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RESUMO 
 

 

 

Este trabalho se ocupa da tradução comentada para o português do Instruccion de 
Musica sobre la Guitarra Espanõla, de Gaspar Sanz (1697), um dos mais 
importantes livros de repertório e de instruções de como tocar a guitarra de cinco 
ordens, que ora denominamos guitarra barroca. A tradução procura contextualizar o 
texto de Sanz, levando ao leitor, mesmo aquele não habituado à leitura dos tratados 
dos séculos XVII e XVIII, subsídios que lhe permitam compreender o texto e tirar 
utilidade prática de seu conteúdo. Assim como o Instruccion, o trabalho  aborda 
temas os mais diversos concernentes à guitarra barroca: música solística, para a 
compreensão da qual a afinação reentrante mostra-se essencial, música de 
acompanhamento em suas diferentes vertentes, Rasqueado, Ponteado e Obbligato, 
instruções de afinação, ornamentação, escolha das cordas e diferentes afinações. 
Abrange também, embora não como objetivo principal, uma proposta de metodologia 
para transcrição da tablatura original, levando em conta a afinação reentrante 
modificada. Os comentários sobre o vasto conteúdo do Instruccion baseiam-se na 
leitura da obra de Sanz, no cotejamento com outras fontes primárias e secundárias, 
mas também, e não menos importante, na minha experiência como instrumentista de 
cordas dedilhadas antigas há mais de quinze anos. Todos os exemplos e 
transcrições trazem o fac-símile para confronto, convidando o leitor a exercer sua 
curiosidade em relação às fontes primárias e fazendo disto, de fato, seu principal 
objetivo. 

 
Palavras-chave: Gaspar Sanz, Instruccion de Musica, Guitarra Barroca, Afinação 

reentrante, tradução comentada, afinação da guitarra barroca, transcrição. 



ABSTRACT 
 

 

 

This work deals with the commented translation into Portuguese of the Instruccion de 
Musica sobre la Guitarra Española , by Gaspar Sanz (1697), one of the most 
important books of repertoire and instructions on how to play the five orders guitar,  
we now call baroque guitar. This translation aims to contextualize Sanzôs, text,  
leading the reader, even those not used to reading the treaties of the seventeenth 
and eighteenth centuries, subsidies to help understanding the text and  make  
practical use of itôs content. As the Instruccion, this work addresses the most diverse 
topics concerning the baroque guitar: solo music, where reentrant tuning shows to be 
essential to their understanding, accompanying music in its various aspects, 
rasqueado, ponteado and obbligato, ornamentation, choice of chords and different 
tunings. It also covers, although not as its main objective, a proposed methodology 
for transcription of the original tablature, taking into account the modified reentrant 
tuning. Comments on the vast content of the Instruccion are based on the reading of 
Sanz's work in mutual comparison with other primary and secondary sources, but 
also, and not least, in my experience as a player of early plucked strings over fifteen 
years. All examples and transcriptions bring also the facsimile, inviting the reader to 
exercise their curiosity about primary sources and making it in fact their main goal. 

 
 
Keywords: Gaspar Sanz, Instruccion de Musica, baroque guitar, reentrant tuning, 
commented translation, baroque guitar tuning, transcription. 
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INTRODUÇÃO1
 

 

A escolha do tema deste trabalho segue um plano elaborado há mais de dez 

anos, quando concebi minha dissertação de mestrado, dedicada à tradução 

comentada do Método para Guitarra, de Fernando Sor. Desde então, decidi fazer 

dos trabalhos acadêmicos (menos frequentes do que o desejável, em função de 

minha ocupação principal como instrumentista e professor) um retrato de meu trajeto 

em direção aos instrumentos de cordas dedilhadas antigos. 

Guitarrista clássico por formação, graduado na classe do Prof. Dr. Edelton 

Gloeden, no Departamento de Música da ECA ï USP, deparei-me com os 

instrumentos antigos pela primeira vez quando da minha permanência na Holanda, 

em Haia, entre os anos de 1993 e 1995. Ali, embora ainda estudante de guitarra 

clássica (nas classes dos professores Hein Sanderinck, no Conservatório de Tilburg, 

e depois do professor Jorge Oraison, no Conservatório de Rotterdam), tive meu foco 

de atenção primária desviado irremediavelmente para outro ponto. 

Desde então passei a dedicar minha vida e meus estudos aos instrumentos 

de cordas dedilhadas antigos e, sobretudo, a pautar minha ação por parâmetros que 

vim a conhecer naquele período. Tive contato direto com estudantes e professores 

do Conservat·rio Real da Haia, importante centro de estudo da chamada ñmúsica 

antigaò, muitos dos quais passaram a ser, mais tarde, colegas de trabalho e amigos. 

A busca de fontes primárias, de critérios de execução nelas baseados, de 

instrumentos adequados à execução do repertório do passado, passou a direcionar 

definitivamente minha vida musical. 

Minha experiência prática de execução desses instrumentos 

(especificamente da guitarra barroca, da teorba, do alaúde renascentista, da guitarra 

renascentista, da guitarra romântica, da viola de arame e da guitarra Torres), tanto 

como solista quanto como acompanhador, nos últimos quinze anos, e a constatação 

inequívoca da enorme lacuna causada pela ausência de uma tradição do uso de tais 

instrumentos no Brasil, levaram-me a crer que deve ser parte constante de meu 

trabalho a desmistificação e consequente popularização do uso de tais instrumentos. 

 

 
1 
Observação Geral: termos técnicos diretamente relacionados ao tema deste trabalho estão grifados 

na primeira vez em que aparecem, e constituem o GLOSSÁRIO, em ordem alfabética, que poderá 
ser consultado sempre que necessário. 



15 
 

 

Creio, sobretudo, que só será possível criar em nosso país uma classe de 

executantes conscientes desses instrumentos desmistificando-os. O  caminho 

precisa ser trilhado levando em consideração tanto os guitarristas clássicos que se 

interessem por dividir seu tempo e interesse com os instrumentos antigos, quanto 

aqueles  que  possam  vir  a  iniciar  seus  estudos  musicais  diretamente  em     um 

instrumento antigo. Esta segunda classe de executantes, que há décadas é uma 

realidade na Europa, praticamente ainda inexiste no Brasil.2
 

Assim, resolvi assumir que o título deste trabalho seria a cópia ipsis litteris  

do meu trabalho de mestrado, substituindo, obviamente, o nome do tratado e de seu 

autor. A repetição se deu pela crença de que apenas a curiosidade pelas fontes 

primárias levará à criação de uma classe de executantes conscientes  da 

necessidade do olhar crítico para o passado. Podemos aprender diretamente nas 

fontes primárias, aprender com quem aprendeu com elas, discutir, analisar e 

multiplicar nosso conhecimento. 

Simbolicamente, a escolha do mesmo título e tema, a apresentação e a 

análise aprofundada de um tratado de época, traz a esperança de que, através  

desta análise, possa o leitor passar a fazer as suas próprias, buscando também ele, 

cada vez mais, nas fontes primárias, a estrutura principal para desenvolver seu 

conhecimento e saciar sua curiosidade. 

Corremos o risco, em uma sociedade multifacetada e globalizada, de 

esquecer que todo o conhecimento acumulado nas últimas décadas pelos  

partid§rios do movimento chamado de ñhistoricamente orientadoò s· pode existir 

graças à curiosidade de seus fundadores sobre o passado, a sua busca pelo que de 

fato nos havia sido legado pelas gerações de compositores e musicistas anteriores 

ao século XIX. 

Imagino este trabalho, portanto, como uma continuação da minha tradução 

do Método de Sor apresentada no mestrado. E refaço, com ele, os passos que tomei 

em meu caminho do violão clássico à guitarra do século dezenove, à  guitarra 

barroca e finalmente aos demais instrumentos de cordas dedilhadas ocidentais 

desde o século XVI. 

 

 
2 
Aqui, creio, falo de todos os instrumentos antigos, não apenas dos de cordas dedilhadas. Em geral, 

observo que os estudantes de cordas friccionadas antigas e de madeiras, no Brasil, partem 
sempre do instrumento moderno em direção ao instrumento antigo. Penso ser possível afirmar o 
mesmo sobre os cantores. No que se refere aos metais, as tentativas são ainda mais escassas. 
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O capítulo dois trará uma reflexão sobre as fontes primárias do século XVII, 

além da descrição do Instruccion, de 1697, e um detalhamento sobre as diferentes 

edições do livro. 

O capítulo um trata, essencialmente, da definição do instrumento em 

questão neste trabalho, e comenta qual seu material de estudo. 

Um dos assuntos tratados, de importância fundamental para a compreensão 

do universo da música de Gaspar Sanz, diz respeito à afinação3 da guitarra utilizada 

pelo compositor. O capítulo três levantará diversas questões concernentes, inclusive, 

aos diferentes usos da guitarra como instrumento acompanhador ou solista. A 

discussão  será  colocada em prática nos capítulos cinco, seis e  nove,  que    dizem 

respeito à transcrição e a comentários dos labirintos dedicados ao  

acompanhamento, às passacales que os exemplificam, ao sistema do Alfabeto e, 

finalmente, à transcrição de peças solo escolhidas. 

No capítulo 4 o leitor encontrará em pormenores os critérios usados para 

esta edi­«o, tanto no que diz respeito ao texto escrito, as ñInstru­»es de M¼sicaò 

propriamente ditas, quanto às peças e exemplos musicais. 

Os capítulos sete e oito trazem a íntegra da tradução comentada do texto do 

Instruccion. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
3  
Usaremos no decorrer de todo este trabalho o termo ñafina­«oò relacionado ¨ rela­«o intervalar  

entre as cordas, ou à disposição das oitavas dentro de uma mesma ordem. 
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1 A GUITARRA DO SÉCULO XVII: MATERIAL DE ESTUDO, INCLUSÕES E 

EXCLUSÕES 

 

ñOs italianos, franceses e espanh·is chamam a Guitarra de Espanhola; a 
razão é porque antigamente não tinha mais que quatro cordas, e em Madri,  
o Maestro Espinel

4
, Espanhol, acrescentou a quinta, e por isso, como de 

aqui se originou sua perfeição, os franceses, italianos e demais nações, nos 
imitando, acrescentaram também a quinta corda a sua guitarra, e por isso a 
chamam Guitarra Espanhola.ò 
(SANZ, 1697) 

 

Gaspar Sanz define acima o instrumento ao qual dedicou seu Instruccion de 

Musica sobre la Guitarra Española, a guitarra de cinco ordens de cordas, em uso na 

Europa, especialmente na Itália, desde o final do século XVI e conhecida, inclusive 

na Itália, como ñguitarra espanholaò. 

Desenvolveremos o trabalho a partir da tradução comentada e análise do 

Instruccion de Musica sobre la Guitarra Española5, de Sanz, do final do século XVII e 

início do século XVIII, quando já estava definido o estilo de composição baseado na 

afinação  reentrante  na  quinta  e  quarta  ordens.  É  naquele   momento   que       o 

instrumento deixa sua condição primordialmente de acompanhador, tocado 

geralmente com acordes rasqueados, e é elevado à categoria das artes refinadas, 

equiparando-se, como instrumento solista, ao alaúde ou à teorba. 

Usaremos também fontes primárias de apoio, que forneçam material para 

cotejamento, tanto no sentido de corroborar as afirmações apresentadas no 

Instruccion quanto no de refutá-las, oferecendo alternativas para a compreensão dos 

 

4 
Vicente Gómez Martín Espinel, nascido em Ronda, na província de Málaga, batizado em 28 de 

dezembro de 1550 e morto em 4 de fevereiro de 1624. Poeta, compositor, cantor e guitarrista 
espanhol, após um ano de estudo na Universidade de Salamanca (a mesma onde Sanz graduou- 
se doutor em teologia), passou vários anos em turnê pela Espanha. Em 1578 voltou a Ronda,  
onde terminou seus estudos de teologia, e em 1599 tornou-se maestro de capilla em Madri, cargo 
que exerceu até sua morte. 

Para Domingos Prat, em seu Diccionario de Guitarristas (1934) a afirmação de Sanz está equivocada. 
De fato, Prat levanta diversos argumentos que vão contra a afirmação de que o uso da quinta 
ordem na guitarra teria sido introduzido por Espinel, desde a existência de uma guitarra de cinco 
ordens citada por Alfarabi em seu Tratado de Música, escrito em meados do século IX (sete 
séculos antes de Espinel, em dialeto árabe) até o livro de Juan Bermudo, Declaración de 
Instrumentos Musicales, publicado em 1555. 

Segundo Richard Pinnel (The New Grove Dictionary of Music and Musicians, verbete ñEspinel, 
Vicenteò, v. 8, p. 322), v§rios autores contempor©neos de Espinel, como Lope de Vega e 
Cervantes, e guitarristas como Gaspar Sanz e Doizi de Velasco, dizem ter sido Espinel o inventor 
da quinta ordem, afirmação nunca contestada pelo guitarrista. Embora seja impossível definir o 
exato momento da inserção da quinta ordem e, portanto, comprovar a paternidade da invenção, 
fica claro o papel fundamental de Espinel no desenvolvimento e popularização da guitarra de 5 
ordens. 

5 
Ver adiante, neste capítulo, informações sobre a datação das diferentes edições do Instruccion. 
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principais tópicos relacionados ao instrumento, no que concerne à técnica de 

execução e à estética composicional. 

