados en azul y con flechas que indican el nivel de importancia acentual dentro de la frase

(la flecha negra, el acento mas fuerte, la blanca, como intermedio, y la pequefia mas débil, sin

dejar de ser importante); las frases, indicadas en verde y los motivos del sujeto, en rojo; los

acentos métricos, en amarillo como referencia. Teniendo en cuenta que una de las caracteristicas

de la fuga es la independencia de las voces, hay acentos que no coinciden o no son simultaneos

entre ellas, caracteristica que precisamente refuerza la idea de polifonia y que debe ser expresada

muy claramente por el ejecutante intérprete que haya realizado un anélisis certero de la obra.

En la figura 27 estan indicados tres niveles dentro de la micro forma: en rojo, los motivos; en

café, los incisos o subfrases; en morado, la frase; en verde, el periodo; en azul, la indicacion

acentual de cada sintagma y en amarillo, los acentos métricos; €stos dos ultimos, unas veces

coinciden y otras no.
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Figura 27 - Mozart. Sonata 12 en F mayor. KV332

Hay varios tipos de articulacion entre sintagmas: la disyuncién, que tiene silencio entre ellos; la
adjuncion, en donde se distingue claramente el sonido inicial del sintagma siguiente. En la
conjuncion y la elision, no se presentan los acentos por articulacion pues los sintagmas serian

inseparables (Yepes, 2014, p.135).



En la figura 28, los sintagmas (en el nivel del motivo) estan sefialados con azul, la articulacién

esta en rojo.
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Figura 28 - Bach, CBT. Libro 2, fuga XVI en Sol menor. BWYV 885

La respiracion, atn en los instrumentos no aer6fonos, es una sefal de ataque de un sintagma
importante (fraseo) y, por tanto de posibles acentos, tanto de articulacion como de timbre y hasta

de acento estésico o artistico.

Acento timbrico

El timbre, llamado también en aleman ‘color sonoro’ (Klangfarb), depende de la combinacion de
armoénicos que caracteriza a cada emisor de sonido musical. Este acento se presenta cuando se
tiene la entrada de un nuevo instrumento —o instrumentos simultaneos- o bien, cuando uno de
ellos aborda posibles cambios timbricos o matices de su color sonoro especifico, por medio de

sordinas, tipos de ataque, materiales de los agentes sonoros auxiliares u otros medios. Estas



posibilidades son estudiadas por la instrumentacién y la orquestacion y, tradicionalmente, se
relacionan con la estructura o forma de la pieza en la escritura musical para orquestas, bandas y
los muy diversos tipos de grupos de camara. Consideramos entonces que un cambio timbrico, es

decir, de color, implica un acento o énfasis que llamamos ‘acento timbrico’.
9 b

(La linea melodica principal esta sefialada por la linea azul, los cambios timbricos en rojo).
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Figura 29 - Beethoven, Sinfonia No 7 II en La mayor Op 92 (compas 140)



En el siguiente ejemplo, se marca la entrada o cambio de “cuerda” con el tema (rojo) también se
marca la sincopa contrastante (azul) que no solo es un acento de duracion, sino que a la vez es

timbrico, proporcionando riqueza sonora entre “cuerdas”.
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Acento por articulacion entre sonidos

Estos acentos aparecen en los puntos de cambios de articulacion entre sonidos, que dan lugar a
nuevos tipos de ataques. La articulacion se refiere al modo de unioén entre sonidos y sintagmas
pero, en este caso, estamos hablando de la primera de ellas. En cuanto a los sonidos dentro de los
sintagmas, las articulaciones dependeran de palabras como staccato, staccatissimo, legato,
portato, tenuto, marcato u otras. La musica anterior al siglo XIX tendra unas articulaciones que
muchas veces dependeran del conocimiento de los estilos y no se hallan escritas.

En instrumentos cordéfonos pulsados o percutidos o en idiéfonos, metaléfonos y xilofonos
percutidos, no es posible una verdadera articulacion continua y los acentos articulatorios son

justamente los factores que pueden hacer posible la ilusion de ese tipo de articulacion.
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En la figura 31, se pueden diferenciar varios acentos, aunque sélo se enfocard al acento por
articulacion. A continuacion, en la figura 32, se diferenciardn los acentos; en rojo, los staccati;
en verde, los acentos explicitos (que se veran mas adelante) que, a la vez, concuerdan con los
cambios de articulaciéon, como es el caso especifico de dos corcheas ligadas que, en cada
comienzo, van acentuadas y, en algunos lugares, reforzadas con acentos explicitos (se mencionan

mas adelante), como sf'0 > ; en azul, los acentos por articulacion, que no estan reforzados.

