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Resumo: O objetivo do trabalho é a análise do Estudo 
Op. 6, n.8, de Fernando Sor através dos conceitos de 
Ritmo de Frase (Phrase Rhythm) e expressividade. 
Como metodologia principal recorreu-se a análise 
teórico-experimental dividida em duas frentes: a 
primeira parte do trabalho versa sobre as teorias 
analíticas rítmico-fraseológicas contidas nos tratados de 
Lussy (1874, 1883) e Riemann (1884, 1903). E na 
segunda parte foi realizada a justaposição entre as 
teorias rítmico-fraseológicas e a expressividade 
violonística. Para alcançar esses objetivos, recorreu-se a 
análise de gravações de expert performances valendo-se 
de técnicas de extração de dados dos parâmetros 
dinâmico e agógico. Os resultados demonstram que o 
Ritmo de Frase pode ser um caminho efetivo para a 
concatenação entre análise e performance. 
 

 Abstract: The objective of the work is the analysis of 
Study Op. 6, n.8, by Fernando Sor through the 
concepts of Phrase Rhythm and expressiveness. The 
main methodology used was theoretical and 
experimental analysis divided into two fronts: the first 
part of the work deals with the rhythmic-phraseological 
analytical theories contained in the treatises of Lussy 
(1874, 1883) and Riemann (1884, 1903). And in the 
second part, there was a juxtaposition between the 
rhythmic-phraseological theories and the guitaristic 
expressiveness. In order to achieve these objectives, 
expert performance recordings were analyzed using 
techniques for extracting data from dynamic and 
agogic parameters. The results demonstrate that the 
Phrase Rhythm can be an effective way for the 
concatenation between analysis and performance. 
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Essas manipulações formais cumprem o propósito de prolongar, comprimir ou sobrepor 

funções das formas fraseológicas, e cabe ao intérprete, enquanto comunicador da obra, explicitar essas 

estruturas para o ouvinte. Porém, o que as teorias de Ritmo de Frases têm a contribuir para 

comunicação dessas estruturas?   

 

4. Forma, expressividade e comunicação na performance. 

 

Para discutir as consequências das teorias de Ritmo de Frase lussyanas e riemannianas para a 

performance do Estudo de Sor é necessário primeiro esclarecer que há em seus escritos uma forte 

influência positivista. Há também, principalmente em Riemann, um tipo de obsessão pelo controle 

total da forma musical através do conhecimento analítico, o que resulta em tipos de regulações 

interpretativas demasiadamente normativas.12  

Por outro lado, em seus processos analíticos eles classificam dispositivos expressivos 

compartilhados entre os performers de seu tempo. Muitas de suas considerações vêm das análises 

comparativas de performances presenciadas in loco13, como foi o caso de Lussy. De maneira geral eles 

ressaltam que as irregularidades estruturais encontradas na superfície musical devem ser ressaltadas 

na performance, do contrário a performance será inexpressiva. Segundo Lussy: 

 

O movimento musical, no ato da performance, é como o andar de um viajante. Da mesma 
forma que ele [viajante] ajusta seu ritmo de acordo com os acidentes do terreno que ele 
atravessa, o performer deve modificar seu movimento de acordo com a estrutura da 
composição. Mas independentemente da uniformidade da superfície que o viajante viaja, 
se o percurso é longo, a fadiga aparece e paralisa seu progresso. Seu ritmo [enérgico] só é 
revitalizado com a chegada do fim desejado, que libera todas as suas forças, todas as suas 
energias. (LUSSY, 1874, p. 117) 

 

Lussy evoca a ideia de um caminho ideal a ser percorrido análogo à composição musical, uma 

linha reta, sem obstáculos. Porém, as irregularidades, as cadências não resolvidas, síncopes, e outros 

 
12 O prefácio de Lussy demonstra essa questão. “A ciência musical foi enriquecida com um novo ramo: o conhecimento 
das leis de expressão; o ensino possui um conjunto positivo de regras cuja observação permite que cada músico possa 
executar de maneira expressiva e artística todas as obras musicais, desde o mais humilde romance até as composições 
transcendentes de nossos compositores imortais.” (LUSSY, 1874, p. i) 
13 Ele teve contato com registros fonográficos, escutou performances gravadas, porém não se sabe a profundidade desse 
contato e a influência sobre seu trabalho. (ver. LUSSY, 1903)  
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dispositivos considerados irregulares perante a normativa agem como se fossem obstáculos, sendo elas 

espécies de relevos que devem ser acentuados. Esses relevos devem ser ressaltados no ato da 

performance através de dois tipos principais de acentuações: dinâmica e agógica. Nesse contexto, os 

acentos funcionam como espécies de stimuli ao ouvinte indicando que algo importante ou 

inesperado ocorreu, ao passo que gera no ouvinte a quebra da expectativa. Portanto, no conceito de 

Ritmo de Frase, a análise e performance são concebidas como indissociável tanto para Lussy quanto 

Riemann.   

