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Ndo tem patria um povo que ndo canta em sua lingua
(atribuido a Alberto Nepomuceno)



Resumo

Buscou-se neste trabalho a recuperagdo historica da pronuncia do portugués brasileiro
cantado, tal como proposta nas normas expostas nos Anais do Primeiro Congresso da Lingua
Nacional Cantada, de 1938, bem como a realiza¢do de uma andlise pratico-comparativa destas
com as normas atuais, publicadas em 2007, destacando os principais pontos que as distinguem
e elementos que proporcionam modificacdes na interpretacdo de cangdes em idioma
brasileiro. O estudo baseado em documentos histdricos e na investigacdo das circunstancias
que favoreceram a normaliza¢do do portugués brasileiro cantado teve, em sua fase pratica, a
realiza¢do de dois recitais e a gravacdo de um CD demonstrativo, com a execucdo de pecas
cujas pronuncias estdo fundamentadas nas normas de 1938 e 2007, buscando evidenciar os

elementos de divergéncia entre elas.

Palavras-chave: portugués brasileiro cantado; normas de 1938; normas de 2007; fonética do

portugués brasileiro; interpretacao.



Abstract

The aim of this research is to recover the historical pronunciation of Brazilian Portuguese
sung as proposed in the standards set out in the Annals of the First Congress of the National
Language as Sung (1° Congresso da Lingua Nacional Cantada), in 1938, and the realization of
a practical-comparative analysis between these and the current norms, published in 2007,
highlighting the main points that distinguish them and evidences that provide changes in the
interpretation of songs in Brazilian Portuguese. The study, based on historical documents and
investigation of the circumstances which furthered the standardization of Brazilian Portuguese
as sung, included the of two concerts and the recording of a demo CD with the execution of
pieces whose pronunciations are based on norms from 1938 and 2007, seeking evidences of

diverging elements between them.

Keywords: Brazilian Portuguese as sung; phonetics, phonology, diction of Brazilian

Portuguese; interpretation.
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Introducio

"Ndo tem pétria um povo que ndo canta em sua lingua" (CORREA, 1985, p. 7). A
célebre frase atribuida a Alberto Nepomuceno foi dita no final do século XIX em resposta ao
critico Oscar Guanabarino, defensor entusiasta do canto em lingua italiana. A afirmacgao
representa o quao importante foi aquele momento para o desenvolvimento da can¢do erudita
em PB!, seguindo os passos de diversos outros paises que ja se orientavam para a valorizagdo
de elementos nacionais, especialmente os ligados as suas linguas. Constitui, portanto, um dos
alicerces do trabalho que se segue, o conhecimento das bases que fundaram o processo de
normaliza¢io da lingua para o canto erudito no Brasil. E importante ressaltar que diversas
areas estdo envolvidas para o entendimento deste processo histérico como a musicologia, a
fonética, a lingiiistica, a historia politica, a sociologia, a antropologia, dentre outras. Portanto,
este trabalho cinge algumas dessas esferas do conhecimento mais profundamente e tangencia
outras, a fim de contribuir para a compreensdo mais abrangente dos principios que motivaram
a elaborag@o de normas utilizadas na execugdo interpretativa do PB cantado, tanto em 1937
quanto nos dias atuais.

Neste sentido, buscou-se iniciar os estudos por uma recuperagdo historica da
pronuncia do PB cantado, exposta nas normas publicadas em 1938, procurando interligar
fatos com documentos historicos, e, assim, associar teoria e pratica. Neste processo, foram
utilizadas gravagdes do periodo — cantores referenciados nos Anais do Primeiro Congresso da
Lingua Nacional Cantada, de 1938; grava¢des da Radio MEC (depoimentos, locugdes e
cantores do rddio da década de 20 até a de 60) e registros de cantores liricos da época — ¢
também a bibliografia citada nos Anais como base para as definigdes das normas adotadas. A
metodologia envolveu também a escolha de trés pecas do repertério vocal erudito, em PB, que
expusessem ocorréncias das diferencas entre as normas de 1938 e de 2007.

No Capitulo 1, abordaram-se aspectos relativos a pesquisa historica, com a finalidade
de argumentar que a interpretacdo ¢ fruto de decisdes. Desta maneira, este trabalho apresenta
uma leitura de dois momentos da historia da lingua nacional cantada. Para tanto, procurou-se
resgatar alguns pontos da histéria da lingua portuguesa no Brasil, bem como elencar os
modelos de canto no Brasil, segundo Duarte (1994), com o intento de demonstrar as
influéncias destes no processo de normalizagdo do PB cantado. Apresentou-se, por fim, uma
relacdo de gravagdes de artistas brasileiros e estrangeiros, cujas interpretagdes no que tange as

escolhas relacionadas a diccdo sdo bastante distintas. Deste ponto, extraiu-se a esséncia do
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que se denominou consisténcia na performance. No Capitulo 2, apresentou-se um estudo
histérico sobre os precursores na defesa do canto em vernaculo; o relato das normas
efetivamente criadas no Brasil e uma breve cronologia dos marcos do processo de
normalizacdo do PB cantado. O Capitulo 3 seguiu com a descri¢do das circunstancias
historicas e das caracteristicas das normas de 1938, bem como a transcricdo destas normas
para uma tabela baseada na notag¢do do IPA (International Phonetic Alphabet), de 2005. No
Capitulo 4, apresentou-se o contexto das normas de 1958 (para a lingua falada no teatro), a
descricdo das normas de 2007 e uma andlise comparativa das normas de 1938 e 2007. No
Capitulo 5, tratou-se de aspectos tedrico-praticos a partir da leitura, da andlise e das
conclusdes a respeito das normas de 1938 e 2007, tais como a defini¢do da diccdo e da
execugdo ritmica, embasada na prosddia, propostas pelas Normas de 1938, em comparacdo
com a execugdo proposta pelas Normas de 2007. Com base nestas praticas, foram obtidos os
resultados para a interpretagdo das pegas eruditas em PB. No capitulo denominado
Consideracdes finais, procurou-se discutir alguns aspectos que permeiam as escolhas dos
intérpretes, levando em consideracdo a existéncia de elementos subjetivos a interpretacdo e a
execugao da obra.

Apresentou-se, além da bibliografia utilizada nesta pesquisa, as referéncias
fonograficas e musicograficas, bem como, em anexo, um CD demonstrativo com a execucao
de algumas pecas alvo deste estudo, baseadas nas normas de 1938 e 2007, a fim de

demonstrar uma exemplificacdo pratica das descrigdes e diferenciagdes fonéticas tedricas.

' A expressio seré utilizada ao longo da pesquisa designando Portugués Brasileiro.
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Capitulo1 Fundamentacio para o estudo

1.1 A interpretacao historica do canto em vernaculo

Abrir a nossa sensibilidade para um tema, laconico que seja, ja € proceder a um vastissimo
ato de interpretagdo, ja ¢ nos introduzirmos no universo infinito e multifacetado da
pré-compreensdo das coisas (DUPRAT, 2009, p. 1).

O excerto acima demonstra de maneira concisa um dos principios animadores deste
trabalho que constitui despertar a nossa sensibilidade para as possibilidades da pronuncia no
ambito da interpretacio do cantor, em especial a do portugués brasileiro. E sabido que
diversos elementos compdem a perfomance de um musico: suas escolhas técnicas e
instrumentais, sua capacidade cognitiva, sua intencdo artistica, sua compreensdo da obra, seu
esfor¢o fisico e mental, sua motivagdo, as notagdes graficas, o estilo musical, dentre outros,
de maneira que resulta da combinagdo desses aspectos a versdao do intérprete.

Gadamer, o grande nome da hermenéutica filoséfica contemporanea (Gadamer, 1990), diz
que na interpretagdo da-se uma fusdo de horizontes, ou melhor, ela consiste

necessariamente numa fusdo de horizontes, fusdo que no nosso caso consiste no didlogo
com a obra que interpretamos ou nos dispomos a interpretar. (DUPRAT, 2009, p. 1)

H4é de se considerar que a interpretagdo envolve um processo de escolhas prévias, mas

que constitui uma atividade essencialmente dindmica permeavel a mudangas de premissas € a

momentos, haja vista ser freqlientemente influenciada pelo acaso do instante da execug@o, o

que ocorre por outros tantos motivos. Conforme Duprat (2009, p. 2), “a interpretacdo ndo &

um processo através do qual chegamos a versdo definitiva de uma coisa. Fazendo ‘blague’,

diriamos que a versdo a que chegamos ¢ definitivamente provisoéria...”. Assim, a atividade da

especulagdo interpretativa tem como principio examinar alternativas na tentativa de contribuir
para as possiveis concepgdes de uma obra.

Se para [Benedetto] Croce, a leitura de uma obra de arte apresenta como caracteristica a

“reevocacdo” desta (ou seja, reconstruir o texto com precisdo, recriando o mais fielmente

possivel as imagens originais e, portanto, com o minimo de interferéncias pessoais), para

[Giovanni] Gentile, a leitura consiste em uma traducdo que “revive” a obra pela atividade

do leitor, em que cada leitura é uma nova interpretagdo, existindo multiplas interpretagdes
e, por conseguinte, multiplas obras. (WINTER; SILVEIRA, 2006, p. 65)

Foi a partir de concepgdes como estas que a pesquisa histdrica musical alcangou, no
final do século XX, um grande volume de trabalhos analiticos e catalograficos, com o intuito
de resgatar as teorias e as praticas de periodos longinquos, como da Idade Média e do

Barroco. Foi por meio do exame minucioso de tratados e outros documentos de €poca que
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foram elucidadas muitas idéias e as suas aplicagdes, chegando-se a leituras muitas vezes

consideradas bastante proximas daquelas que se praticavam no periodo.
Desde o inicio do século dezenove, século em que se consagrou o historicismo, a
civilizagdo ocidental despertou para a musica do seu passado. De longa data dedicam-se as
Sociedades de Concertos de Musica Antiga a interpretagdo da musica da Idade Média, dos
séculos XV e XVI, épocas em que o rigor da instrumentagdo e da execugdo era uma
preocupagdo muito relativa. No decorrer do século dezenove as pesquisas, estudos e
especulagdes sobre o passado musical gradualmente recuaram no tempo, culminando, no
final daquele século, nas descobertas importantes sobre a Ars Nova, do inicio do século

XIV. Hoje, que adentramos o século XXI, o antigo j& alcanca o século XVIII, abarcando
todo o periodo barroco. (DUPRAT, 2009, p. 2)

Duffin (1995), em seu artigo “Performance Practice: Que me veux-tu? What do you
want from me?”, denomina esta atividade de pesquisa, que leva a uma maior compreensdo da
obra, como performance historicamente informada.

Os parametros da performance practice para a musica barroca (ou para qualquer musica,
até o ponto que interessa) incluem sonoridade, situagdo, altura, afinacdo e temperamento,
articulagdo, ornamentagdo, improvisagdo, tempo, notagdo, e dindmica. Os performers
tomam decisdes sobre essas coisas o tempo todo, quer saibam ou ndo. E justamente quando

eles ndo pensam sobre elas, que tomam decisdes por padrio’. (DUFFIN, 1995, p. 27.
Tradugdo nossa)

Portanto, a recuperagdo historica da pronuncia cantada em PB proposta como norma
em 1938 pode ser considerada, além do resgate da memdria sonora de como se emitiam o0s
fonemas da nossa lingua naquele periodo, como uma possibilidade de decisdo interpretativa.
Esta atitude reflexiva sobre o fazer artistico consente ao intérprete a adocdo de um
comportamento empirico, que contribui para o aumento dos seus conhecimentos e de sua
consciéncia artistica, permite a ele proprio outras visdes de realidade que ndo sejam apenas as
correntes, possibilitando-lhe obter o beneficio da escolha na ocasido de sua performance.

Outro ponto importante se refere a questdo da partitura como instrumento de
informacao, elemento fundamental na pesquisa musical histérica. Sabe-se que a composi¢ao
musical contempla diversos componentes, como altura, duragdo, intensidade, articulacdo e
texto, que definem e orientam a sua execugdo, assim como a escrita formal, que se constitui
num codigo sistematico de sinais com a mesma finalidade. No entanto, quando da realizagdo,
podemos dizer que ambas se tornam naturalmente limitados, e assim devem ser, pois a

execucdo constitui a mediagdo entre o texto musical e ou literario e o seu receptor, realizada

2 The parameters of performance practice for baroque music (or any music, for that matter) include sound,
situation, pitch, tuning and temperament, articulation, ornamentation, improvisation, tempo, notation, and
dynamics. Performers make decisions about these things all the time whether they know it or not. It's just that
when they don't think about them, they make the decisions by default. (DUFFIN, 1995, p. 27)
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por um emissor que, envolto por aspectos extramusicais e extralingliisticos, ¢ capaz de tornar

unica cada interpretacao.
Uma interpretagdo idealmente admissivel ndo € inteiramente escrita em uma partitura
caracteristicamente incompleta. Consideragdes extra-partitura s@o requeridas para
complementar a interpretacdo. Enquanto o que é especificado em uma partitura ndo é
suficiente para uma interpretagdo desta, o que estd especificado [na partitura] pode ser
suficiente [...] para a identificacdo de uma obra. [...] Existe uma certa correspondéncia entre
o que ¢ interpretado e o que ¢ anotado como instru¢do em uma partitura. A diferenga entre

o que ¢ interpretado e o que ¢ notado é a partitura no contexto de suas praticas
interpretativas. (KRAUS, 2001, p. 75)

A titulo de exemplo desses aspectos, cite-se a pronuncia, que varia de regido para
regido dentro de quase todos os paises do mundo, cada qual com suas especificidades, que se
apresenta como caracteristica perfeitamente legitima nas comunidades, servindo como meio
de expressdo. Portanto, o registro de um texto numa partitura pode dar lugar a diversas
realizagdes fonémicas, mesmo aquelas em que o compositor estabelece uma espécie de
transcricdo ortografica. Isto porque a fala, assim como o canto, ¢ dotada de recursos
extralingiiisticos que a escrita abrange, tais como o sotaque, a inflex@o, os gestos, as fei¢des, a
postura fisica de quem discursa oralmente. Por conta destas interferéncias, diversos paises
estabeleceram e continuam a estabelecer padrdes de diccdo cantada com a finalidade de
transpor as dificuldades da sua realizagdo fonémica. Vale ressaltar que esses ordenamentos
apresentam critérios adotados que ndo atendem necessariamente a pardmetros cientificos e
que admitem transformagdes ao longo do tempo, isto porque a lingua falada - ou cantada -
constitui um sistema de comunicacdo dindmico ¢ mutdvel. No Brasil, este processo de
padronizagdo da diccdo do PB cantado ocorreu pela primeira vez em 1937, quando da
realizagdo do Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada e, desde entdo, as
comunidades artistica e académica vém buscando dispor metodicamente de normas que sejam
o reflexo da nossa pratica léxica, bem como da nossa inten¢do de identidade junto a sociedade
internacional.

Ainda em relacdo a partitura, outro ponto relevante merece atencgdo: a edi¢do de pecas
vocais no Brasil. “[...] verdadeira intermediagdo entre o original e o intérprete, € que nem
sempre, na Historia, contribuiu positivamente para esclarecer — em vez disso, confundiu e as
vezes continua confundindo” (DUPRAT, 2009, p. 4). Este fato ocorre na musica vocal erudita
brasileira, na qual, na tentativa de traduzir a escrita da época, muitas partituras tém suas
edi¢des confusas, ndo contribuindo para a leitura do intérprete. Por exemplo, comparando-se
o manuscrito de Alberto Nepomuceno da cancdo “Turqueza”, op. 26, n° 1, com a edigdo

realizada por Dante Pignatari, pela editora da USP (2004), h4 uma passagem em que o texto
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versa “minh’alma” e a edi¢do impressa realiza como “minha alma”, num trecho musical em
que ha um melisma ascendente de duas notas na juntura das palavras (“-nh’al-”). Se a
realizarmos como “-nha al-" pode-se rearticular o a durante o melisma, que nio parece ser o
caso. Também na mesma partitura editada, hd incongruéncias de divisdo ritmica em relagdo
ao original manuscrito. Além desta hé outras edi¢des que apesentam problemas o que nos leva
a confiar na afirmacdo de Duprat.
Outro elemento de realizag¢@o da partitura no tocante ao texto refere-se ao modo de se
emitir os fonemas. Comumente se estuda a forma geral de pronuncia com referéncia a
acentuagdo e a prosddia textual, mas ndo raro o cantor brasileiro desconsidera o modo de se
enunciar (cantar ou falar) os fonemas do PB nas composi¢gdes vocais, fato que ocorre menos
com as pegas estrangeiras ou de cunho folclérico. Segundo Mdrio de Andrade (1938) esta
realidade ndo atinge apenas os cantores, mas também os proprios compositores.
Ora eu afirmo preliminarmente que os nossos compositores jamais fizeram da fonética o
estudo basico do canto e a ignoram sistematizadamente. Acredito que conhegam canto,
quero dizer as contingéncias fisioldgicas da voz cantada, (pelo menos quero crer que
conhegcam), mas a fonética, as contingéncias proprias da emissdo dos fonemas, das palavras

e das frases, creio que tdo fundamental problema do canto ¢ desconhecido da grande
maioria dos nossos compositores. (ANAIS, 1938, p. 102)

Portanto, parece ainda ser menor o foco dado a uma analise mais atenta das
caracteristicas fonéticas das palavras ou dos sons que integram uma composicdo vocal.
Assim, elucidar a articulagdo dos sons das letras, das palavras e suas junturas, constitui uma
forma de descobrir as relagdes internas de expressdo da obra vocal, seja na parte ou no todo.
Decodificar os simbolos textuais de maneira a construir uma sonoridade caracteristica para a
obra, tendo como parametros o periodo histdrico, os aspectos lingiiisticos € os costumes da
época, relacionando os cddigos com as praticas, possibilita a defesa de um argumento em
favor de uma decisdo interpretativa.

Esta idéia vai ao encontro do pensamento de que a produgdo artistica como atividade
intelectual ¢ fruto de uma dedicacdo intensa, em que a abordagem analitica tende a oferecer
solucdes praticas para problemas interpretativos. Esta parece ser uma tendéncia ndo somente
da pesquisa no Brasil como no exterior, tal como aponta Aquino (2003):

O crescimento da produgéo bibliografica na sub-area de praticas interpretativas segue, na
verdade, o que ja vem a ser uma tendéncia internacional. No prefacio do livro The Practice
of Performance: Studies in Musical Interpretation, John Rink (1995, p. ix) ressalta o
crescimento de estudos académicos na area de performance, incluindo neste espectro, a
literatura a respeito da pratica de performance histdrica, psicologia de performance, relagdo
entre andlise e performance, e interpretagdo musical. Na mesma obra, William Rothstein
(1995, p. 217), no capitulo intitulado “Analysis and the act of performance” ressalta o

crescente interesse académico por parte dos tedricos em relacdo a performance musical.
Mais especificamente, de como a analise pode oferecer ferramentas e alternativas para as
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questdes interpretativas. Este deixa claro, no entanto, que as especula¢des analiticas ndo
eximem o intérprete das decisdes interpretativas. (AQUINO, 2003, p. 105-106, tradugdes
do autor)

Por fim, ¢ preciso mencionar que a histdéria do canto em vernaculo, do qual um dos
defensores mais ardorosos foi Alberto Nepomuceno (1864-1920), teve como maior
organizador, formulador e edificador de um documento que fosse referéncia para a pratica da
lingua brasileira no canto erudito, o escritor, musico e pesquisador Mario de Andrade (1893-
1945). Dentro do trabalho do musicélogo brasileiro € preciso destacar as suas atividades como
estudioso do folclore brasileiro e da lingua nacional. Foi o mentor do Primeiro Congresso da
Lingua Nacional Cantada, um dos organizadores dos Anais do Congresso, que reuniu diversos
documentos de carater descritivo e investigativo, e um dos redatores das primeiras normas da
lingua nacional cantada que, com todas as implicagdes e as limitagdes, chegaram até os dias
atuais como um documento referéncia para as classes artistica e académica. Por meio dele
tracamos a linha mestra de reconstituicdo do que se imaginava como lingua ideal para a
pratica artistica no teatro, na declamagao e no canto erudito no Brasil na época.

Desta maneira esta pesquisa procurard demonstrar que as informacdes obtidas na
pesquisa histérica do portugués brasileiro cantado, por meio da analise das “Normas para a
boa pronuncia da lingua nacional no canto erudito”, publicadas em 1938, favorecem a pratica
do exercicio critico objetivo na interpretacdo de uma obra musical vocal em vernaculo,
ressalvando que o procedimento interpretativo é uma arbitrariedade legitima por meio da qual
o intérprete impoe a sua leitura.

Da mesma forma que a composicdo musical requer o conhecimento das linguagens,
processos técnicos e estilos composicionais, a execu¢do de um concerto ou recital, como
ato de recriagdo da partitura, demanda um longo periodo de preparacio. Infelizmente, para
os leigos, a atuacdo do musico no palco nem sempre transmite esta idéia. No entanto,
reflexdo, andlise, pesquisa musicoldgica, além, obviamente, do estudo dos problemas
técnicos inerentes a cada instrumento, sdo etapas essenciais para se alcancar o nivel de
exceléncia artistica. Paralelo ao que ocorre nos projetos de pesquisa, o produto final da

producdo artistica estd diretamente relacionado ao nivel e aprofundamento das analises,
bem como dos estudos previamente realizados. (AQUINO, 2003, p. 104)

1.2 Um breve relato sobre a lingua portuguesa no Brasil
Nos primérdios da colonizag@o portuguesa no Brasil, a partir da sua descoberta em

1500, o vocabulario e a pronuncia Tupi’® foram utilizados para a elaboracdo do “nheengatu”,

que tinha como referéncia a gramatica da lingua portuguesa, acrescentada de palavras

3 “(...) mais precisamente, o tupinamba, uma lingua do litoral brasileiro da familia tupi-guarani” (SOUZA DA

SILVA et al., 2009, p. 1).
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espanholas e portuguesas’. Esta lingua que se desenvolve no Brasil, nos séculos 16 ¢ 17,
segundo Martins (2004), o “nheengatu, também conhecido como lingua geral, a lingua que se
quer proibir, ¢ a verdadeira lingua nacional brasileira”. Foi utilizada pelos brasileiros de
origem ibérica, como linguagem de conversagcdo cotidiana, até o século 18, quando pela
primeira vez se adotou uma norma que estabeleceu no Brasil o Portugués como lingua
nacional, sendo a aquela lingua geral proibida por uma provisdo Real. Este capitulo da
historia do nosso pais se refere a Lei do Diretério dos Indios ou Lei do Diretdrio,
de 03 de maio de 1757, confirmada pelo Alvara de 27 de agosto de 1758. Esta lei era parte da
chamada Reforma Pombalina’ que versava, dentre outros aspectos, a

[...] imposi¢do da lingua portuguesa como lingua nacional a todas as col6nias lusitanas,

proibindo qualquer uso de dialetos e/ou lingua geral nas aulas régias que foram criadas pela

legislag@o, orientando que se falasse a lingua nacional pelas vilas e provincias portuguesas,
de acordo com o que ditava a reforma. (BARBOSA, 2009, p. 1)

A implantagdo dessa reforma no Brasil estabelecia a imposi¢ao da lingua portuguesa a
todos os moradores das povoagdes dos indios do Grao-Pard e do Maranhao. A medida foi
eficaz porque, naquele momento, o Tupi ja estava sendo suplantado pelo Portugués, em
virtude da chegada de muitos imigrantes da metrépole. O processo se deu em duas etapas,
conforme Barbosa (2009): o ensino da leitura e da escrita aos indios e a procura de pessoas
“idoneas para informar sobre a situa¢do dos estudos do Rio de Janeiro” (ANDRADE, 1978,
p.5).

Posteriormente, com a expulsdo dos jesuitas, em 1759, o Portugués se fixou

definitivamente como o idioma do Brasil.