O trabalho não pretende fornecer a transcrição completa das obras 

presentes no Instruccion, apenas as necessárias para exemplificar e discutir o 

processo de transcrição da tablatura antiga para a notação ordinária atual; tampouco 

fornecerá arranjos das obras originais para a guitarra barroca, com todas as suas 

idiossincrasias, para a guitarra clássica. Pretendemos, ao contrário, criar, ao longo 

do trabalho, elementos para que o instrumentista de hoje, não habituado à escrita  

em tablatura antiga e à leitura dos tratados em fac-símile, possa cada vez mais se 

aproximar da música do passado pela compreensão de seus documentos e de seu 

instrumental. 

Por essa razão, decidimos não apenas incluir a versão completa da edição 

fac-similar de 1697, como apêndice, mas também fornecer, para cada obra transcrita 

ou exemplos musicais, o trecho equivalente da edição original para confronto, a fim 

de que o leitor possa sempre cotejar e, principalmente, ter sua curiosidade 

despertada para as fontes primárias. 

 
1.1 FONTES PRIMÁRIAS DO SÉCULO XVII 

 

 
O trabalho diretamente relacionado às fontes primárias do século XVII (e, 

claro, principalmente em fontes mais antigas), em particular no que concerne ao 

universo da música escrita em tablatura, como no caso do volume em questão, 

revela a necessidade de um complexo exercício para a interpretação de seu 

conteúdo. Com frequência são necessárias decisões que acabam por definir 

diferenças fundamentais na interpretação objetiva do conteúdo musical, decisões 

que precisam ser tomadas não apenas à luz da análise objetiva do texto, da busca 

de fontes secundárias auxiliares e do cotejamento com outras fontes relevantes, 

mas, também, às vezes, de mera especulação. 

Não pretendemos traçar uma organologia dos instrumentos de cordas 

dedilhadas da família das guitarras, nem tampouco exaurir a pesquisa sobre as 

fontes primárias existentes6. Nosso objetivo principal, que diferencia este trabalho 

 
 

6 
Para isso, indicamos fortemente a tese de doutorado La Enseñanza de la Guitarra Barroca solista: 

Diseño de un Instrumento para el Análisis de su Repertorio, de Julián Navarro González, 

apresentada na Universidade de Barcelona, em 2007. 
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dos demais de que temos conhecimento, é emblemático, no sentido de utilizar o 

Instruccion como elo entre a guitarra do século XVII e o guitarrista do século XXI. 

A música de Gaspar Sanz integra ainda hoje o repertório de formação do 

guitarrista clássico através de inúmeras transcrições de suas obras. 

A Fantasia para un Gentilhombre, obra para guitarra e orquestra composta 

por Joaquin Rodrigo (1901-1999) e estreada por Andrés Segovia (1893-1987) em 

1958, traz citações diretas de temas escritos por Sanz7. 

Assim, chegamos ao nosso principal objetivo: criar uma ligação direta entre  

a obra de Sanz (via fac-símile) e o guitarrista clássico contemporâneo, buscando, 

sobretudo, a desmistificação do uso direto das fontes primárias antigas no ensino e 

na prática quotidiana da guitarra clássica nos conservatórios e universidades. 

Acreditamos que a interpretação da música de Sanz no seu instrumento de 

escolha, a guitarra barroca, é a maneira melhor se aproximar da compreensão de 

sua música. Para interpretar esta obra em qualquer outro instrumento, notadamente 

na guitarra clássica, organologicamente sucessora da guitarra barroca, é necessário 

extenso trabalho de adaptação e arranjo. 

 
 

 
7 
São os seguintes os temas utilizados por Rodrigo: 1) Villano y Ricercare. Há dois temas diferentes, 
no mesmo movimento: o ñVillanosò, presente na p§gina 6 do tomo 2 (ver fac-símile anexo) e a 
ñFuga por primer tono al ayre Espa¶olò, na p§gina 16 do primeiro tomo (idem), como tema do 
Ricercare. O termo ñRicercareò, no entanto, n«o é citado diretamente por Sanz em nenhum ponto 
do Instruccion. Ambas as peças não estão de forma alguma relacionadas entre si no livro de Sanz. 
H§ outro ñVillanoò, na p§gina 5 do tomo 1, em que o mesmo tema é apresentado em ré maior. Fica 
claro que a versão utilizada por Rodrigo é aquela em lá maior, da página 6 do tomo 2, não apenas 
pela tonalidade (a mesma escolhida por Rodrigo), mas porque o desenvolvimento melódico 
exposto por Sanz nesta versão é o mesmo utilizado por Rodrigo. 2) Españoleta e Fanfare de la 
Caballería de Nápoles. Mais uma vez h§ dois temas independentes. A ñEspa¶oletaò ® a 
apresentada na página 5 do tomo 2, em lá menor como na versão de Rodrigo. Há outra versão em 
Sanz, na mesma página, em ré menor, e outra, na página 5 do tomo 1. Curioso é que a 
ñEspan»letaò ® tradicionalmente um tema de forma ternária, onde as variações só começam a 
aparecer após a finalização da forma ABC. Rodrigo constrói todo o movimento, no entanto, 
baseado apenas no A da ñEspan»letaò de Sanz e, mesmo assim, nunca chega a apresentá-lo tal e 
qual o concebeu Sanz. A Fanfare de la Caballería de Nápoles aparece no tomo 2, página 12, sob  
o nome de La Cavalleria de Nápoles con dos Clarines. 3) Danza de las Hachas. A versão utilizada 
por Rodrigo é, sem dúvida, a presente na página 3 do tomo 2, na mesma tonalidade usada por 
Sanz e usando, pelo menos inicialmente, as mesma variações propostas por Sanz.  O  tema 
original, no entanto, não apresenta a semínima pontuada nos dois primeiros compassos, como 
proposto por Rodrigo. Há outra Danza de las Hachas no livro de Sanz, em uma versão da qual 
consta apenas o tema de 8 compassos, na mesma tonalidade, na página 5 do tomo 1.4) Canario. 
£ utilizado o tema dos ñCan§riosò do Tomo I, p§gina 8, em r® maior, tonalidade mantida por 
Rodrigo. Não obstante todas as modificações de forma e mesmo harmonia propostas por Rodrigo, 
é curioso notar que logo na exposição do tema, na resolução entre o sétimo e oitavo compassos, 
Rodrigo opta por uma cadência em que usa as notas mi, ré, dó, ré (empregando portanto a  
sensível tonal), quando o original utiliza as notas mi, fá#, sol, fa#, ré, chegando à tônica sem usar  
a sensível. 
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Não pretendemos julgar prós e contras no trabalho de adaptação e arranjo 

dos instrumentos antigos para os modernos, mas tão somente fornecer material para 

que tais práticas sejam feitas à luz de conhecimento aprofundado das características 

da obra e do instrumento originais. 

O leitor mais habituado à consulta das fontes primárias ou ao uso da guitarra 

do século XVII poderá também encontrar material de interesse no aprofundamento 

das análises e questionamentos apresentados no decorrer do trabalho. 

 
1.2 GASPAR SANZ E O INSTRUCCION DE MUSICA SOBRE LA GUITARRA 

ESPAÑOLA 

 

Instruccion de Musica sobre la Guitarra española, de Gaspar Sanz, é, no 

conjunto de seu conteúdo, um dos principais tratados sobre o instrumento que ora  

se convencionou nomear guitarra barroca. Não apenas é um dos principais livros de 

repertório para o instrumento no final do século XVII, mas também constitui fonte 

essencial para a compreensão do estilo de composição utilizado por Sanz, do uso  

do instrumento para execução do baixo contínuo, das relações do estilo de Sanz 

com o estilo italiano e de pormenores técnicos de execução do instrumento. 

Este é um trabalho essencialmente técnico e prático, no sentido de buscar 

obter, processar e interpretar, diretamente a partir da obra de Sanz, a maior 

quantidade possível de informações relevantes à execução de sua música hoje, seja 

na guitarra barroca ou no instrumento para o qual se deseje arranjá-la. 

No sentido de aproximar o mais possível o leitor do universo da obra de 

Sanz, forneceremos uma tradução para o português, amplamente comentada, de 

toda a parte textual das Instruções, além da tradução e de comentários das 

Aprovações e do Prólogo. A tradução nem sempre é fácil, não apenas por ser escrita 

no espanhol do final do século XVII, mas também porque era comum, em textos 

sobre música do período, que o compositor desse por certo que seu leitor dominaria 

conhecimentos e conceitos definitivamente estranhos a nós no século XXI. Assim, o 

trabalho de tradução é também um trabalho de reinterpretação do texto, pois busca 

sentido, por comparação de fontes e diretamente na interpretação musical das 

tablaturas oferecidas no livro, em passagens cuja interpretação literal é praticamente 

incompreensível. 
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Sobre essas quest»es, e tamb®m sobre a no­«o de ñTratadoò, citamos Luis 

Otavio Santos, em sua dissertação de doutorado A Chave do Artesão (Unicamp, 

2011): 

Tratado 

 

São os documentos musicais que relatam e descrevem uma práxis 
específica de um instrumento ou da utilização prática de uma teoria musical, 
normalmente escritos com caráter autoral e individual. Pode se  chamar 
essay ou mesmo méthode, porém o que os define é o descompromisso com 
uma lógica pedagógica progressiva e autossuficiente. Por isso podem ser 
ambíguos, repletos de lacunas e com opiniões autorais a respeito de 
determinados temas. São fruto de um pensamento artesanal, com a 
intenção de registrar o métier do autor, mas, para atingir sua completude, 
sempre dependentes dos segredos implícitos e não revelados pelo mestre. 
(SANTOS, 2011, p. 3) 

 

Podemos compreender aí o porquê de parte da nebulosidade que permeia a 

escrita de Sanz. Muito do conhecimento compartilhado pelo autor não busca a 

compreensão direta de seu interlocutor, mas, ao contrário, pretende criar dúvidas 

cuja elucidação dependeria mais do contato direto com o autor do que apenas da 

leitura do texto . Assim comenta Luis Otavio Santos: 

 
Podemos notar muito mais claramente esse novo ideal de artesão musical 
na figura do compositor (que era também o performer de sua própria 
música), o musicus poeticus. O seu ofício era uma combinação do métier de 
seus antecessores, e seu produto artesanal era fruto de uma nova tékhne, 
surgida da fusão da musica theorica e da musica pratica: a criação musical. 
O artesão-poeta (no sentido grego de poíesis, composição) era, mais do  
que seus predecessores, o mestre detentor de uma tékhne singular, que 
colocava a tradição artesanal a serviço de sua criatividade. Ele não era 
apenas o perpetuador de uma herança adquirida (como no caso das 
tradições folclóricas), mas também um inovador, um possível  criador  de 
uma nova tradição que levaria a sua marca; ele era, forçosamente, o erudito 
prático. Inevitavelmente esse tipo de mestre se tornou o mais procurado 
pelos aprendizes: o músico possui um legado de muitas realizações, tanto 
na composição quanto na performance. (SANTOS, 2011, p. 30) 

 

Parece mesmo que podemos enxergar, através desta descrição, a figura do 

criador do Instruccion ï compositor de talento, capaz de unir a tradição à invenção, 

conhecedor do trabalho de seus antecessores e de seus contemporâneos, além de 

instrumentista habilidoso. 

Consideramos, dadas estas colocações, que qualquer tentativa meramente 

teórica de aproximação de uma obra com tais características está fadada 

inevitavelmente ao fracasso. É preciso reinventar o trabalho através, sobretudo, da 

prática musical. O exercício constante do instrumento, da prática de seu repertório, e 
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o conhecimento aprofundado de suas características intrínsecas, são aliados 

fundamentais da teoria e da pesquisa, que não podem sobreviver sem eles. 

O fac-símile da edição de 1697 do Instruccion encontra-se no Apêndice 1, e 

sugerimos fortemente que o leitor busque na fonte primária a razão de seu maior 

interesse, e neste trabalho apenas um instrumento que o ajude a munir-se de 

elementos para aproximar-se do texto original. 

 
1.3 DIFERENTES EDIÇÕES DO INSTRUCCION 

 
 

O primeiro livro do Instruccion foi publicado em 1674, o segundo em 1675 e  

o terceiro, adicionado aos dois anteriores, em 1697, ano, portanto,  da  primeira 

edição integral da obra, que constitui toda a música de que temos conhecimento 

publicada por Gaspar Sanz. A edição de 1697 foi, em seguida, republicada em oito 

edições. 

As pranchas usadas para matriz da impressão dos livros de 1675 foram 

adicionadas à edição de 1674, e ambas à edição completa de 1697, onde novas 

pranchas correspondem apenas ao terceiro livro (composto exclusivamente de 

passacales), à portada da compilação dos três livros, e à modificação 

exclusivamente dos dois últimos algarismos da data ao final de cada uma das 

Aprovações. Curiosamente, o dia permanece o mesmo, 19 de novembro, tanto na 

edição de 1694 quanto na de 1697, levando a crer que Sanz teria trocado apenas os 

dois últimos algarismos para a reimpressão de 1697. 

Notemos que Gaspar Sanz era ele mesmo responsável pela manufatura de 

grande parte das matrizes de impressão, daí podermos ler em algumas das 

pranchas, Gaspar Sanz Inventor Sculpsit. 