Nesse contexto, o conjunto de recursos ligados ao ato da performance são o que chamamos de 

expressividade na performance. Isto é, diferente do termo Expressão Musical, a expressividade é um 

conceito ligado diretamente à comunicação das estruturas através de dispositivos acústicos. Como 

afirma Dorottya Fabian. 

 

Expressividade: 1) refere-se ao efeito dos parâmetros auditivos na performance musical 
(volume, intensidade, frases, tempo, espectro de frequência, etc.) - cobrindo fatores 
acústicos, psicoacústicos e / ou musicais. 2) refere-se à variação dos parâmetros auditivos 
longe de uma performance prototípica, mas dentro de restrições estilísticas (por exemplo, 
muita variação é inaceitável e não está dentro da gama de expressividade). 3) é usado no 
sentido intransitivo do verbo (nenhuma emoção, humor ou sentimento está 
necessariamente sendo expressado, no entanto, a performance da música soa "expressiva" 
em diferentes graus). (FABIAN et al, 2014, p. xxi) 

 

Nesse sentido, considerar a expressividade no ato analítico amplia o escopo para além do 

escrutínio composicional e passa a ser uma análise para/da performance. Há a busca em desvelar os 

dispositivos que os intérpretes utilizam ou poderão utilizar durante o ato da execução. Também busca 

saber como essas decisões interagem com as estruturas encontradas, sem necessariamente regular o 

que deve ou não ser feito. Porém, as decisões performáticas precisam estar em consonância com as 

estruturas musicais. 

Portanto, de acordo com as teorias rítmico-fraseológicas, as principais propostas para uma 

comunicação expressiva das estruturas sonoras são as acentuações e articulações. Os principais 

dispositivos utilizados pelas performances nesse contexto são as variações de intensidade e tempo, 

manifestados nos conceitos de acentuações dinâmica e agógica respectivamente. Mas não há outras 

formas de acentuar notas? Sim, principalmente ao violão, instrumento que possui ampla variabilidade 

timbrística, a acentuação a partir das possibilidades oferecidas pelo timbre é muito importante para o 
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violão.14 Porém, a dinâmica e agógica possuem conexões mais evidentes com a forma musical na teoria 

rítmico-fraseológica e pode nos mostrar alguns dos dispositivos que os violonistas utilizam em suas 

performances. 

 

5. Ritmo de frase e Expressividade no Estudo op. 6, n.8, de Sor: dinâmica e agógica. 

 

Retomando a ideia dos estudos do Ritmo de Frase como tendo em sua essência o conceito de 

comunicação estrutural, podemos agora definir seu escopo através da literatura. Segundo 

Friberg&Battel (2002), os estudos sobre comunicação estrutural têm buscado observar como os 

instrumentistas e cantores projetam suas interpretações em performances gravadas ou ao vivo. 

 

A comunicação das estruturas na expressão musical tem sido estudada cientificamente, 
analisando as variações no tempo e dinâmica em expert performances. Seus princípios 
fundamentais foram extraídos e modelados pela relação entre expressão e estrutura musical 
formuladas. (FRIBERG&BATTEL, 2002, p. 199) 

 

Esses conceitos propostos por Friberg&Battel sobre comunicação estrutural são muito 

similares aos que o próprio Lussy fez em seus tratados.  No entanto, atualmente com as tecnologias 

de extração de dados podemos obter informações precisas sobre variações agógica e dinâmica. 

Trabalhos como os de Bruno Repp (1990) e Nicholas Cook (2004) têm demonstrado os 

procedimentos, métodos e propósitos para esse tipo de abordagem. 