Das linguas indigenas, o portugués herdou palavras ligadas a flora e a fauna (abacaxi,
mandioca, caju, tatu, piranha), bem como nomes proprios ¢ geograficos. Com o fluxo de
escravos trazidos da Africa, a lingua falada na colonia recebeu novas contribui¢des. A
influéncia africana no portugués do Brasil, que em alguns casos chegou também a Europa,
veio principalmente do iorubd, falado pelos negros vindos da Nigéria (vocabulario ligado a
religifio e & cozinha afrobrasileiras), ¢ do quimbundo angolano (palavras como cacula,
moleque ¢ samba). [...] um afastamento entre o portugués brasileiro e o europeu aconteceu
quando a lingua falada no Brasil colonial ndo acompanhou as mudangas ocorridas no falar

4 . , .- . A ~ .
“Os jesuitas utilizaram o tupi como referéncia para elaboragio do nheengatu aparentemente porque foi a

primeira lingua com a qual tiveram contato no Brasil, falada pelas tribos da costa brasileira. Mas disseminaram o
nheengatu em todo o Brasil, no trabalho missiondrio, até mesmo entre povos de outros troncos lingiiisticos,
como o jé, povos, alids, inimigos cronicos dos povos tupi (cagadores, uns, e agricultores, outros). O nheengatu
foi na verdade um modo de unificar lingiiisticamente tribos que falavam variagdes da lingua tupi. Foi, sobretudo,
uma forma de ter além de uma fala, uma escrita”. (MARTINS, 2004, p. 1)

> Refere-se ao Marqués de Pombal (1699-1782), um nobre e estadista portugués. “A Legislagio Pombalina
significou [também] a institucionaliza¢do da profissdo docente, até entdo exercida por padres ou graduados em
areas diversas, exigindo para a obteng@o da credencial de professor a aprovagdo em concurso publico. Tal
legislag@o, a0 mesmo tempo em que dava direito a lecionar sob a tutela do governo ou a ministrar aula particular,
extinguia as escolas e classes jesuitas em todo territorio portugués e seus dominios, bem como a reformulagio da
gramatica latina, que passou a ser ensinada em portugués”. (BARBOSA, 2009, p. 2)



21

portugués (principalmente por influéncia francesa) durante o século XVIII, mantendo-se
fiel, basicamente, a maneira de pronunciar da época da descoberta (SOUZA DA SILVA
et al., 2009, p. 7, grifo original).

Segundo Lima (2004), quando, aos 12 de maio de 1798, foi extinto o Diretorio,
cessou-se, por conseqiiéncia, a imposi¢do da lingua portuguesa, porém esta ja tinha se
expandido e sido adotada em todas as regides do pais, até as mais tipicamente tupis. Desta
maneira, a politica pombalina apresentou-se como um importante elemento na integracdo da
colonia brasileira embora, para a autora, a conquista da nossa unidade lingiiistica tenha sido
mais resultado de uma ampla aceitagdo da lingua portuguesa do que do esforco oficial em
torna-la compulsdria.

Quando a corte portuguesa chega ao Brasil, em 1808, em razdo da invasdo de Portugal
pelas tropas de Napoledo Bonaparte, hd um “reaportuguesamento intenso da lingua falada nas
grandes cidades” (SOUZA DA SILVA et al., 2009, p. 7). Este fato se perpetuou até cerca de
1821, pois, ap6s a independéncia do Brasil, em 1822, o Portugués falado no pais comega a ter
influéncias de imigrantes europeus que se estabeleceram principalmente no sul e no centro do
pais. “Isso explica certas modalidades de pronuncia e algumas mudangas superficiais de
1éxico que existem entre as regides do Brasil, que variam de acordo com o fluxo migratdrio

que cada uma recebeu” (SOUZA DA SILVA et al., 2009, p. 7).

[...] entretanto, é o ano de 1826, quando se formula a questdo da lingua nacional do Brasil
no parlamento brasileiro. Em 1827, ocorrem grandes discussdes sobre o objeto de ensino de
lingua; para alguns, os professores devem ensinar a ler e escrever utilizando a Gramatica da
Lingua Nacional. Nesse contexto, a lingua portuguesa no Brasil, antes considerada oficial,
torna-se a lingua da Nag@o Brasileira, ou seja, a lingua do colonizador transformase na
lingua do colonizado. Esse periodo constitui também o inicio das relagdes entre o portugués
e as linguas dos imigrantes (1818 — 1820), dado o processo de imigragdo para o Brasil. E
nesse espaco de enunciagdo (lingua oficial / lingua nacional) que surgem duas relagdes
significadamente distintas: de um lado, as linguas indigenas; de outro, as linguas da
imigragdo. Ha, entretanto, diferentes modos de relagdo, uma vez que as linguas indigenas e
africanas sdo advindas de povos considerados primitivos, escravizados, logo, ndo ha lugar
para essas linguas e seus falantes. Enquanto isso, as linguas dos imigrantes s@o tidas como
linguas legitimadas no conjunto global das relagdes. (BARROS, 2008, p. 37-38)

Depois da reforma pombalina, a lingua portuguesa foi somente incluida no curriculo
obrigatorio do Colégio Pedro II, o primeiro colégio do Brasil, no Rio de Janeiro, em 1837,
quando era tratada dentro das matérias de Retorica e Poética. Em 1838, o Regulamento do
Colégio passou a mencionar a disciplina Graméatica Nacional como integrante da sua grade de
estudos (BARROS, 2008, p. 40). Vale dizer que o Colégio Pedro II, nesta época, determinava
alguns programas curriculares considerados padrdo, particularmente o programa de

Portugués.
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Ao final do século XIX e no inicio do XX a distancia entre as variantes portuguesa ¢
brasileira do Portugués foi novamente se alargando, dentre outros motivos, em fun¢do dos
avangos tecnoldgicos do periodo “ndo existindo um procedimento unificado para a
incorporacdo de novos termos a lingua, certas palavras passaram a ter formas diferentes nos
dois paises (comboio e trem, autocarro e onibus, pedagio e portagem)” (SOUZA DA SILVA
et al., 2009, p. 6). Em 1915 foi, entdo, estabelecido o primeiro acordo ortografico entre
Portugal e Brasil, pacto este ndo oficial, mas que a Academia Brasileira de Letras resolveu
“harmonizar a ortografia com a portuguesa” (RICARDO; TAVARES, 2009, p. 177). No
entanto, a resolugdo foi revogada em 1919. Neste contexto, movimento nacionalista do inicio
do século vinte intensifica o projeto de instituicdo de uma literatura nacional expressa na
variedade brasileira da lingua portuguesa. Os modernistas de 1922 retomam este argumento
como uma “necessidade de romper com os modelos tradicionais portugueses e privilegiar as
peculiaridades do falar brasileiro. A abertura conquistada pelos modernistas consagrou
literariamente a norma brasileira” (SOUZA DA SILVA et al., 2009, p. 6-7).

Em 1929, a Academia Brasileira de Letras langca um novo sistema grafico, porém o
Primeiro Acordo Ortografico que partiu de sua iniciativa e foi aprovado pela Academia das
Ciéncias de Lisboa, foi publicado em 25 de maio 1931, no Diério do Governo n°120, 1 Série.
“Este visava suprimir as diferencas, unificar e simplificar a lingua portuguesa. No entanto,
nunca foi posto em pratica” (RICARDO; TAVARES, 2009, p. 177).

No Estado Novo de Getalio Vargas, o Colégio Pedro II sucumbe a fun¢do de organizar
a matéria de Portugués e de indicar livros, escritos por seu proprio corpo docente. Este papel
passou a ser realizado pelo Ministério da Educacdo e Saude, conforme o
Decreto-Lei n® 292/38 que dispunha:

Art. 2°. Sera publicado pelo Ministério da Educagdo e Saude, e tera uso obrigatdrio, nos
termos do Art. 1° deste decreto-lei, um vocabulario ortografico da lingua nacional, no qual

serdo resolvidos casos especiais de grafia ndo constantes do acordo entre a Academia
Brasileira de Letras e a Academia das Ciéncias de Lisboa.

Segundo Franga (2003), a razdo ideoldgica deste decreto-lei era “promover a unidade,

a tradigdo historica e o regime politico do Pais, além do proprio chefe da Nagdo”. A

justificativa para a decisdo de ndo autorizar a indicacdo de material didatico pelo Colégio era

a de “ndo seguir a ortografia ‘nacional’, oficial” (FRANCA, 2003, p. 109). No entanto, esta
instituicdo “padrdo” retomaria sua hegemonia em 1951,

[...] quando o Ministério da Educa¢do, no segundo governo de Vargas, incumbiu a

congregacdo do Colégio de preparar os programas das disciplinas que, novamente,
deveriam ser obedecidos pelas demais escolas secundarias de todo o pais (portaria 614, de
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10 de maio de 1951). Assim, entrelagados, os programas da disciplina de Portugués e o(s)
acordo(s) e desacordo(s) ortografico(s) apontam para o papel relevante que a variante
brasileira do portugués desempenhou nesse periodo de constru¢do da cultura brasileira,
sempre sujeita a intervengdo do Estado. Como dissera Nascentes (Anais 1938: 24), no
Congresso da Lingua Cantada de 1937: “vale a palavra [da] prata da casa”. (FRANCA,
2003, p. 109. Grifo original)

Em 1940, a Academia das Ciéncias de Lisboa publica o Vocabuldrio Ortografico da
Lingua Portuguesa, que foi aprovado no Brasil aos 29 de janeiro de 1942. No ano seguinte,
em 1943, ainda no periodo militar, um conjunto de instru¢des estabelecido pela Academia
Brasileira de Letras para a organizacdo do Vocabulério Ortografico da Lingua Portuguesa, o
chamado Formulario Ortografico de 1943, foi aprovado em 12 de Agosto no Brasil. Este
documento, com as alteragdes introduzidas pela Lei 5.765 de 18 de Dezembro de 1971,
regulard a escrita do portugués até 31 de dezembro de 2012, quando serd adotado o Acordo
Ortografico de 1990.

Assim, faz-se mister frisar que embora o portugués brasileiro (PB) seja considerado o
mesmo que o portugués europeu (PE), eles sdo diversos, produzem discursos distintos,
significam diferentemente, “pois se marcam por se historicizarem distintamente em suas
relacdes com a histéria de seus paises” (BARROS, 2008, p. 38-39). “O efeito de
homogeneidade € o efeito produzido pela histéria da colonizacdo” (ORLANDI, 2005, p. 30).
Por conta disso,

[...] 86 nos dois ultimos séculos e meio ocorreu uma normatizagcdo do portugués falado no
Brasil em dire¢do a um chamado portugués “padrdo”, que, apesar de intrinsecamente

variado regional e socialmente, passou a gozar de prestigio e a representar a “norma” para o
bem falar e o bem escrever. (LEITE; CALLOU, 2002, p.15)

1.3 Os modelos de emissio do canto de 1938 e de 2007

Constitui, ainda, ponto relevante para a pesquisa a observagido dos modelos de emissdo
do canto, no contexto das normas a serem comparadas, quais sejam de 1938 e de 2007,
segundo autores dos dois periodos.

A primeira consideragdo refere-se a emissdo adotada nas primeiras décadas do século

XX, que se aproximava mais do modelo italiano, conforme o pensamento corrente na época,
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por conta da influéncia do belcanto’, técnica introduzida pelos professores de canto e cantores
estrangeiros que se firmaram no Brasil neste periodo, assim como a dic¢do falada que foi
fortemente influenciada desde o século XIX pela chegada de imigrantes europeus (italianos,
espanhdis, alemaes), tendo a sua maior por¢do se fixado nas regides sul e central do pais.
Mirio de Andrade em 1937 ja havia notado esta preponderancia da técnica belcantista na

emissao de diversos cantores nacionais.

O belcanto, ou mais exatamente, as diversas escolas do canto europeu tém sido até agora a
unica base de estudos, a unica fonte de exemplos, a Uinica lei de conduta do canto erudito
nacional. [...] Ninguém duvida que o belcanto europeu, o belcanto que ¢ um so6, possa
prover o canto nacional brasileiro dos mesmos estudos técnicos de desenvolvimento vocal
que tanto servem a um alemdo como a um portugués. E isso mesmo, porque o canto
nacional brasileiro tem as mesmas bases tonais e harmonicas do canto europeu e dele se
criou. Podemos, portanto, e devemos, continuar nos mesmos estudos técnicos do belcanto
europeu. Mas si (sic)” estes estudos encorpam, afirmam e desenvolvem a voz, ndo sdo eles
que fazem o préprio canto. Este deriva muito mais do timbre, da diccdo e de certas
constancias de entoacdo, que lhes da o carater e a beleza verdadeira. (ANAIS, 1938,
p- 191-192)

Estes modelos europeus, duramente criticados a época do Primeiro Congresso da

(133

Lingua Nacional Cantada (1937), eram vistos como uma “‘arte amaneirada e artificial’ dos
cantores eruditos, os quais, ‘para conservarem a colocacdo da voz, desnaturam a linguagem’”’
(DUARTE, 1994, p. 88-89). Murilo de Carvalho, professor de canto presente neste
Congresso, descreve em seu texto “Os compositores e a técnica do canto”, publicado nos
Anais do evento, diversos exemplos desses “defeitos” a partir da sua analise da peca “Quem
Sabe?”, de Carlos Gomes, obra de confronto em um concurso de canto. Dentre esses, a
pronuncia aberta de vogais atonas finais (a “quiserd”), a ndo reducdo das vogais e ¢ o finais
(“longé dé mim distant€”), as vogais nasais anteriorizadas, com pos-consonantizagao

exagerada (“tan lange de mim distannnte”), que constituiriam tracos desta influéncia das

técnicas européias, particularmente a italiana.

% Embora o termo nio seja definido até hoje de forma decisiva pelos dicionarios musicais, belcanto constitui “um
método altamente refinado de usar a voz para cantar em que a raiz glética, o trato vocal, e o sistema respiratorio
interagem de tal forma a criar as qualidades do chiacroscuro, appoggio, equalizagao dos registros, maleabilidade
de tom e intensidade, e um vibrato agradavel. O uso idiomatico desta voz inclui diversas formas de ataque vocal,
legato, portamento, articulac@o glotal, crescendo, decrescendo, messa di voce, mezza voce, coloratura e trinados,
e rubato” (STARK, 2003, p. 189. Tradugdo nossa). Surgiu na Italia, no final do século XVII e assumiu um
significado mais especifico no século XIX, quando foi empregado para distinguir o modelo tradicional italiano
do que se desenvolvia neste século. Segundo Stark (2003), “este modelo é mais frequentemente associado ao
estilo ‘classico’ de canto, que se estende desde o inicio do periodo barroco até o presente, em que o cantor
realiza extraodinarias proezas que t€ém pouca semelhanca com a forma como a voz ¢ utilizada em qualquer outra
forma de comunicagéo vocal” (STARK, 2003, p. xii. Tradug@o nossa).

7 Como esta ha diversas ocorréncias de ortografia do portugués distinta da atual, seja quando sdo citados os
Anais do Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada (1938) ou as obras anteriores a Reforma Ortografica
de 1943 e mais recentemente de 2009. Desta maneira, quando ocorrer ortografia de época esta estara com a
redacdo original.
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O préprio Mario de Andrade no seu texto “A pronuncia cantada e o problema do nasal
brasileiro através dos discos”, também constante dos Anais do Congresso, utilizou
fonogramas para “detectar tracos da ‘genuina voz brasileira’ e apontar inimeros ‘desvios’
desse modelo ideal, modelo identificivel pelos fatores de dic¢do, entoacdo e timbre
caracteristicos do Brasil” (DUARTE, 1994, p. 88). Isto porque se partia da premissa de que a
sobrevalorizacdo da sonoridade da voz, proposta pelas técnicas européias (especialmente a
italiana), prejudicaria a emissdo dos fonemas brasileiros, os seus acentos e timbres
caracteristicos e, muitas vezes, por conseqiiéncia, a sua compreensao.

Nao s a pronuncia oral tem seus caracteres especiais, mas essa mesma pronuncia, quando
cantada, se transforma, ou milhor, se condiciona aos caracteres da voz musical, resultando

desse mutuo condicionamento de palavra e canto, a beleza exata e a total validade
expressiva das musicas nacionais. (ANAIS, 1938, p. 190)

Pois que a conclus@o a que chegou Mario de Andrade, um dos mentores do evento
citado, foi que se deveria estabelecer um modelo de emissdo no canto erudito brasileiro em
que os compositores, os intérpretes e os professores de canto se baseassem nos moldes da
diccdo popular, “um canto mais de acordo com a pronuncia da lingua que € a nossa, € com o0s
acentos e maneiras expressivas ja tradicionalizadas em nosso cantar popular” (Anais, 1938,
p.207). Ocorre que, segundo Duarte (1994), de fato no existia uma grande diferenca entre a
emissdo vocal dos cantores populares e eruditos, haja vista que os cantores do radio®,
exemplificados pelo proprio Mario de Andrade como aqueles que empregavam uma técnica
erudita, tal como Francisco Alves, “em sua maioria, utilizavam-se de uma emissdo bem
proxima a emissdo de teatro [considerada popular], a qual condizia com as necessidades dos
géneros musicais praticados na época” (DUARTE, 1994, p. 88). Este modelo “erudito”
Duarte (1994) denomina de “modelo do canto™, “emissdo erudita ndo apenas do canto lirico”
(DUARTE, 1994, p. 90). Em contraposi¢do, designa como “modelo da fala”'* a emissdo de

canto que se aproxima mais ao da fala. Uma forma, portanto, mais popular. Neste caso, o

desenvolvimento do canto se relaciona intimamente a evolugdo teconoldgica de captagdo e

8 Segundo Miranda (1980), “o impacto do radio sobre a sociedade brasileira nesta época, foi muito mais
profundo do que aquele que a televisdo viria a produzir 30 anos depois”.

’ Duarte defende que este modelo se caracteriza pela alta impedancia (razdo entre pressio e deslocamento de
volume em uma dada superficie no meio transmissor sonoro) que corresponde a “uma maior sonoridade,
produzida nas cavidades de ressonédncia supralaringeas: ¢ instaurado, abaixo e acima da glote um processo de
retroalimentacdo de pressdes (dai a conceituacdo dupla do termo appoggio; técnica italiana de sustentacdo e
ressonancia ao mesmo tempo)” (DUARTE, 1994, p. 90). A energia requisitada ¢ alta e “corresponde a uma frase
melddica produzida em uma linha continua de sustentagdo” (idem).

' Duarte defende que este modelo se caracteriza pela baixa impedancia que “corresponde a uma sonoridade e
uma articulacdo ndo muito distantes da fala. A energia requisitada ¢ a minima necessaria para a produgdo das
alturas melddicas, e a sustentag@o ¢ a minima necessaria para se coordenar com o fluxo sonoro continuo da fala”
(DUARTE, 1994, p. 91).
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reprodugdo sonora, o que ocasionou, conforme Duarte (1994), um desenvolvimento linear da
técnica baseada na fala, cujo exemplo mais evidente na musica popular foi o cantor Jodo
Gilberto, no final da década de 50, com o surgimento do género musical chamado de “bossa
nova”, no Brasil.
A evolugdo que ocorre na fidelidade da gravagdo e reprodugdo dos sons, da década de 1930
a de 1950, corresponde a transformagdes decisivas nas formas de emissdo vocal na musica

popular. Nota-se que ocorre uma evolugdo quase linear de um canto baseado nos sons da
fala, captado pelo microfone. (DUARTE, 1994, p. 88)

No que tange a diccdo cantada na musica erudita, estes modelos e suas exigéncias
tendem a interferir na prontincia do intérprete, conforme o pensamento dominante em 1937.
No caso da escolha pelo modelo erudito “os fonemas que s@o modificados, tragos tipicos de
articulacdo e sonoridade da fala brasileira, correspondem a um padrao articulatério de dificil
adaptacdo as técnicas cldssicas de emissdo no canto” (DUARTE, 1994, p. 89). Por isso o
argumento de defesa de um modelo de canto brasileiro.

Nao se trata absolutamente de repudiar o belcanto europeu que, ja o dissemos, pode
perfeitamente servir como desenvolvimento técnico da voz, ao canto brasileiro, que,
tecnicamente, ¢ assimilavel ao europeu. Trata-se apenas de evitar a supersticdo do belcanto
europeu, de desprezar aquelas de suas exigéncias estéticas que vém diretamente ferir os
valores e aspectos essenciais da fonética nacional. Trata-se especialmente de realizar assim

um belcanto mais nosso, que vise o Brasil, em vez de visar a Europa, que vise cantar Vila
Lobos ou Camargo Guarnieri, em vez de Schubert ou Granados (ANAIS, 1938, p. 207)

Em meados do século XX, junto a transformacgao estética, provocada pela modificacdo
nos padrdes da emissdo vocal, alcada pelo grande impacto das tecnologias de gravacdo e
difusdo do som sobre a produgdo musical, ha que se ressaltar uma mudanca de paradigma da
lingua falada no Brasil. Referimo-nos ao momento posterior ao Formulario Ortografico de
1943 entre Brasil e Portugal, marcado por significativas alteragdes que ja vinham sendo
praticadas — o documento entre outros itens inclui os brasileirismos consagrados pelo uso —
em conseqiiéncia da transformacdo dos costumes da pronuncia falada no Brasil. Como
exemplo, verificamos que ha uma significativa aceitagdo popular e aumento de praticas como
a consoante 1, que se vogalizou em u; o t que se africou'' diante de e atono final, de i ¢ da

consoante m, € o d que se africou diante de e atono final, de i e das consoantes j, m, n, s e v

' “Na fase inicial da produgio de uma africada os articuladores produzem uma obstrugio completa na passagem
da corrente de ar através da boca e o véu palatino encontra-se levantado (como nas oclusivas). Na fase final
dessa obstrucdo (quando se da a soltura da oclus@o) ocorre entdo uma fricgdo decorrente da passagem central da
corrente de ar (como nas fricativas)” (SILVA, 2008, p. 33). Assim se caracteriza uma consoante africada. No
portugués brasileiro ocorrem com as consoantes t ¢ d, como em fia [tfie] e dia [die].
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na regido sudeste e em outras partes do Brasil em que eram — t e d — tradicionalmente
pronunciadas como oclusivas dentais'.

Por outro lado, este novo cendrio apresenta um fendmeno: com a crescente industria
musical no pais o ensino, as praticas e o ambiente populares vdo cada vez mais se
distanciando da esfera erudita que, pouco a pouco, foi sendo estigmatizada como antiga e
retrograda. Neste contexto, o proprio ensino de canto se destinava mais aos que se dedicavam
a musica classica e menos aos cantores “populares”, assim como o modelo didatico também
passou a resgatar as escolas européias, em especial a italiana, com suas bases estéticas e
técnicas, incluindo a prontncia, numa tentativa de evidenciar uma pratica que fosse distinta da
popular, que carregaria o fardo de “menos qualificada”. Esta categoriza¢cdo contribuiu para o
restabelecimento no canto erudito de uma pratica de dic¢@o caracterizada pela alteragdo de
fonemas, muito criticada pelos congressistas do Primeiro Congresso da Lingua Nacional
Cantada, e que permaneceu, conforme corrobora Duarte (1994), até¢ ha pouco tempo.

A medida que o século XX avanca e adentramos no século XXI percebemos que outro
elemento se coloca como uma fonte de idealiza¢do de uma pronincia genuinamente brasileira
a ser padronizada: a televisdo, grande meio de comunicacdo de massa. Progressivamente
desde a década de 60 foram se instalando no Brasil grandes cadeias de TV que em funcdo da
sua notavel penetragdo na sociedade passaram a estabelecer um padrdo de pronuncia, em
especial os programas de ndo fic¢do, que se tornaram esteredtipos de um ideal a ser seguido
nacionalmente. Assim podemos perceber algumas pronuncias tipicas de algumas regides
sendo influenciadas por outras, tendendo a uma menor variagdo dialetal articulatéria, tanto na
expressao popular quanto na culta (LEITE; CALLOU, 2002).

Adriana G. Kayama em seu artigo “Tendéncias de neutralizacdo de regionalismos no
portugués brasileiro do telejornalismo: uma observagdo perceptivo/auditiva” aborda o tema.
Segundo a autora, a preocupacdo em se adotar uma fala sem sotaques foi observada pelos
profissionais americanos do radio, Forward; Howard (2000, p. 25), j& nos idos da década de
1930, quando do surgimento deste meio de comunicagdo, junto com a televisdo. O desejo dos
radialistas era o estabelecimento de um inglés americano, € ndo britdnico, que servisse de

unificacdo da pronuncia no pais.