A edição  de  1694  traz algumas  particularidades,  quando comparada  à de 

1697:  

- o retrato de ñJoahannes Austriacusò, Dom Jo«o da Áustria8
 

- a dedicatória de Sanz a Dom João 

- uma gravura no início do prólogo 

- uma gravura ao final do prólogo 
 

 
 

8 
João José da Áustria (Madri, 7 de abril de 1629 ï Madri, 17 de setembro de 1679) foi influente 

político e militar espanhol, filho bastardo do rei Felipe IV e da atriz María Inés Calderón. 
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Qualquer menção, portanto, a Dom João da Áustria foi retirada da edição de 

1697, possivelmente por tratar-se de uma data posterior a sua morte. 

O escopo do presente trabalho é esmiuçar o conteúdo do livro, de forma a 

possibilitar ao leitor interessado diversos níveis de compreensão da obra de Sanz e 

levantar questões à luz não apenas da bibliografia atual sobre o assunto e do 

cotejamento de fontes contemporâneas à Instruccion, mas também, talvez 

principalmente, à luz dos mais de dez anos como instrumentista profissional  

dedicado à guitarra barroca, e outros dezoito como violonista clássico. 
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2 CRITÉRIO EDITORIAL 
 

 
2.1 TRADUÇÃO E COMENTÁRIOS 

 

 
- Quando, durante a tradução de determinado trecho, viu-se a 

necessidade de fazer algum comentário que elucidasse diretamente a 

passagem em questão, optou-se por fazê-lo no corpo do texto, entre [ ], 

com o intuito de não tirar a fluência da leitura pelo uso excessivo de 

notas de rodapé. Assim, todos os comentários colocados entre [ ] são de 

autoria do tradutor. 

- Itálicos permaneceram sempre como no original 

- Todas as notas de rodapé neste trabalho são do tradutor. 

- Os nomes das danças foram grafados em língua portuguesa, quando 

existentes, conforme os dicionários Houaiss e/ou Aurélio. Foram 

mantidos conforme o original de Sanz quando não há tradução para a 

língua portuguesa. Em ambos os casos serão notados aqui sem aspas 

ou itálico. 

 
2.2 TRANSCRIÇÕES DAS OBRAS 

 
 

A transcrição da tablatura para notação ordinária de obras para guitarra 

barroca solista constitui um problema particular. A absoluta ausência de bordões, o 

uso constante das campanelas e o uso da oitava na terceira ordem chegam a exigir, 

eventualmente, uma escrita a quatro partes, para dar conta de todas as vozes. 

Curiosamente, no entanto, estas quatro vozes aproximam-se em registro, tornando a 

escrita por vezes poluída. 

Chegamos a considerar a possibilidade de utilizar indicações escritas como 

ñdeixar soarò (let ring, em inglês, ou lasciar vibrare, em italiano). Optamos, no 

entanto, por uma escrita mais convencional e pela inclusão da tablatura original para 

confronto, após cada transcrição. Consideramos ainda mais pertinente ao escopo 

deste trabalho, ou seja, aproximar da fonte primária o olhar do instrumentista, manter 

a tablatura original ao invés de editá-la. 

As transcrições foram feitas a partir dos seguintes critérios: 
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- Todas as transcrições em clave de sol, soando oitava abaixo. A escolha 

desta notação semitranspositora deu-se por ser a de maior uso entre os 

guitarristas clássicos de hoje. Embora consideremos que o uso da 

escrita em duas claves, em som real, seja a ideal para a transcrição de 

instrumentos de cordas dedilhadas, inclusive da guitarra atual, julgamos 

que não é o escopo do presente trabalho exercitar o leitor nessa prática. 

A dificuldade em assimilar de imediato uma escrita fora do padrão 

distanciaria o leitor de nosso objetivo principal, a compreensão global da 

obra de Sanz, assim como sua aproximação da tablatura original. 

- As transcrições das peças da tablatura italiana para notação ordinária 

seguirão os critérios apresentados no capítulo 3 (referentes à afinação 

da guitarra) e no capítulo 9 (referentes ao critério de transcrição 

propriamente dito). 

- De maneira geral, nas peças para solo de guitarra adotaremos a 

afinação sem bordões e com a oitava na terceira corda (Capítulo 3, 3.1), 

pelas razões explicitadas no capítulo citado. 

- Quando a transcrição se refere à função da guitarra como instrumento 

acompanhador (nas transcrições do alfabeto, dos labirintos e peças que 

os exemplificam e nas regras e exemplos de acompanhamento) 

usaremos a afinação com bordões nas duas cordas das quartas e 

quintas ordens, e sem a oitava na terceira (Capítulo 3, 3.1), pelas razões 

colocadas pelo próprio Sanz, discutidas aqui no Capítulo 3. Podemos 

afirmar com razoável certeza que Sanz pensava na guitarra com cordas 

oitavadas nas quarta e quinta ordens, dadas diversas resoluções 

aproveitando a oitava aguda da quinta ordem. Não obstante, essas 

oitavas agudas não serão transcritas nos exemplos referentes ao 

acompanhamento, o que causaria poluição desnecessária e chamaria a 

atenção para oitavas de reforço. Quando, no entanto, as oitavas agudas 

fizerem parte da condução de vozes em uma cadência, estas serão 

notadas entre parênteses, o que acontece várias vezes com a quinta 

ordem. 

- No caso das peças para solo, a oitava da terceira corda será tratada da 

seguinte maneira: quando a passagem trouxer maior sentido musical à 

progressão   com   a   oitava   superior,   a   oitava   inferior   estará entre 
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parênteses, e vice-versa. Quando ambas as oitavas trouxerem sentido à 

progressão melódica, ambas estarão entre parênteses, apenas para 

compreensão de que pertencem à terceira ordem. 

- Quando houver um trecho melódico de maior tamanho, envolvendo a 

terceira ordem, o parêntese será aberto na primeira nota e fechado 

apenas na última, para evitar desnecessária poluição visual do texto. 

- Nos casos específicos de determinada peça, ou trecho exemplificatório 

de alguma regra, que exija critério editorial particular, o mesmo será 

indicado junto à passagem em questão. 

- A ornamentação na obra de Sanz é restrita a quatro símbolos, referentes 

a Trilo, Mordente (com a nota inferior), Temblor (espécie de vibrato) e 

Extrasino (ligado de mão esquerda). 

Os símbolos usados nas transcrições não coincidem com os originais. São 

os seguintes: 

Trilo: Tr 

Mordente:  

Temblor: Tb 

Extrasino:  
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3 AFINAÇÃO DA GUITARRA DE SANZ9
 

 

A afinação da guitarra de Sanz permeará as discussões no decorrer de todo 

este trabalho. 

Para compreendermos melhor as possibilidades, devemos levar em 

consideração as variações possíveis de afinação da guitarra do século XVII. Cada 

uma delas abre diferentes possibilidades de uso do instrumento, no que diz respeito 

a seu papel como solista ou acompanhador. 

Transcreveremos em seguida o único ponto do Instruccion em que Sanz fala 

diretamente sobre o problema da afinação, e tentaremos transformar em notação 

ordinária os comentários verbais do compositor. Depreenderemos as possíveis 

afinações a partir da análise destes trechos: 

 
Regra Primeira: de Encordoar a Guitarra, e o que conduz a este efeito. 
No encordoar há variedade, porque em Roma aqueles Maestros só 
encordoam a Guitarra com cordas delgadas, sem colocar nenhum bordão, 
nem na quarta, nem na quinta [ordens] [...] (SANZ, 1674, Tomo I, p. 1 das 
Instruções) 

 

Acreditamos aqui se refira o compositor àquela que ora denominamos 

ñafinação reentranteò. Pelas instru­»es, ter²amos: 

 

Ex. 1 - Afinação reentrante na 5ª e 4ª ordens. 

 

Sanz prossegue: 

ñNa Espanha ® ao contr§rio; pois alguns usam dois bord»es na quarta, e 

outros, dois na quinta [...]ò 

Esta seria a afinação com bordões, que será retomada como padrão para a 

escrita refinada para o instrumento apenas no século XIX, já na guitarra de seis 

cordas simples, e aqui associada por Sanz à música de acompanhamento. 

 
 
 
 
 

 
9 
Para uma discussão diretamente relacionada à escolha da afinação da guitarra de Sanz, no tocante 

à transcrição de suas obras, ver Cap²tulo 8, 8.2, ñA Escolha da Afina­«o da Guitarra de Sanzò. 
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Ex. 2 - Afinação com bordões. 

 

E conclui: 

ñ[...] e, ao menos, como de ordin§rio, um em cada ordem.ò (SANZ, 1674, 

Tomo I, p. 1 das Instruções) 

Teremos: 

Ex. 3 - Afinação com oitavas nas 4
as  

e 5
as 

ordens. 

 

Ainda sobre a afinação das oitavas, Sanz declara: 

 
Estes dois modos de encordoar são bons, mas para efeitos diversos, porque 
aquele que deseja tocar a Guitarra para fazer música ruidosa, ou usar o 
baixo como acompanhamento para alguma melodia ou canção, é melhor a 
Guitarra com bordões do que sem eles; mas se alguém quiser pontear com 
primor, e doçura, e usar as campanelas, que é o modo moderno com que 
agora se compõe, não ficam bem os bordões, mas apenas cordas delgadas, 
tanto nas quartas quanto nas quintas [ordens], como mostra minha grande 
experiência; e a razão é que, para se poder fazer os trinos, e extrasinos, e 
as demais galanterias de mão esquerda, se há bordão, impede, por ser uma 
corda grossa e a outra delgada, e não poder a mão pisar com igualdade 
também uma corda grossa , como [faz com] duas delgadas; e, além disto,  
se fazes a letra, ou acorde E, que é Delasolre, na música soa a quinta corda 
solta como quarta baixa, e confunde o baixo principal, e lhe dá algo de 
imperfeição, conforme ensina o contraponto; e assim podes escolher, entre 
os dois, o modo que apreciares, segundo o objetivo com que tocas (SANZ, 
1674, Tomo I, p. 1 das Instruções). 

 

A interpretação da passagem é por vezes dúbia. Fica claro que Sanz prefere 

a guitarra encordoada com bordões (e podemos depreender, pelo texto, que quando 

se diz bordões imaginava-se em primeiro lugar as cordas oitavadas e, apenas 

eventualmente, dois bordões em cada ordem) para o que chama de musica ruidosa, 

que aqui aceitamos seja aquela feita com o uso de acordes cheios e técnica de 

rasqueado, obedecendo a padrões rítmicos estabelecidos pela mão direita, mas 

tamb®m para ñacompa¶arse el baxo con algun tono, ¸ sonadaò, que podemos, com 

alguma reserva, considerar seja o acompanhamento do baixo contínuo. 
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Por outro lado, fica também claro que Sanz prefere a guitarra com afinação 

reentrante, na quarta e quinta ordens, caso ela seja usada como instrumento solista, 

de acordo com a ñmaneira moderna de comporò. 

Mais adiante, Sanz explica que a razão para a escolha da afinação 

reentrante no uso do instrumento solista, além da possibilidade do emprego das 

campanelas, é que a desigualdade do calibre das cordas, se usadas oitavadas, 

impede a execução da ornamentação na música. Aqui precisamos fazer um 

parêntese essencial, com uma pequena discussão sobre o uso das cordas oitavadas 

nos instrumentos de cordas dedilhadas. 

O uso de cordas oitavadas nos instrumentos de cordas dedilhadas é comum 

e sobreviveu aos nossos dias em diversos instrumentos, como a viola brasileira, a 

guitarra portuguesa, o violão de doze cordas, entre outros. Pela experiência, 

podemos afirmar que um instrumento encordoado com oitavas ganha uma 

sonoridade possante, como com o acréscimo de um registro (4 pés), como no cravo 

ou no órgão. 

Todos os instrumentos citados, porém, têm as primeiras cordas em uníssono 

e as oitavadas, em geral, a partir da terceira ordem. Isso se deve ao fato de que 

seriam necessárias cordas excessivamente finas para compor as oitavas das ordens 

mais agudas. Ou, podemos especular, também porque a manutenção do uníssono 

nas primeiras ordens possibilita maior destreza nos solos, em geral localizados na 

região mais aguda do instrumento. 

O fato primordial para nosso estudo, no entanto, é outro. O uso das cordas 

oitavadas nos instrumentos de cordas dedilhadas causa um problema quase 

insolucionável no que diz respeito à condução de vozes. Considerando, como dito, 

que nem todas as cordas são oitavadas, pode-se já imaginar o problema que causa 

ao contraponto uma voz que corre em oitavas até certo ponto, e então, quando da 

mudança de uma corda oitavada para uma em uníssono, perde as oitavas e passa a 

andar no uníssono agudo apenas. 

John Dowland, um dos mais célebres alaudistas de todos os tempos, 

declara, ainda em 1610, referindo-se ao uso das oitavas no alaúde: 

 
[...] estes baixos devem ambos ser grossos e mesmo que tenha sido hábito 
comum (embora nunca tão usado em outros lugares como aqui na  
Inglaterra)  colocar  uma  corda  grossa  e  uma  fina  juntas,  esse  hábito foi 
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abandonado pelos músicos letrados por ser irregular às leis da música 
(DOWLAND, J., Varietie of Lute Lessons, 1610).

10
 

 
Consideramos aqui que a guitarra de cinco ordens é um instrumento 

imperfeito no que diz respeito à condução das vozes. Citamos Sanz: 

 
Outros têm tratado da perfeição deste instrumento, alguns dizendo que a 
Guitarra é um instrumento perfeito, outros que não é; eu sou pelo meio 
termo, e digo que não é nem perfeita nem imperfeita, sendo como a fizeres, 
pois a falta ou a perfeição está em quem a toca, e não nela, pois eu já vi em 
uma única corda, e sem trastes, fazer-se muitas habilidades, que  para 
outros eram necessários os registros de um Órgão (SANZ, 1674 ï Tomo I, 
Prólogo). 