Desse modo, o objetivo aqui será observar as propostas decorrentes do Ritmo de Frase e suas 

possíveis concatenações em performances violonísticas do Estudo op. 6, n.8, de Fernando Sor.15 A 

intenção é demonstrar como cada intérprete utiliza os dispositivos expressivos para comunicar aos 

ouvintes as estruturas sonoras analisadas. Como metodologia principal recorremos aos processos 

analíticos de Ritmo de Frase justapostos às performances gravadas de três violonistas16: Narciso Yepes 

 
14 Exploramos um pouco mais a acentuação utilizando apoio e sua relação com o timbre em (SILVA, 2018, p. 241).  
15 Esse estudo é mais conhecido por fazer parte dos “20 estudos selecionados de Segovia.” Sendo a primeira da coleção de 
Segovia parece ser de fácil execução, no entanto é uma obra de influência contrapontística, com imitações, expansões, 
sobreposições e elisões estruturais relativamente complexas. 
16 Sobre a análise das performances, a escolha das gravações seguiu o princípio de diversificar a fonte de dados, trazendo 
desse modo três performances considerando intérpretes de épocas diferentes. O software de extração de dados utilizado 
no trabalho foi o Sonic Visualiser 3.0.  
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(1968)17, John Williams (1970)18, Enea Leone (2014)19. 

Como não há uma simbologia padrão para fazer a justaposição entre Ritmo de Frase e análise 

da performance, criamos a própria simbologia com o intuito de facilitar o entendimento. Segue 

abaixo as tabelas 1 e 2 contendo os símbolos e conceitos que aparecem tanto para a análise quanto nos 

gráficos comparativos de performances. Na tabela 1 destacamos o acento expressivo que vai 

demonstrar os trechos de irregularidades em relação à normativa. Também são propostas simbologias 

para os dispositivos expressivos dinâmicos e agógicos. Já a tabela 2 demonstra os símbolos das ênfases 

dos motivos-métricos (acento métrico) em organização hierárquica: motivos, semifrases, frases e 

períodos. Cada um desses símbolos representam um potencial de fechamento que podem ser 

antecipados ou adiados de acordo com o Ritmo de Frase. 

 

TABELA 1 – Simbologias utilizadas na análise. 
 
 

SÍMBOLO NOME DESCRIÇÃO 

(8) Motivo-métrico 
Indica o motivo métrico. Quando justaposto a uma 

letra sugere expansão. Se houver dois números no 
mesmo espaço indica compressão formal. 

     Acento Rítmico Demarcam o início e o final de cada agrupamento 
indicando suas ênfases principais. 

 Acento Métrico (Ênfase) Demarcam as ênfases de cada motivo métrico de 
maneira hierárquica. (ver. tabela 2) 

 Acento Expressivo 
Indicam os trechos de irregularidades tonais e 

formais. Pode aparecer nas subcategorias: 
Expressivo-rítmico, harmônico ou melódico. 

= Sobreposição Formal Indica uma sobreposição formal entre períodos 
/ Expansão Formal Indica trechos de expansão das funções formais 

(E.P) Estase na Penúltima Indica de uma expansão formal antes do fechamento 
do período. 

 Acentuação Dinâmica Variação dinâmica súbita de uma nota ou trecho. 

 Acentuação Agógica Variação temporal em uma nota ou trecho 

 Dinâmica Hipermétrica Indicam objetivos dinâmica a longo prazo dentro do 
período 

 
Fonte: O autor (2020). 

  

 
17 YEPES, Narciso. Fernando Sor: 24 Estudes. Germany: Deutsch Grammophon, 1968. 1LP.  
18 WILLIAMS, John. Sor: 20 studies for guitar. US: Westminster Gold, 1970. 1LP. 
19 LEONE, Enea. Fernando Sor: complete studies for guitar. Netherlands: Brilliant Classics, 2014. 3CDs.  
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TABELA 2 – As ênfases (acentos métricos) e seu peso hierárquico. 
 

 
 

Fonte: O autor (2020). 
 

No caso do Estudo de Sor o motivo melódico é estabelecido a partir da justaposição de dois 

motivos-métricos, portanto articulados a nível de semifrase. A característica principal dele é ter um 

início anacrústico que gera um amplo movimento crescente e uma estase menor que sua tesis. Assim, 

todo o peso do motivo deve ser colocado na tesis 

 

FIGURA 5 – Motivo melódico formado por dois motivos-métricos (semifrase). 
 

 
 

Fonte: O autor (2020). 
 