#w%#!.r m‘r % I
v i = i F“ -
T '
, [ a) d ; ] I""fﬂ # - q
Se=c=—r= = — HE et
LA = =iy

F
!
")

\agh
? i

)

.
—— r r Y i
11 111 15 ™4 1 =y T +
E";‘;‘ﬁ#’kdj" * —
h# \J
i e i
1 C ’ .
= 3 ! I i 4L . Il . | | -
cerede,
] of F
—l | | :
- - - i | 1 | T o 1 i ]
CHL | #ﬁ Py - - 1 ]

|l_:. : . .r'J" \L_..-—.==..| 1 3

z L] r 3
e e — o ! 4 1 =
] 0 = = — 5 O 1 1 ] U’
1

=

T b |g E i F
i L1 1 r i

ecrese. P

L4
1
11|
=l
=

= '

¥
k!
Hr'
n:-
ER
i
5Ny
Ty
T
5l
il

A

Figura 32 - Haydn. Sinfonia No 88 III en Sol mayor. Hob.I: 88 (compas 62)



En este fragmento de “invierno” se sefiala con puntos los acentos de articulacion.
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Acento explicito

Son aquellos acentos marcados en el texto musical con palabras como sf, sfz, rf, entre otros, o
con simbolos no verbales (>, >, * y otros) para sefialar un énfasis especifico local. Estos acentos
son ubicados segun el gusto o conveniencia del compositor o arreglista. Este acento también es
llamado comunmente acento o énfasis dinamico pero aqui separamos el acento explicito del
acento por cambio de dindmica, aunque estén estrechamente relacionados. No vamos a
profundizar aqui en la definicion y explicacion de cada uno de los posibles detalles de ejecucion

que implican aquellos simbolos, verbales o nd, por no ser el objeto de este trabajo.

Cooper y Meyer hablan del estrés o énfasis dindmico y afirman que no debe confundirse con el
acento. So6lo es para cambiar el agrupamiento de las partes, es decir, que estos énfasis solo se
presentan para indicar el comienzo de una frase o motivo y, por esta razon, ellos consideran que

el énfasis dindmico no es acento (pag. 19). En la propuesta planteada en este documento, no



estamos de acuerdo con ese planteamiento, dado que el acento es todo lo que indique un énfasis
que destaque un sonido en particular y parte de este realce estd en los acentos explicitos

indicados expresamente en la partitura. El acento es un “estrés” de hecho, un énfasis sobre un

sonido.

1. Trasermarsch.

. 1 Gustav Mahler,
inB. & gemessenem Shrill, Sireng, Wie ein Kondlu A2,
A ¥ ’_; — 3 = - a

« T TR i waira 3
ERAE L L
gr’.".!"-l ur

i .

Al B o ~ Bl - E
A T IR .. .- T kil 1] W] M L M VA | 3.
L MTIRER T A SLE | W W SRS MY AR L M BT .|
Go IR W CONTIE N LM i s F L 1A
A W TR ] M LA BT AR - - 3
¢ |
i

Figura 34 - Mahler, Sinfonia 5, 1. Solo de trompeta.

Los acentos explicitos se presentan cada vez mas y con mayor diversidad a medida que la

historia musical se acerca al presente y muy especialmente, a partir del Romanticismo.

En el siguiente ejemplo, se marcan los acentos explicitos en rojo, que a su vez son reforzados en

ciertos compases por las dindmicas (verde) y por la articulacion (azul)
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Acento por cambio de dinamica

Este acento se presenta en los comienzos de la aplicacion de cambios dinamicos subitos a mayor
(positivo) o a menor intensidad (negativo). Este acento estd relacionado con la intensidad del
sonido y se hace presente cada vez que se indique con simbolos especificos como ff, f, mf, mp,
entre otros. La ‘dindmica de transicion’ (Meyer, 2001, p. 119) hace referencia a que la intensidad
de uno o mas sonidos puede ser aumentada o disminuida de forma paulatina por medio de
expresiones como crescendo y diminuendo o mediante los simbolos correspondientes y no
produce acento dada la continuidad del cambio dindmico.

Las indicaciones de dindmica o ‘matiz’, aparte de algunas obras sobresaturadas con éstas, por lo
general son muy escasas y también se puede decir de ellas lo que ya expresamos acerca de los
acentos explicitos: aumentan con el paso de la historia de la musica. Si bien bastan para dar una
idea de las intensidades generales de una obra, no sirven para indicar todas las sutilezas de las
inflexiones de una frase musical. Esta preocupacion por los detalles corresponde al campo de la

interpretacion musical (Abromont y Montalembert, 2005, p. 235)
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Acento agogico, estésico o artistico

Es producido por decisiones interpretativo-creativas del ejecutante en su version sonora del texto
musical escrito. Toda composicidon musical requiere de una idea y percepcion estéticas, ya sean
propias o ajenas, con influencia del gusto musical de cada uno pero, a la vez, libre para ser
ejecutada. “La estética musical, no solo reconoce la condicion expresiva del sonido en si y de las
particularidades que distinguen a unos de los otros (entonacion, duracion, timbre e intensidad)

sino que teoriza sobre todo ello, considerandolo factor belleza (sic) (Zamacois, 1990, p. 11).