12 Refere-se a obstrucdo completa da passagem da corrente de ar pela boca, com o apice da lingua, em que
participa como articulador passivo os dentes incisivos superiores (SILVA, 2008, p. 33 e 35). Quando
observamos os registros fonograficos de cantores eruditos deste periodo (das décadas de 40, 50 e 60) percebemos
que ha uma diversidade grande de dic¢@o ora mais proxima da do inicio do século, em que eram oclusivas, ora
mais proxima da atual, que so africadas.
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No entanto, se de um lado os meios de larga inser¢do servem para a disseminacdo de
um padrio assim como de outras praticas léxicas, de outro podem se tornar parciais na
interpretacdo de pronuncias regionais e até mesmo distorcé-las, tal como abordam Leite;

Callou (2002), quando citam Joao Ubaldo Ribeiro, em publicagido do jornal O Globo de 1987:

Antigamente, nordestino ndo falava “s6-brinho” e “té-lhado”, como hoje a gente ouve, em

A

contraposi¢do aos “centro-sulistas” “so-brinho” e “té-lhado”. Falava “su-brinho” e “té-
lhado” mesmo. Mas ai chegou o nortes da Rede Globo... ¢ até os nordestinos se
convenceram de que o certo é dizer “so6-brinho”, que é como se escreve. A unica diferenca
entre o escrito e o falado € a de que todo nordestino tem de abrir a vogal e todo centro-
sulista tem de fechar, em absolutamente todos os casos. Outra idiotice completa, mas que ja
levou atores de novelas a pronunciar “vé-c€” em vez de “voc€”, a fim de mostrar como
faziam bem o sotaque nordestino. (RIBEIRO apud LEITE; CALLOU, 2002, p. 21-22)

Desta maneira, concluimos, curiosamente, que muitos fatores que ha quase um século
determinavam as caracteristas da emissdo no canto continuam a influencia-la seja na esfera da
lingliistica, da fonética, da estética e das técnicas de canto e até mesmo dos meios de
comunicacdo. Porém seja qual for o fator determinante para a emissdo de cada intéprete a
busca por solugdes técnicas para questdes intrinsecamente ligadas as particularidades da
lingua portuguesa brasileira, em especial no dmbito da caracterizacdo de uma sonoridade

nacional, deve ser constante e contextualizada.

1.4  As gravacoes e a normalizacio

A fim de demonstrar a significativa auséncia de padronizacdo dos fonemas do
portugués brasileiro em pecas vocais eruditas em PB analisamos grava¢des em dudio (LP e
CD) de cantores nacionais e estrangeiros da década de 30 até os dias atuais. Mario de
Andrade, em 1937, ja observava por meio de registros fonograficos a realizagcdo da pronuncia
cantada, isto porque estes ja se faziam abundantes naquela época, auxiliando-o na analise do
modo como se emitia os fonemas pelos cantores, em especial os nasais brasileiros. Além
disso, percebia a limitagdo da partitura como um codigo, pois cada executor a decodificava de
forma distinta, em especial a pronuncia do texto.

A discoteca brasileira ja nos fornece material abundante de observagao e de exemplo, muito
mais util, muito mais normativo principalmente que a observagdo escrita ¢ os sinais da
grafia musical. [...] Nunca uma cango transcrita no papel ou no instrumento poderd dar a
quem estuda a sua exata realidade. E a verificagdo desta verdade, depois que a fonografia

veio nos apresentar um mundo de riqueza do cantar de todos os povos da terra [...].
(ANAIS, 1938, p. 190)
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Ao todo foram ouvidas gravagdes de 36 cantores, das quais sete sdo de intérpretes
estrangeiros residentes ou ndo no pais, e cerca de 100 registros musicais de periodos
diferentes, desde a década de 30 até a atual. Os exemplares de LP’s e CD’s fazem parte de
acervos publicos, tais como a Discoteca Oneida Alvarenga, as fonotecas da Universidade de
Sdo Paulo-Usp e da Universidade Estadual Jalio de Mesquita Filho-Unesp, e de acervos
particulares. Todas as pecas tém seus textos em portugués brasileiro e ndo sdo de cunho
folclérico. Foram escolhidos alguns fonemas, em fun¢@o da sua grande quantidade no PB, em
especial aqueles de facil percepcao e distingdo auditiva. Foi utilizado como método de coleta
dos dados a transcri¢do fonética, segundo o IPA (International Phonetic Alphabet), de 2005,
dos textos cantados por cada intéprete. O intuito foi perceber quantitativamente o niamero de
realizacdes fonémicas irregulares. Vale apontar que algumas gravagdes, ainda que
apresentassem qualidade técnica sonora inferior as atuais, constituiram referéncias
importantes para a conclusdo sobre a pratica da época, assim como fonte de informacgdes
sobre as decisdes interpretativas de cada executor.

Assim, entre os registros audicionados, relatamos alguns exemplos de ocorréncias
irregulares com relacdo as consoantes: na gravacdo de “Foi numa noite calmosa” (1930), de
Luciano Gallet, a cantora Elsie Houston utiliza em determinadas palavras o 1 em final silaba
como lateral [1], ex.: “salvacdo” [sat.va'sé:u], em outros o I com o valor de vogal reduzida [u],
ex.: “sol” [so:u]. O mesmo ocorre na gravagdo de “Chuva fina matutina” (1962), de Helza
Cameu, por Leticia de Figueiredo, que executa “selva” ['set.ve], “relva” ['xet.ve] e “pardal
de” [par'da:u.dzl], “sol” [so:u], “invisivel” [i.vi'zi.ve:u]. A soprano americana Renée Fleming
realiza na “Cancdo de amor” (1989), da Floresta do Amazonas, de Heitor Villa-Lobos,
“cruel” [kru'e:u] e “final” [fi'na}]; e a soprano neozelandesa Kiri te Kanawa canta na
“Cantilena”, das Bachianas Brasileiras n. 5 (1995), de Heitor Villa-Lobos, “cruel” [kru'e:u] e
“alma” ['at.me].

As distingdes maiores referem-se ao uso do t e do d. A maior parte das realizacdes
desiguais dentro da mesma pega ocorre com as gravacdes ocorridas até a década de 60,
quando os cantores utilizam o t ora como oclusiva dental surda [t], ora como fricativa
postalveolar surda [tf] diante de e atono final e i. Exemplos: em “Foi numa noite calmosa”
(1930), de Luciano Gallet, Elsie Houston canta “semelhante” [se.me'A&.tl] e “gente” ['z€.4I].
Coralia Fontes, em “Espera inutil” (1962), de Helza Cameu, canta “noite” ['no:I.{I] e depois
['no:I.tI]. O mesmo ocorre com Maria Sylvia Pinto, na “Balada das folhas” (1962), em que

canta “morte” ['mor.tl], “martirizo” [mar.tfi'ri.zu] e com a célebre soprano Bidu Saydo, na
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gravacdo de “Melodia sentimental” (1959), da Floresta do Amazonas, que canta “noite”
['no:1.tl] e depois ['no:1.f1], e na “Cantilena”, das Bachianas Brasileiras n.5 (1945), ambas de
Heitor Villa-Lobos, realiza as palavras “tristes” ['tris.tls] e “docemente” [do.sI'm&.4f1], com
duas realizagdes distintas para o t na mesma posi¢do. Kiri te Kanawa canta na “Cantilena”,
das Bachianas Brasileiras n. 5 (1995), de Heitor Villa-Lobos, “transparente” [trgf.pa.c€'.4I] e
“transparente” [trgf.pa'r€.te]. A soprano americana Barbara Hendrix realiza, ainda de outra
maneira o t na “Cantilena”, das Bachianas Brasileiras n.5 (1986), de Heitor Villa-Lobos:
“tarde” ['tar.dzl] e “terra” ['tse.xe].

A consoante d ora se apresenta como oclusiva alveolar sonora [d], ora como fricativa
postalveolar sonora [dz] diante de e atono final e i. Exemplo: Houston em “Foi numa noite
calmosa” (1930), de Luciano Gallet, realiza “destruindo” [dIf.tru'i.du] e “verde” ['ver.dgl].
Cristina Maristany realiza em “Quem sabe?” (1941), de Carlos Gomes, “distante” [dgis'te.t]]
e “saudade” [sa:u'da.dl]. Maria Sylvia Pinto, na “Balada das folhas” (1962), de Helza
Cameu, canta “destino” [dIs'ti.nu], “saudade” [sa:u'da.dl] e “de esperanga” [dl.es.pe're.se].
Maria Helena Coelho Cardoso canta na peca “Tema de paix@o e ternura” (1980), de Oriano de
Almeida, “de tanto” [dI 'te.tu] e “de luz” [dgl 'lus]. Claudia Riccitelli na “Modinha” (2006),
de Heitor Villa-Lobos, executa “distante” [dgis'te.ffI] e “dia” ['di.a]. Por fim, Bidu Sayao, na
“Cantilena”, das Bachianas Brasileiras n.5 (1945), de Heitor Villa-Lobos, canta ‘“tarde”
['tar.dl] e depois “tarde” ['tar.dgl]; assim como em “A casinha pequenina” (1947),
harmonizagao de Ernani Braga, realiza “onde” ['0.dgl] e “de saudade” [dl.sa:u'da.dl]. Outra
consoante alvo de muitas realiza¢Ges irregulares é o s, que ora é executado como fricativa
alveolar surda [f], ora como fricativa postalveolar surda [s] em final de silaba antes de
consoante oclusiva surda ou em posicdo final. Exemplos: Elsie Houston “Foi numa noite
calmosa” (1930), Luciano Gallet, canta estradas [Is'tra.des], e destruindo [dIf.tru'i.du]. Em
“Chuva fina matutina” (1962), de Helza Cameu, Leticia de Figueiredo executa “viagens”
[vi'a.z€:Is], mas “paragens” [pa'ra.z&:If]. Em “A estrela” (1961), de Helza Cameu, Carmem
Pimentel canta “estrela” [If'tre.le], mas “distancia” [dzis'te.sje]. Também na “Baladas das
folhas” (1962), de Helza Cameu, por Maria Sylvia Pinto, canta “folhas” ['fo.Aes] e “olhos”
['0.4uUf]. O célebre tenor Aldo Baldin em “Amor em lagrimas” (1983), de Claudio Santoro,
realiza “mais” [ma:If] e “ventos” ['vé.tus]. Leila Guimardes canta na gravacdo de “Modinha”
(1987), de Heitor Villa-Lobos, “constante” [kos'te.ffI] e “distante” [dzif'te.ff1]. Ainda, Bidu
Sayao (1959), na gravacdo de “Melodia sentimental”, da Floresta do Amazonas, realiza

“escura” [Is'ku.re] e “espaco” [ef'pa.su]. Maria Helena Coelho Cardoso canta na pega “Tema
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de paixdo e ternura” (1980), de Oriano de Almeida, “vez” [ves] e depois “vez” [vef]. Barbara
Hendrix realiza na “Cantilena”, das Bachianas Brasileiras n.5 (1986), de Heitor Villa-Lobos,
“transparente” [tres.pa.c€'.fI] e “espago” [If'pa.su]. O inverso ocorre com Kiri te Kanawa que
canta na mesma “Cantilena” (1995), de Heitor Villa-Lobos, “transparente” [tcgf.pa.c€'.ffI] e
“espaco” [Is'pa.su].

De outra banda a consoante r em posi¢do inicial ora ¢ executada como vibrante
multipla [r] ora como velar [x]. A exemplo disso, Gelza Autran Ribeiro da Costa, na gravagao
de “Saudade” (1961), de Helza Cameu, canta “rozeira” [xo'ze:L.re] e “rosa” ['ro.ze]. O mesmo
ocorre com Aldo Baldin, em “Acalanto da Rosa” (1983), de Claudio Santoro, que canta
“rosa” ['ro.ze] e “rosa” ['xo.ze]. Barbara Hendrix canta na “Cantilena” (1986), de Heitor
Villa-Lobos, “résea” ['ro.zle] e ri [xi]. Renée Fleming executa na “Melodia sentimental”
(1989), da Floresta do Amazonas, de Heitor Villa-Lobos, o r em final de silaba ora como
velar [x] “acorda” [a'kox.de], ora vibrante multiplo [r] “ardendo” [ar'd€.du].

Em relacdo as vogais, observamos que Candido Botelho na gravagdo de “Quem sabe?”
(1938), de Carlos Gomes, tende a reduzir os os finais descendentes, “juramento” [3u.ra'mé.tu]
e “tormento” [tor'mé.tu], e fechar os os finais ascendentes, “tormento” [tor'mé.to]. Aldo
Baldin em “Amor em lagrimas” (1983), de Cladudio Santoro, realiza também como Candido
Botelho, o o final ou artigo singular ora como reduzido [u], ora como oral fechado [o]:
“vento” ['v€.tu], “arvores e 0 vento” [0] e “ouve o0 mar” [u]. O mesmo ocorre com Carmem
Pimentel, em “Espera inutil” (1961), de Helza Cameu, “orvalho” [or'va.Au] e ‘“quando”
['kwe.do], “enquanto” [¢'kwe.te]. Bidu Saydo, na “Melodia Sentimental” (1959), da Floresta
do Amazonas, de Heitor Villa-Lobos, realiza ‘“derramando” [de.ra'm®.du], profundo
[pro'fi.do]. Maura Moreira executa na “Casinha pequenina” (1979), harmonizacdo de
Ernani Braga, “coqueiro” [ko'ke:I.ro] e “coitado” [ko:I'ta.du]. Barbara Hendrix canta na
“Cantilena”, das Bachianas Brasileiras n.5 (1986), de Heitor Villa-Lobos, “espago” [If'pa.su]
e “espaco” [ef'pa.so]. A soprano americana Anna Moffo canta na “Cantilena”, das Bachianas
Brasileiras n.5 (1995), de Heitor Villa-Lobos: “infinito” [i.fi'ni.tu] ¢ “anseios” [&'se.los]. E,
Kiri te Kanawa canta, nesta mesma peca de Heitor Villa-Lobos, “espaco” [Is'pa.su] e
“espacgo” [Is'pa.so].

Em relagdo a vogal e ora se mostra como reduzida [I] ora como fechada [e]. Elsie
Houston, em “Foi numa noite calmosa” (1930), Luciano Gallet, canta “desolacdo”
[de'zo.la.s®:u] e “destruindo” [dIf.tru'l.du]. Candido Botelho na “Toada pra vocé€”, de Lorenzo

Fernandez, executa “queria” [kI'rie] e depois [ke'rie], também canta “me fala” [me'fa.le].
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Bidu Saydo na “Melodia Sentimental” (1959), da Floresta do Amazonas, de H. Villa-Lobos,
realiza “que brilha” [ke'bri.Ae], “saber-te” [sa'ber.tl], “dorme” ['dor.ml], e em “A casinha
pequenina” (1947), canta “saudade” [sa:u'da.dI] e “fizeste” [fi'zes.te]. A soprano Renée
Fleming executa na “Melodia sentimental” (1989), da Floresta do Amazonas, de Heitor Villa-
Lobos “saber-te” [sa'ber.te] e “limite” [li'mi.tI]. Por fim, na “Cantilena”, das Bachianas
Brasileiras n.5, de Heitor Villa-Lobos, Anna Moffo canta “tarde” ['tar.de] e “tarde” ['tar.dI], e
Kiri te Kanawa executa “transparente” [tegf.pa'c€.ffI] e “transparente” [tref.pa'c€.te].

Nos registros dos ultimos dez anos, observamos uma alteracdo significativamente
menor nas realizagdes fonémicas, particularmente em relacdo aos mesmos simbolos
ortograficos, dentro da mesma peca. Comparativamente, entre os registros nacionais, ha
também certa constancia de execu¢do no que diz respeito a alguns fonemas, ja habituais do
linguajar brasileiro, embora possamos observar que algumas inconsisténcias ainda
permanegam.

Posto isto, percebemos que na grande maioria das execugdes ha irregularidades em
relagdo a prontincia. Aqui foram apresentadas algumas ocorridas com as consoantes s, I, r, d e
t, e das vogais e e o reduzidas, denotando uma baixa padroniza¢do da diccdo em gravagdes da
obra vocal erudita brasileira. Ao compararmos a pronuncia dentre as gravagdes estrangeiras,

observamos que as distingdes sdo ainda maiores. Brandao (2002) ja expunha este fato:

O numero de cantoras liricas americanas e européias que ja gravaram as Bachianas
Brasileiras n°5, por exemplo, ja € de se perder a conta. Vai-se ouvir, ¢ impossivel achar
duas gravagdes com a mesma pronuncia. Ndo se pode dizer, porém, que no Brasil a
situagdo seja diferente! A incoeréncia e irregularidade parecem ser regra entre nos.
(BRANDAO, 2002, p.34).

E preciso notar que ndo constitui tarefa desta pesquisa investigar as causas dessas
irregularidades, pois, além de aspectos técnicos, estéticos, histdricos e uma profunda andlise
pessoal de cada executor, adentrariamos em searas que fogem a area de delimitacdo deste
trabalho. Mas, ¢ fato que as inconsisténcias existem e como partimos do principio de que a
dic¢@o constitui um dos elementos da performance do cantor e que, portanto, eleger uma
pronuncia pode significar, dentre outras implicacdes, optar por uma interpretagdo,
consideramos fundamental elencar essas ocorréncias em registros fonograficos de diversas
épocas, a fim de suscitar a discussdo sobre a utilidade das normas para o canto erudito
brasileiro. Pode-se dizer que uma de suas fungdes ¢ estabelecer um padrdo reconhecivel de
consisténcia, promovendo a coeréncia da prontincia na performance do cantor que favorece a
delimitagdo de sua interpretacdo, bem como a determina¢do de uma pratica que, em sendo

constante, permite ao ouvinte, em especial o estrangeiro, uma referéncia contundente da
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execu¢do da lingua brasileira cantada. Outro aspecto de extrema relevancia se refere ao
estabelecimento de padrdes para a pronuncia de grupos vocais, em especial dos coros, com

finalidades estéticas, técnicas e em favor da intelegibilidade do texto.
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Capitulo 2 Sobre o processo de normaliza¢io do PB cantado

2.1 Os precursores na defesa do canto em vernaculo

A defesa do canto em verndculo constituiu uma parte fundamental do processo de
desenvolvimento e do apogeu do nacionalismo no Brasil. Isto, em muito, deveu-se ao fato de
que a preocupacdo em privilegiar elementos nacionais, em especial a lingua portuguesa
brasileira, que refletisse a realidade da sua populacdo e que fosse compreensivel por ela, foi
também uma importante meta do nacionalismo.

Fato relevante neste processo foi a transferéncia da capital do vice-reino de Salvador,
na Bahia, para o Rio de Janeiro, em 1763. Pouco depois, em 1808, chegou ao Brasil a familia
real portuguesa: D. Maria I, seu filho, o principe D. Jodo, e a sua Corte.

A cidade foi bastante beneficiada com o desenvolvimento urbano para abrigar a Corte
portuguesa. A transferéncia de 6rgdos da administracdo publica e da justica, a construgdo de
teatros, hospitais, igrejas, quartéis, a criagdo do Banco do Brasil (primeiro banco nacional), da
imprensa régia® (Gazeta do Rio de Janeiro), o Jardim Botdnico, a Biblioteca Real e a
Academia Real Militar foram algumas das realizagdes ocorridas neste periodo.

Com isso outras mudancas foram se instaurando e o Rio de Janeiro se tornou um
importante centro cultural ndo somente pela chegada da familia Real, mas também pela
presenca de artistas europeus contratados para registrar a sociedade e a natureza brasileira. Foi
nessa mesma época que surgiu a Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios, em 1816,
estabelecida por meio de decreto promulgado por D. Jodo VI (ARQUIVO NACIONAL,
2010).

Segundo Neves (2008), a musica erudita neste periodo do inicio do século dezenove
ndo guardava quase nenhuma preocupacdo em manter ¢ desenvolver as caracteristicas
nacionais que ja se faziam presentes na musica popular. Ainda assim, os compositores nao
deixavam de ser sensiveis aos seus apelos, mesmo seguindo os postulados estilisticos e
formais da musica européia da época.

José Mauricio [Nunes Garcia] compds diversas modinhas e encontram-se freqlientemente
em suas obras religiosas trechos que guardam o gosto de cangdo popular — seja em certas
arias, seja em trechos corais harménicos aos quais se sobrepdem linhas instrumentais

cantantes de gosto popular, tudo com bastante gosto de dOpera italiana. (NEVES, 2008,
p.27)

1 A imprensa régia servia como instrumento de circulagdo da lingua portuguesa.
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Sera, entdo, mais especificamente no terreno da dOpera que surgirdo as primeiras
manifestagdes do nacionalismo na musica, embora ocorressem mais no plano ideologico do
que no pratico. Um passo relevante para este acontecimento e, em especial, para o processo de
incorporagdo da lingua nacional na musica erudita se deu em 1857 quando, no governo do
imperador Pedro II, cria-se a Imperial Academia de Misica e Opera Nacional, cuja
preocupacdo era a de fomentar condigdes para o desenvolvimento da musica brasileira.

Fundada em 25 de margo de 1857, a Imperial Academia de Miisica e Opera Nacional foi a
primeira iniciativa concreta de estimular o desenvolvimento de sua composi¢do e
montagem (execu¢do musical, encenagdo e cendrio), porém com um objetivo ainda mais

audacioso: “Propagar e desenvolver o gosto pelo canto em lingua patria”. (CASTAGNA,
2003, p. 8. Grifo original)

Entre os objetivos desta Academia, como se pode observar no Decreto Ministerial
n° 2.294, de 17 de outubro de 1858, destacam-se a preparagdo e o aperfeicoamento de artistas
nacionais melodramaticos e a realizacdo de concertos e espeticulos de canto em lingua
nacional, com &peras brasileiras ou estrangeiras vertidas para o portugués. Os estatutos da
Imperial Academia, aprovados pelo Decreto, previam ligdes para a formagao de artistas dentre
elas uma dedicada “ao ensino da arte dramatica, ou da recta pronuncia, da intelligencia
grammatical do discurso e da expressdo das idéas pela musica, e entoacdo da voz” (ANAIS,
1938, p. 590). Conforme Luiz Heitor Corréa de Azevedo, em seu artigo publicado nos Anais
do Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada, a instauragdo da Imperial Academia
provocou discussdes imediatas sobre o canto lirico em portugués.

No Correio Mercantil [do Rio de Janeiro] de 19 de julho de 1857 debatiam-se problemas
desta ordem: “Qual ¢ a verdadeira pronuincia da lingua portuguesa? E a de Lisboa, a do
Minho, a do Rio de Janeiro, a da Baia, a de Minas ou é a de S. Paulo? Todas as vezes que
assistimos a comédias nos nossos teatros ouvimos varias palavras que os atores pronunciam
cada um a seu modo; e em um método de leitura até vimos ja explicar-se aos meninos que o
ditongo ei deve-se pronunciar i, como nas palavras rei, lei, peito, etc., que devem ler-se
rai, 1ai, paito, e o ditongo em que deve ler-se 4im, como nas palavras meu baim, o traim,
um vintdim, em lugar de meu bem, o trem, um vintém, o que sendo dito por brasileiro

muito tatamba assim se inverte - meu beim, o treim, um vintéim”. (ANAIS, 1938, p. 590.
Grifo original)

O mentor deste projeto foi Dom José Amat (1810-1875). Portanto, podemos
considerd-lo o primeiro defensor do canto em verndculo no Brasil. Esse militar espanhol
chegou ao nosso pais em 1848, fugindo da Espanha por perseguicdes politicas, apos a derrota
do movimento espanhol carlista, do qual era adepto. Compositor e cantor, musicou versos dos
principais poetas romanticos brasileiros, entre os quais Gongalves Dias. Tendo sido
influenciado pela zarzuela espanhola, que era cantada no vernaculo, abragou a carreira de

empresario, em 1857, com a ousada idéia de desenvolver o canto lirico em portugués. “Seu
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intuito era a criagdo de uma Opera Nacional, que se opuzesse 4 Opera Italiana, tal como em
Paris, a Grande Opera (cultuando as tradi¢cdes francesas) se opunha ao Teatro dos Italianos”
(ANALIS, 1938, p. 592).

Paralelamente as grandes obras do repertdrio italiano comegavam, entdo, a ser
apresentadas Operas brasileiras, todas compostas conforme o modelo corrente no teatro lirico
italiano. Neste contexto surge Carlos Gomes (1836-1896), que serda considerado o maior
compositor brasileiro deste periodo (NEVES, 2008, p. 27). Ainda que obedecendo as regras
impostas pelo estilo da dpera italiana e mantendo uma linha de composi¢do comum a diversos
compositores latino-americanos da segunda metade do século XIX, Carlos Gomes buscou em
sua obra, pela primeira vez até entdo, de forma consciente, abordar aspectos da cultura
brasileira, como as influéncias exercidas pelos conquistadores europeus na América, o
confronto de ragas e culturas, a aboli¢do da escravatura, dentre outros. Sua primeira opera, 4
Noite do Castelo, de 1861, foi composta com o texto (libreto) em PB. Nao cabe a ele, porém,
o titulo de compositor da primeira épera brasileira. Esta posicio pertence a Elias Alvares
Lobo (1834-1901) com sua opera 4 Noite de Sdo Jodo, de 1860, com libreto de José de
Alencar, que trata das manifestacdes culturais na vigilia da festa de Sao Jodo. Carlos Gomes
foi, segundo Neves (2008, p. 29), o “primeiro a transmitir diretamente aquilo que se poderia
chamar de ‘emocdo brasileira’, sobretudo em duas obras mais importantes: I/ Guarany e Lo

514

Schiavo”™", que abordavam elementos das origens da cultura brasileira.