Em linhas gerais, a primeira unidade periódica é formada por dez compassos com seu Ritmo de 

Frase [8-7-6-5:4/3-2-1]. É importante destacar as transformações que o motivo melódico pode sofrer 

durante o percurso, como é o caso de sua apresentação inicial que aparece sem a anacruse. Nesse caso, 

é como se a anacruse fosse feita pelo gesto do performer antes de iniciar a obra (linha pontilhada), 

dando a intenção de que o crescendo em peso dinâmico deve iniciar antes da primeira nota. As 

mínimas são classificadas como acentos expressivos-harmônico, pois são causadas pelos acordes 

suspensivos que retardam as resoluções. Outro acento expressivos-harmônico nesse mesmo trecho é 

ocasionado por acordes de dominantes secundárias (Lá7-Ré menor), como é o caso do motivo-

métrico (6), compasso 2.  
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FIGURA 10 – Motivo do terceiro unidade periódica (comp. 18-26). 
 

 
 

Fonte: O autor (2020). 
 

A análise dessa unidade periódica propõe um Ritmo de Frase [(1=)8-7-6-5:4-3-2-2a-1(=6)], o 

que indica ampla sobreposição formal. O principal indicativo desse fato está nos compassos 24 ao 26 

onde ocorre a ampliação da situação cadencial (2)-(1) para (2)-(2a)-(1). E é nesse trecho onde ocorre 

o pico melódico da obra, um importante acento expressivo-melódico com potencial de representar o 

ápice de toda obra. 

O delineamento dinâmico proposto para o motivo melódico segue uma linha natural crescendo 

na arsis e diminuindo na tesis. No entanto, ocorre apenas um único acento expressivo nesse período, 

um acento expressivo-melódico decorrente dos seguidos motivos em graus conjuntos que atinge o 

ápice através de salto. Para o intérprete, o mais importante é demonstrar esse grande crescendo a nível 

do período até a chegada do pico melódico. 

 

FIGURA 11 – Análise da terceira unidade periódica (comp. 18-26). 
 

 
 

 
 

Fonte: O autor (2020). 
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A sobreposição das unidades periódicas 3 e 4 (comp. 24-26) é caracterizada pela antecipação do 

material temático antes mesmo da chegada da cadência autêntica perfeita (C.A.P.). Observe na figura 

12 a contraposição e conflito existentes entre os períodos: de ascendentes para descendente, de grau 

conjunto para grau disjunto. 

 

FIGURA 12 – Sobreposição estrutural entre os períodos 3 e 4 (comp. 22-27) 
 

 
 

Fonte: O autor (2020). 
 

As três performances analisadas constroem seus delineamentos dinâmicos similares aos vistos 

acima, ou seja, articulado os motivos melódicos a cada dois motivos-métricos. O ponto de divergência 

está no delineamento dinâmico do período completo. Enquanto Williams e Leone criam pontos de 

culminâncias para a frase, Yepes parece não criar uma unidade das partes. No entanto, Williams parece 

deixar claro e evidente o reconhecimento do acento expressivo-melódico através da acentuação 

dinâmico-agógica, e essa proeminência leva todo o peso da frase para o compasso 24, motivo-métrico 

(2). Leone, por sua vez, coloca o ápice dinâmico no compasso 23, onde não há nada que justifique, 

em termos estruturais, a acentuação dinâmica. 
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GRÁFICO 4 – Performance da terceira unidade periódica (Comp. 18-26). 
 

 
 

 
 

 
 

Fonte: O autor (2020). 
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Yepes e Leone deram mais relevo para a expansão do primeiro período, o que pode demonstrar pouca 

projeção a longo prazo para a obra.  

Partindo do princípio que a performance de Williams foi planejada para que o ápice se 

encontrasse na tensão estrutural, vamos tomá-la como modelo para repensar a análise. Se fizéssemos 

um gráfico schenkeriano da obra é provável que encontraríamos pouca coisa importante, pelo simples 

fato de que não há modulações consistentes que gerariam prolongações importantes. Há basicamente 

um grande pedal em Dó com diversas ornamentações cromáticas em torno da tônica. Também, o que 

nos interessa aqui não é demonstrar uma estrutura estável que dê unidade à obra, mas sim contemplar 

suas tensões e desvio de uma possível estabilidade fraseológica.   

Abaixo, a figura 18 apresenta uma síntese da obra com o intuito de evidenciar as irregularidades 

estruturais perante a normativa do Achttaktigkeit. Desse modo, a análise revela a uma ampla tensão 

estrutural causada pelas sobreposições na parte intermediária da obra.   

 

FIGURA 18 – Síntese das unidades periódicas do estudo op. 6, n.8 de sor. 
 

 
 

Fonte: O autor (2018). 
 