 

Não tem a tessitura de um alaúde do renascimento, da vihuela (ambos 

instrumentos capazes de conduzir até quatro vozes simultâneas, com registros bem 

definidos) ou os bordões 16 pés de uma teorba (que possibilitam excelente escrita a 

duas ou três vozes). Mas esta imperfeição trouxe a necessidade da reinvenção. E a 

afinação reentrante trouxe à guitarra a possibilidade de figurar entre os instrumentos 

ñnobresò dos s®culos XVII e XVIII. 

Assim, parece-nos justo considerar que o padrão (se é que podemos buscar 

um padrão no século XVII) da afinação imaginada por Sanz para a música solo era o 

da afinação reentrante nas quinta e quarta ordens, e que o padrão para a música de 

acompanhamento, tanto em rasqueado (Alfabeto), quanto em ponteado (baixo 

contínuo)    era o uso das oitavas nas quarta e quinta ordens. Neste caso, as oitavas 

agudas devem ser apenas consideradas como reforço, e não como condução 

melódica.11
 

Veremos, no entanto, mais adiante, que estas constatações não põem fim 

ao problema. 

Para aumentar a confusão, Sanz cita ainda, como argumento favorável ao 

uso da afinação reentrante, o acorde de ré menor (letra E no Alfabeto), onde a  

quinta ordem, se afinada com bordão, ficaria uma quarta abaixo da quarta ordem, 

colocando o acorde de ré menor na segunda inversão. Para que a afirmação de 

Sanz seja verdadeira, no entanto, é preciso considerar que a quarta ordem esteja 

 

10 No original: [...]these bases must be both of one bignes, yet it hath beene a general 
custome, (although not so much used any where as here in England) to set a small and a 
great string together, but amongst learned Musitions that custome is left, as irregular to 
the rules os Musicke. 

11
Há, no entanto, diversas exceções onde as oitavas agudas fazem parte da resolução das cadências 

(ver Cap. 4). 
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afinada com bordões, caracterizando então a afinação reentrante apenas na quinta 

ordem, uma vez que a afinação reentrante nas quartas e quintas ordens 

caracterizaria novamente a segunda inversão do acorde, desta vez com a 

fundamental na terceira ordem. 

Contrariamente, então, ao que afirma sobre o uso das quintas e quartas 

ordens sem bordões, parece optar, aqui, pelo uso da afinação reentrante apenas na 

quarta ordem, como padrão, embora não possamos estabelecer isto como premissa. 

 
3.1 O CASO DA TERCEIRA ORDEM 

 

 
Além das questões colocadas acima, referentes ao uso ou não de bordões 

nas quintas e quartas ordens, devemos nos referir agora a mais uma questão 

inquietante no caminho da aproximação à música e ao universo de Sanz: o possível 

uso de uma corda oitavada na terceira ordem, o que caracterizaria a seguinte 

afinação: 

 

Ex. 4 - Afinação reentrante com oitava na terceira ordem. 

 

Quem apresentou tal possibilidade pela primeira vez, até onde é de nosso 

conhecimento, foi o alaudista e instrumentista de cordas dedilhadas antigas 

Hopkinson Smith. No Cd Instruccion de musica, dedicado à música de Sanz, o 

intérprete refere-se à possibilidade, comentada no encarte por Robert Strizich , e 

encordoa seu instrumento conforme a Figura 4. A opção está respaldada em 

diversas situações que citaremos no decorrer do trabalho, onde, em geral, o uso da 

oitava na terceira ordem soluciona resoluções cadenciais, como no exemplo abaixo 

(pavana), em que o arranjo de cordas possibilita a resolução da sensível na mesma 

oitava da tônica. 

 

Ex. 5 - Transcrição dos compassos 13 e 14 das pavanas em lá menor, Tomo II,  p. 
10, com afinação reentrante nas quartas e quintas ordens. 
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Ex. 6 - Transcrição dos compassos 13 e 14 das pavanas em lá menor Tomo  II, 
p. 10, com afinação reentrante e oitava na terceira ordem. 

 

Para que a solu­«o seja efetiva, no entanto, devemos ter uma ñcompreens«o 

seletivaò da terceira ordem. Se a considerarmos sempre com a oitava aguda, 

causaríamos diversos outros problemas, como no seguinte trecho da mesma  

música: 

 

Ex. 7 - Transcrição dos compassos 4 e 5 das pavanas em lá menor   Tomo II, 
p. 10, com afinação reentrante nas quartas e quintas ordens. 

 

Ex. 8 - Transcrição dos compassos 4 e 5 da pavanas em lá menor, Tomo II, p. 
10, com afinação reentrante nas quartas e quintas ordens e oitava na 
terceira. 

 

Podemos perceber com clareza, pela comparação dos dois exemplos acima, 

como a consideração apenas da oitava grave na terceira ordem, neste trecho, é 

mais adequada, uma vez que a oitava aguda implicaria uma voz sem qualquer 

resolução. 

Em outras palavras, o uso da oitava aguda na terceira ordem deveria ser 

considerado quando conveniente à explicação de determinados encaminhamentos 

melódicos, mas ignorado em outras circunstâncias. Não há qualquer referência feita 

diretamente por Sanz ao uso da oitava na terceira ordem. 

Ainda assim a polêmica subsiste, uma vez que não há como negar que a 

escrita do trecho indicado nos exemplos 5 e 6 estaria de fato equivocada, não fosse 

a presença da oitava aguda na terceira ordem. Além disto, se considerarmos a 

afinação sem o uso da terceira oitavada, haveria uma solução fácil para o 

encaminhamento da sensível à tônica, simplesmente por resolver o sol sustenido 

meio tom acima na mesma corda, passando a nota mi para a segunda corda e o dó 

para a terceira. 
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Vejamos agora, nos exemplos abaixo, referentes à transcrição da penúltima 

variação das jácaras (Tomo 1, p. 7), as diferentes consequências das afinações 

descritas nos Exs. 1, 2, 3 e 4. 

 

Ex. 9 - Transcrição da penúltima variação das jácaras (Tomo 1, p. 7), de acordo com a 
afinação do 

 

Ex. 1. 
 

 

Ex. 10 - Transcrição da penúltima variação das jácaras (Tomo 1, p. 7), de acordo com a 
afinação do Ex. 2. 

 
 
 

Ex. 11 - Transcrição da penúltima variação das jácaras (Tomo 1, p. 7), de acordo com a 
afinação do Ex. 3. 

 
 
 

Ex. 12 - Transcrição da penúltima variação das jácaras (Tomo 1, p. 7), de acordo com a 
afinação do Ex. 4. 

 
 
 

Ex. 13 - Tablatura original da penúltima variação das jácaras (Tomo 1, p. 7). 
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Utilizaremos, portanto, para as transcrições das peças solo, a afinação 

apresentada nos Exs. 4 e 13, por acreditarmos ser a mais aproximada do ideal 

imaginado por Sanz, de acordo com suas próprias palavras e com nossa experiência 

como intérprete, após diversas tentativas com cada um dos possíveis arranjos de 

cordas. 
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4 ACOMPANHAMENTO NA GUITARRA BARROCA: ALFABETO, BAIXO 

CONTÍNUO E OBBLIGATO 

 

A guitarra sempre foi um instrumento associado ao acompanhamento de 

canções e danças, desde pelo menos o século XVI12. O acompanhamento podia 

acontecer basicamente de três formas: a primeira, mais popular, com menos 

exigência técnica e associada ao que Sanz convencionou chamar de musica 

ruidosa13, é composta de acordes cheios, em geral ocupando as cinco ordens do 

instrumento, executados com o uso do rasqueado na mão direita (técnica hoje 

primordialmente associada aos guitarristas de flamenco), desenvolvendo padrões 

rítmicos que sirvam ao acompanhamento da canção ou da dança em questão. Os 

acordes  usados  para  o  rasqueado  devem  usar  sempre  as  cinco  cordas        do 

instrumento, pois os golpes dados com a mão direita, alternados para baixo e para 

cima, pegam todas as cordas, agindo como uma espécie de plectro, mas usando 

diversas combina­»es de como ñespalharò as notas dos acordes. A esta forma de 

acompanhamento está associado o sistema de notação do alfabeto italiano, que 

abordaremos primeiramente neste capítulo. 

A segunda, mais elaborada e com maior demanda técnica de execução e 

conhecimento, é a do baixo contínuo, forma de acompanhamento padrão para a 

música ocidental erudita desde o final do século XVI, e válida para realização em 

inúmeros instrumentos harmônicos, como o cravo, o órgão, a harpa, o alaúde, a 

teorba ou a guitarra barroca, e melódicos, como o violoncelo, o fagote ou a viola da 

gamba. Este sistema se vale de um baixo melódico escrito como base e fundamento 

da linha solista. A este baixo melódico acrescentam-se números escritos sob ou 

sobre ele, que indicam quais notas devem ser adicionadas à nota escrita no baixo 

para a composição da harmonia daquela passagem. É uma técnica até certo ponto 

improvisatória, pois o instrumentista, embora preso à linha melódica do baixo, esta 

inquestionável, tem a liberdade de dispor as demais notas indicadas pelos números, 

 
 
 
 
 
 

12 
O uso da guitarra de cinco ordens para o acompanhamento de danças e canções foi amplamente 
estudado e documentado em ñThe Baroque Guitar as an Instrument for Song, Dance and Theatreò, 
de Natasha Frances Miles, 2011. 

13 
Ver Cap. 7, 7.2.6. 
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ou cifras, da maneira como melhor lhe aprouver, de acordo com seu conhecimento, 

gosto, e estética em questão, respeitadas, não é preciso dizer, as leis da harmonia14. 

A técnica instrumental associada a este sistema é a do ponteado, ou seja, 

uma técnica de execução que utiliza cada dedo da mão direita individualmente, 

elaborando melodias, harmonias e contrapontos. É basicamente a técnica dos 

alaudistas do renascimento e, em que pesem as inúmeras diferenças, poderíamos 

dizer que é, genericamente, a técnica usada pelos guitarristas clássicos de hoje15. 

Abordaremos este sistema mais adiante neste capítulo. 

Devemos também considerar a existência de uma terceira maneira de 

escrever o acompanhamento para a música vocal do século XVII, o 

acompanhamento obligatto, onde a parte da guitarra é escrita em tablatura, 

oferecendo, de certa forma, uma versão já realizada do que seria o baixo contínuo 

daquela composição. Um dos mais célebres guitarristas a utilizar o método foi Jose 

Marin (c. 1619 ï 1699), em seu conjunto de canções com acompanhamento 

obbligato de guitarra, intitulado ñTonos Humanosò. H§ tamb®m livros, como o de 

Villanelle, de Girolamo Kapsberger (1580 ï 1651), onde o acompanhamento para 

guitarra está escrito em notação de Alfabeto e, simultaneamente, há a linha de baixo 

 
 

14 
ñLeis da Harmoniaò. Sobre isso, julgo n«o aborrecer o leitor com este relato: tenho-me dedicado à 
prática da execução do baixo contínuo há mais de dez anos, realizando-o à teorba, guitarra  
barroca e alaúde. Tenho também usado os instrumentos mais modernos, com harmonias também 
mais arrojadas, como a guitarra elétrica e o violão de nylon e de aço, para diversos tipos de 
acompanhamento vocal e instrumental. Recentemente, no in²cio de 2013, assumi o curso ñTeoria 
do Baixo Contínuoò, junto ¨ Escola de M¼sica do Estado de S«o Paulo (Emesp), onde j§ lecionava 
instrumentos de cordas dedilhadas antigos. Tenho-me deparado com certa dificuldade em passar 
aos alunos as ñleis da harmoniaò, no que se refere ao baixo contínuo. O óbvio, evitar oitavas e 
quintas paralelas, ou dobramento das terças, por exemplo, é fácil. Mas há, na harmonia, sempre, 
uma dubiedade onde diversas interpretações são possíveis. Na história da música, as regras 
mudam de tempos em tempos, assim como a estética, a maneira de pensar a música. Como 
ensinar apenas o fragmento de um conhecimento parado no tempo? Queremos ser capazes de 
formar profissionais que possam reconhecer uma cadência barroca, realizar o baixo contínuo de 
acordo com os ideais estéticos do século XVIII, mas precisamos fazer com que aprendam a olhar 
para frente, não apenas para um período estagnado no tempo. O caminho para que a 
redescoberta da música antiga não perca sua força e acabe por se transformar em mais um  
fetiche musical, parece-me ser o da intercomunicação de períodos e estéticas, e da formação de 
uma classe de profissionais cada vez mais capazes de compreender a música como um fenômeno 
do homem atemporal. O uso deste conhecimento, este sim, é pessoal e intransferível. Há espaço 
para o músico especialista inteiramente dedicado a um determinado período e/ou instrumento e 
para aquele que deseja misturar estéticas, períodos e instrumentos em seu trabalho. Só não deve 
haver espaço para a aceitação inquestionável de dogmas e paradigmas pré-definidos, inclusive 
pelo chamado ñmovimento de interpreta­«o historicamente informadoò, ou qualquer outro nome 
que se lhe queira dar. 