O fato de usar como assunto de I/ Guarany o romance de José de Alencar, uma das
primeiras manifestacdes do brasileirismo literario (o passado historico, a maneira
romantica, encarnado pela figura do indio e pelas intrigas que unem conquistadores e
nativos), faz dessa dpera um dos pontos de partida do nacionalismo brasileiro. Lo schiavo
poderia ter sido um manifesta da maior importéncia historica: o esbogo inicial do libreto, de
autoria do visconde de Taunay, situava a a¢do no século XVIII e tratava do problema da
escravatura negra — e isso na época em que a campanha abolicionista obtinha suas maiores
conquistas, culminando com a assinatura da Lei Aurea, em 1888. Mas as exigéncias do
teatro italiano obrigaram o compositor a mudar a época da acdo para o século XVI e a
substituir o negro pelo indio. (NEVES, 2008, p. 29)

No aspecto estritamente musical, essas Operas apenas referenciam levemente a musica
brasileira, tal como em certas arias que obedecem ao género modinha’’. Mesmo assim, vale
ressaltar, a modinha descende diretamente das arietfas italianas, especialmente em sua
estrutura melddica. Ainda que exista uma tentativa de buscar tracos da musica nacional na

obra desse compositor, observamos uma grande influéncia italiana mesmo naquelas modinhas

' Embora ambas as operas tenham sido compostas com o texto em lingua italiana, era costume, quando
apresentadas no Brasil, serem vertidas para o portugués brasileiro.

1> Segundo Mariz (2002), caracterizava-se por ser uma espécie de cangdo romantica, lirica, advinda da moda
portuguesa, de meados do século XVIII. “Era o produto da conjun¢do de elementos do canto erudito europeu,
dos folclores africanos e brasileiro” (DODERER, 1984, apud MARIZ, 2002, p. 44)
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que escreveu com textos em PB.

De outro lado, junto ao desenvolvimento das atividades da Imperial Academia de
Misica e Opera Nacional e & ascensdo de Carlos Gomes como um respeitado compositor
dentro e fora do pais, iniciava-se no Brasil uma nova etapa da nossa histéria musical,
conforme relata Neves (2008, p. 30). Comecavam a surgir naquele momento sociedades com
a finalidade de incentivar um novo habito musical, bem como novas formas criativas, a
exemplo da “Sociedade Filarmonica”, do “Club Mozart”, do “Club Beethoven”, da
“Sociedade de Concertos Classicos”, do “Club Haydn” e da “Sociedade de Concertos
Populares” (criada em 1896, por Alberto Nepomuceno).

Os concertos de cadmara e sinfonicos se multiplicam, apresentando grandes obras do
repertdrio europeu e criando obras de autores nacionais. Os jovens compositores de entio
foram os responsaveis pela criagdo de uma nova musica brasileira, cada vez mais préxima

das tradi¢des musicais do pais, em trabalho pioneiro de levar a musica ao povo e de fazer
com que esta musica fosse facilmente aceita. (NEVES, 2008, p. 30)

Desta geracdo de compositores, dois sdo importantes na afirmacdo definitiva do
nacionalismo na musica brasileira erudita: Leopoldo Miguez (1850-1902) e Henrique Oswald
(1852-1913). Miguez teve uma forte influéncia de Liszt e Wagner, como se pode observar em
suas obras Pariasiana, Ave Libertas, Sinfonia em si bemol e na 6pera I Salduni (Os Saldunes).
Conforme Castagna (2007, p. 75), I Salduni “¢ uma partitura wagneriana em toda a sua
estrutura musical, escrita para o poema do Sr. Coelho Neto, traduzido para [o] italiano pelo
Sr. H. Malagutti e representada a 20 de setembro de 1901 pela Companhia Sansone, no Teatro
Lirico”.

Oswald, embora tenha vivido muito na Italia, seguiu mais o pensamento francés.
Considerado mais permeavel do que Miguez as influéncias do nacionalismo musical, algumas
de suas obras utilizam elementos da musica popular, tal como em Serrana, no segundo dos
Trés estudos para piano, ou no “Scherzo” da Sinfonia opus 43, e em suas pecas de camara,
nos quais explora elementos do género nacional (NEVES, 2008, p. 31). Conquanto estes dois
compositores tenham se expressado musicalmente com mais freqiiéncia em linguas
estrangeiras e muitas de suas composi¢des vocais tenham sido posteriores ao trabalho de
Nepomuceno de valorizagdo do canto em vernaculo, ambos exerceram grande influéncia
sobre a musica brasileira, especialmente por meio de suas atividades didaticas. Oswald foi
professor e conselheiro de distintos musicos, e diretor do Instituto Nacional de Musica.
Miguez foi responsavel pela reorganizag@o do ensino de musica no Brasil, por ordem da nova

republica, e pela transformacdo do antigo Conservatorio de Musica e Academia de Belas-
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Artes no novo Instituto Nacional de Musica (Escola Nacional de Musica da Universidade do
Brasil, hoje Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro/UFRJ).

No final do século XIX, Alberto Nepomuceno (1864-1920) serd a maior expressdo de
uma transformacdo efetiva no pensamento da musica brasileira vocal erudita, em especial da
cangdo brasileira e do canto em portugués. Assim, sua iniciativa se tornaria uma referéncia
para a nacionalizagdo da musica erudita brasileira. Este marco da historia da musica no Brasil
se deu aos 4 de agosto de 1895, quando Nepomuceno realizou um recital apresentando doze
cangdes proprias'®, todas em lingua portuguesa brasileira, no Instituto Nacional de Misica, no
Rio de Janeiro. Aos 20 de outubro do mesmo ano, Nepomuceno rege, em primeira audi¢do, o
preludio de O garatuja, comédia lirica em 3 atos baseada na novela homonima de José de
Alencar, que para Corréa (1985, p. 10) foi “a primeira dpera genuinamente brasileira pelo
tema, sonoridade, ambiente, texto em vernaculo e musica”, embora nio tenha sido acabada.

Muito julgado por criticos famosos como Oscar Guanabarino, Nepomuceno passou a
ser o alvo de polémica a respeito das possibilidades do canto em portugués brasileiro, pois
atingia diretamente aqueles que asseguravam que a nossa lingua era inadequada para o
belcanto (AZEVEDO, 1956, p. 58). Contudo, segundo Corréa (1985, p. 7), “hoje se o canto
em portugués ¢ aceito pacificamente em nossas salas de concerto, isso se deve unica e
exclusivamente a ele”. Este processo iniciado pelo compositor foi ampliado na época com as
atividades da Associacdo de Concertos Populares, organizacdo que dirigiu por dez anos
consecutivos, de 1896 a 1906, promovendo, dentre outras atividades, o reconhecimento de
compositores brasileiros, tal como Heitor Villa-Lobos.

Além do legado da valorizacdo do idioma nacional na musica vocal erudita,
Nepomuceno contribuiu signficativamente para uma identificacdo caracteristicamente
brasileira, quando empregou instrumentos tipicos de nossa musica regionalista e urbana, tal
como o reco-reco, na obra Batuque sendo, na época, considerado um “ultrage a divina arte”
(CORREA, 1985, p. 8). Outro acontecimento pouco citado, mas que tem muita importancia é
o aportuguesamento de expressdes musicais. A semelhanga de Ernesto Nazareth, usara termos
tais como “apressando e insistindo”, “mais devagar e pesarosa”’, ‘“com humor”,
“estrepitosamente”, “com entusiasmo”, e tantas outras. (CORREA, 1985, p. 8)

Segundo Mariz, em sua obra A Cang¢do Brasileira de Cdamara, também outros
compositores concorreram para o processo de incorpora¢do da lingua brasileira em pegas

vocais; contudo, a grande maioria das obras ou data de €época posterior a contribuicio de

' Publicadas em 1904 pelas Edi¢des Vieira Machado e Moreira de Sa.
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Nepomuceno para a musica brasileira erudita, ou colaboraram em menor propor¢do para o
repertério vocal do periodo. Sao eles: Jodo Gomes de Aradjo (1846-1943), Francisco Braga
(1868-1945), Félix Otero (1868-?), Aratjo Viana (1870-1916), Alberto Costa (1879-1923),
Joaquim Antonio Barrozo Neto (1881-1941) e Glauco Velasquez (1884-1913).

2.2 Historico das normas do canto erudito em PB

Como norma a ser estabelecida seja com a finalidade de padronizag¢do da pronuncia,
seja como fundamentacdo estética, o portugués brasileiro cantado tem sua histéria datada
muito recentemente. No que diz respeito as manifestagdes artisticas eruditas (canto, teatro e
declamacdo), até o inicio do século XX, verificava-se uma gama significativa de pronuncias
regionais, sem, portanto haver uma preocupacdo com a uniformizacio da dicgdo lirica. A bem
da verdade, esta situagdo nunca pareceu ser insustentdvel o suficiente para haver um
movimento em favor de uma padronizagdo da lingua cantada em PB.

Apesar do progresso em que esta a musica erudita brasileira, € incontestavel que o canto de
concérto e de teatro ainda ndo cuidou de fixar entre nos as normas de sua dic¢do em lingua
nacional. Nao existe uma tradi¢do. Ainda ndo se tratou de condicionar a tradi¢do didatica
do belcanto, que importamos, &s exigéncias dos fonemas nacionais; € muito menos se

cuidou de estabelecer quais destes fonemas poderiam, na dicgdo cantada, ser discretamente
modificados e afei¢oados as exigéncias artisticas do canto (ANAIS, 1938, p. 3).

Assim, foi somente em 1935, quando da iniciativa do entdo Diretor do Departamento
de Cultura do Municipio de Sdo Paulo, o estudioso e musico Mario de Andrade congregou
esfor¢os para reunir profissionais das areas de lingliistica e musicologia, intelectuais e
membros do governo em um Congresso com a finalidade de se estabelecer normas para a boa
pronuncia do canto erudito brasileiro. Tal evento, o Primeiro Congresso da Lingua Nacional
Cantada, ocorrido em 1937, teve como resultado um importante documento, publicado em
1938, os Anais, no qual constam elencados, dentre outros textos, as “Normas para a boa
pronuncia do canto erudito brasileiro”.

Nessas Normas registrou-se a intencdo dos participantes em realizar um segundo
Congresso em 1942, no Rio de Janeiro, sob a direta e oficial autoridade do Ministério da
Educagdo, com o objetivo “de serem homologadas oficialmente as decisdes de agora e
corrigidas as que a maior experiéncia do tempo assim aconselhar” (ANAIS, 1938, p. 52).
Contudo, este ndo aconteceu.

Assim, depois de 1937, somente em 1956 foi realizado o Primeiro Congresso

Brasileiro de Lingua Falada no Teatro, por meio na iniciativa do Reitor da Universidade da
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Bahia, o professor Edgard Santos. Os Anais deste Congresso foram publicados em 1958. O
objetivo do evento foi fixar o padrdo de lingua falada no teatro brasileiro. Segundo Portella,
padrdo este que “fosse de tipo universalista e de modo algum localista. [...] Essa padronizacao
aspira, em ultima andlise, a propria padronizacdo da lingua culta falada por todos os
brasileiros” (PORTELLA, 1965, p. 2).

Apo6s um longo periodo, em 2002 foi realizado o Segundo Congresso Brasileiro de
Canto, no Rio de Janeiro. O evento promovido pela Associagcdo Brasileira de Canto (ABC) foi
realizado no Conservatdrio Brasileiro de Musica e teve como resultado a publicagdo de uma
edicdo especial do periddico 4 Voz no Século XXI, que reuniu artigos sobre reflexdes de
diversos profissionais da voz.

Em 2003, em Porto Alegre, aconteceu o XIV Congresso da ANPPOM'’, no qual o
Grupo de Trabalho (GT) “A Lingua Portuguesa no Repertério Vocal Erudito Brasileiro”,
formado por pesquisadores e cantores brasileiros, discutiu o tema da lingua nacional cantada.

As discussdes ocorridas neste Congresso motivaram a realizagdo do 4° Encontro
Brasileiro de Canto, realizado em Sao Paulo, entre os dias 17 e 20 de fevereiro de 2005. O
debate envolveu o estabelecimento de um conjunto de normas de prondncia neutra para o
canto erudito em PB no Brasil. O evento, de carater internacional, buscou acumular opinides
da comunidade de cantores das diversas partes do Brasil e do exterior no que tangia a
pronincia do portugués brasileiro cantado, bem como a sua representacdo fonética. Foi a
partir deste encontro que se iniciou um processo de desenvolvimento e elaboracdo das normas
atuais. Vale ressaltar que o evento foi promovido pela Associagdo Brasileira de Canto (ABC),
juntamente com o Instituto de Artes (IA) da Unesp, campus de Sao Paulo, o Centro de
Estudos Musicais Tom Jobim (hoje Escola de Musica do Estado de Sdo Paulo-EMESP) e o
Sesc Ipiranga, com producdo do Grupo de Estudo “Expressdo Vocal na Performance
Musical” do Programa de Pos-Graduag@o em Musica da Unesp.

Também em 2005, foi realizado o XV Congresso da ANPPOM, no Rio de Janeiro, no
qual o GT “O PB cantado — Novas Estratégias de Investigacdo” promoveu a continuagdo das
discussdes realizadas no 4° Encontro Brasileiro de Canto do mesmo ano, que apontavam para
a necessidade de tratar de forma interdisciplinar a revisdo e a elaboracdo de uma tabela
fonética. Do trabalho resultou a elaboracdo das novas Normas, publicadas no Boletim da

ABC — Associacdo Brasileira de Canto (v. 7, n. 28, out./nov. 2005)'®.

17 Associagdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduagdo em Musica.

'® Juntamente, foram incluidas a lista de todos os presentes no 4° Encontro Brasileiro de Canto, a descri¢do de
todo o processo de elaboracdo da tabela normativa, bem como sua primeira versdo, chamada na época de
“Manual da Pronuncia Neutra para o Portugués Brasileiro Cantado”.
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Em 2006, em Brasilia, foi realizado o XVI Congresso da ANPPOM, no qual o GT “O

Portugués Brasileiro Cantado” teve como meta a revisdo da tabela publicada em 2005, bem

como avangar nas pesquisas sobre a utilizacdo do IPA (International Phonetic Alphabet).

Em 2007, em Sao Paulo, no XVII Congresso da ANPPOM, o GT “O Portugués

Brasileiro Cantado” realizou as alteragdes da tabela fonética, conforme as necessidades dos

profissionais do canto, quando foram entdo publicadas as ‘“Normas para a Pronuncia do

Portugués Brasileiro no Canto Erudito”, encerrando-se, assim,

[...] a tarefa inicial de estabelecer um padrio de prontincia reconhecivelmente brasileira
para o canto erudito, sem estrangeirismos ou regionalismos, reservando-se a consideracdo
das influéncias internacionais e das importantes variedades regionais e histdricas da nossa
lingua para estudos futuros. (KAYAMA et al., 2007, p. 17)

2.3  Uma breve linha do tempo: marcos historicos do canto em vernaculo

1857

1895

1937
1938

1956

1958

2002

2003

2005
2005

2006

25 de margo. Criacio da Imperial Academia de Miisica e Opera Nacional, no Rio
de Janeiro.

4 de agosto. Apresentagdo uma série de cangdes em portugués, da autoria de
Alberto Nepomuceno, no Instituto Nacional de Musica/R]J.

7 a 13 de julho. Realizacdo do Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada.
Publicacdo dos Anais do Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada,
documento que apresenta as Normas para a Boa Pronuncia no Canto Erudito.

5 a 12 de setembro. Realizacdo do Primeiro Congresso Brasileiro de Lingua
Falada no Teatro/Salvador, Bahia.

15 de julho. Publica¢do dos Anais do Congresso Brasileiro de Lingua Falada no
Teatro, documento que apresenta as Normas Aprovadas pelo Primeiro Congresso
Brasileiro de Lingua Falada no Teatro.

Outubro. Realizagdo do Segundo Congresso Brasileiro de Canto, Rio de Janeiro.
18 a 21 de agosto. Realizagdo do XIV Congresso da ANPPOM, Porto Alegre. GT:
“A Lingua Portuguesa no Repertério Vocal Erudito Brasileiro”.

17 a 20 de fevereiro. Realizagdo do 4° Encontro Brasileiro de Canto, Sdo Paulo.

18 a 22 de julho. Realizacdo do XV Congresso da ANPPOM, Rio de Janeiro. GT:
“O PB cantado — Novas Estratégias de Investigacao”.

28 de agosto a 1° de setembro. Realizagdo do XVI Congresso da ANPPOM,
Brasilia. GT: “O Portugués Brasileiro Cantado”.
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27 a 31 de agosto. Realizacdo do XVII Congresso da ANPPOM, Sao Paulo. GT:
“O Portugués Brasileiro Cantado”. Publicacdo da Normas para a Pronuncia do
Portugués Brasileiro no Canto Erudito, na revista Opus, da ANPPOM.

Publicagdo da versdo inglesa, Brazilian Portuguese: Norms for Lyric Diction, no

Journal of Singing, periddico da National Association of Teachers of Singing

(NATS).
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Capitulo3 Normas de 1938

3.1 Contexto historico

O Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada ocorreu em julho de 1937, meses
antes do inicio da ditadura Vargas, o chamado “Estado Novo” (1937-1945). Naquele periodo
Getulio Vargas determinou o fechamento do Congresso Nacional, a extingdo dos partidos
politicos e outorgou uma nova Constituicdo, que lhe conferia o controle total do poder
executivo.

O Congresso da Lingua Nacional Cantada sera, neste contexto, (re)interpretado como um
evento de cunho politico que ao tratar da normatizagdo da pronuncia, no canto e em outras
manifestagdes artisticas, fez uso da coergdo entendida ndo como violéncia fisica, mas como
violéncia moral ou simbdlica. [...] Dessa forma, o politico se imiscui naquilo que alguns

consideravam como linguagens neutras: a ciéncia, a técnica e as artes. (SERPA, 2001,
p- 73)

Sob este prisma essas linguagens - a ciéncia, a técnica e as artes - constituiram-se num
campo fértil para a intervengdo politica no qual a normalizagdo da vida social pela
implantacdo de regras, no caso especifico do portugués brasileiro no teatro, na declamacdo e
no canto erudito, atingia os objetivos tanto do grupo politico dominante no municipio de Sao
Paulo, de 1934 a 1938, quanto da nova ordem politica nacional. A discussdo sobre a adog¢do
de uma lingua padrdo veio assim, travestida de uma importancia técnica e artistica, que se
apresentou como relevante, mas claramente havia um interesse ideoldgico que fundamentava
as justificativas do Congresso.

Este projeto grandioso no qual primeiramente S3o Paulo e depois todo o Brasil seria
transformado por meio da cultura, no qual caminhavam juntos progresso material e
espiritual, pode ser compreendido como parte da idéia hegemonica, por meio da qual o

estado de S@o Paulo, depois da derrota de 1932, conseguiria [...] conquistar e transformar o
resto do pais. (RAFAINI, 2001, p. 35)

Vale ressaltar que “este projeto” surgiu dois anos antes, em maio de 1935, quando da
criacdo do Departamento de Cultura do Municipio de Sao Paulo, cujo nome primeiro era
Departamento de Cultura e Recreacdo da Cidade de Sdo Paulo (PEREIRA; KERR, 2003, p.
118). A iniciativa partiu de Paulo Duarte, assessor do entdo prefeito de Sdo Paulo, Fabio

Prado, em 1934.

Ja neste cargo, Paulo Duarte lhes explicitou o sonho de seu grupo, composto por
intelectuais ligados a corrente modernista de cunho nacionalista e/ou por politicos
pertencentes principalmente ao Partido Democratico ¢ ao Partido Constitucionalista: um
orgdo governamental, chefiado por Mario de Andrade [...]; que abarcasse as instalagdes
culturais existentes, dinamizando-as, adicionadas as novas estruturas capazes de por em
pratica todas as idéias que davam sentido e organicidade ao projeto. Paulo Duarte propds
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também a criagdo futura do Instituto Brasileiro de Cultura, formado a partir dos institutos
estaduais, do qual o Departamento de Cultura do municipio paulista seria germe.
(PEREIRA; KERR, 2003, p. 117)

Segundo Paulo Duarte (1977), cabia a este departamento promover, difundir, criar,
manter, estimular e organizar as mais distintas iniciativas que visassem a promoc¢ao cultural
da cidade. Foram entdo estruturadas cinco divisdes — Educacdo e¢ Recreio; Turismo e
Divertimentos Publicos; Bibliotecas; Documentacdo Historica e Social e a Divisdo de
Expansdo Cultural (composta de duas se¢des: I — Radio Escola e II — Teatros, Cinemas e
Salas de Concerto) — que davam cabo a execu¢do das competéncias citadas.

Miario de Andrade assumiu a dire¢do da Divisdo de Expansdo Cultural, assim como do
proprio Departamento Municipal de Cultura. Ele era visto como um “futurista”, e embora
estranho ao prefeito, Fabio Prado, e ao governador de Sdo Paulo, Armando Salles Oliveira,
ambos viram ‘“nesse projeto pioneiro — um Orgdo publico gerenciador e centralizador da
cultura — uma importante alavanca para seus projetos politicos” (PEREIRA; KERR, 2003,
p. 117).

Foi em meio a este pensamento que o Departamento de Cultura do Municipio de Sao
Paulo promoveu o Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada. O evento tinha por
objetivo implantar uma lingua padrdo ndo apenas nas artes do teatro, da declamagdo e do
canto erudito, mas na arte do dizer, orientada para uma unidade nacional. Vale ressaltar, que o
intento nacionalista daqueles anos da busca pela identidade brasileira e de sua cultura,
implicou na produgdo em larga escala de tecnologias e estratégias tais como a publicacdo de
enciclopédias, diciondrios, de classicos da literatura brasileira até a realizacdo de congressos
€ movimentos artisticos como o da Semana de Arte Moderna.

Esse processo foi reforgado durante a ascensdo do nacionalismo através do Movimento
Mordernista das décadas de 1920 e 1930, cujo lider era o critico de musica, lingiiista, poeta
e musicélogo Mario de Andrade (1893-1945). Em 1922, durante a "Semana de Arte
Moderna", intelectuais e artistas empreenderam um Manifesto que apelava para a ruptura
com os modelos portugueses tradicionais e a adog¢do de padrdes de fala brasileiros. Esta
atitude mais aberta levou a utilizagdo bem sucedida de normas brasileiras na literatura. O
termo portugués brasileiro comecou a ser usado desde entdo para definir a singularidade da
lingua falada no Brasil, considerada tdo exata quanto o inglés americano para distinguir a

linguagem falada nos Estados Unidos a partir do seu correspondente britanico."”
(BRANDAO, 1999, p. 39, tradug@o nossa)

' This process was enhanced during the elevation of nationalism through the Modernist Movement of the 1920’s
and 1930’s, whose leader was the music critic, linguist, poet and musicologist Mdrio de Andrade (1893-1945).
In 1922, during the “Week of Modern Art”, intelectuals and artists launched a Manifesto calling for the break
with traditional Portuguese models and the adoption of Brazilian speech patterns. This more open attitude led to
the successful use of the Brazilian norm in literature. The term Brazilian Portuguese began to be used from then
on to define the uniqueness of the language spoken in Brazil, considered as accurate as it is American English to
distinguish the language spoken in the United States from its British counterpart. (BRANDAO, 1999, p. 39)
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Desta forma, os Anais do Congresso expuseram no corpo de seu texto os motivos
pelos quais se fazia fundamental a normalizag¢do da lingua portuguesa brasileira, respeitando
as caracteristicas da prontincia das diversas regides do Brasil, porém escolhendo uma, numa
tentativa de estabelecer uma lingua nacional padrio, isto €, um idioma de Estado, bem como

numa tentativa de

[...] subverter o sentido que a obra de coloniza¢do imprimiu nos brasileiros, criando
possibilidades de resisténcia cultural e vislumbrando uma saida para a constru¢do de uma
identidade cultural/nacional como forma de superagdo do status de pais colonizado e
afirmacdo de sua capacidade intelectual. (SERPA, 2001, p. 74)

Isso fica clarificado em passagens dos Anais que narram:

O que ndo se pode, porém deixar 4 tonta e sem nenhum critério civilizador sdo as
manifestagdes eruditas da arte de falar, que em todos os paises civilizados sdo fixadas pelo
consenso duma tradi¢do feliz ou pela determinagdo de quaisquer organismos competentes.
E sabido que na Italia existe uma maneira artistica de pronunciar o italiano, no teatro ou na
declamagdo. Na Franga uma longa tradicdo do bem falar se estabeleceu nos teatros, com o
exemplo normativo da Comédie Frangaise ¢ do Conservatério de Paris. Na Alemanha a
linguagem do Hannover foi escolhida para o teatro erudito, como a que mais correspondia
foneticamente a pureza da lingua alema. (ANAIS, 1938, p. 56)

E mais,

No caso do Brasil impde-se a escolha dessa lingua-padrio a ser usada nas artes de dizer.
[...] Mas a arte de dizer, a dicgdo, ndo consiste apenas na emissdo clara dos fonemas.
Carece no esquecer que nio existe fonema sem timbre, nem palavra sem sonoridade racial.
[...] o Brasil encontrara porventura nessa lingua-padrdo escolhida, que de norte a sul se
normalizard no seu teatro e no seu verso declamado, um orgulho de consentimento
nacional, um treino de disciplina, uma organizagdo conciente, um fator verdadeiro de
unidade. Nao havera por certo um Italiano que ndo se junte a outro Italiano por mais
distante em sua pronuncia dialetal, ao pensar na bela lingua da Italia. E possivel também
imaginar que todos os Brasileiros um dia, ja& acostumados civilizadamente a prontncia
duma sé linguagem, mais disciplinados por ésse esfor¢o conciente de unificagdo, sintam o
mesmo orgulho do Italiano, ante a nossa lingua admiravel, convertida em obra-de-arte pelo
consenso unanime de todos nds. (ANAIS, 1938, p. 56)

Também neste mesmo capitulo fica esclarecido que o estabelecimento normalizado da
dic¢do no canto se fazia necessario pelas mesmas razdes que a escolha da lingua-padrio, e
justifica que a diversidade de pronuncia das regides do pais, bem como a desatencdo em
relagdo a este problema por parte dos professores de canto e dos cantores estaria levando o
canto erudito brasileiro a “maior barafunda vocal que se pode imaginar”. (ANALIS,
1938, p. 58)

Desta maneira a func¢do coercitiva dos emanados do documento produzido pelo
congresso sobre outras esferas da vida social decorreu do seu valor normativo, tornando-se ele
préprio uma importante forca contraria a diversidade. Vale, por fim, ressaltar que aspectos

também contextuais colaboraram para que o linguajar carioca fosse o escolhido.
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Segundo Rosenblat (1967), uma cidade (sobretudo as capitais ou os grandes centros
regionais) ganha prestigio, transformando-se em foco de expansdo lingliistica, quando alguns
meios de grande alcance a promovem tal como os veiculos jornalisticos — radio e televisdo — e
as instituicdes de ensino — universidades.