Fetis creia que el acento estésico, que contenia "la expresion sentimental y poética de la
composicion", crea las diferencias expresivas entre ejecutantes y entre ejecuciones de los mismos
ejecutantes. Fetis continta: “La intensidad de la cual he hablado y que ciertos teéricos han
confundido con acento, difiere del Gltimo en que el acento es propiamente una determinacién de
la organizacion fisica, mientras que la intensidad es la expresion ideal del sentimiento por el cual
se inspira el compositor. Como los pulsos y el tempo, la intensidad es uno de los elementos del

ritmo y puede variar sus efectos infinitamente" (citado por Arlin. 2000, p.264)

A través de los tiempos, la musica, como parte de la expresion humana, ha generado distintas
estructuras musicales formales, siguiendo los patrones establecidos por cada época en particular.
Sin embargo, estas estructuras y formas establecidas fueron evolucionando gracias a la
creatividad, pasion e instruccion, entre otras cualidades, generando personalidad en cada obra en
particular y, asi mismo, creando una caracteristica estética representativa de cada compositor.

Los ejecutantes intérpretes (cantantes, instrumentistas y directores) también aportan a la



creatividad, expresion y ejecucion de cada obra musical. “El ejecutante de una pieza musical, al
elegir una determinada interpretacion, estd decidiendo de hecho como oye la pieza musical y

como quiere que sea oida”. (Lerdahl y Jackendoft, 2003, pag 70).

Ejemplo sintético de los tipos de acento

Posicion métrica

Duracién

Melddico

Armonico

Sintagmatico o de forma

Timbrico

Articulacién

Hip|lH|lw|Z||9|™

Explicito

i

Cambio de dinamica o intensidad

Tabla 4. Convenciones del ejemplo siguiente
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CONCLUSIONES

La percepciéon sonora va en direccion al oyente, desde la imagen perceptiva interna del
ejecutante-intérprete (instrumentista, director, cantante) y su versibn sonora o musica
propiamente dicha. Los diversos acentos, si bien ejecutados con sus multiples niveles, variedad
de intensidades dinamicas y destreza en articulacion y sonoridad, pueden hacer que el oyente
perciba una pieza musical inmanentemente fiel a la partitura, con sentido estructural o
sintagmatico—elocutivo por lo poiético y ajustado a la idea artistica compositiva; pero también
con sentido estésico-perlocutivo, con la interpretacion aportada por el ejecutante como intérprete.
Hay variedad de acentos que podemos considerar en toda la musica, segin las estructuras
formales, melodico-ritmicas, armonicas, contrapuntisticas y timbricas; pueden estar todos en la
misma obra musical, o so6lo algunos pero son pertinentes para el analisis, la ejecucion y la

interpretacion.

Los diferentes tipos de acentos no aparecen en forma explicita en la partitura, con la sola
excepcion de los que hemos denominado asi (explicitos). Otros simbolos graficos que implican
pero no explicitan acento, tales como los métricos, los dinamicos, los de articulacion, los
relativos a timbres (entradas vocales o instrumentales, por ejemplo) y otros mas, van siendo cada
vez mas presentes en las partituras a medida que se avanza en la Historia, en un proceso que va
desde el acento que proviene del texto uUnicamente, hasta las muchas indicaciones de los
compositores del cambio del siglo XIX al XX, en una tendencia al detalle que seguira
informando las composiciones posteriores, aunque ya no pertinentes a nuestro estudio, por

situarse mas alla de la practica comun.



Se realiza una revision bibliografica, que demuestra la poca bibliografia moderna acerca del
tema, para expresar el estado de la cuestion —‘del arte’- y se hace un marco conceptual basado en
los autores que hablan de los acentos musicales. Se aportan nuevos tipos de acentos y se sefiala la
importancia de los ya tratados y de los que teorizamos como nuevos. Unos y otros se ofrecen
como herramientas y criterios de ejecucion interpretativa musical, por medio de diversos

ejemplos de cada tipo.

Es un error tratar de clasificar y organizar los acentos tratados en este articulo bajo una prioridad.
Los variados acentos aqui formulados y enlistados no son percibidos ni ejecutados de la misma
manera; cada uno es Unico, independiente, diferente; pueden ser complementarios o reforzados si

son coincidentes con otros y recaer simultdneamente varios en un mismo sonido.

En suma, nuestro aporte serd significativo en la medida en que ayude a promover una mayor

comprension de la importancia del analisis en la ejecucion interpretativa.
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