15  
Aqui não tecemos uma comparação entre a técnica do alaúde e a guitarra clássica atual, apenas 
levantamos as similaridades de uma forma de pensar a música. Se fôssemos proceder a uma 
análise específica da técnica de execução, veríamos, entre os alaudistas e os guitarristas  
clássicos de hoje, mais diferenças do que similaridades. 
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vocal, que pode ser usado para a realização do contínuo tomando as vozes por 

cifras, e ainda uma realização obbligato para teorba, escrita em tablatura, 

constituindo três formas de notação distintas para o acompanhamento de uma 

mesma canção, podendo ser cada qual usada individualmente ou simultaneamente 

com as demais. 

 

Figura 1 ï Ária a três vozes Pastorella Gentile, com notação em sistema de Alfabeto e 
notação Obbligato em tablatura para teorba (Kapsberger, Libro primo di 
Villanelle a 1&2 e 3 voci, Roma, 1610). 
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4.1 A TABELA DE AMAT, O ALFABETO E A MUSICA RUIDOSA 
 
 
4.1.1 Amat 

 

 
A forma de notação que está intimamente associada ao rasqueado na 

guitarra de cinco ordens é a do Alfabeto, também chamado de Alfabeto de 

Montesardo, por ter sido publicado pela primeira vez, como se acreditava até 

recentemente, em Florença, em 1606, no livro de Girolamo Montesardo intitulado 

Nuova inventione d`intavolatura. 

Não julgamos seja o escopo deste trabalho examinar pormenorizadamente a 

quest«o do ñAlfabetoò primordial, mas acreditamos ser conveniente ressaltar que 

estudos recentes, particularmente o elaborado por Daniel Zuluaga, da Universidade 

do Sul da Calif·rnia, intitulado ñSpanish song chitarra ala spagnola, and the a.ci.ci: 

Matheo Bez·n and his 1599 alfabeto songbookò, apontam para fato de que h§ pelo 

menos uma fonte anterior à de Montesardo onde letras são usadas para nomear 

acordes escritos em tablatura. Este Alfabeto está no manuscrito do livro de canções 

de Matheo Bezón, datado de 1599, portanto sete anos anterior ao livro de 

Montesardo. 

Por sua similaridade com o primeiro Labirinto de Sanz16, na    ordem em que 

mostra os acordes, e por apresentar o mesmo raciocínio que o Alfabeto, julgamos 

ainda pertinente lembrar a existência da tabela de acordes do livro de Juan Carlos 

Amat, cuja primeira edição, hoje perdida, era de 159617, portanto dez anos anterior à 

tabela de Montesardo. A tabela de Amat é apresentada na forma de dois 

semicírculos, um dos  quais  contendo  os doze  acordes perfeitos  maiores (notados 

com um N, de ñNaturalesò), o outro os doze acordes perfeitos menores (notados com 

um B, de ñb, molladosò). Cada uma das doze subdivis»es ganha um n¼mero (e n«o 

uma letra, o que constitui, talvez, a única diferença significativa em relação ao 

Alfabeto de Montesardo) e cada número representa uma coluna com cinco linhas, 

cada qual representando uma das cordas da guitarra. Em cada linha é colocado um 

número indicativo da casa onde o dedo deve prender a corda e, ao seu lado, uma 

 
 

 
16 
Ver cap²tulo 6: ñTranscri­«o e coment§rios das tabelas e labirintos do Instruccion. 

17 
Quanto à questão da datação, ver o prefácio de Monica Hall à edição fac-similar, da Chanterelle 
S.A., do tratado de Amat. 
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vogal, representando o dedo da mão esquerda que deve ser usado (na notação 

contemporânea: a-1, e-2, i-3, o-4). 

A tabela representa, com três únicas exceções, exatamente a primeira linha 

de cada coluna de cada uma das doze casas do primeiro labirinto de Sanz18, e 

devemos ressaltar a existência de um óbvio erro de edição, em Amat, onde o  

número 1 na segunda linha da casa 7N deve ser substituído por um 3, para formar o 

acorde perfeito de Si bemol maior . 

As três exceções a que nos referimos estão na letra L (para Sanz) e na letra 

5B (para Amat), na letra B (Sanz) e na letra 5N (Amat), e na letra N (Sanz) e na letra 

9N (Amat). Curiosamente, as três alterações feitas por Sanz são no sentido de 

dobrar a terça do acorde, procedimento evitado por Amat. Nos três casos as fôrmas 

sugeridas por Sanz, embora com dobramento de terça, são de realização técnica 

mais simples que as de Amat. 

 

Figura 2 - Tabela para saber qual dedo há de tocar a corda, e em qual 
corda (Amat, 1596). 

 

Acreditamos que estas ressalvas são necessárias antes de  nos 

debruçarmos especificamente sobre o Alfabeto de Montesardo e, posteriormente, 

sobre o de Sanz, e consideramos que a gênese do raciocínio popularizado uma 

 

18 Para uma transcrição do labirinto de Sanz, e portanto da tabela de Amat, ver Capítulo 6, 
ñTranscri­«o e Coment§rios das Tabelas e Labirintos do Instruccion. 
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década depois por Montesardo está em Amat, em seu pequeno porém substancial 

livro de 1596, e em seu sistema numérico, ali apresentado. Não obstante, 

acreditamos que a alcunha do Alfabeto italiano de ñAlfabeto de Montesardoò 

dificilmente cairá em desuso, em que pesem novas descobertas ou diferentes 

análises. 

 
4.1.2 O Alfabeto de Montesardo 

 

 
Antes de prosseguirmos na questão do acompanhamento,  julgamos 

oportuno comentar a questão das inversões de acorde na guitarra barroca. Se 

considerarmos quaisquer das afinações reentrantes, ou mesmo aquela com oitavas 

nas quartas e quintas ordens (e, eventualmente, na terceira), notamos um fenômeno 

interessante: as inversões não soam exatamente como se executadas em outro 

instrumento harmônico, antigo ou moderno, mesmo de cordas dedilhadas. O acorde 

parece, de certa forma, estar sempre na posição fundamental, independentemente 

de estar ou não invertido. James Tyler comenta, em seu ñA Guide to Playing the 

Baroque Guitarò, de 2011, sobre o assunto: 

 
Quando acordes soam em uma guitarra encordoada sem baixos nenhuma 
forte sensação auditiva de inversão acontece; os acordes são ouvidos como 
puros blocos harmônicos. Uma vez que a claridade e transparência destes 
acordes permite às palavras das canções solo serem facilmente ouvidas e 
compreendidas, esta característica transformou a guitarra barroca no 
instrumento ideal para o acompanhamento da ñnova m¼sicaò(monodia 
italiana) [...] 
[...] uma condu­«o de vozes ñn«o invert²velò n«o pode ser conseguida em 
nenhum outro instrumento do período e muito menos na guitarra moderna, 
rica de baixos (TYLER, 2011).

19
 

 
Tyler parece não concordar que a mesma sensação possa acontecer com o 

encordoamento dos baixos em oitava. Obviamente, quanto mais se aproxima da 

sonoridade da afinação dos baixos em uníssono na oitava grave, menos temos a 

sensa­«o dos acordes ñn«o invert²veisò, como em seu neologismo. Sustento, em 

minha experiência, que as quartas e quintas ordens em oitavas, sobretudo   também 

 
19
No original: ñWhen chords are sounded on a guitar that is strung without basses, no strongly audible 

inversion chords are produced; the chords are heard as units of pure block harmony. Since the 
clarity and transparency of the chords allowed the words of solo songs to be easily heard and 
understood, this feature made the baroque guitar the ideal instrument for the accompaniment of the 
ñnew musicò(Italian monody)[é] 

[é] ñinversionlessò chord voicing cannot be achieved in any other plucked instrument of the period, 
nor, of course, on the bass-rich modern guitar. 
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com a terceira oitavada, causam uma sensação auditiva ainda mais aproximada da 

produzida pela afinação reentrante do que daquela com bordões. 

Como veremos adiante, nas transcrições dos exemplos das regras de 

acompanhamento, podemos provar que Sanz pensava na guitarra com oitavas nos 

bordões, o que tornaria coerente a ideia de que a sensação da não inversão de 

acordes se desse também com oitavas nos bordões. Do contrário, parece-nos um 

contrassenso afirmar que a guitarra soa desta forma apenas quando usada a 

afinação reentrante, referindo-se justamente ao seu uso como instrumento 

acompanhador, quando o uso dos bordões, pelo menos em uma de cada oitava 

grave, é preconizado por Sanz. 

Consideramos, portanto, que todas as transcrições seguintes são feitas com 

a distribuição de notas em função de uma oitava grave em cada uma das quartas e 

quintas ordens, mas que não necessariamente estes acordes soam como se 

estivessem invertidos, razão pela qual as inversões não serão notadas nas 

transcrições das cifras. Prosseguindo: 

 

Figura 3 - Tabela do Alfabeto de Montesardo, Nuova inventione d`Intavolatura 

 
(Florença, 1606) 
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Figura 4 - Transcrição do Alfabeto de Montesardo. 

 

No sistema de cifragem contemporâneo, as equivalências são: 
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Alfabeto 
Montesardo 

de Cifragem atual Alfabeto 
Montesardo 

de Cifragem atual 

A 
 

G O 
 

Gm 

B  C P  Fm 

C 

 
D 

 D 

 
Am 

Q 

R20 

 F# 

 
B 

E Dm S E 

F E T A 

 

 Em V F#m 

G F X Bm 

H Bb Y G 

I A Z C 

K Bbm & C# 

L Cm 9 Em 

M Eb 
 

 
F 

N Abm 
  

Figura 5 - Conversão do Alfabeto de Montesardo para a cifragem contemporânea. 

 

Esta tabela responde exatamente à necessidade de notação de uma forma 

de acompanhamento cada vez mais comum na Europa do final do século XVI e  

início do XVII: a do rasqueado na guitarra de cinco ordens. Cada letra representa um 

acorde perfeito, maior ou menor. A isto soma-se o fato de que cada um dos acordes 

está escrito em uma fôrma que pode deslizar no braço da guitarra21  e, com o  auxílio 

de uma pestana executada com o dedo um, pode-se transpor cada um dos acordes 

para diversas tonalidades, sempre mais agudas que o original. O processo, bastante 

comum no acompanhamento em cordas dedilhadas, baseia-se na ideia de que cada 

 

20 
O acorde R está claramente equivocado no Alfabeto de Montesardo. A transcrição literal da 
tablatura revelaria uma tríade de Fa# maior com a quarta adicionada, totalmente em desacordo 
com o restante da tabela. Nossa transcrição baseia-se na solução oferecida para esta letra nos 
Alfabetos de Foscarini (1640) e Carlo Calvi (1646), por exemplo, que constitui o uso comum para a 
letra nos Alfabetos que empregavam a letra R. Sanz não a utiliza. 

21 
Com a única exceção da letra L, representando o acorde de Do menor, que não apenas não é uma 
fôrma deslizante (sliding shape) como de realização praticamente impossível (particularmente para 
pessoas, como eu, com a mão pequena. Pedi a alguns alunos com mãos maiores que as minhas 
que tentassem a realização da fôrma. Obtiveram mais sucesso do que eu, mas sempre com 
alguma corda emudecida por algum dedo). Esta letra está modificada em todos os Alfabetos 
consultados. 



44 
 

 

fôrma, mesmo que transposta, tendo as cordas soltas do desenho original também 

transpostas com o uso da pestana, manterá a exata relação intervalar entre as notas 

de cada acorde22. 

Este processo pode muito bem ser associado ao famoso sistema de cinco 

posi­»es, tamb®m chamado de ñSistema CAGED23ò, muito usado at® hoje no 

acompanhamento da música popular, onde cada letra que nomeia o sistema 

corresponde a um acorde perfeito maior, considerando o sistema contemporâneo de 

cifragem, e que pode ser, igualmente, transposto por todo o braço do instrumento. 

O termo ñsliding shapesò ou ñf¹rmas deslizantesò ® usado para exemplificar o 

mesmo raciocínio pelo alaudista norte americano contemporâneo Nigel North, em 

seu Continuo Playing on the Lute, Archlute, and theorbo, de 1987. 

O Alfabeto de Montesardo, porém, foi alvo de inúmeras modificações no 

decorrer do século XVII, quando a edição de livros com canções ou danças com 

Alfabeto era cada vez mais frequente. Cada livro de canções, ou livros de guitarra 

solo, como no caso de Sanz, onde a primeira parte era frequentemente dedicada à 

música para dança escrita em Alfabeto, apresentava sua própria versão do Alfabeto, 

versões que, de maneira geral, tendiam, em direção à metade do século XVI, a 

simplificar o Alfabeto de Montesardo, eliminando algumas letras que fossem a 

transposição de outra, e mantendo apenas algumas transposições. 

Todas as letras eliminadas por Sanz em relação ao Alfabeto original de 

Montesardo são transposições de fôrmas anteriormente contempladas pelo Alfabeto. 

 
4.1.3 O Alfabeto no Instruccion, de Sanz 

 

 

Figura 6 - O Alfabeto de Sanz (1674). 
 
 
 
 

 
22 
A compreens«o deste processo ® fundamental para o entendimento dos ñLabirintos Engenhososò, 
de Sanz. Ver capítulo 5. 

23 
A criação deste sistema está, aparentemente, associada ao guitarrista, arranjador e compositor de 
Hollywood, Jack Marshall (1921 ï 1973), criador, entre outros, do tema de abertura da série de 
televis«o ñMunstersò, que foi ao ar em 1964. 
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Figura 7 - Transcrição do Alfabeto de Sanz. 