Sob esta otica, sem duvida o Rio de Janeiro cumpria estes quesitos: as primeiras
universidades brasileiras surgiram na sede do império; 14 também se iniciaram as atividades
de imprensa, cujo discurso se pautava na linguagem mais apurada da Corte (ALENCASTRO,
1997); era o lugar preferido dos grandes escritores brasileiros: “Todos os grandes escritores
brasileiros moravam na corte” (ALENCASTRO, 1997, p. 35). Outros dados comprovavam
ainda o prestigio da capital federal: apresentava a menor taxa de analfabetismo entre as 12
maiores capitais do pais; era também uma cidade em que se constatava um expressivo nimero
de pessoas com nivel superior. Sob aspectos s6cio-econdmicos, o Rio de Janeiro constituiu-se
no principal centro econdmico, uma vez que a Baia de Guanabara se tornou a porta de entrada
de diferentes produtos e de pessoas oriundas de outras regides, intensificando-se 14 ndo sé o
intercambio lingiiistico, mas o processo de mobilidade social (SANTOS, 2008).

O projeto nacionalista, portanto, exposto de maneira subliminar nos documentos do
Congresso parecia convergir os ideais politicos tanto municipal quanto nacional daquele
momento da histéria do Brasil, o que reforca ainda mais o seu carater compulsoério e
censurador. Assim,

Levado por todas estas preocupacdes e animado pelo desejo de bem servir & causa da
nacionalidade brasileira nas artes da linguagem e do canto:
a) — considerando que a irregularidade de pronincia duma lingua afeta perigosamente

as artes do dizer e do canto;

b) - considerando que o estabelecimento e fixacio duma lingua-padrio vira por um
termo a4 normalidade de pronincia que atualmente se verifica no teatro, na
declamacéo e no canto da lingua nacional;

¢) — considerando que a fixacdo dessa lingua-padrio é um elemento civilizador e um
processo de cultura;

d) - considerando que a fixacdo dessa lingua-padrio serda mais um fator patridtico de
unidade nacional;

e¢) — considerando que dentro das pronuncias regionais do Brasil faz-se mister escolher
uma que apresente ao mesmo tempo as milhores credenciais nacionais, filologicas e
artisticas;

f) — considerando que a pronuncia “carioca” do Distrito Federal apresenta-se como a mais
evolucionada dentre as prontncias regionais do Brasil;

g) — considerando ser ela a mais rapida e consequentemente a mais incisiva de todas;

h) - considerando ser ela a que mais apresenta “tonalidades préprias de bastante relévo” no
dizer do professor Renato Mendonga;

i) — considerando ser ela a de maior musicalidade na pronuncia oral, a0 mesmo tempo que da
menos a impressdo do “falar cantado”, na observagdo do professor Mario Marroquim;
j) — considerando ser a pronuncia carioca a mais elegante, a mais essencialmente urbana

dentre as nossas pronuncias regionais;

1) — considerando ser ela provavelmente, por ter se fixado na capital do pais, um produto
inconciente, uma sintese oriunda das colaboracdes de todos os Brasileiros, e por isso
mesmo a mais adaptavel a todos €les;
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m) — considerando ser ela, por ser da capital a que os Brasileiros afluem, a mais facil de ser
ouvida e propagada e a que mais probabilidades tem para se generalizar;
O PRIMEIRO CONGRESSO DA LINGUA NACIONAL CANTADA resolve considerar a
pronuncia carioca a mais perfeita do pais e propd-la como lingua-padréo a ser usada no
teatro, na declamag¢@o e no canto eruditos do Brasil. O PRIMEIRO CONGRESSO DA
LINGUA NACIONAL CANTADA obtempera porém que as pronuncias regionais quando
sirvam para efeitos de caracterizagdo, podem e¢ mesmo devem ser usadas no teatro, na
declamag@o e no canto regionais, € mesmo, no caso de aparecerem personagens regionais
no teatro erudito.” (ANAIS, 1938, p. 58-60. Grifos nossos)

3.2 Principios gerais das normas

As normas para a boa pronuncia da lingua nacional no canto erudito foram
estabelecidas a partir de um anteprojeto que foi alvo de discussdes entre os varios membros
do Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada, de diversos Estados da Federagdo. Ao
final, a proposta em que a pronuncia carioca fora colocada como a lingua padrdo a ser usada
no teatro, na declamag¢do e no canto erudito do Brasil foi unanimemente aprovada.

Tecnicamente, as normas elencadas nos Anais do Primeiro Congresso da Lingua
Nacional Cantada apresentam, em forma de texto, os simbolos ortograficos em letra
maiuscula das vogais e consoantes, a sua classifica¢do fonética do ponto de vista articulatorio,
bem como as suas posi¢des (tonica, pretdnica, postdonica ou atona) na descri¢do de palavras.
No entanto, ndo diferencia graficamente estes simbolos quando tonicos, atonos ou nasais —
ex.. A — oral aberto (pa), A — oral fechado (aba), A — nasal (rd), adotando a mesma
representacdo para trés classificacdes e realiza¢des distintas. Tratam, ainda, de normas para a
juntura de palavras utilizando-se de trechos musicais, com a reprodu¢do de partituras, para a
melhor visualizagdo do exemplo a ser dado. Vale ressaltar que as normas apresentam
transcricdes ortograficas, em sua maioria junto aos exemplos musicais, com o intuito de
nortear a execuc¢do dos fonemas, no entanto estas se mostram limitadas e/ou inadequadas para
expressa-los. Esta transcricdo adotada, tal como a utilizada por Mendonga (1936), na obra O
Portugués do Brasil, uma das referéncias para o anteprojeto das Normas de 1938, demonstra a
pratica de uma notacdo bastante distinta da utilizada internacionalmente na época e nos dias
atuais, a saber o IPA (International Phonetic Alphabet). O excerto abaixo retirado desta obra
trata da diferenga da fonética do portugués de Portugal e do portugués brasileiro utilizando,
para tanto, uma transcri¢do ortografica. Assim:

Portugués
Tanho dentru du md paito
Doiz muinhox a muére;

Anda um, 6tro d’zanda;
Assim é u baim k’rer.
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Brasileiro

Tenho dentro do méo peito
Doix muinhox a moer;
Anda um, 6tro dizanda;
Assim é u bém kérer.

(ROQUETE-PINTO apud MENDONCA, 1936, p. 217)

Portanto, por este exemplo, fica claro que os estudos de fonética existentes nas obras™
que serviram de base para a organizag¢do do anteprojeto ndo utilizavam nem um sistema de
representacdo que pudesse elucidar um entendimento decisivo quanto a pronuncia dos
fonemas, nem um modelo que pudesse unificar a compreensao dos elementos diferenciadores
da linguagem falada e/ou cantada.

Outro ponto refere-se aos exemplos utilizados, que muitas vezes se encerram em si,
ndo traduzindo uma mesma aplicagdo a outras palavras ou conjunto de palavras. E,
finalmente, as contradi¢des na exposi¢do das normas acabam diversas vezes dificultando a
leitura de alguns pontos, até mesmo para o cantor brasileiro, e por conseqiiéncia contribuem

para a imprecisdo da pratica a ser seguida.

Definicoes
Preliminarmente a exposi¢do das normas faz-se necessaria a definicdo dos termos

técnicos citados nos Anais, em funcdo de sua grande utiliza¢do ao longo do documento. Vale
ressaltar que esses termos ndo sdo conceituados no documento sob a égide da fonética,
defini¢do que ocasionaria o entendimento contundente dos mesmos, por isso as estabelecemos
conforme a literatura indicada nos Anais, que serviram de base para o anteprojeto, bem como
a analise das proprias Normas. Sao eles:
1) Vogal®": sdo os “sons” das palavras (ANAIS, 1938, p. 63). Caracteriza-se pela “saida livre

da coluna de ar” (NASCENTES, 1933, p. 23).

1.1) Vogal oral: refere-se aquela quando “transposta a glote, o ar vai dar na faringe, e dali

sai para a atmosfera, passando todo pela béca e produzindo um fonema oral [...]”

(SOUSA DA SILVEIRA, 1934, p. 60).

20 Antenor Nascentes — O linguajar carioca, de 1922; Antenor Nascentes — O idioma nacional, de 1933; Sousa
da Silveira — Li¢cdes de Portugués, de 1934; Renato Mendonga — O portugués do Brasil, de 1936; Mario
Marroquim — A4 lingua do nordeste, de 1934; ¢ Amadeu Amaral — Dialeto caipira, de 1920; relatério apresentado
ao Diretor Geral da Instru¢do Publica do Distrito Federal, pela Comissdo nomeada para estudar a pronuncia
carioca — “Boletim de Educacdo Publica” ano I, n° 4.

?! Nascentes utiliza o termo “voz” para designar vogal.
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1.2) Vogal nasal: refere-se aquela quando “transposta a glote, o ar vai dar na faringe, e dali
sai para a atmosfera, [...] passando totalmente ou em parte pelas fossas nasais, e

fazendo soar um fonema nasal” (SOUSA DA SILVEIRA, 1934, p. 60). Ainda, “se a

~ ~99

producdo da voz se da sem o véu palatino levantar-se, a voz ¢ nasal: 3, &, 1, 0, U

(NASCENTES, 1933, p. 27).
1.3) Vogal aberta ou fechada: “da distancia entre o dorso da lingua e a abdboda palatina
resulta o timbre das diferentes vozes” (NASCENTES, 1933, p. 25).
1.3.1) Vogal aberta ou baixa: segundo Nascentes (1933), refere-se aquela produzida
com menor grau de elevagdo da lingua em relag@o ao palato.
1.3.2) Vogal fechada ou alta: segundo Nascentes (1933), refere-se aquela produzida
com maior estreitamento da cavidade bucal, em conseqiiéncia da elevagdo da lingua
em relagdo a regido palatal ou a velar.
1.4) Vogal surda:
O ar que vem dos pulmdes para ser langado na atmosfera, tem de atravessar a glote. Pode
dar-se entdo um de dois casos: ou a glote esta fechada, ou quasi, ¢ o ar, forcando-lhe a
passagem pde em vibragdo as cordas vocais; ou esta aberta, e, passando o ar sem

dificuldade, ndo vibram as cordas vocais. O fonema produzido no primeiro caso diz-se
sonoro; o que se produz no outro, surdo. (SOUSA DA SILVEIRA, 1934, p. 62)

A definicdo da expressdo “surda” refere-se ao papel das pregas vocais na producio do
som de consoantes, sendo assim surda (ou desvozeada) a consoante em que as pregas
vocais ndo atuam. Porém, parece o documento sugerir serem surdas as vogais
reduzidas, que para Nascentes (1933) ocorrem com as vogais a, i, € u. Assim, o a final
ou atono soa reduzido; e as vogais e ¢ o finais se reduzem ao i € ao u, respectivamente.
2) Ditongo: “grupo de duas vogais proferidas numa so silaba, e uma das quais funciona como
consoante. [...] O ditongo ¢ decrescente se a vogal soa primeiro que a semivogal: ai, mais,
meu, foi, oiro. E crescente, se o contrario disto se da” (SOUZA DA SILVEIRA, 1934,
p. 63).
3) Hiato: “encontro de duas vogais, cada uma em sua silaba”. (SOUZA DA SILVEIRA,
1934, p. 63).
4) Tritongo: “grupo de trés vogais, uma tonica, e as outras acompanhando-a como consoantes
numa silaba: uai em Uruguai” (SOUZA DA SILVEIRA, 1934, p. 63).
5) Semivogal: “nas semi-vogais, que sdo as vogais i € u, prepositivas de ditongos ou
tritongos, as partes do aparelho fonador apresentam uma abertura que vai progressivamente

se estreitando. Ex.: vai, pau” (NASCENTES, 1933, p. 28).
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6) Semiconsonancia (semiconsoante): “nas semi-consonancias, que sdo as vogais i € u,
prepositivas de ditongos ou tritongos, as partes do aparelho fonador formam uma estreiteza
que se alarga progressivamente. Ex.: copia, dgua” (NASCENTES, 1933, p. 28).

7) Consoante™: sdo ruidos que se ajuntam ao som vocalico, seja precedendo ou sucedendo a
vogal silabica (ANAIS, 1938, p. 63). Caracteriza-se pela “saida obstruida parcial ou total”
(NASCENTES, 1933, p. 23) da coluna de ar.

6.1) Fricativas: “obstruindo-se a boca parcialmente, de modo que o ar se escoe através de
estreita fenda produz-se uma consonancia, chamada fricativa por causa do atrito que se
sente. Sao fricativas as consonancias: vé, fé, sé, zé, xé, jé, lé, [hé e, em certos casos, bé,
dé, gué, re” (NASCENTES, 1933, p. 29).

6.1.1) Fricativa lateral: “quando a estreiteza do canal vocal se forma nos lados da
cavidade bucal, a fricativa se chama lateral: /&, [he” (NASCENTES, 1933, p. 29).

6.2) Vibrante: “quando um o6rgdo eléstico executa em determinado ponto do canal vocal
rapido movimento vibratério que impede intermitentemente a saida do ar, a
consonancia se chama vibrante, ex.: ré, rré” (NASCENTES, 1933, p. 29).

6.3) Oclusiva: ocorre “se a boca, completamente fechada, se abre rapidamente para deixar
passar o ar, ou se aberta, para a emissdo de uma voz, se fecha rapidamente para
interceptar a corrente de ar. Ex.: bé, pé, té, dé, qué, gué” (NASCENTES, 1933, p. 29-
30). Segundo Nascentes (1933) a oclusiva é implosiva em “sob” (posi¢cdo final), e
explosiva em “pao” (posi¢do inicial).

6.4) Bilabiais: “quando produzidas pela articulagdo dos dois labios” (NASCENTES, 1933,
p. 30-31). Segundo Nascentes (1933) sdo bilabiais as oclusivas p e b, m e b fricativo.

6.5) Labio-dentais: sdo “produzidas pela articulagdo do labio inferior com a arcada dentaria
superior. [...] Ex.: fé e vé” (NASCENTES, 1933, p. 31).

6.6) Dental: “aplicando a lingua & parte interna dos incisivos superiores, teremos as
oclusivas dentais, 7é e dé, produzida com menos for¢a do que a primeira. Escapando-se
na produ¢do do 4 uma ligeira corrente de ar, este fonema passa de oclusivo a fricativo”
(NASCENTES, 1933, p. 32).

6.7) Alveolar: “aplicando a lingua 4 parte interna da gengiva dos incisivos superiores, isto
¢ aos alvéolos desses dentes, produzem-se as alveolares. Sdo alveolares o sé, o zé, o

né, o lé,oréeorrée” (NASCENTES, 1933, p. 33-34).

** Nascentes utiliza o termo “consonancia” para designar consoante.
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6.8) Sibilantes: sdo o “sé e o zé [...], por causa do silvo a que se assemelham”
(NASCENTES, 1933, p. 28).

6.9) Palatal: “aplicando a lingua em direcdo ao palato, produzem-se as palatais. Sao elas: o
xé, 0jé, o lhé e o nh¢” (NASCENTES, 1933, p. 34).

6.10) Chiantes: “sd@o o xé e o jé, por causa do chiado que fazem ouvir” (NASCENTES,
1933, p. 34).

6.11) Velar: “aplicando a parte posterior da lingua em dire¢do ao véu palatino, produzem-
se as velares. Sdo elas: o qué, o gué, oclusivo e o fricativo, o /é fim de silaba e o ne
antes dos fonemas qué e gué. Ex.: manco, manga” (NASCENTES, 1933, p. 34-35).

6.12) Consoante surda®: ndo ¢ “acompanhada de vibracdo das pregas vocais”
(NASCENTES, 1933, p. 35). Sao surdas, conforme Nascentes (1933): “pé, té, qué, fe,
sé, xé, lé (velar), ré (diante de surda)”.

6.13) Consoante sonora>*: ¢ “acompanhada de vibracdo das pregas vocais” (NASCENTES,
1933, p. 35). Sao sonoras, conforme Nascentes (1933): “bé, dé, gué (oclusivos e

fricativos), vé, zé, jé, lé, [hé, mé, né, nhé, ré e rré”.

Normas Gerais

Constitui, portanto, a descri¢do das normas intituladas: Normas para boa pronuncia
da lingua-padrio no canto erudito, tal como se apresentam nos Anais publicados em 1938,
acrescentada de comentarios que julgamos pertinentes. As normas gerais sdo iniciadas pelas
vogais da lingua-padrdo, que, conforme o documento, perfazem o total de 19 (dezenove),
como mostra a Tabela 1 abaixo. Porém, vale dizer, quando na descri¢do das normas
especificas de cada vogal é exposto um numero maior das mesmas do que aquele inicialmente

elencado.

* Hoje chamamos de consoante desvozeada, “quando ndo houver vibragio das pregas vocais” (SILVA, 2008,
p-27).

** Hoje chamamos de consoante vozeada, “quando as cordas vocais estiverem vibrando durante a produgio de
um determinado som (SILVA, 2008, p.27).
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Tabela 1
Simbolos ortograficos, classificacdo fonética e exemplos das vogais elencadas
nos Anais do Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada, de 1938*

Vogal Oral Nasal™” Aberta Fechada Surda Exemplo
A ° ° md
. . da
A . . rd
E i ° fe
E ° ° ipé
E * ° de
E ® ® vem
E ® ° entdo
I * * vil
I ° ® cima
| * vim
(0] . . SO
(0] . . cor
(0] . * ato
o * * som
o * ° camondongo
U * * sul
U * * tudo
U * rum

*Tabela de nossa confec¢do, baseada nas Normas para boa proniincia da lingua-padrdo no canto erudito, paginas 61 e 62.
() «As vozes nasais brasileiras sio fechadas ou reduzidas”. (NASCENTES, 1933, p. 28)

Valor relativo de vogais e consoantes

Conforme os Anais (1938), as vogais s@o os “sons” das palavras e por isso devem
tomar o maximo de tempo que duram os sons musicais, ja as consoantes sdo ruidos que se
ajuntam ao som vocalico, seja precedendo ou sucedendo a vogal sildbica. Estas por serem
ruidos prejudicam a pureza da emiss@o musical da voz, mas sdo fundamentais para a formagao
intelectual das palavras. Devem ser por este motivo, “articuladas com nitidez perfeita, mas
sempre com a maior brevidade e discricdo possiveis, para que ndo prejudiquem o som

musical”. (ANALIS, 1938, p. 63)

Vogal Aberta e Fechada

Segundo o documento, as vogais fechadas sdo mais freqiientes que as abertas tanto na
lingua-padrdo carioca, como em quase todas as pronuncias regionais cultas do Brasil. Esta
tendéncia nacional “coincide com as normas gerais do belcanto europeu que busca evitar a

prolacdo de vogais demasiadamente abertas” (ANAIS, 1938, p. 63). Além disso, esta



53

ocorréncia € muito especifica do Brasil, ao contrario do que se pratica em Portugal. Os
portugueses pronunciam “amamos” abrindo a vogal tonica e nés dizemos “amamos”. Assim
sendo, esta tendéncia de fechar a vogal deve ser aproveitada no canto erudito brasileiro, “para
maior caracterizacdo nacional do timbre e maior facilidade da emissao vocal” (ANAIS, 1938,
p. 63).

Na lingua brasileira ha uma propensao, segundo Sousa da Silveira (1934), de a vogal
tonica influenciar as vogais pretonicas das palavras ou agrupamentos em que particulas do
discurso, ou mesmo palavras se fundem com a palavra seguinte. Se a vogal tonica ¢ fechada,
fecha ou ensurdece a pretonica, se aberta, abre. Exemplos:

[...] isquecer, isquici, dever, divi, remete, remeto, rimit/, vadio, sddio, insdiar, insaiava,
insdiou, insdiarei, pddeiro, dirégdo, excégdo, gerdcdo, mordomo, de-noite, di-dia, ao-pé-

dd-cama, ao-pé-dd-casa, oh guerreiros dd taba sagrada, oh guerreiros da tribo tupi,
pdrdlama, caradura. (ANAIS, 1938, p. 64)

Chamamos este fendmeno que ocorre no portugués contemporaneo de harmonizagdo vocalica,
ou seja,

[...] trata-se de uma tendéncia de assimilagdo vocalica tradicional no portugués, em que
uma vogal média pretdnica cede espaco a correspondente alta da mesma zona articulatoria
por influéncia da vogal tonica alta. E o que ocorre, por exemplo, em vestido, pedido,
comprido, que se pronunciam [vi§'tidu], [pi'didu], [ki'pridu], respectivamente.”
(CAVALIERE, 2003, p. 2)

Porém, segundo os Anais (1938), em muitos casos esta tendéncia ndo era observada, assim

diriamos “com os Cariocas: adotar, prégar, (religides), pégada”. (ANAIS, 1938, p. 64)

Vogais Reduzidas

Segundo os Anais (1938), constituem vogais reduzidas o e e o finais. A reducdo de
ambos se da seguinte maneira: o e reduz-se ao i, ¢ o o reduz-se ao u, conforme Nascentes
(1933). Ainda, conforme o documento de 1938, em alguns casos na pronuncia regional
nordestina (muito usada nos cocos e outras pecas) ha supressdo completa da vogal final, por
exemplo: “Nosso padim pade Ci¢o” (Nosso padrinho padre Cicero). “A cantora Elsie Houston
usa inteligentemente esta dic¢do em pecas nordestinas, dizendo ‘camim’ (caminho) no Pinido
(Columbia, n°7050-B) e ‘Coc’, Sinhd’ (Coco, Sinhd) no Eh Jurupana (Columbia, n°7053-B)”
(ANALIS, 1938, p. 64).

> Ainda, segundo Mattoso Camara (1970), a harmonizag¢io pode ocasionar a falta de clareza comunicativa, pois
a pronuncia de palavras cujos significados sdo distintos acaba por possuir a mesma dicgdo, por exemplo:
comprido e cumprido.
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Vogais Compromissorias

Ocorrem quando ha vogais orais abertas nos sons agudos e sobreagudos do registro
vocal. Deve se usar, nestes casos, “um compromisso que consista em feché-las discretamente”
(ANAIS, 1938, p. 64). Da mesma maneira, ocorre o inverso, ou seja, quando as vogais orais
fechadas e nasais fechadas ocorrem nos sons graves e gravissimos do registro vocal, “o
compromisso a empregar ¢ justamente o oposto, clareando-se discretamente essas vogais para
obtencdo de maior sonoridade ¢ alcance da voz. Esta é, de resto, uma norma universalmente
empregada pelo canto erudito”. (ANAIS, 1938, p. 65). Os outros casos de vogais

compromissorias referentes as vogais e e 0 constam nas Tabelas 2 e 3.