Nesse caso em específico a questão da tensão estrutural encontrada através do Ritmo de Frase, 

é observado apenas na superfície da obra. Ao recompor esse trecho (Fig.19) observamos que se trata 

de um amplo gesto em sentido ascendente por grau conjunto que possui como destino final a tônica. 

A tendência à inércia21 nos leva a esperar a chegada do próximo grau conjunto, porém ela parece 

chegar de maneira antecipada, criando salto e pico melódico. 

 

 
21 Essa tendência à inércia é entendida do ponto de vista das teorias baseadas em expectativa, como a de Huron (2008), 
porém, quem explora essa ideia de maneira mais profunda é Steve Larson em seu Musical Forces (2012). Nesse caso, o 
padrão de inércia é a tendência auditiva de esperar a continuidade do mesmo padrão anteriormente escutado, quando 
esse movimento é interrompido por outra força ocorre a quebra da expectativa e o consequente aumento da tensão.  
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FIGURA 19 – Pico melódico e sobreposição estrutural como ápice da obra. (Comp.) 
 

 
 

Fonte: O autor (2020) 
 

Portanto, o que John Williams evidenciou em sua performance pode ser subsidiada pela 

proposta rítmico-fraseológica. A ampla tensão estrutural, a ambiguidade formal e a quebra da 

expectativa fazem com que essa parte possa ser considerada o ponto culminante e digno de relevo 

dinâmico e/ou agógico. Nesse sentido, há indícios de que a interação entre formas fraseológicas e sua 

estrutura global possam ter reflexos numa performance expressiva.  

 

Considerações finais 

 

Os processos analíticos gerados pelo Ritmo de Frase são intrínsecos ao trabalho do performer, 

até mesmo os intérpretes que não foram expostos à disciplina de maneira sistemática praticam seus 

mecanismos. Os intérpretes são constantemente levados a refletir sobre a condução melódica dos 

temas, o lugar do ápice, articulações, acentuações e fraseados. No entanto, essas questões ainda 

parecem estar sob domínio da tradição oral, passando de mestre para aluno. Talvez, um estudo 

sistematizado sobre Ritmo de Frase poderia fazer essa ligação entre a prática analítica e a performance, 

ou melhor, entre performance e análise, pois quase nunca se pensa o sentido inverso onde a 

performance nos leva à análise. 

As teorias lussyanas e riemannianas sobre Ritmo de Frase demonstram que a disciplina era em 

sua essência uma análise para/da performance, no caso específico da metodologia indutiva de Lussy, 

as performances geraram uma teoria a posteriori. Nessa observação sistemática ele encontrou práticas 

comuns entre os intérpretes de seu tempo dando informações importantes sobre a comunicação na 

performance. Sua principal conclusão foi afirmar que o procedimento mais eficiente para se tocar 

com expressão era conhecer a frase e saber como projetá-la (expressividade).  Nesse sentido, temos 
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duas categorias gerais acontecendo: uma de natureza estrutural (análise) e a outra de natureza 

discursiva (performance). A primeira diz respeito a liberdade dos performers para dar relevo a 

determinadas estruturas na medida em que precisam comunicar algo expressivo na performance. 

Porém, essa liberdade é limitada ao que já está estabelecido pelas estruturas fraseológicas. E a segunda 

versa sobre os dispositivos escolhidos, ou seja, as variações temporais ou dinâmicas que dão 

proeminência aos conflitos internos das frases. Para alcançar o objetivo final que era uma 

comunicação expressiva das estruturas sonoras, não havia separação entre as atividades. As análises 

eram realizadas ao instrumento e exemplificadas pela projeção sonora.  

A teoria do Ritmo de Frase talvez falhe na questão de como explicar as conexões a longo prazo, 

como unificar e conectar as frases analisadas, pois consiste numa teoria para superfície fraseológica. 

Por outro lado, a performance singular de John Williams, o mais experiente e mais conhecido entre 

os analisados, parece indicar um caminho através de sua projeção. Ele parece corroborar com os 

processos de transformações formais e conflitos hipermétricos causados pela sobreposição das 

unidades periódicas. Um indicativo de que pode haver alguma conexão entre Ritmo de Frase e 

processos expressivos da forma global.  

Assim, os estudos de Ritmo de Frase poderiam aos poucos serem incorporados nas práticas 

didáticas da performance como uma forma de não separar as atividades reflexivas e performáticas. 

Desse modo, a reflexão produzirá concepções criativas para a projeção expressiva na performance 

assim como a performance produzirá novas compreensões da obra.   
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