 

No sistema de cifragem contemporâneo, as equivalências são: 
 

Alfabeto de Sanz Cifragem atual Alfabeto de Sanz Cifragem atual 

 
 Em K Bbm 

A G L Cm 

B C M Eb 

C D 
 

 

M 

Ebm 

D Am N Ab 

E Dm 
 

 

N 

Abm 

F E O Gm 

G F P Fm 

H Bb & C# 

I A 
 

 

& 

C#m 

Figura 8 - Conversão do Alfabeto de Sanz para a cifragem contemporânea. 

 

Como já foi dito, quase todos os livros de guitarra ou de canto com Alfabeto 

traziam sua própria versão do sistema de Montesardo. Sanz não fugiu à regra. Para 

os livros de canção com Alfabeto, a presença do sistema era fundamental para que  

o músico diletante pudesse saber a que se referiam as letras colocadas, muitas 

vezes, sobre a letra das suas canções preferidas, em um modelo muito parecido 

com o utilizado hoje em dia por revistas vendidas em bancas de jornal. 

Por outro lado, os guitarristas com formação mais acadêmica, caso de Sanz, 

viam-se obrigados a imprimir uma primeira parte de seus livros de repertório em 

Alfabeto,  sob  o  risco  de  não  conseguirem,  se  escrevessem  apenas  peças   de 
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ponteado, em tablatura, italiana ou francesa, vender os livros  satisfatoriamente. 

Como sempre, e até hoje, a maior demanda era do público amador, ansioso por 

tocar as danças da moda ou acompanhar as canções do momento. 

Assim, Sanz publica, na página primeira de seu tomo 1, sua própria versão 

do Alfabeto, de acordo com a ideia já estabelecida de que os Alfabetos foram 

sofrendo modificações e simplificações no decorrer do século XVII. Este Alfabeto 

servirá, no livro de Sanz, para tocar as peças escritas nas páginas 3 e 4 do tomo I, 

intituladas ñGalhardas com outras dan­as para os que come­am a tocar rasqueado, 

e aprendem a dan­arò, bem como para indicar alguns acordes do Alfabeto 

enxertados  na  tablatura  italiana,  nas  peças  de  ponteado,  constituindo  o  que se 

chama de ñtablatura mistaò24. 

 

4.1.4 Diferenças entre o Alfabeto de Sanz e o de Montesardo 
 

 
A ordem inicial na colocação do Alfabeto é alterada por Sanz da maneira 

usual  na  maior  parte  dos  alfabetos  pós  Montesardo,  colocando  o  Símbolo  ,   

determinante do acorde de mi menor, em primeiro lugar, seguindo então com a 

ordem natural do Alfabeto. Sanz utiliza as letras de A a P de forma idêntica à de 

Montesardo, salvo por três exceções: 

1- A letra A em Sanz traz a disposição do acorde de sol trocando o 

dobramento de terça de Montesardo pelo dobramento da quinta. 

2- A letra K em Sanz troca o modo do acorde, alterando a nota ré, terça 

maior do acorde de si bemol maior em Montesardo, para ré bemol, terça 

menor do acorde de ré bemol menor. 

3- A letra L em Montesardo, que traz especial dificuldade de execução, 

além de não caracterizar, contrariamente à regra, uma fôrma de acorde 

deslizante, é alterada por Sanz, mantendo a mesma harmonia de dó 

menor, mas alterando o dobramento da fundamental à oitava, em 

Montesardo, pelo dobramento da terça à oitava. O procedimento torna o 

acorde mais facilmente exequível, mas mantém o problema de constituir 

uma exceção à regra das fôrmas deslizantes. A solução de Sanz é a 

 

24 
São as seguintes, no Instruccion, as peças que utilizam a tablatura mista: Preludio e Fantasia, tomo 
I, p. 9; Alemanda ñLa Serenissimaò, Jiga al aire Ingles, Zarabanda francesa, tomo I.p. 10;  
Alemanda ñLa Preciosaò, Coriente, Zarabanda francesa, tomo I, p. 12; Passacalles por la e, tomo I, 
p. 17; Marionas, tomo II, p. 7; Mariçapalos, tomo II, p. 8. 
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mesma utilizada, para a letra L, por Foscarini (1640). As origens do 

problema relacionado à letra L estão já no Alfabeto de Matheo Bezón 

(1599), que adiciona uma nona, (ou segunda, dependendo da escolha  

de afinação) no lugar em que Montesardo coloca a oitava e Sanz o 

dobramento da terça menor. Bezón indica mais um diagrama com a letra 

L, mas este é deixado em branco. Curiosamente, esta nona, apesar de 

representar uma exceção única em qualquer Alfabeto consultado, no 

sentido de adicionar uma dissonância à tríade perfeita, foi aceita por 

diversos compositores, que a incluíram em seus Alfabetos. É o caso de 

Calvi (1646) e, mais curiosamente, de Francisco Corbetta, talvez um dos 

mais importantes compositores guitarristas do século XVII, que faz 

constar, no Alfabeto de seu ñLa Guitarre Royalleò (1671), duas letras L, 

como no Alfabeto de Bezón, uma delas preenchida, como em Calvi (com 

a nona adicionada), e a outra, como em Sanz e Corbetta (com o 

dobramento da terça). Consideramos, pela prática, que esta nona é o 

resultado do manuseio do instrumento. A tríade menor dó, mi bemol, sol, 

com as notas pisadas respectivamente na terceira casa da quinta ordem, 

primeira da quarta e terceira solta, possibilita uma sonoridade rica, da 

qual o bom instrumentista hesitaria em abrir mão. Resta o problema de 

como utilizar as demais notas, uma vez que todo o sistema pressupõe 

fôrmas de acordes que possam ser usadas em rasqueado. A repetição 

da quinta na terceira casa da primeira ordem não é um problema, mas 

ainda é preciso encontrar uma solução para o uso da segunda ordem. O 

óbvio, aceito por todos, é o uso do dobramento da terça, mas o uso do 

acorde com nona (particularmente nas cadências si bemol maior, dó 

menor add9, resolvendo em ré maior, das quais Corbetta faz bastante 

uso) é o caso típico de solução encontrada no manuseio do instrumento, 

e não na teoria musical. 

4 - Outra exceção às fôrmas deslizantes no alfabeto de Sanz está em &, 

referente ao acorde de dó sustenido menor. Na forma original, a primeira 

corda não pode ser tocada, a menos que também faça parte da nova 

harmonia estabelecida pela transposição, o que são exceções. Em 

muitos  casos,  a  corda solta  mi  caracteriza uma  dissonância aceitável, 
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como no caso da transposição para ré menor, em que constitui a nona, 

mas em outras situações precisa realmente ser evitada. Curiosamente, 

Sanz não fala nada sobre este problema, e em seu primeiro Labirinto 

Engenhoso (ver capítulo 5), abusa das transposições de &,  sem 

qualquer referência à impossibilidade do uso da primeira corda em 

algumas situações. 

 
4.2 O BAIXO CONTÍNUO 

 
 

O uso do baixo contínuo, ou baixo cifrado, como estrutura e fundamento da 

música escrita nos séculos XVII e XVIII é assunto complexo, como a própria 

harmonia na música. É, antes de uma forma de notação, um raciocínio 

composicional. Podemos muitas vezes depreender a linha solista simplesmente pela 

cifragem do baixo. 

Não pretendemos aqui exaurir o assunto, mas apenas mostrar como é 

abordado por Sanz. 

Transcreveremos e comentaremos em seguida os exemplos das ñRegras 

para Acompanhar sobre a parte com a Guitarra e demais Instrumentosò, do 

Instruccion. Curiosamente, as doze regras para ñacompanhar sobre a parteò, ou seja, 

para realização do baixo contínuo, estão impressas no Tomo II do Instruccion, 

enquanto os exemplos a que se referem as regras estão notados no Tomo I, pp. 13  

a 15. À guisa de maior clareza, apresentaremos cada exemplo das Regras seguidos 

imediatamente da tradução e dos comentários a ele referentes. Recomendamos a 

leitura completa do texto original, das pp. 2 a 10 do Tomo II, antes de dar 

prosseguimento ao estudo de cada exemplo em separado (Neste trabalho, Cap. 7, 

7.1.2 a 7.1.13). 

 
4.2.1 Regra primeira 

 

 
REGRA PRIMEIRA, das consonâncias e acompanhamento perfeito, que 
corresponde a todas as notas do baixo. 
Em primeiro lugar, deve-se saber acompanhar aquelas três escalas da 
Música: a primeira, chamada diatônica, e natural, porque o baixo sobe  de 
tom em tom com naturalidade, e sem acidente de sustenido ou bemol, e 
todas as notas são acompanhadas conforme as consonâncias que na 
mesma escala natural fazem a correspondência de uns símbolos com 
outros;  isto  é,  o  Gesolreut  se  acompanha  com  terceira  maior  e quinta, 
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porque na escala natural a terceira correspondente é Bemi, e Delasolre é a 
quinta. Para Alamire, se faz com terceira menor, e quinta, porque na mesma 
escala natural a terceira correspondente é Cesolfaut, com Elami como 
quinta, e assim nos demais símbolos, exceto o Mies, onde se coloca a 
sexta, seguindo a falsa quinta com sua terceira menor. A quarta voz pode 
fazer oitava com o baixo, e isto contém a primeira escala. 
Seguem-se depois outras duas escalas, que servem para saber como se 
deve acompanhar na Guitarra, uma toda com terceiras menores, a outra 
com terceiras menores, que correspondem a cada nota, como  estão 
cifrados os exemplos cada qual com sua nota ou símbolo, e terás todos os 
acordes dos acompanhamentos, para que escolhas o que quiseres: um usa 
o Rasqueado, com toda a Guitarra, e este se ensina com as letras [do 
Alfabeto]: o outro se faz de Ponteado, que se assinala com números, e  
neste o polegar toca o número correspondente ao baixo, e com os outros 
dedos tocam-se as vozes que lhes são mais convenientes; note que em 
todas estas escalas o mesmo que se diz dos sete símbolos graves se aplica 
aos agudos e sobreagudos, como se ver§ no primeiro exemplo desta regra.ò 
(SANZ, 1675, Tomo II, pp. 2 e 3) 

 

Figura 9 - Primeiro exemplo das regras de acompanhamento. 
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Figura 10 - Transcrição do primeiro exemplo das regras de acompanhamento. 

 

* Neste compasso h§ um ñerroò interessante. Se olharmos para a letra do alfabeto 

italiano, a indicação seria do acorde de mi menor. Ao cotejarmos com a notação em 

tablatura, no entanto, perceberemos que ela indica o acorde de dó maior na primeira 

inversão. Sanz explica em seguida (ver tradução adiante), que na primeira escala do  

primeiro exemplo todos os acordes são harmonizados com terça e quinta, em função das 

notas presentes na escala natural, com exce­«o do ñMiesò(Sanz refere-se ao Mies como a 

nota separada da seguinte por meio tom, que representa, na solmização, o local de 

mudança do hexacorde), que deve ser harmonizado com a sexta, seguido da falsa quinta e 

terça menor. O exemplo musical fornecido por Sanz indica apenas o acorde de sexta. 

Imaginamos, pelas instruções verbais, que a resolução seria a da figura abaixo, uma vez  

que o termo falsa quinta, na nomenclatura do baixo contínuo estabelecida por teóricos como 

Saint Lambert (Les principes du clavecin ï 1702) e Jean François Dandrieu (Principes de 

lôAcompagnement du Clavecin ï 1718) refere-se à quinta diminuta, o que caracterizaria uma 

cadência sobre acorde de dominante com sétima, resolvendo em fá maior: 
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Figura 11 - Proposta de realização da instrução verbal dada sobre o compasso 6 da 
primeira escala, primeiro exemplo (tomo I ï p. 13). 

 

Notemos que o conceito de harmonização de Sanz está ainda ligado à ideia 

do hexacorde, favorecendo uma concepção não totalmente submissa ao tonalismo, 

mas, ao contrário, com fortes reminiscências modais. Podemos considerar que Sanz 

apregoa uma tradição que, paulatinamente, viria a fazer parte do passado. A ideia  

da escala de sol a fá (utilizada nos três primeiros exemplos), apenas com notas 

naturais, corresponde, na teoria hexacordal, à expansão para outro hexacorde (por 

exceder em âmbito o intervalo de sexta) por meio de mutação. Considerando o 

hexacorde natural de dó como ponto de partida (hexacordum naturale), e 

acrescentando uma nota meio tom acima do lá (sib), teremos o hexacordum molle. 

Por solmização (substituindo lá por mi, e sib por fá), teremos exatamente a escala 

proposta por Sanz. 

Esta escala, no entanto, embora fortemente apegada a uma tradição de três 

séculos antes de Sanz, é usada de maneira a compor um arranjo quase tonal na 

disposição das tríades colocadas sobre cada nota base, particularmente 

considerando a cadência exposta na Fig. 10, onde a presença do trítono e sua 

resolução (embora não tão formal como se poderia esperar) indicam já um forte 

pensamento tonal. 

Esta ambiguidade acompanha o compositor não apenas nas regras de 

acompanhamento, mas pode ser notada frequentemente nas peças para guitarra  

solo do Instruccion. 

 
4.2.2 Regra segunda 

 

 
REGRA SEGUNDA, 

como se acompanham os sustenidos e bemóis. 