Consoantes Omitidas

Nao devem ser empregadas as consoantes j € X (ch) quando representadas
ortograficamente por s ou z. Exemplos: os livros/“uj livrux”, esperanca/“echperanca”,
mesmo/“mejmo”. Nem o x diante de consoante (extatico/”’echtatico”). Nesses casos usam-se
os ruidos do s e do z em seus valores de fricativas alveolares surda e sonora. Exemplo: em vez
de “uj livrux”, “echperang¢a”, “mejmo”, diz-se “uz livrus”, “esperanga”, “mezmo”, “estatico”,
evitando excesso de sibilagcdo. A regra busca evitar o chiado tipico carioca que, pela “grande
dificuldade de emissdo, arreia o som de ruidos espurios que lhe destroem a claridade. Sera

esta realmente a tinica conven¢ido musical recusadora dum fonema da lingua padrio,

exclusivamente para o canto” (ANAIS, 1938, p. 65. Grifo nosso).

Fenomenos Fonéticos
- . . . ~ .o 26
Quando o texto ndo exige, evitam-se os seguintes fendmenos: assimila¢do™,

dissimilacdo®’, protese™, epéntese®’, suarabacti®, aférese’’, sincope™, haplologia™,

%6 «Aproximagio de um som a outro, podendo esta aproximagdo ser levada & igualdade: lat. vipera > vibera,
tornado vibora (...)” (SILVEIRA, 1934, p. 71).

T “Diferenciacio de sons idénticos ou semelhantes, podendo essa diferenciag¢io chegar a elimina¢io de um dos
sons: rotundu > retondo, por dissimilagéo do primeiro o e depois redondo” (SILVEIRA, 1934, p. 71).

2% « Aumenta fonemas no principio dos vocabulos, ex.: alevantar por levantar” (NASCENTES, 1933, p. 50).

29 « Aumenta fonemas no meio, ex.: stella-estréla” (NASCENTES, 1933, p. 50).

30 “Egpécie de epéntese que consiste na intercalagdo de uma vogal, destruindo um grupo de consoantes: lat.
popular februariu > fevereiro” (SILVEIRA, 1934, p. 71-72).

3! “Suprime fonemas no principio, ex.: apotheca-bodega” (NASCENTES, 1933, p. 51).

32 «Suprime fonemas no meio, ex. veritate-verdade” (NASCENTES, 1933, p. 51).

3 “A sincope recebe 0 nome de haplologia quando recai sobre silaba que comega pela mesma consoante que
outra, ex: bondoso em vez de bondadoso. Haplologia quer dizer simplificagdo da expressdo” (NASCENTES,
1933, p. 51).
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metastase™ e hipértese™.

Nas expressdes em que entra a preposicio de sdo aceitas apocopes’® consagradas pelo
uso, mesmo ndo ocorrentes no texto, “mas a que o compositor tenha dado um som sé da
melodia. Diremos, pois, copo dagua, estréla-dalva, vinhadalhos, fios dovos, d’alma, galinha
d’Angola, costa d’Africa” (ANAIS, 1938, p. 65). Outros exemplos: viv'alma, minh’alma,
n’agua, don’Ana, Sant ’Ana.

Palavras terminadas em consoantes que ndo sejam I, m, n, r, s € Z, usa-se a palragoge37
(sob/sobi, Isaac/Isaqui). Caso haja um som que corresponda a uma silaba de “dificil”®
execugdo, o cantor deve desdobra-lo; caso haja um som rapido, este deve ser dividido em dois
sons de igual valor; se som longo, deve ser dividido por trés ou quatro e correspondera a uma
parte dessas; caso apareca numa sincopa rapida ou num som destacado, omite-se a paragoge,

para ndo prejudicar a realidade ritmica. Assim,

Figura 1 — Paragoge (1° e 2° caso)

AV

(ANAIS, 1938, p. 66-67)

* “E a troca de lugar entre fonemas. Ex.: semper-sempre” (NASCENTES, 1933, p. 53).

> “Consiste na transposi¢io de um fonema de uma silaba para outra. Ex.: remusgar/resmungar” (HOUAISS,
2010).

36 «Suprime fonemas no fim dos vocabulos, ex.: faz por faze” (NASCENTES, 1933, p. 51).

37« Aumenta fonemas no fim, ex.: ante — antes” (NASCENTES, 1933, p. 51).

3 Palavra relatada nos Anais que parece denotar um empenho vocal e articulatorio acima do normal para o
cantor.
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Figura 2 — Paragoge (3° caso)

#-56

Execugdo:

(Noturno Sertanejo, F. Mignone. ANAIS, 1938, p. 66-67)

Regionalismos

Em caso de pecas regionais a dic¢do erudita deve parodiar a pronuncia caracteristica
local. Mas, nos casos em que “a palavra regional for apenas uma fatalidade geogréfica e nao
um valor psicoldgico do texto erudito, a pronuncia obedece as tendéncias e leis fonéticas da

lingua-padrao” (ANAIS, 1938, p. 68).

Estrangeirismos Musicais

Nao sdo admitidos os seguintes estrangeirismos: vogais mudas, paragoges depois de 1
e r portuguesas; nasal francés; consoantes duplas italianas; emissdo do r forte nos grupos
consonantais br, cr, dr, fr, gr, pr e tr (“brruto”, “trremer”); “falsificacdes de emissdo para

obter o timbre afroidnque ou dos cantores de tango argentino” (ANALIS, 1938, p. 68).

Normas Particulares das Vogais

Norma particular da vogal a

Como artigo, preposi¢do, pronome ou crase ¢ surdo e sempre o mesmo na linguagem
falada. “No caso de crases ha um ‘acento secundario ligeiro’ que as diferencia, tornando o
som, na fala, um bocado mais longo” (ANALIS, 1938, p. 68). Segundo os Anais diremos da
mesa forma: “a casa”, “deu-lha”, “da mao”, “olhei-a”, mas “vou a praia do Flamengo” (vou a
praia do Flamengo). A crase, como no ultimo exemplo, deve ser expressa, no canto, por uma
clarificacdo discreta da vogal a. Cai aqui a norma em contradi¢do, pois uma vez que hd uma
clarificagcdo do a, esta vogal deixa de ser surda.

Também, a prontncia carioca nas palavras mas e para implica o a surdo, nem aberto

como entre ‘“caipiras, capiaus e nordestinos”, nem fechado como o dos portugueses.
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No caso de sons longos, fermatas, finais, vocalizagdes em que a vogal surda, mais breve
por natureza, ¢ impossivel de ser sustentada em seu grau exato de timbre, usa-se o
compromisso ja determinado nas Normas Gerais: fechando-se discretamente a vogal nos
registros médio e agudo, e abrindo-a no registro grave da voz. (ANAIS, 1938, p. 69)

Ha algumas questdes nas normas relativas a vogal a. A primeira delas refere-se a
defini¢do pouco esclarecedora em relagdo aos exemplos. Parece o documento definir como
“oral aberto” a vogal a em posi¢ao tonica, seja a palavra acentuada agudamente ou ndo, vide
as transcri¢cdes ao longo dos Anais. A outra questdo diz respeito a vogal a surda que parece ter
relagdo com a vogal a reduzida que o foneticista Antenor Nascentes expde em sua obra “O
Idioma Nacional” (1933, p. 25), uma das referéncias das Normas: “A vogal oral a no Brasil
pode ser aberta ou reduzida: sofa, rosa; nao existe a oral fechado no Brasil, como aparece no
portugués de Portugal na palavra cada” (grifo original). Em sendo assim, parece comportar-se
como a reduzido o a: da silaba 4tona pretonica da palavra anexo, da silaba postonica medial

da palavra sabado, e da posicdo atona final da palavra fala.

Norma particular da vogal e

Segundo os Anais, o e na linguagem nacional soa freqlientemente como i, mas jamais
y . 39 . A e
soa com valor de a surdo ou nasal, tipico dos portugueses™ . As normas ditam: o e tonico
mantém sempre o seu valor real, oral aberto ou nasal fechado, pronuncia esta que se estende a
todas as regides do pais. E fechado o e das silabas postdnicas ndo finais. Os outros casos sio:
O e final das palavras graves*’ ou exdrixulas®', quando ndo nasal, ¢ sempre surdo*, soando
aproximadamente ;. Quando nasal séa sempre como ditongo nasal &7 (recebéi, jovér). O e
pretdnico varia com enorme irregularidade. E “oral aberto nos diminutivos de palavras com
e oral aberto e tonico e nos advérbios em mente, derivados de adjetivos com o referido
fonema (pézinho, vélinha, bélamente). Oral fechado, isolado geralmente desprotegido43 ou
protegido™, ou seguido de / ou de r (és6fago, Elmano, délator, érmitdo)”, ou em casos

como “batédor”, “corrédor”, “caméld”, sistematizados e geralmente os mesmos nas
diversas prontincias regionais do pais. (ANAIS, 1938, p. 69, grifo original)

De outro lado, muitas vezes, o e pretonico soa surdo (com valor de i) ou tende a
ensurdecer. Também e soa oral surdo quando “desprotegido, protegido, seguido de s ou x com
que forma silaba e nos hiatos” (ANAIS, 1938, p. 69). Exemplos: educar/iducar,

bezouro/bisouro, estar/istar, exclamar/isclamar, teatro/tiatro.

%% Espélho/espalho; tambéi/tambdi (ANAIS, 1938, p. 69).

% Ou “paroxitonas, quando a silaba tonica é a pentltima. Ex: apele” (HOUAISS, 2010).

*I Ou “proparoxitonas, quando a silaba tonica ¢ a antepenultima. Ex: sintese” (HOUAISS, 2010).

*2 Nascentes (1933) utiliza a expressio oral reduzida para apontar que a vogal i é representada pelo e no fim de
palavras, por ex.: tarde.

*® Parece significar ndo ser antecedido por consoante na silaba.

* Parece significar ser antecedido por consoante na silaba.
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Conforme o documento, excetuam-se algumas palavras eruditas com e fechado
(éxtatico, extemporaneo, éxtradorso, éxtrafino, extroversdo). Ainda, o e soa nasal surdo
quando em silabas iniciais (encanto/incanto). As excecdes ficam por conta das palavras
derivadas de entre; palavras eruditas (€émpola, énfiteuse, énlevo, énsancha); aquelas cujo
primeiro elemento ¢ éntero (€nterocolite), éntomo (entomologia), é€nto (entozodrio), e as
palavras €nzdico, enzootia, €nzdtico, que apresentam o e nasal fechado.

Quando uma consoante precede e modifica o e nasal pretonico este se apresenta
sempre fechado (péntiar, aténder). Também o e soa fechado, na lingua-padrdo, na primeira
pessoa do plural do pretérito perfeito simples do indicativo dos verbos: dar (demos), estar
(estivemos), ter (tivemos), haver (houvemos), trazer (trouxemos), dizer (dissemos), fazer
(fizemos), querer (quisemos), poder (pudemos) e por (pusemos).

H4 uma tendéncia para ensurdecimento do e nasal nos verbos: encher, entrar,
embaragar, enganar, entender, ensinar, embalar; assim como hd uma tendéncia para a
utilizagdo do e oral surdo nas palavras: menino/minino, pequeno/piqueno,
pequenino/piquinino, querido/quirido, pedir/pidir e melhor/milhor, embora, conforme os
Anais, a pronuncia geral ainda ndo se tinha definido. Segundo o documento, as particulas em
e como e, de, em, me, te, se, lhe, lhes, soam com e surdo (i, di, im, mi, lhi, lhis). Outro caso:

[...] quando substantivado e quando pronome interrogativo regido de preposicdo, gue tem e
fechado: Tem um qué de triste, para qué serve isto? Também se excetuam algumas
expressoes consagradas pelo uso, em que ainda a tendéncia mais geral conserva o e fechado.

E o caso das expressdes dé-noite, dé-manhi, cor-dé-rosa, pan-dé-10, dépressa, dé repente.
(ANALIS, 1938, p. 70)

Vale apontar que o fonema em em final de palavra paroxitona tende a se transformar num e
surdo. Esta tendéncia tipica da forma inculta, como ocorre na pronuncia da lingua carioca,
como no nordeste e no dialeto caipira, podera ser discretamente observada no canto erudito,
quando o fonema ocorrer num som rapido, interno da frase (ontem/Onti, virgem/virgi,
vagem/vagi, etc.).

De suma importancia ¢ a colocagdo que se faz a respeito dos casos de e surdo soando
aproximadamente i. Nestas ocorréncias a vogal nunca deve soar completamente como o i (de
pista ou funil). Usa-se, nesses momentos, uma vogal de compromisso entre o e € o i, bem
proxima deste, “tanto mais proxima quanto mais rapida a emiss@o do som musical a que a
vogal corresponder” (ANAIS, 1938, p. 70). Assim, o documento sugere um “quadro” das

vogais de compromisso, proveniente da pronuncia do e surdo.
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Tabela 2
Vogais de compromisso, provenientes da pronuncia do e surdo, elencadas nos Anais do
Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada, de 1938*

Vogal de compromisso | Vogal preponderante Utilizac¢ao

Mais proxima do e [e] - sons longos nos registros médio e grave;

- fermatas em todos os registros;

- sons em movimento moderado, iniciais de
melodias, de partes de melodia e frases
depois de pausas;

- sincopas ou sons fortemente acentuados;

- sons agudos e sobreagudos.

Eqiidistante do e e do i eqtiidistante - vocalizagdes

Mais proxima do i [1] - sons rapidos em qualquer registro;
- sons intermediarios e finais de palavras e
frases, em qualquer andamento.

*Tabela de nossa confec¢do, baseada nas Normas para boa promincia da lingua-padréo no canto erudito, pagina 71. Grifo nosso.

Norma particular da vogal i

Segundo os Anais (1938), a vogal i sempre tera seus valores preservados dentro da
lingua-padrao. Assim, “sdo absolutamente repudiadas no canto erudito as tendéncias para, em
silabas pretonicas, trocar o i pelo e (dereito, menistro), e para nasalizar o i oral (inlustre).
Excetua-se a palavra “muito” em que o ditongo soa nasal” (ANALIS, 1938, p. 72).

A questdo que se coloca a respeito da vogal i resume-se a diferenciagc@o entre o que o
documento define como o i oral aberto e o i oral fechado. Nao verificamos na pratica a
disting@o entre ambas, mesmo nas palavras dadas como exemplo - “vil” e “cima”, pagina 62
dos Anais. A obra O Idioma Nacional, de A. Nascentes, esclarece:

O i oral pode ser aberto, fechado ou reduzido. E aberto em silaba tonica fechada por / ou
ditongo tonico iu, ex.: anil, yiu. E fechado em silabas tonicas em outras condigdes, ex.: vi e
em atonas, ex.: mirada. E reduzido no fim de palavras, caso em que geralmente ¢

representado por e, ex.: tarde. Praticamente ndo se percebe a diferenga entre o 7 aberto € 0 i
fechado. (NASCENTES, 1933, p. 26. Grifo original)

No entanto, nos Relatérios do Congresso os cantores Branca Caldeira de Barros e
Murilo de Carvalho, além de Mario de Andrade e outros congressistas, defenderam a
diferenciagcdo do i aberto e do i fechado por julgarem-na util ao canto “pela muito diversa
disposi¢do do aparelho fonador, ficando por isso as vogais do Anteprojeto” (ANAIS, 1938,
p. 16).

Por fim, quando a norma elenca o i nasal, relata apenas o caso do i seguido de m

(vim), ndo tratando dos outros casos de i nasal, tais como im, in e in.
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Norma particular da vogal o

As normas relativas a vogal o nos Anais sdo descritas da seguinte forma: o o tonico,
pode ser aberto, fechado ou nasal. O o tonico aberto ou fechado ¢ genérico em todas variantes
regionais do pais, porém ha excecdes tais como na palavra “bodas” e nos plurais de
substantivos em que a tendéncia ¢ para a conservacdo do o fechado (bdlsos), mas deve ser
definida caso a caso.

Em silabas pretonicas o 0 se comporta da seguinte maneira: quando inicia a palavra, é
sempre fechado ou nasal (6mitir, dstentacdo, ondina); se vem precedido de consoante, ele ¢
aberto exclusivamente nos diminutivos, compostos e advérbios em mente, formados com
palavras que ja tenham o tonico aberto (sozinho, soco-boi, atrozmente); precedendo um
fonema nasal, lei que se estende ao o tonico, o 0 soa fechado na lingua-padrio, nunca aberto
(soneca, nonada, ontem, homem, Anténio, conego, tonico ou Tonico). “Esta norma de estende
as flexdes verbais de idéntica constru¢do fonética: tomo, tomas, toma ¢ nao tomo, como em S.
Paulo” (ANALIS, 1938, p. 72, grifo nosso).

Soa surdo nas seguintes situacdes: quando aparece em qualquer silaba postonica
(épuca, modu); em silabas pretonicas nos hiatos (pueta, mueda, duente, aduecer) ou “quando
final do primeiro elemento dum composto — salvu-conduto” (ANAIS, 1938, p. 73); noutras
situagdes, sem que seja possivel enunciar normas fixas e nem tendéncias (cuzinhar, cuzido,
cumer, cumpadre, bulir, durmir, muleque, lumbriga, dentre outros). Neste ultimo caso, hd uma
contradi¢do em relagdo a norma que estabelece que em precedendo um fonema nasal (m ou n)
o o soa fechado, pois o proprio exemplo da palavra Tonico, ¢ muitas vezes pronunciada como
Tunico, como que obedecendo ndo a esta regra, mas a que possibilita a emissdo do o surdo,
deixando margem para irregularidade na execugdo de obras em que conste esse tipo de
ocorréncia.

Da mesma maneira, como a vogal e, o documento defende que o o freqiientemente se
apresenta surdo, trocando-se pelo u ou por uma vogal de compromisso entre 0 0 € 0 u.
Também se mantém sempre surdo nas particulas o, tanto artigo como pronome: os, do, dos,
no, Nos, vos € por com seus compostos, que soam u, us, du, dus, nu, nus, vus, pur, purque,
purquanto, purtanto. Assim, o documento sugere um “quadro” das vogais de compromisso,

proveniente da prontncia do o surdo, que apresentamos abaixo na Tabela 3.
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Vogais de compromisso, provenientes da pronuncia do o surdo, elencadas nos Anais do
Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada, de 1938*

Vogal de compromisso

Vogal preponderante

Utilizacao

Mais proxima do o [o] - todos os casos de colocagdo pretdnica, em
que a pronuncia estiver ainda incerta entre
o o fechado ¢ 0 o surdo;
- sons longos nos registros médio e grave;
- fermatas  internas  nesses  Mmesmos
registros;
- nas palavras com, conforme, ¢ como em
sons lentos e moderados;
- sons em movimento moderado, iniciais de
melodias, de partes de melodia e frases
depois de pausas;
- sincopas ou sons fortemente acentuados;
- sons agudos e sobre agudos;
- fermatas nos sons agudos.

Equidistante do o e do u Equidistante - vocalizagdes

Mais préxima do u [u] - sons rapidos em qualquer registro;

- sons intermediarios e finais de palavras e
frases, em qualquer andamento;

- a palavra com quando ocorrente em sons
rapidos.

*Tabela de nossa confecgdo, baseada nas Normas para boa pronuncia da lingua-padrio no canto erudito, paginas 73 e 74. Grifo nosso.

Por fim, ndo ¢é aceita pelo documento a tendéncia para converter o fonema om em do

(bom/bdo).

Norma particular da vogal u

A vogal u apresenta-se como oral ou nasal fechada. Quando oral, ndo devera ser

nasalizada. Na forma¢do de ditongo crescente, como na palavra dgua, o u soa como

semivogal. Tal como na vogal i, o problema nédo resolvido refere-se a diferenciacdo entre o

que o documento define como o u oral aberto e o u oral fechado. Também nio verificamos na

pratica a distingdo entre ambas, mesmo nas palavras dadas como exemplo - “sul” e “tudo”,

pag. 62 dos Anais. A obra O Idioma Nacional, de A. Nascentes, também esclarece:

O u pode ser aberto, fechado ou reduzido. E aberto em silaba tonica, ex.: fuba. Fechado, em
silaba fechada por / velar ou consoante nasal, ex.: sul, tumba. E reduzido quando atono,
sendo no fim das palavras representado por o, ex.: punir, escdpula, lado. [...] Praticamente
ndo se percebe a diferenga entre u aberto e o u fechado. (NASCENTES, 1933, p. 26-27.
Grifo original)
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Porém, curiosamente, a classificagdo de Nascentes estd contraria aquela dada pelas
Normas, em que o u oral aberto tem como exemplo a palavra “sul” (terminada com 1), ¢ o u
oral fechado a palavra “tudo”, ambas tonicas. Se, por semelhanga, tal como na descri¢do das
vogais nas Normas, considerarmos a mesma regra do i, teremos entdo o u aberto em silaba
toncia fechada por 1 ou ditongo tonico ui (ex.: sul e fui) e fechado em silabas tonicas em
outras condi¢des € em atonas (ex.: surdo, humano).

Por fim, quando a norma elenca o u nasal, relata apenas o caso do u seguido de m

(rum), ndo tratando dos outros casos de u nasal, tais como im ¢ un.

Vogais Prolongadas

Sobre as vogais prolongadas, os Anais (1938) expdem o seguinte: o i tonico final &
pronunciado em quase todo o pais como um ditongo decrescente formado por dois is (perfiis,
vii). Este fendmeno que ocorre mais com a vogal i, por ser a mais alta* de todas, acontece
também com outras vogais — Pard (Parda), ipé (ipée), sol (sool), azul (azuul). Contudo, no
canto esta tendéncia ndo deve ser utilizada, “pois provocaria uma oscilagdo desairosa e
prejudicial & voz cantada” (ANALIS, 1938, p. 75). A tnica excecdo é apenas quando ocorrerem
sob sincopas, cuja execu¢do vocal “implica exatamente, nos casos das vogais simples, numa
oscilagdo da voz”. (ANAIS, 1938, p. 75)

Nos casos de nasalizag@o da silaba, ¢ preciso observar as duas vogais intermediarias
das duas séries a-E-i e a-O-u, com as quais sucedem prologamentos. As duas formam
ditongos com suas vogais de compromisso, quais sejam: o € com 0 i € 0 0 com 0O u em casos
especificos. Assim temos: sem (séim), também (tambéim), bom (boum). Ainda, a ditongacao
de nasais pelo agrupamento de vogais diferentes atinge as silabas postonicas nos casos de a e
€. Assim temos: amam (amdir), estendem (estendéy).

Segundo os Anais (1938), ndo ¢ admitida a ditongacdo de vogais tonicas finais, tipica
da prontncia inculta, como os casos do a ditongando-se ao u (animd//animau); do a
ditongando-se ao i (rapaz/rapdiz, atrds/atrdis) e do e, do o e do u ditongando-se ao i (pés/péis,
retros/retrois, luz/luiz). No entanto, o documento relata que nos casos em que ocorre este
ditongo - como o plural das palavras “sol” (sois) e “caracol” (caracois) - estes devem

obedecer as normas de execucdo cantada dos ditongos crescentes, que se seguira.

* Vogal produzida com a maior elevagio do dorso da lingua em sua metade anterior em diregdo ao palato
(Nascentes, 1933, p. 24).
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Ditongos e Hiatos

Os ditongos devem ser considerados pelo cantor como uma vogal Unica seguida nos
ditongos decrescentes duma semivogal, ou precedida nos ditongos crescentes duma
semiconsoante. Esta semivogal ou semiconsoante deve ser executada com a mesma
discricdo e brevidade das consoantes, de acordo com o que ficou dito nas Normas Gerais.
(ANAIS, 1938, p. 75)

No caso das pecas em que o compositor dividiu o ditongo, tritongo ou hiato entre dois
ou mais sons consecutivos, cada elemento do grupo vocalico residird exatamente no som que
ele lhe destinou. Quando o compositor deixa ad libtum a divisdo do ditongo, adota-se a
seguinte regra: “si os sons sdo vagarosos, ¢ conveniente prolongar a vogal do ditongo pelos
varios sons dados a ele, para que ndo perca a integridade fonética”. (ANAIS, 1938, p. 76)

Desta forma, em vez de executarmos a palavra “meu” da peca “Confidéncia”, de H.

Villa-Lobos, prolongando a semivogal (u), prolongamos a vogal (e).

Figura 3 — Ditongo decrescente (1° caso de divisio ritmica)

(original)
(Confidéncia, H. Villa-Lobos. ANAIS, 1938, p. 76)

Figura 4 — Ditongo decrescente (2° caso de divisdo ritmica)

Alegro
e e e
L ——— s —
L—[ il
Meé u .

(prolongando a semivogal )
(Confidéncia, H. Villa-Lobos. ANAIS, 1938, p. 76)

Figura S — Ditongo decrescente (3° caso de divisido ritmica)

(prolongando a vogal e)
(Confidéncia, H. Villa-Lobos. ANAIS, 1938, p. 76)
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Também ocorre de termos um ditongo decrescente destinado a um s6 som pelo
compositor. Quando isso se sucede, o cantor deve dividir esse som por trés ou por quatro
partes iguais e dar o terco ou quarto desta divisdo a semivogal final. O mesmo acontecerd com

os hiatos que o compositor reduzir a ditongos decrescentes. Exemplo:

Figura 6 — Hiatos reduzidos a ditongos decrescentes

Execucao:

fa . i

(ANAIS, 1938, p. 77)

Os Anais (1938) também descrevem os casos de andamentos rapidos, nos quais, se
qualquer ditongo decrescente ou hiato ditongado decrescentemente ocorrer dentro da frase
num unico som curto, este som devera se dividir em duas partes iguais, uma para a vogal,

outra para a semivogal. Exemplo:

Figura 7 — Ditongo decrescente e hiato (divisdo ritmica)
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Execucao:

(ANAIS, 1938, p. 78)

Quando um ditongo decrescente cai sobre um som fortemente acentuado, correspondente
mais ou menos 4 seminima do alegro ou a sincopa de colcheia dos alegretos dos nossos
sambas e demais dangas populares, o acento obriga a uma ritmizagdo exatamente oposta a
que foi designada como normal. Dividido o som por trés ou por quatro, a vogal legitima,
sobre a qual o acento cai, recebe apenas o terco ou o quatro da divisdo, cabendo o resto a
semivogal. (ANAIS, 1938, p. 78)

Como no exemplo da palavra “foi” na cangcdo Musa que passa, de Francisco Mignone:

Figura 8 — Ditongo decrescente acentuado (sincopa)

#=126 >

(Musa que passa, F. Mignone. ANAIS, 1938, p. 79)

Quanto a ocorréncia da semivogal dos ditongos decrescentes e dos hiatos ditongados
decrescentemente, nos agudos e sobreagudos, os Anais defendem que em funcdo da
dificuldade da sua emissdo, especialmente nos is, o valor da mesma (semivogal) deve ser
abrandado, traduzido pela divisdo ritmica real de semicolcheia ou fusa a semivogal,
participando, assim, da divisdo ritmica da melodia, para poder se esvair num decrescendo.

Nos ditongos crescentes e hiatos ditongados crescentemente ndo sucede o mesmo.
Nestes casos deve se dar a semiconsoante que precede a vogal real um valor de acicatura,
“para caracterizar a sua nitidez e rapidez de emiss@o, enfim, sua legitima finalidade de

consoante” (ANALIS, 1938, p. 79). A emissio fica, pois:

Figura 9 — Ditongos crescentes e hiatos ditongados crescentemente em sons agudos e

sobre agudos

(i) zim
(8ér) gio
quie (1)
(L) bua
qual
vio (la)
mid (lo)
gl (Ler)
moi (nhoe)
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Execucao:
t
e
(7]
(diy zi . &
Bérygi.u
qui. é (ta)
(fa) bu . a
qu . al
vi . 6(la)
mi. 4 (lo)y
su . & (ter)
mu . i (nho)

(ANAIS, 1938, p. 80)

Ditongo ai

Segundo os Anais (1938), este ditongo tende a se transformar em €i em algumas
palavras (arraigar/arréigar, taipa/téipa), porém deve ser evitado no canto. Ressalva-se a
hipotese de vir determinada pelo texto. No entanto esta tendéncia serd aceita quando o
ditongo resultar da ligacdo de palavras, tal como em frinta e um (trintéium), trinta e dois
(trintéidois), inculta e bela (incult'eibela); e em casos em que o compositor da um som s0,

moderado ou rapido, para essa ligagdo vocalica. Mas nos sons longos ¢ evitada.

Figura 10 — Ditongos advindos de ligacdo de palavras (divisdo proposta pelo compositor)

e
S R e e e W
7 T S T
% T T R S N N

L
Texte: ..a garraa.duncae md.
Erecupdo:,..a gi.rra.di_nquéi m4.

(ANAIS, 1938, p. 81)

Figura 11 — Ditongos advindos de ligacao de palavras (divisdo niio proposta pelo

compositor)

Andanw_._ o

Execugio:
—— pr——
,:F—.Er-r'ﬂ' T

ﬂ r
a.di.nea.i ma.

(ANAIS, 1938, p. 81)
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Ditongo au

Verifica-se a mesma tendéncia do ditongo anterior, porém este se transforma em ou
(tauru/touro). Da mesma maneira, quando o ditongo resultar da ligagdo de palavras, a
tendéncia poderd ser aplicada, “exclusivamente em sons rapidos dos casos em que, havendo

tritongo, economize a emissdo vocalica”. (ANAIS, 1938, p. 81).

Figura 12 — Ditongo au advindo de ligacio de palavras

(ANAIS, 1938, p. 81)

Nota-se, no entanto, que o exemplo dado ndo transforma a ligagdo das palavras “entrega-te ao
mar” em “Intregatou mar”, situagdo em que se assemelharia ao ditongo anterior (ai), e sim em
“Intregatié mar”, originando ditongo io, que também nao seria realizado como [iU], mas sim
como [io], conforme demostra a transcri¢do acima. De outro lado aborda: “Alerta ao
mar/Alert’au mar”, neste caso suprime-se o a final da palavra “alerta”, transformando-se num
ditongo decrescente (au). Diferentemente das Normas, em nosso entendimento a omissido do
a final, neste caso, ndo implica em transforma¢do em ditongo, mas sim a permanéncia do
mesmo na juntura das palavras. E o tltimo exemplo: “Jogado ao mar/Jogadudu mar”. Neste

caso o o final é reduzido e transforma-se em tritongo udu.

Ditongo ao
Segundo o documento ndo existe este ditongo na emissdo vocal do portugués

brasileiro, devendo em palavras como caos ser assimilado ao au.

Ditongo do
Conforme as normas pronuncia-se exatamente di. Quando ocorrer em dois sons
melodicos, prolonga-se o 4 do ditongo 4o tonico, para que se preserve a sua integridade

fonética. Tal como no exemplo:
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Figura 13 — Ditongo do ocorrente em dois sons melédicos

A Andante
: ===
g — = i

0. Ta . ¢R . Al

(ANAIS, 1938, p. 82)

O fonema 4o postonico conserva no canto o valor de dil, como ¢ falado. H& que se
ressalvar o caso do advérbio de negagdo ndo, que obedece a esta regra, porém em expressoes
como “ndo sei ndo” e “ndo ¢ mesmo” admite-se a tendéncia, quando o primeiro ndo ocorrer
num som rapido, em converté-lo na palavra num, tipico da linguagem popular. Teremos
entdo: “num sei ndo” e “num é mesmo”. Segundo os Anais, isso “traz maior naturalidade a
frase, a0 mesmo tempo que facilita a elocucdo da frase, pois parece corresponder a uma
exigencia psicofisioldgica da ragca” (ANAIS, 1938, p. 83).

Na diccdo cantada do fonema am postonico, num som so6, rdpido, “podera
discretamente preferir-se uma vogal de compromisso, muito préoxima do wm popular”

(ANAIS, 1938, p. 82). Assim:

Figura 14 — Fonema am postonico em passagem rapida

Alegro
p 8
‘EE L E F
Fezfo: ... pe.di.ram s6 eca . lor

Ereeupdo: ...pi. di.rum sé ca . lor

(ANAIS, 1938, p. 82)

Ditongo éi

Segundo os Anais (1938), ndo se aceita a supressao do i do ditongo &i, tipico da pratica
popular. Por exemplo: beijo/bejo; manteiga/mantega; queijo/quejo. Se o ditongo €i, quando
atono e final, ocorrer num som rapido, deve se emitir uma vogal de compromisso, mais
proxima do i do que do e. Vale ressaltar que, na lingua padrdo, nestes casos o ditongo soa
freqlientemente e surdo (razoavis, amavis, comestivis).

Ainda, quando suceder no agudo, “devera se misturar um bocado do eu francés a vogal

do ditongo para que ndo soe ai (esquecerai por esquecerei) como entre 0s maus cantores”
(ANALIS, 1938, p. 83).
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Ditongos di e ou

Conforme o documento, os ditongos 6i € ou sdo muitas vezes trocados entre si, como,
por exemplo, nas palavras louro e loiro, “parecendo a pronuncia nacional querer
cuidadosamente contrariar a portuguesa” (ANAIS, 1938, p. 83). Quando houver a davida o
“cantor cinge-se a fonética do texto, adotando a preferida pelo compositor” (idem). Também o
ditongo ou ndo reduz ao o fechado (louro/loro) na lingua inculta, o que também deve ocorrer
com a lingua culta.

De outra banda ndo ha troca, nem hesitagdo, entre os ditongos 0i e 6i. Este ultimo
acontece especialmente nos plurais das palavras terminadas em ol (sois, caracdis) e nas
flexdes verbais, quando final (sde, moe). Quando aparece na penultima silaba das flexdes
verbais, o ditongo ¢ sempre fechado (oi) se for seguido por consoante (perndito, agditas) e

quase sempre aberto (6i) se lhe segue uma vogal (bdio, bdias, boia)*.

Ditongos crescentes

Sejam legitimos ou formados pela condensacdo musical de hiatos, quando
correspondem a um sé som da melodia, obedecem a norma j& determinada, ou seja, o ditongo
crescente deve ser considerado pelo cantor como uma vogal unica precedida de uma
semiconsoante, devendo esta ser executada de forma tdo concisa quanto as consoantes.
Quando “sdo divididos pelo compositor entre dois ou mais sons consecutivos, cada elemento
do grupo vocalico residird necessariamente no som que o compositor lhe destinou” (ANAIS,
1938, p. 75). Mas se ndo ha divisdo realizada pelo compositor, se em passagem lenta,
prolonga-se a vogal do ditongo pelo tempo dado a ele, a fim de que se conserve sua

integridade fonética.

Hiatos

Segundo os Anais (1938), hd uma tendéncia nacional popular de dividir os hiatos em
dois sons melodicos quando distintos ou ndo, o que deve ser mantido no canto erudito.
Quando o hiato € postonico, hd uma propensao para a eliminacdo da primeira vogal (histéria/
histora, culégio/culéjo, pulicia/puli¢a) ou o transporte dela para junto da tonica, para formar
um ditongo decrescente mais facil (tdbua/ tduba, régual/réuga), o que deve ser evitado no

canto erudito.

46 ~ A ~ A s
Excecdo: “boidmos”, em razio da mudanca da tonica para a vogal a.
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Hiato éa, ea e edo

Constitui-se norma acrescentar um i a vogal tonica no hiato €a (idéia, européia,
assembléia). Conforme o documento, nos hiatos ea e efo, o e soa sistematicamente surdo, por
isso, neste caso, deve-se usar uma vogal de compromisso ao executar pecas vocais eruditas

(real/rial, teatro/tiatro, ledo/lido).

Hiatos dio, dia, éia, éio, ia, io, oia, oio, dia, 0io, tiia, 1io

Na lingua padrdo o i destes hiatos sdo levemente prolongados (sédi-ia, mai-io, féi-a);
mas “tal desdobramento ndo pode existir no canto nem mesmo no caso de acentuagdes muito
fortes ou de sincopas, pois a semivogal i do ditongo inicial ¢ emitida apenas como uma

apoiadura” (ANALIS, 1938, p. 85). Tal como no exemplo abaixo:

Figura 15 — Vogal i como “apoiadura” em hiatos

(ANAIS, 1938, p. 85)

Alguns compositores assimilaram esta norma que separa o ditongo crescente real,
criando um ditongo crescente “ficticio”, pela transformacdo da semivogal em semiconsoante
ajuntada a vogal da silaba seguinte. Seguem os exemplos abaixo: a “Cang¢do do ber¢o”, de

Lorenzo Fernandez,

Figura 16 — Transformacio de um ditongo crescente real em “ficticio” (1° exemplo)

(Cangao do bergo, L. Fernandez. ANAIS, 1938, p. 85)
E a “Cancéo do exilio”, de Joao Gomes Junior.

Figura 17 - Transformacio de um ditongo crescente real em “ficticio” (2° exemplo)

(Cangao do exilio, J. Gomes Junior. ANAIS, 1938, p. 86)
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Segundo os Anais (1938), ha apenas dois casos em que o desdobramento € obrigatdrio e

inevitavel mesmo no canto, sdo os hiatos io e ia, como mostra o excerto abaixo.

Figura 18 — Caso de divisdo obrigatoria de hiato

(ANAIS, 1938, p. 86)

Hiato od
Neste hiato, que pende a transformar-se no ditongo crescente ua, a vogal o soa surda,
por isso deve-se utilizar uma vogal de compromisso no canto (moagem/mudgem,

poaia/pudia).

Ligacao das Palavras e Tritongos

Segundo os Anais (1938), ¢ impossivel fixar normas para a ligacdo de palavras. Cada
frase ¢ um caso proprio, com seu ritmo e psicologia particulares. Dependera, portanto “quase
exclusivamente da inteligéncia e da expressividade tanto do compositor como do cantor”
(ANAIS, 1938, p. 86). H4, porém os casos como o do hiato resultante de uma palavra que
termina com vogal e a palavra seguinte comec¢a também por vogal que tende a desaparecer,
seja contraindo as duas vogais num ditongo, seja uma delas assimilando a outra. Assim como
esta, outras tendéncias podem de alguma forma nortear a dic¢cdo do cantor:

a) Primeira vogal surda e dtona:

Quando a primeira palavra termina por uma vogal oral surda e a palavra seguinte principia
por essa mesma vogal ou a imediatamente seguinte das duas séries decrescentes a-e-i € a-o-
u, se a vogal segunda ndo ¢ tonica, no geral devora a primeira. (ANAIS, 1938, p. 86)

Assim:
a+a: Vocé fag'a mesma coisa...
a + e : Ganhei uma not'excelente...
e + e : Pobre d'ispirito...
e +1i: Pobr'instinto...
a + o : Na cas’oposta a minha...
0 + o : Corre camp'o boi Espacio...

o+ u : O sonh'utilizado...
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b) Segunda vogal tonica: caso a segunda vogal seja tonica, seja o e surdo diante de é,
seja o e surdo diante de €, o o surdo diante de 4, 6 ¢ u, bem como nos saltos de uma das séries
vocalicas para outra (e + 0, ¢ + u, 0 + e, 0 + i), a vogal surda nunca é omitida. Excecdes:
expressdes feitas tais como vinha-d'alhos e fios-d'ovos, heranga dos portugueses. Nos outros
casos em que a vogal ¢ tonica, somente o ritmo € o movimento psicoldgico da frase podem
definir a prontincia. Assim:

a+ a: Nao havi'alma viva.

Quer que faga-alto?

a+ €& : Boi de fam'éh bumbal!

Quem tivera-éxtase tamanho!

¢) Primeira vogal ténica: quando a primeira palavra termina com vogal tonica, as duas
vogais, desta primeira e da segunda palavra, geralmente se conservam. Na maioria das vezes
formam um hiato e mais raramente um ditongo. Mesmo no caso do i tonico ser seguido por e
surdo ou i, hd um prolongamento do i, por exemplo “nunca vi-idoneidade mais discutivel”,
“ali-istavam trés homens”.

d) Ditongos crescentes: com a (“cu'a’), e as (“ias”), -0 on (“udn”): t€ém outra proposta
de realizagdo, pois viram apoiaduras (na verdade acicaturas®’). E utilizado freqiientemente

pelos poetas em métrica.

Figura 19 — Acicaturas em ditongos crescentes advindos de ligacio de palavras

(Trovador do sertdo, F. Braga e Cascavel, H. Villa-Lobos. ANAIS, 1938, p. 88)

Desta forma, em quaisquer casos de liga¢do de palavras, quando esta ocorrer sob um
s0 som da melodia, dependerd do cantor a divisdo do mesmo, de maneira a “equilibrar as

exigéncias do canto com as da expressao psicoldgica do texto” (ANALIS, 1938, p. 87).

4 Em italiano: acciacatura.
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Por outro lado, a regra geral diz que quando nenhuma das vogais for omitida, o cantor
deve adotar uma das vogais como real, e as outras como semivogais ou semiconsoantes,
obedecendo assim as normas dadas para os ditongos. Tal como no exemplo da cangdo “Teu
nome”, de Francisco Mignone, na qual o compositor divide por metade o valor das notas,

abaixo:

Figura 20 — Ditongo advindo de ligacio de palavras (divisdo por metade)

(Teu nome, F. Mignone. ANAIS, 1938, p. 88)

Tritongos
Conforme o documento, os tritongos também apresentam uma quantidade inumeravel
de casos, “dependentes, particularmente quando oriundos da ligacdo de palavras, do ritmo e

da acentuagdo psicolodgica da frase”. (ANAIS, 1938, p. 87)
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Assim como as vogais, as consoantes estdo elencadas no inicio do capitulo Normas

Gerais dos Anais e perfazem o total de 25 (vinte e cinco) letras da lingua-padrdo, como

mostra a Tabela 4, a seguir. Outrossim, como as vogais, a descri¢do especifica das consoantes

expde um numero maior de letras do que na relagdo inicial das normas gerais.

Tabela 4

Simbolos ortograficos, classificacdo fonética e exemplos das consoantes elencadas nos Anais
do Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada, de 1938*

Modo de articulagio

Pontos de articulacio

Papel das

Papel das

g cordas vocais cavidad Exempl
g oral e nasal
é Oclusiva Constritiva Bilabial | Dental | Labiodental | Alveolar | Palatal | Velar | Surda | Sonora | Oral Nasal
Fricativa | Lateral | Vibrante
B . . ) bom
B ° ° . aba, albor
C/Q . . . caqui
D ° ° . dom
D . ° ) ido, brando
F . . . fofo
G ° . . pago
G ° . . gato
J . . . junto
L ° ° ° ° final
L . . . ) lilas
LH ° ° ° . lhano
. . . L] mamaée
N e ° ° [ angu
. . . . ninar
NH ° ° . . nhanha
P . . . pipa
R ° [ o aro
R . . o carta
R ° ° . flor
S . . . saci
SS cassa
C saci
C caca
X proximo
T . . . total
\% . . . vivo
X . . L] xenxem
CH chuchu
Z/S o ° . asa, azar

*Tabela de nossa confecgdo, baseada nas Normas para boa prontincia da lingua-padrdo no canto erudito, paginas 62 e 63.
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Casos especificos

Preliminarmente vale apontar que os Anais utilizam a expressdo ‘“integro” em
referéncia a consoantes parecendo designar “exato”, que ndo altera as suas propriedades
articulatorias. Porém, por varias vezes nos deparamos com a expressdo “conserva-se sempre
integro em seus dois valores” ou “como oclusiva velar surda, conserva-se integro”, o que nos
aparenta serem contradi¢des, pois se uma consoante possui dois valores conseqiientemente
ndo permanece integra; e ainda a sua integridade pode ndo depender primeiramente de sua
classificagdo articulatoria, mas do seu comportamento diante das outras consoantes e das
vogais — coarticulagdo —, bem como de circunstancias especificas. Assim sendo, como de fato
ha consoantes que em determinadas situagdes alteram o seu processo articulatdrio resultando
numa sonoridade distinta daquela de como se comporta originariamente, nos casos em que
houve hesitacdo na compreensdo de algumas passagens relacionadas a integridade das

consoantes, concluimos pelo significado dado conforme a sua classificago articulatoria.

Segundo os Anais (1938), a letra b comporta-se como oclusiva bilabial sonora (hom)
ou como fricativa bilabial sonora (aba, albor). Segundo Nascentes (1933, p. 30), “na produgdo
do bé fricativo, o ar se escoa por uma ligeira fenda entre os labios; €éste fonema aparece

intervocalico e precedido ou seguido de consoante sonora, ex.: aba, cobre, albor”.

CouQ

Conforme o documento, a consoante ¢ comporta-se como oclusiva velar surda (caqui)
ou como fricativa alveolar surda (saci). Soa nas palavras dactilografo e seus derivados; no
primeiro ¢ de acceder, accep¢do, accessorio, accessivel, porém ndo soa nas palavras
desinfectar e secg¢do. Vale ressaltar que ndo ¢ permitida no canto a pronuncia inculta que
“amolece” o ¢, tal como em Cosme (Gosme) ou cosmético (gosmético).

A consoante q comporta-se como oclusiva velar surda (cagui). E importante apontar
que embora a letra q esteja elencada isoladamente dentre as 25 consoantes da lingua padrao,
no exemplo citado — caqui — constam grifadas as letras q e u, originando o grupo qu, que se
comportam juntas como oclusiva velar surda. Na lingua portuguesa brasileira ndo existe a

consoante q isolada desta vogal.
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A consoante ¢ comporta-se sempre como fricativa alveolar surda (caga).

CH
Segundo os Anais, o grupo ch comporta-se sempre como fricativa palatal surda

(chuchn).

D

Os Anais descrevem que o d se conserva “sempre integro”, no entanto, a consoante
surge classificada de duas maneiras como oclusiva dental sonora (dom) e como fricativa
dental sonora (ido, brando), ou seja, ndo permanece integra. Segundo Nascentes, como
fricativa dental sonora, ha, na producio do d, um ligeiro escape de ar, e como tal “se encontra

entre vogais e precedido ou seguido de consoante sonora. EX.: fodo, padre, desde” Nascentes

(1933, p. 32).

Segundo os Anais (1938), comporta-se como fricativa labiodental surda (f0/0).
Constitui uma das poucas consoantes que se conservam de fato sempre integras, no relato do

documento.

G

Comporta-se como fricativa velar sonora (pago), oclusiva velar sonora (gato), e
fricativa palatal sonora (genebra). Como fricativa velar sonora que diante dos ditongos
crescentes, tal como ua (dgua), o g pode ser pronunciado levissimamente e sem nitidez, “pois
esta dic¢do milhora a emissdo vocal sem prejudicar a inteligibilidade do texto” (ANALIS,
1938, p. 89). Segundo Nascentes (1933, p. 35), “o gué fricativo aparece entre vogais €
precedido ou seguido de consoante sonora, ex.: mago, magro, rasgo”. Nao ¢ permitida no
canto erudito a pronuncia inculta do g abrandando em z (genebra/zinebra), como fricativa

palatal sonora.

Segundo os Anais (1938), comporta-se como fricativa palatal sonora (junto). Constitui
também uma das poucas consoantes que se conservam de fato sempre integras, no relato do

documento.
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A consoante 1 ¢ relatada como fricativa lateral palatal surda (fina/) ou fricativa lateral
alveolar sonora (/i/as). Segundo Nascentes (1933), o “/é é uma alveolar lateral; a lingua se
aplica aos alvéolos dos incisivos superiores e deixa o ar escapar-se pelos dois lados da boca.
Este ¢ o valor do /¢ inicial ou posterior a consoante. Ex.: lado, tecla”.

Conforme o documento de 1938, ndo sdo aceitos no canto os seguintes casos: a troca
pelo r (marvado, Zirda), tipico da linguagem popular; nem a vocalizacio do 1
(animal/animax). Vale ressaltar que no final de palavra, como exposto, ndo deve ser
vocalizado, mas também ndo deve ser prolongado excessivamente. Assim sendo, a exemplo
da palavra liberal ndo deve soar “nem libera, nem liberall, muito menos liberali” (ANALIS,
1938, p. 89).

Nestes casos a pronuncia devera tender a inculta, com a prolagdo de um / levissimo, quase

nulo, principalmente os sons rapidos e nos finais, de forma a ndo prejudicar nunca a pureza
da vogal e a que o / se ajunte. (ANAIS, 1938, p. 89)

LH

Segundo os Anais (1938), comportam-se sempre como fricativa lateral palatal sonora
(lhano). O documento defende que ndo se trata exatamente de um grupo consonantal, pois se
adunam num Unico som. Nao ¢ permitido no canto vocalizar o grupo em i como em folha

(foia), nem despalatizar-se (mulher/mul/er), tipicos da linguagem inculta.

Segundo os Anais (1938), comporta-se como oclusiva nasal bilabial sonora, diante de
vogal com que forma silaba (maio, mexida, mitido, morada, muro, etc.).

As silabas em e im, em final de palavras oxitonas, seguida de palavra iniciada por
vogal, tendem a transformar o m em nh cuja classificagdo ¢ oclusiva nasal palatal sonora
(nhanhd), tal como nos exemplos: vem armar/“v&nharmar”, sem ir nem esquecer/“s€inhir
néinhisquecer”, vim aqui/“vim-nhaqui”, assim os pais/“assim-nhus pais” (ANAIS, 1938,
p. 90).