 
Depois, se aprenderá a acompanhar os acidentes que sobrevêm a estas 
notas, que são dois, uns se chamam sustenidos, os outros bemóis; os 
sustenidos são apenas escritos nas notas que não tenham Mies, porque 
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servem para aumentar os símbolos (que com razão alguns chamam 
menores), como Gesolreut, Cesolfaut, Delasolre, Fefaut; em todos estes 
podem-se achar os sustenidos, e não nos outros, e geralmente quando se 
sobe o canto, sem fazer outro motivo, ou cláusula, acompanha-se a nota  
que tem sustenido com terceira e sexta. Os bemóis se juntam apenas às 
notas que tenham mies, porque servem para abrandar e diminuir a força do 
mi, e por isso os bemóis são marcados apenas em Elami, Bemi, Alamire, e 
se acompanham normalmente com a terceira maior e a quinta, como  se  
verá nas cifras e no exemplo desta regra (SANZ,1675, Tomo II, p. 3). 

 

Figura 12 - Segundo exemplo das regras de acompanhamento. 
 

Figura 13 - Transcrição do segundo exemplo das regras de acompanhamento 

 

Tais notas, quando alteradas ascendentemente, devem ser harmonizadas 

como um acorde de sexta, portanto como a primeira inversão do acorde perfeito (o 

que corresponde, para Saint Lambert e Dandrieu, ao acorde de ñsexta simplesò). Nas 

notas que tenham Mies, ou seja, que façam intervalo de meio tom com a seguinte 

(mi ï fá, si- dó, fá ï sib), pode ser acrescentado o bemol, e devem ser harmonizados 

com a terça e a quinta, ou seja, acordes perfeitos na posição fundamental (perfeito, 

ou natural, para Dandrieu e Saint Lambert). 

 
4.2.3 Regra terceira 

 

 
REGRA TERCEIRA, 
para acompanhar todas as cadências e cláusulas do baixo. 
A terceira coisa será aprender de quantas formas pode-se clausular 
[cadenciar] o baixo, roubando das outras partes suas cláusulas e depois o 
acompanhamento e a ligadura correspondente a cada uma. Sobre isto digo 
com  distinção  que  há  três  modos  de  cadências,  ou  cláusulas,  sendo a 



53 
 

 

principal, e própria do baixo, a que chamam de cláusula fechada, e  é 
quando [o baixo] salta quarta acima ou quinta abaixo, cantando resol, lare, 
ou solut. Nesta cadência, à penúltima nota liga-se a quarta, para  
preparação, e se resolve na terceira maior subindo, coberta com a quinta e  
a sexta, e a quarta voz caminha a uma oitava do baixo. 
O segundo gênero de cadências se chama segunda, ou tenor,  que baixa  
por grau [conjunto], ou seja, fá, mi, ré. Neste modo de cadência liga-se, na 
penúltima nota, a sétima preparada antes, e resolve-se ao suspender com 
sexta maior, coberta com a terceira. A quarta voz poderá ser em décimas. 
O terceiro modo de cadência se chama tiple, quando o baixo canta fá, mi,  
fá, dobrando com o tiple este motivo; então acompanha-se o meio 
compasso, ou pontinho da penúltima nota, com segunda e sexta, e depois o 
baixo, descendendo, resolve a segunda na terceira, e a sexta baixa à outra 
sexta; a quarta voz caminha em oitava com a segunda, ou nona do baixo. 
Todas estas ligaduras devem-se fazer quando a nota do baixo permite, 
sendo de um compasso inteiro ou de meio; mas, sendo semínimas, ou 
colcheias, basta a resolução final, por não haver tempo para mais, como se 
verá no exemplo desta regra. 
Até aqui, o conteúdo das regras primeira e também algo da terceira foi 
ensinado já por alguns Maestros. Aquele que desejar saber mais  de  
escalas, e acompanhamentos, veja Francisco Corbeta e Juan Bautista 
Granada. Estes autores trazem tamanha quantidade de escalas que eu, 
aqui, as suprimo, e eles as trazem demais, o que considero confusão e não 
doutrina, pois bastam as dos oito tons a que aqui me refiro; e, além disto, 
nenhum deles dá as regras do Contraponto, da Composição, ou dos 
caminhos do baixo em que se há de usar delas. 
Nas seguintes regras que te ensino, darei preceitos de como, e a que  
tempo, se hão de usar os acompanhamentos das escalas e cadências, 
como as praticam os bons organistas da Espanha; encontrarás documentos 
de Horacio Venecia, Maestro de Capela de São Pedro de Roma, de Pedro 
Ciano, organista da República de Veneza; as ligaduras de que faz uso em 
seus acompanhamentos Lelio Colista, e o modo de ligar as síncopas nas 
proporções de Christoval Carisani (meu Maestro), organista da Capela Real 
de Nápoles. Deles aprendi as advertências abaixo; estimem-nas por serem 
de grandes Maestros, pois só têm de mal terem sido interpretados pelo meu 
pequeno talento (SANZ, 1675, Tomo 2, pp. 3 a 5). 

 

O terceiro exemplo das regras de acompanhamento inclui, de fato, quatro 

tipos diferentes de cadências, em função do movimento do baixo. Por clareza, 

dividimos o exemplo em quatro, e incluímos a numeração 3, 3.1, 3.2, 3.3 e 3.4, para 

melhor análise. Transcreveremos a seguir o trecho do texto referente a cada tipo de 

cadência e, em seguida, colocaremos o trecho musical referente ao texto, sua 

transcrição e nossos comentários. Sanz descreve as duas primeiras cadências (3 e 

3.1) com o mesmo texto, embora tratem, de fato de dois tipos diferentes de 

cadências, embora intercambiáveis em seu uso. 

 
4.2.4 Regra Terceira [3] 

 

 
Sobre isto digo com distinção, que há três modos de cadências, ou 
cláusulas, sendo a principal, e própria do baixo, a que chamam de cláusula 
fechada, e é quando [o baixo] salta quarta acima ou quinta abaixo, cantando 
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re sol, la re, ou sol ut. Nesta cadência, à penúltima nota liga-se à quarta, 
para preparação, e se resolve na terceira maior subindo, coberta com a 
quinta e a sexta, e a quarta voz caminha a uma oitava do baixo (SANZ, 
1675, Tomo 2, pp. 3 e 4). 

 

Figura 14 - Terceiro exemplo das regras de acompanhamento [3]. 
 

Figura 15 - Transcrição do terceiro exemplo das regras de acompanhamento [3]. 

 

Estas cadências, das mais típicas da música barroca, são denominadas por 

Dandrieu ñacorde de quartaò. Trata-se de um retardo de quarta sobre o acorde de 

quinto grau, descendo à terceira e resolvendo na oitava do tom. Em geral, embora 

não apareça nos exemplos de Sanz, a quarta sobre o acorde de quinto grau vem 

preparada pela quinta do acorde de quarto grau, procedendo em seguida à cadência 

como a descreve Sanz. Para Saint Lambert, frequentemente associa-se a esta 

cadência a sétima no acorde de quinto grau, embora Dandrieu jamais a cite. 
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4.2.5 Regra Terceira [3.1] 
 

 

Figura 16 - Terceiro exemplo das regras de acompanhamento [3.1]. 
 

Figura 17 - Transcrição do terceiro exemplo das regras de acompanhamento [3.1]. 

 

Esta cadência é uma substituição possível, e muito usual, do retardo 4-3, 

visto anteriormente. Trata-se do acorde de quinto grau preparado pela segunda 

inversão do acorde de primeiro grau, independente do modo. Curiosamente, nem 

Saint Lambert nem Dandrieu ocupam-se da cadência neste formato exato, não 

obstante seu uso corrente no repertório barroco. 

 
4.2.6 Regra Terceira [3.2] 

 

 
O segundo gênero de cadências se chama segunda, ou tenor,  que baixa  
por grau [conjunto], ou seja, fá, mi, ré. Neste modo de cadência liga-se, na 
penúltima nota, a sétima preparada antes, e resolve-se ao suspender com 
sexta maior, coberta com a terceira. A quarta voz poderá ser em décimas 
(SANZ, 1697, Tomo 2, p. 4). 
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Figura 18 - Terceiro exemplo das regras de acompanhamento [3.2]. 
 

Figura 19 - Transcrição do terceiro exemplo das regras de acompanhamento [3.2]. 

 

Aqui, em uma cadência onde o baixo anda por grau conjunto, temos um 

acorde de sexta, sucedido da mesma cadência 4-3 vista anteriormente, mas 

construída sobre a segunda inversão do acorde de quinto grau. O leitor não 

acostumado às regras do baixo contínuo pode estranhar que Sanz se refira, por 

exemplo, à nota lá do segundo tempo do primeiro compasso (fig.17) como sétima 

que desce para a sexta. Lembramos que a referência é sempre o baixo, e que a 

sétima é uma sétima em relação à nota si, embora o si seja, de fato, a quinta do 

acorde de quinto grau. 

 
4.2.7 Regra Terceira [3.3] 

 

 
O terceiro modo de cadência se chama tiple, quando o baixo canta fá, mi,  
fá, dobrando com o tiple este motivo; então acompanha-se o meio 
compasso, ou pontinho da penúltima nota, com segunda e sexta, e depois o 
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baixo, descendendo, resolve a segunda na terceira, e a sexta baixa à outra 
sexta; a quarta voz caminha em oitava com a segunda, ou nona do baixo. 
Todas estas ligaduras devem-se fazer quando a nota do baixo permite, 
sendo de um compasso inteiro ou de meio; mas, sendo semínimas, ou 
colcheias, basta a resolução final, por não haver tempo para mais, como se 
verá no exemplo desta regra (SANZ, 1675, Tomo 2, p. 4). 

 

Figura 20 - Terceiro exemplo das regras de acompanhamento [3.3]. 
 

Figura 21 - Transcrição do terceiro exemplo das regras de acompanhamento [3.3]. 

 

Trata-se de uma dupla apojatura ao acorde de quinto grau, a  partir  do 

acorde perfeito menor construído sobre o primeiro grau da escala. Se levarmos em 

conta os acordes na posição fundamental, apenas à guisa de facilitar a 

compreensão, teríamos uma dupla apojatura, 9-8, 4-3, construída sobre o acorde de 

quinto grau, resolvendo no primeiro grau maior. Apenas no primeiro exemplo da 

regra a instrução verbal não coincide completamente com o exemplo musical. Aqui,  

a sexta do acorde 6/2 não vai à sexta do acorde 6/3. Mais uma vez lembramos que 

os intervalos são contados a partir do baixo e que nos referimos, neste caso, 

portanto, à sexta de ré e à sexta de dó#. Nos demais exemplos as instruções verbais 

coincidem com os exemplos musicais. 
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4.2.8 Regra quarta 
 

 

REGRA QUARTA ï Que notas se acompanham, e quais se deixam sem 
acompanhamento, tocando-as sós e de passagem 
O baixo caminha de diversas maneiras, algumas vezes em graus conjuntos, 
ascendentemente ou descendentemente, outras vezes caminha por saltos, 
que podem ser de terça, quarta, quinta, sexta e oitava; e de toda esta 
variedade com que caminha, seja por graus conjuntos, seja por saltos, 
deduzem-se os diversos tipos de acompanhamento, e o uso das regras. Em 
primeiro lugar, deve-se acompanhar [tocar um acorde] em toda cabeça e 
metade de compasso; e se o baixo sobe, ou baixa, passo a passo, por 
semínimas, dizendo, por exemplo, ré, mi, fá, sol, lá, a primeira nota se  
acompanha, a segunda é deixada sozinha sem nenhum acompanhamento,  
a terceira se volta a acompanhar, a quarta também deixada sozinha e logo  
a quinta [a cabeça do compasso seguinte] se volta a acompanhar,  de 
acordo com o que determina a escala, [;] e se o baixo caminha por  
colcheias, dizendo ré, mi, fá, sol, lá, acompanha-se também apenas a 
primeira, e logo todas as demais são tocadas sem acompanhar, [;] e o 
mesmo faz-se com as semicolcheias, permitindo-se acompanhar apenas 
alguma vez de terceira [o terceiro tempo, assim como o primeiro], e pode-se 
usar [estas regras] sem risco, como se verá no exemplo desta regra 
(SANZ,1675, Tomo II, 5). 

 

Figura 22 - Quarto exemplo das regras de acompanhamento. 
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Figura 23 - Transcrição do quarto exemplo das regras de acompanhamento. 

 

Esta é uma regra típica da realização do baixo contínuo em instrumentos de 

cordas dedilhadas. Em primeiro lugar, o instrumentista deve saber se realizará o 

baixo sozinho, dando portanto prioridade absoluta à linha melódica do baixo e 

colocando acordes onde possível (no mínimo na cabeça e na metade dos 

compassos, como mostra Sanz). Aqui, Sanz certamente considera tal possibilidade, 

uma vez que a regra diz respeito, justamente, a como escolher os lugares ideais 

onde se deve inserir a harmonia, e quais notas devem ser deixadas como de 

passagem. 

A outra possibilidade, não considerada aqui por Sanz, é a do instrumentista 

de cordas dedilhadas contar com a presença também de um instrumento melódico 

grave (cello, viola da gamba, fagote, etc.), que o desobrigará totalmente de render a 

linha do baixo, possibilitando o uso de acordes mais complexos e mais frequentes. 

 
4.2.9 Regra quinta 

 

 
REGRA QUINTA, 
do acompanhamento do baixo, quando caminha por salto. 
Todas as vezes que o baixo deixa de caminhar por graus conjuntos, porque 
salta de terça, quarta, ou por outros motivos, sempre se acompanha com 
consonâncias; porque todos os saltos, e golpes de vozes no Contraponto 
devem ser harmoniosos; mas é preciso advertir que algumas vezes não se 
altera o acompanhamento, como quando o baixo salta terça acima, ou terça 
abaixo; neste caso, se lhe dá o acompanhamento da primeira escala, e da 
mesma forma com salto de sexta ou oitava; mas esta regra tem exceções, 
porque se o baixo salta terça acima ou terça abaixo, à nota de onde se 
move, coloca-se a terça aonde se há de saltar, no que é preciso ter grande 
cuidado,  porque se  uma vez se  dá a terça menor ao Alamire,  porque  sua 
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corda na terceira é Cesolfaut, outra vez se dará a terça maior; e sucede 
quando antes de Alamire vier sustenido em Cesolfaut, da qual parte, porque 

então é este que forma a terça; e a percepção disto se dá com o ouvido, 
porque a proximidade de forte e fraco não é permitida em tal salto, a não ser 
em uma terça maior em Alamire, e o contrário pode-se fazer, mas será 
música de mal gosto, e de ouvido doente, como verás no exemplo desta 
regra (SANZ, 1675, Tomo 2, pp. 5 e 6). 

 

Figura 24 - Quinto exemplo das regras de acompanhamento. 
 

Figura 25 - Transcrição do quinto exemplo das regras de acompanhamento. 

 

Nesta regra, Sanz preconiza que os acordes que forem gerados a partir de 

saltos do baixo devem ser montados com as notas da escala natural, ou seja, sem 

acidentes. Aponta também a exceção, em que, se a nota de chegada do salto for 

alterada, e o salto for de terça maior, então a terça do acorde de saída deve também 

ser alterada. Em outras palavras: se o ponto de chegada for a primeira inversão de 

um acorde maior, e o baixo de saída estiver terça maior abaixo do de chegada 

(portanto o mesmo acorde na posição fundamental), então o acorde de saída deve 

ter sua terça alterada ascendentemente. 

Sanz mais uma vez insiste que a percepção desta regra se dá pelo ouvido, e 

notamos que esta percepção traz um sentido mais próximo do pensamento 

harmônico barroco do que do renascentista, onde acordes homônimos são 

frequentemente usados sequencialmente, embora haja em Sanz vários traços que o 

ligam a uma tradição antiga. 
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4.2.10 Regra sexta 
 

 

REGRA SEXTA, 
Quando o baixo salta quinta acima ou quarta abaixo 
Sendo as notas as da cabeça ou da metade do compasso, dando-se à 
primeira sua consonância simples, antes de passar ao salto deve-se 
acompanhá-la com a sexta e quarta aumentada[;] [a sexta], que vem ligada 
da quinta [do acorde anterior] é um afago, e famosa atração para o cantor, 
[;]e logo a voz que fez a quarta aumentada passará à oitava e a sexta à  
terça maior da nota em que cai, e [,então,] o baixo salta. Este mesmo 
acompanhamento, ou ligadura, cabe [também] quando o baixo passa 
baixando de um sinal a outro imediato, cantando fá mi, e também quando se 
diz lá sol [sustenido], ou sol fá sustenido, como se verá no exemplo desta 
regra (SANZ, 1675, Tomo 2, p. 6). 

 

Figura 26 - Sexto exemplo das regras de acompanhamento. 
 

Figura 27 - Transcrição do sexto exemplo das regras de acompanhamento. 

 

Temos aqui a transformação de um acorde menor construído sobre o quarto 

grau da escala em um acorde de quinta grau com sétima na terceira inversão, sem a 

fundamental, resolvendo no acorde maior construído sobre o primeiro grau. Todos  

os exemplos tratam da mesma cadência, embora os últimos, referentes ao caminho 

do baixo por grau cromático, digam respeito à conclusão sobre a primeira inversão 

do acorde de primeiro grau. 
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4.2.11 Regra Sétima 
 

 

REGRA SÉTIMA 
Quando o baixo salta quarta acima, ou quinta abaixo, como se liga à quarta. 
Este desenho de baixo se chama cadência, ligando-o à quarta resulta 
depois em terceira maior; mas esta regra tem também sua exceção, porque 
nem sempre é bom dar-lhe a quarta, já que muitas vezes a composição, ou 
vilancico, quer que se ligue a sétima, e com esta não cabe a quarta, e se  
não faz assim, o Instrumentista perderá a Capela. Desta forma, se há de 
notar que a quarta sempre se deve preparar com alguma consonância, seja 
de terça, quinta ou sexta, para que depois na cadência se ligue, e deste 
modo bem pode-se acompanhar com a quarta, e no outro caso, como se 
verá no exemplo desta regra (SANZ, 1675, tomo 2, pp. 6 e 7). 

 

Figura 28 - Sétimo exemplo das regras de acompanhamento. 
 

Figura 29 - Transcrição do sétimo exemplo das regras de acompanhamento. 
 

Aqui, Sanz mostra a necessidade de preparar a quarta, na apojatura 4-3 

sobre o acorde de quinto grau, seja com a terça, a quinta ou a sexta do acorde 

anterior. No primeiro caso o acorde está construído sobre a sexta nota da escala, no 

segundo sobre a quarta, e no terceiro sobre a primeira inversão do acorde de 

primeiro grau. Lembramos que muitas vezes a resolução final é maior, embora a 

sugestão da tonalidade seja menor (ver Regra oitava). 
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4.2.12 Regra oitava 
 

 

REGRA OITAVA 
Para conhecer, na cadência do baixo, quando se deixa a quarta e se liga a 
sétima 
[Esta é] A regra que se deve considerar quando não usar a quarta, ainda  
que o baixo cadencie. Sempre que o baixo descenda de quinta, e terça, à 
penúltima nota em que se há de ligar [,] não cabe a quarta, por não a haver 
preparado com consonância, razão pela qual, então, se a nota for [de] maior 
[duração,] move-se à terça e, na metade do compasso, se liga e se resolve  
a quarta, e se não há lugar, se ligará a sétima, pois ela está preparada, e a 
resolverá em terça maior, se a nota na qual se cai for final, como verás no 
exemplo desta regra (SANZ, 1675, Tomo 2, p. 7). 

 

Figura 30 - Oitavo exemplo das regras de acompanhamento. 
 

Figura 31 - Transcrição do oitavo exemplo das regras de acompanhamento. 
 

Esta regra diz respeito ao uso da sétima menor sobre o acorde de quinto 

grau, substituindo, segundo Sanz, o uso da apojatura 4-3, quando a quarta não pode 

ser preparada pelo acorde anterior ao acorde de quinto grau. Causa estranheza nos 

exemplos que o primeiro não tenha a preparação da sétima, e nem a da quarta, 

citada nas instruções verbais. O segundo exemplo está perfeitamente de acordo  

com as instruções verbais do compositor. 

Ainda consideramos digna de nota a recomendação de que a cadência, 

quando final, deve  se  dar  sobre um acorde maior,  ainda  que  a progressão esteja 
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baseada em um acorde menor. A prática, denominada terça da Picardia, e presente 

no repertório desde o século XVI, com reminiscências no período barroco, está 

presente em diversos exemplos das regras de acompanhamento. 

 
4.2.13 Regra nona 

 

 
REGRA NONA, Quando se evita a cadência, ou cláusula, ainda que o baixo 
salte quarta acima ou quinta abaixo. 
O baixo tem algumas maneiras de caminhar em que não  faz  cadência, 
ainda que assim pareça, e a estas formas de caminhar os Maestros de 
Capela  de  Roma  chamam   Cadência  Sfagita

25
,   porque  tem   apenas   a 

aparência de cláusula, saltando quinta abaixo, por não acompanhá-la para 
cadenciar as outras vozes do meio, e isto acontece quando o baixo provém 
da corda ou sinal, que forma terceira menor, caminhando daqui à penúltima 
nota; porque é Música ruim partir de Fefaut, sem sustenido, para solre, a 
este dar-se terceira maior de golpe, ainda que faça salto cadencial; a razão  
a deixo ao ouvido, que o pede assim e se aborrece ao contrário, a não ser 
que seja cláusula final, e a nota seja mais longa, pois, então, quando tocar o 
compasso, acompanhar-se-á com terceira menor, e, ao levantar, se liga à 
quarta, resolvendo-a em terceira maior, como se verá no exemplo desta 
regra (SANZ, 1675, Tomo II, p. 7). 

 

Figura 32 - Nono exemplo das regras de acompanhamento. 
 

Figura 33 - Transcrição do nono exemplo das regras de acompanhamento. 

 

Sanz chama a atenção, aqui, para o cuidado de evitar a falsa relação de 

oitava que aconteceria se o segundo acorde dos exemplos já fosse um acorde de mi 

25  
Cadénza sfuggita ï uma cadência interrompida, evitada, ou quebrada (Hiles, 1873). 
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maior. Propõe atenuar o efeito por saltar para o acorde menor na posição 

fundamental, acrescentar-lhe a quarta e só em seguida dar-lhe a terceira maior, 

preparando a cadência quinta abaixo. 

 
4.2.14 Regra Décima 

 

 
REGRA DÉCIMA, 
para acompanhar o baixo, quando caminha sincopado, ou ligado. 
O baixo pode caminhar sincopado ou ligado, e também das duas formas, 
uma de salto, a outra em graus conjuntos; quando a síncopa é por salto, se 
acompanha usando as regras que dei até aqui; mas quando a síncopa é em 
graus conjuntos, e liga-se o baixo de um compasso a outro, como ocorre em 
algumas proporções e composições Espanholas[,] as seguintes ligaduras 
são apropriadas: quando a consonância está próxima ao ponto, ou síncopa 
no compasso, se acompanha com segunda e quarta e, depois descendo o 
baixo, resolve a segunda em terça, e a quarta em quinta, e desta forma vai- 
se ligando até que haja síncopas, e ligados, e causam muita harmonia ao 
ouvido este gênero de acompanhamento, como se verá no exemplo desta 
regra (SANZ, 1675, p. 7). 

 

Figura 34 - Décimo exemplo das regras de acompanhamento. 
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Figura 35 - Transcrição do décimo exemplo das regras de acompanhamento. 

 

Temos aqui, num baixo descendente em graus conjuntos, a prescrição da 

antecipação das notas da resolução. Assim, cada acorde será precedido de um  

baixo meio tom acima, harmonizado com quarta e segunda, que são a antecipação 

da quinta e da terça do acorde seguinte. Observe que as notas de harmonização  

dos segundos acordes são sempre as da escala natural, o que resulta em dois 

acordes perfeitos menores, um acorde perfeito maior e um acorde de sétima de 

dominante, sem fundamental, com baixo na terça. 

 
4.2.15 Regra décima-primeira 

 

 
REGRA DÉCIMA PRIMEIRA, 
Para saber em que (tom) se deve tocar a Passacale, quando se há de 
acompanhar algum baixo. 
A regra não é onde se inicia, mas onde acaba, porque muitas vezes as 
partes entram cantando, e o baixo espera e entra imitando à quinta do tom, 
razão pela qual, para não errar, sempre há que olhar em que ponto se 
conclui aquele trecho musical e, feito este trabalho, tocarás a Passacale 
naquele tom, tocando a terça maior ou menor, que corresponda à primeira 
escala; e se o baixo for cromático, para saber se deve-se tocar a terça maior 
ou menor, segue-se a regra seguinte [regra décima-segunda] (SANZ, 1675, 
p. 8). 
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Figura 36 - Décimo-primeiro exemplo das regras de acompanhamento. 
 

Figura 37 - Transcrição do décimo-primeiro exemplo das regras de acompanhamento. 

 

Sanz aconselha que sempre se olhe a última nota da progressão para definir 

a tonalidade do acompanhamento. Do contrário, poder-se-ia pensar, olhando a 

primeira nota do exemplo, que o trecho estivesse escrito em lá maior. O mesmo no 

segundo exemplo, em sol menor, que poderia inadvertidamente ser considerado em 

dó menor. 

 
4.2.16 Regra décima-segunda 

 

 
REGRA DÉCIMA-SEGUNDA, 
Para saber o tom dos baixos cromáticos das Sonatas e canções Italianas. 
Em algumas músicas, e concertos de violinos que vêm da Itália, notam-se 
dois gêneros de Música cromática, uma com sustenidos em duas ou três 
linhas no princípio, com a tonalidade abaixo, a outra com bemóis: de onde 
se inferirá que, se o baixo no início tem dois sustenidos, um em Cesolfaut, e 
outro em Fefaut, dar-se-á ao Alamire, e Delasolre, sempre terças maiores 
em toda aquela sonata, porque o Cesolfaut, e Fefaut, todos devem ser 
sustenidos; e se quiseres solfamizá-la, imagines Cesolreut um tom mais alto 
e, guardando a mesma proporção o tom cromático terá a mesma entonação 
que o natural. 
Finalmente, se o baixo tem no princípio dois bemóis, um em Befami, e o 
outro em Elami, dês ao Gesolreut e Cesolfaut terças menores; e se quiseres 
também solfamizar, imagines o primeiro tom, ponto mais baixo, em 
Cesolfaut, e desta maneira, por cromático que seja um baixo, poder-se-á 
entoar e acompanhar com grande facilidade, como se verá no exemplo  
desta regra 
(SANZ, 1675, Tomo 2, pp. 8 e 9). 
































































































































