O m final nunca tem, na pronuncia da lingua, um valor exato de oclusiva. “Diante de
consoante ou final, éle desmaia discretamente ndo chegando nunca a provocar a completa
juncdo dos labios, ou se transforma em nh” (ANAIS, 1938, p. 90). Esta se constitui uma das

sutilezas do portugués brasileiro falado e cantado.
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N

Segundo os Anais (1938), comporta-se como oclusiva nasal velar sonora (angu) ou
como oclusiva nasal alveolar sonora (ninar). Em silabas postonicas de palavras eruditas,
como, por exemplo, gérmen, tende a desaparecer no final — germe. Nesses casos deve ser
levissimo, quase nulo. Nao ¢ permitida, no canto erudito, a palatalizacdo diante de e surdo ou
i, como na pronuncia inculta (demonio/demonho). Vale apontar que o documento nao relata
os casos de nasalizagdo da vogal que a precede em finais de silabas (intimo, antigo, ung¢ao,

ontem, entidade).

NH

Segundo os Anais (1938), conserva-se sempre integro, com o valor de oclusiva nasal
palatal sonora (nhanhd), ndo se tratando de um grupo consonantal, pois se juntam num Unico
som. Deve ser evitada no canto erudito a conversdo do nh em n, como na lingua inculta

(companhia/compania).

Segundo os Anais (1938), comporta-se sempre como oclusiva bilabial surda (pipa).
Nas palavras corrupto e seus derivados deve soar, e ndo deve soar nas palavras excep¢do,
excepto, exceptuar, psalmo e seus derivados. Embora o documento elenque estas palavras nas
quais ndo soam a consoante p ha relatado como exemplo de epéntese, que ¢ permitida e
recomendada no canto em certos casos, vide Grupos Consonantais, paginas 92 e¢ 93 dos
Anais, justamente a palavra excepto, que esta transcrita como ecépito. Ha, pois aqui mais uma

contradi¢cdo da norma.

R

Segundo os Anais (1938), comporta-se como vibrante alveolar sonora (aro) ou como
vibrante alveolar surda (carta) ou como fricativa alveolar sonora (flor). O r s é brando entre
vogais no interior das palavras (aro) ou quando no final seguido por palavras iniciada por
vogal (levar amanha), pois se comporta como se estivesse no interior de uma palavra. Nos
finais de palavras o r ndo deve ser excessivamente rolado “dando-lhe um valor gutural. Esta
tendéncia deverad ser energicamente evitada no canto erudito, por dar & emissdo da vogal
acentuada um rabo de ruidos, absolutamente desairoso, prejudicial 4 pureza da voz”. (ANAIS,

1938, p. 90)
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Similarmente ao 1 tomemos como exemplo a palavra “amor”: ndo pronunciamos nem
“amd”, nem “amorrrr”, nem “amori”. Deve-se executar um r levissimo, quase nulo. Assim,
conforme os Anais (1938), tanto internamente em melodias rapidas, como em finais de frases
e fermatas o r leve facilita ¢ musicaliza a dic¢do cantada.

Conforme Nascentes (1933),

o ré ¢ alveolar vibrante simples; a lingua toca rapidamente os alvéolos. Ex.: caro. No fim
das palavras ndo chega a dar-se o contato, pelo qué o fonema fica fricativo. Ex.: flor.

Repetindo-se o movimento da lingua varias vezes, de duas a quatro, produz-se a vibrante
multipla r7é. Ex.: carro, rato, honra, Israel, palrar. NASCENTES, 1933, p. 29)

SeZ

A consoante s comporta-se como fricativa alveolar surda (saci) ou como fricativa
alveolar sonora (asa), o grupo ss comporta-se como fricativo alveolar surdo (cassa). A
consoante z comporta-se como fricativa alveolar sonora (azar). Quando se apresentam no final
de palavras isoladas ou em fim de frase, ambas as consoantes se confundem, por exemplo,
gas/gaz; atrds/atraz. Ainda, quando na mesma posi¢do sdo seguidas por vogal, tendem ao
valor de z (nunca mais amei/“nunca maizamei”; a luz ardia/“a luzardia”™).

Outros casos se apresentam: quando seguidas de consoantes funcionam ora como s ora
como z; ambas soam sonoras z diante de b, d, g, I, m, n, r, v € z; e soam surdas, quase como
¢*®, diante das consoantes surdas ¢, q, f, p, t e x (outras catas/outrasscatas). Outra regra muito
debatida e cuja decisdo foi a sua recusa na pratica no canto erudito foi o s soando j ou x, salvo
excec¢do relatada o documento:

Embora o s com valor de j ou x da lingua-padréo tenha sido recusado para o canto erudito,
dois casos ha em que essa pronuncia ¢ aconselhavel, principalmente em melodias rapidas,

pois que em vez de acrescentar ruidos, os diminue. E quando o s vem diante de j (ge ou gi),
ou de x (ch), casos em que na pronuncia da lingua-padrdo éle € assimilado (A. Nascentes,

EEINNT3 EEINNT3

p-44); “u-j-arros” por “os jarros”, “a-g-irafas” por “as girafas”, “a-ch-aves” por “as chaves”,
“u-x-enxéns” por “os xenxéns”. (ANAIS, 1938, p. 91. Grifo original)

Um exemplo musical desta ocorréncia estd nos “Choros n°10”, de H. Villa-Lobos, em que
sucede a frase “lagrimas chorar”, que deve ser executada “lagrimachorar”. Porém, ¢

rechacada no canto erudito a pronuncia do s interno que se transforma em j (quase/“quaje’).

Segundo os Anais (1938), conserva-se sempre com o valor de oclusiva dental surda

(toral).
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\%
Segundo os Anais (1938), comporta-se sempre como fricativa labiodental sonora

(vivo). A tendéncia inculta a trocar o v pelo b (verruga/berruga) € rejeitada no canto erudito.

X

A consoante x comporta-se como fricativa alveolar surda (proximo) ou como fricativa
palatal surda (xenxem). Soa mais raramente como o grupo consonantal es (fixo/ficso,
anexo/anecso, lux/lucs), quando, neste caso, deve seguir a sua norma. Conforme os Anais
(1938), no canto erudito ndo ¢ permitida a tendéncia a transformar o valor palatal do x no
grupo consonantico tx, tal como em co6xo/cotcho e achei/atchei, tipica da linguagem inculta,
especialmente a caipira. H4 algumas palavras, também, em que o x ndo soa (exceder,
excelente, excelso, excitar e seus derivados). H4 uma questdo que deve ser levantada a esse
respeito. Na verdade a excecdo parece referir-se ao valor da particula ex que seguido de
consoante e vogal (exceder, excitar, excarcerar, excomunhao, exculpir, expirar, expansivo,
expulsdo), ou de duas consoantes e uma vogal (exclamacio, extra, excremento) a consoante
X comporta-se como fricativa alveolar surda. Por fim, a norma ndo aborda a consoante x com

o valor de fricativa alveolar sonora (exemplo, exercicio).

Grupos Consonantais

Ao contrario de alguns grupos que se fundem em um Gnico som™, tais como ss, rr, Ih,
nh, ¢ ch™, hd aqueles em que cada consoante preserva o seu proprio valor. Segundo os Anais,
nessas combinagdes a primeira consoante do grupo, ou as duas primeiras nos agrupamentos
ternarios, deve ser executada como uma apoiadura rapidissima (na verdade como acicatura), e
sempre muito nitida. “A apoiadura pertence a0 som quando o grupo consonantico ocorrer
dentro da silaba, ou pertence ao som anterior e consequentemente lhe tomara parte do valor

ritmico, si o grupo derivar do embate de silabas ou palavras”. (ANAIS, 1938, p. 92)

* Porque esta consoante sempre soa como fricativa alveolar surda diferentemente do s que pode se soar como
fricativa alveolar sonora ou surda.

4 Por esta razdo o documento nio qualifica os conjuntos ss, rr, lh, nh, ¢ ch como grupos consonantais, embora
estes estejam contemplados neste item das Normas denominado “Grupos consonantais”.

%% As normas ndo elencam o ch como um grupo consonantal que soa como um unico som, embora isto ocorra na
descricdo das consoantes da lingua padrio.
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Figura 21 — Acicaturas em grupos consonantais

(ANAIS, 1938, p. 92)

Em alguns casos a primeira consoante do grupo pode ser emitida sem nitidez.
Portanto, ha outros em que certos grupos consonantais tendem a se simplificar, perdendo uma
das consoantes (quatro/quato, instrumento/istrumento, negra/nega, problema/poblema, e
gerundios — sorrino, perdeno etc). Esta tendéncia que ocorre tanto na fala inculta como na
culta deve ser evitada no canto erudito, salvo os casos de regionalismo e quando ocorrente em
sons rapidos ou no registro agudo da voz. Neste ultimo, a consoante ¢ quase abolida em favor
do “caréter nacional” e da “musicalizacdo” (ANAIS, 1938, p. 93).

O grupo consonantal sc diante de e ¢ i, conservado ortograficamente, “ndo € nacional e
ndo aparecera no canto erudito (nacer e ndo nas-cer)” (ANAIS, 1938, p. 93). Nos grupos em
que ocorre o r adota-se o seguinte: se antecedido por outra consoante pertence a mesma
silaba, tem sempre valor brando, ndo tendendo nunca a italianizar-se num valor mais duro
(brando e ndo brrando); se a primeira consoante pertence a silaba anterior, o r assume um
valor mais forte (abal-roar).

Nao se admite trocar o 1 por r em grupos consonantais em que ocorre um |
(Gilda/Girda), nem a tendéncia para as metastases (perguntar/preguntar, proguntar).

E permitida a tendéncia para as epénteses, comum na falas inculta e culta, que
intercala um e surdo e as vezes fechado nos grupos consonantais abaixo. Deve-se evitar, no
entanto, o exagero da vogal acrescentada. “Deve ser aplicada com discri¢do pelo cantor, pois
representa uma normalidade da lingua nacional e uma das suas diferencas sensiveis em
relag@o ao portugués dos portugueses” (ANAIS, 1938, p. 93).

Assim,

be - obicecado

bd - obidurar

bj - obijeto

bn - abinegado
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bs - abissoluto

bt - obiter

bv - 6bivio

c¢ - infequicdo

cm - 4quime

cn - dquine

ct - inféquito

dj - adijacente

dm - adimirar

dn - adinato

dv - adivogado e adevogado
gm - praguimatico

gn - iguinorar

mn - minemonica

p¢ - recepicdo

pn - pineumatico

pt - ecépito

cs - fiquisso (fixo)

tm - atimosfera

Ha dois exemplos significativos do compositor Heitor Villa-Lobos, como sdo

observados abaixo:

Figura 22 — Epéntese (1° exemplo)

A —_—— |

(Cascavel, H. Villa-Lobos. ANAIS, 1938, p. 93)

A ndo liga¢do das duas notas si (ru—p) denota um desejo de valorizar o p em um silaba

separada. O que ocorre também nos “Choros n°10” em que dispde as letras sob os sons:



&3

Figura 23 - Epéntese (2° exemplo)

(Choros n.10, H. Villa-Lobos. ANAIS, 1938, p. 94)

Por fim, as “NORMAS para a bda pronuncia da Lingua Nacional no canto erudito”
sdo encerradas com uma adverténcia que expde: “a fixacdo destas normas ndo implica de
forma alguma a fixagdo definitiva e irrecorrivel da fonética da lingua-padrao. Por isso mesmo
foram elas chamadas ‘normas’ e ndo ‘leis’”. (ANAIS, 1938, p. 94)

E ainda,

O PRIMEIRO CONGRESSO DA LINGUA NACIONAL CANTADA exalta a riqueza a

pujanca e riqueza da lingua nacional e lhe reconhece os direitos de vida e movimentos, que
serdo como a propria vida e os movimentos do Brasil. (ANAIS, 1938, p. 94)

3.3  Tabela fonética, segundo o IPA 2005

Um dos propositos deste trabalho constitui uma conversdao das normas de 1938 para
uma tabela fonética, baseada no IPA, International Phonetic Alphabet, ¢ em algumas
convencdes adotadas pela Tabela Fonética do PB Cantado de 2007. Este alfabeto,
internacionalmente utilizado, ¢ um sistema de notag¢do fonética que utiliza uma representacao
padronizada dos fonemas do idioma falado. A razdo para se elaborar uma tabela ¢ a mesma
que motivou a confec¢do do formato atual, qual seja a tradi¢do do emprego deste modelo nas
areas ligadas a voz, tais como a fonoaudiologia e a lingiiistica.

Assim, estdo elencadas abaixo trés tabelas com sete colunas e uma tabela com seis
colunas, nas quais constam os simbolos ortograficos e fonéticos, segundo a representagao
exposta nos Anais, a representacdo fonética segundo o IPA, de 2005, a classificacdo do
segmento vocalico, a posi¢do ortografica, exemplos e as observa¢des pertinentes. E de
extrema relevancia apontar que a representacdo fonética segundo o IPA, de 2005, constitui
uma leitura proposta por esta pesquisa no entendimento das possibilidades de execucdo dos
fonemas apresentados nos Anais. A fonte utilizada nos quadros foi a Doulos SIL, “uma das
mais difundidas fontes de caracteres do IPA no padrdo Unicode, criada e disponibilizada
gratuitamente pelo SIL International (www.sil.org)” (KAYAMA et. al., 2007, p. 20-21), a

mesma utilizada na tabela fonética de 2007.
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1) Tabela 5 - Simbolos ortograficos e fonéticos, segundo a representagdo dos Anais e do IPA
2005, exemplos, classificagdo do segmento vocalico e posicdo ortografica das vogais

elencadas nos Anais do Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada, de 1938

2) Tabela 6 — Simbolos ortograficos e fonéticos, segundo a representagdo fonética dos Anais
e do IPA, e exemplos dos casos de ligacdes de palavras elencadas nos Anais do Primeiro

Congresso da Lingua Nacional Cantada, de 1938

3) Tabela 7 - Simbolos ortograficos e fonéticos, segundo a representagdo dos Anais e do IPA
2005, exemplos, classificagdo do segmento consonantal e posicdo ortografica das

consoantes elencadas nos Anais do Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada, de

1938

4) Tabela 8 - Simbolos ortograficos e fonéticos, segundo a representacdo dos Anais e do IPA
2005, exemplos e classificagdo dos casos de epéntese em grupos consonantais elencados

nos Anais do Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada, de 1938
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Tabela 8
Simbolos ortograficos e fonéticos, segundo a representagdo dos Anais e do IPA 2005,
exemplos e classificacdo dos casos de epéntese em grupos consonantais elencados nos

Anais do Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada, de 1938

SiMBOLO REPRESENTACAO | REPRESENTACAO EXEMPLOS OBSERVACAO
ORTOGRAFICO DOS ANAIS FONETICA
IPA 2005
be bic [BIs] obcecado [0.pl.se'ka.0u] -
bd bid [BId] obdurar [o.p1.0u'rar] -
bj bij [BI3] objeto [0.BI'3¢.tu] -
bn bin [BIn] abnegado [a.fl.ne'¥a.0u] -
bs bis [BIs] absoluto [a.fl.so'lu.tu] -
bt bit [BIt] obter [o.pI'ter] -
bv biv [BIv] 6bvio ["0.pl.vju] -
cc quiss [kIs] accesorio [a.kl.se'so.rju] -
ce quiss [kIs] infecgdo [i.fe.kI's#:U] Nio soa em
secgdo.
cm quim [kIm] adcme ['a.kl.mlI] -
cn quin [kIn] acne ['a.kL.nl] -
ct quit [KkIt] infécto [1'fe.kl.tu] Nio soa em
desinfectar.
dj dij [0I3] adjacente [a.01.3a's€.tI] -
dm dim [0Im] admirar [a.0].mi'rar] -
dn din [0In] adnato [a.0]'na.tu] -
dv div, dev [0Iv] [Oev] advogado [a.0].vo'Ya.0u] [a.0e.vo'¥a.d0u] | Ambos sdo
possivelis.
gm guim [gIm] pragmatica [pra.¥I'ma.ti.ka] -
gn guin [gIn] ignorar [i.¥1.no'rar] -
mn min [mlIn] mnemonica [ml.ne'mo.ni.ka] -
pe pic [pls] recepgio [re.se.pl'st:U] -
pn pin [pIn] pneumatico [pl.neu'ma.ti.ku] -
pt pit [pIt] ecépto [e'se.pl.tu] -
cs, X quiss [kIs] ficso, fixo ['fi.kl.su] -
tm tim [tIm] atmosfera [a.tl.mos'fe.ra] -

Notas: 1- De forma geral ndo ¢ aceito no canto erudito a simplificacdo de grupos consonantais em que uma consoante ¢ omitida, por ex.: negra/nega, salvo
em pegcas regionais, nos sons agudos ou rapidos; 2 — nos grupos onde ocorre r este deve ser brando se as consoantes pertencem a mesma silaba (bran-do,
qua-tro, pra-to) e se pertencer a silaba anterior podera ser mais forte (a-bal-ro-ar); 3 — ndo ¢ permitida metastase (perguntar: proguntar, preguntar), salvo

em pecas regionais.
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Capitulo4 Normas de 1958 e 2007

4.1 Normas de 1958

Realizado em Salvador, na Bahia, como parte das comemora¢des do décimo
aniversario da Universidade da Bahia, no periodo de 5 a 12 de setembro de 1956, o Primeiro
Congresso Brasileiro de Lingua Falada no Teatro teve seus Anais publicados aos 15 de julho
de 1958°!, ao encargo da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro.

Periodo da republica democratica de Juscelino Kubitschek, em que a capital ainda era
o Rio de Janeiro, o pais passava por transformagdes de ordem politica, social e econdmica. No
ano em que se realizava o Congresso, em 1956, Juscelino iniciava no Brasil a chamada era
desenvolvimentista. Serafim da Silva Neto (1979) acata essas fundamentagdes, enfatizando
que o fato de ser o Rio de Janeiro, na época, a capital do Brasil trazia para a cidade

o que ha [havia] de mais seleto em outras regides do pais. [...] A condi¢do de capital
confere ao Rio de Janeiro o privilégio de ser o ponto onde funciona o Governo [...], onde se

localizam os sodalicios e as sociedades sabias, a maior imprensa do pais, a Biblioteca
Nacional, e numerosas outras institui¢des culturais. (SILVA NETO, 1979, p.527)

Paralelamente Sao Paulo ja se estabelecia como grande centro cultural e empresarial, e
a cidade com o maior contingente populacional do pais.

Neste contexto, o Congresso reuniu professores e profissionais de diversas areas
(letras, lingiiistica, fonética, historia, teatro, musica, literatura, filosofia, educagdo, direito,
jornalismo, cinema) nacionais e estrangeiros, além de contar como presidentes e vice-
presidentes de honra Ministros e Secretarios de Estado, Senadores da Republica, o entdo
Governador da Bahia, Prof. Antonio Balbino de Carvalho, o Reitor ¢ o Vice-Reitor da
Universidade da Bahia, o diretor do Servico Nacional do Teatro e da Biblioteca Nacional do
Rio de Janeiro, dentre outros membros ligados aos altos escaldes do servigo publico federal e
estadual baiano. O Congresso foi organizado em duas localidades, tendo uma sede na cidade
de Salvador e outra na entdo capital da Republica, o Rio de Janeiro.

Consta em seus Anais que o evento, para a realizacdo de sua finalidade, tinha por

objetivo recomendar:

> Vale ressaltar que as Normas somente foram tornadas publicas com a edi¢do dos Anais, por sugestdo do seu
relator Antonio Houaiss, “ja que sua divulgacdo, distanciada dos elementos concretos — monografias, debates —
que possibilitaram a unidade de vistas sobre as normas, poderia gerar incompreensdes gerais” (ANAIS, 1958,
p. 53)
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a) uma lingua padréo para o teatro;

b) uma lingua-padrédo da poesia para o teatro;

¢) critérios convenientes de interpretacdo dos aspectos dialectais da lingua no teatro;

d) critérios convenientes para a adocdo e difusdo dos seus padrdes no meio teatral.
(ANAIS, 1958, p. 27)

Em seu discurso na Sessdo Solene de Instalacdo do evento o professor Celso Ferreira
da Cunha, entdo Presidente Executivo do Congresso, apontou que no Brasil a formacdo
lingiiistica se caracterizava por uma condi¢do peculiar em que ndo havia uma grande
diversidade de dialetos, nem em niimero nem em tempo de existéncia, tal como era o caso de
diversos paises da Europa. A exemplo disto, diversas cidades brasileiras, tais como Recife,
Salvador, Belo Horizonte, Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Porto Alegre, demonstravam haver
padrdes regionais amplos e, segundo Cunha, pouco numerosos. Ademais, esses dialetos no
nosso pais eram muito mais instdveis do que nos paises europeus, € por conta disso, cediam a
uma natural tendéncia “a apresentar progressivamente uma unidade relativa muito mais ampla
do que a que num passado ainda préximo parecia impossivel” (ANAIS, 1958, p. 37). No
Brasil os dialetos, segundo o prof. Celso Cunha (1958), “se forjaram de fora para dentro, pelo
menos nas origens, ¢ dessa forma, ndo tiveram ainda nem uma sustentacdo de cultura
endogena propria nem uma base populacional bastante rica”. Assim, pela instabilidade das
formas e normas culturais do nosso pais estas tendiam para uma unidade. O mesmo ocorria
com a lingua que, segundo o professor, tendia mais facilmente e de maneira espontanea, a
realizar-se de forma unitaria, “tendéncia que deve ser apoiada por uma politica lingiiistica
consciente” (ANAIS, 1958, p. 38). Aliada a esta realidade, os meios de comunicagdo a
distancia — tais como o radio e a televisdo — em progressivo crescimento colaborariam para
esta padronizagdo e por meio desta linha de pensamento inferiu que seria “possivel, para a
intercomunica¢cdo de ambito universalista no nosso territorio nacional, adotarmos lucida e
conscientemente uma média de falar eqiiidistante de todos os padrdes basicos regionais”
(ANALIS, 1958, p. 38).

Assim como o Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada pretendia alcangar
ndo somente as artes da declamacdo, do teatro ¢ do canto erudito, mas sim instaurar uma
lingua padrdo nacional, o Congresso de 1956 evidenciou o mesmo intuito, ou seja ndo apenas
padronizar a lingua falada no teatro.

O nosso Congresso, porém, creio eu, ndo aspira a servir tdo-somente a lingua falada no
teatro. Ao contrario, aspira a lingua falada culta no Brasil todo inteiro. Se chegarmos a um

padrdo culto aceitavel para o teatro, éste se impora, por vir de conseqiiéncia, ao radio e a
televisdo, ao cinema e ao magistério, ao parlamento e a tribuna em geral, em suma, a todas
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as categorias profissionais que fazem da técnica da lingua uma como finalidade™, ou pelo
menos um instrumento cuja finalidade seja na medida do possivel pan-brasileira. (ANAIS,
1958, p. 38)

A necessidade, no entanto, de se propor novos ordenamentos deveu-se ao fato de que,
segundo o prof. Cunha (1958), as normas elaboradas pelo Primeiro Congresso da Lingua
Nacional Cantada, ha duas década antes, ndo correspondiam mais as necessidades e a
realidade de 1956. “Tudo nos leva a crer que ocorreu porque presidiu ao Congresso [de 1937]
um espirito de compromisso demasiado forte entre o passado fonico da lingua e sua realidade
dialectal carioca e brasileira, que parecia irrecorrivel e irreversivel” (ANAIS, 1958, p. 38).

O proprio modelo carioca de pratica lingiiistica foi novamente discutido. Dentre as
diversas colocagdes relatadas nas comunicagdes publicadas pelos Anais, nota-se que aquela
de autoria de José Liberal de Castro™ recomendava a prontincia carioca desde que fosse
aplicada “a pronuncia sibilante do s pos-vocalico nacional e dela se expurguem os inumeros
modismos que ndo chegam a comprometé-la” (ANAIS, 1958, p. 108). De outra banda, Ruy
Affonso, em sua comunica¢do, divergia de Castro e propunha como lingua padrio a ser
referendada pelo Congresso a média das prosddias carioca e paulista:

Segundo penso, devemos mesmo seguir as pegadas do Congresso de 1937, reconhecendo,
porém, que a prosodia por €le considerada padrio ndo foi afinal a carioca, e sim a média
das prosddias carioca e paulista, despojadas ambas dos cacoetes que as regionalizam. E,
portanto, proponho que se adote conscientemente, como modélo de prosddia para o teatro, a

média das referidas prosddias carioca e paulista, eliminando os vicios que as empobrecem.
(ANAIS, 1958, p. 141)

Numa linha ainda mais ampla, o professor Antdnio Houaiss sustentou a teoria de que a
questdo da pronuncia padrido dependia tdo somente
[...] do estudo dos falares “carioca”, o “paulista” e dois ou trés mais, ndo devendo entrar na
linha de conta aos falares de restrita area geografica, os quais, na linha atual de nossa
unificagdo nacional, tendiam visivelmente ao desaparecimento, com deixar vestigios mais

ou menos fortes nas tr€s ou quatro grandes areas regionais lingiiisticas para que tendia, de
futuro mais ou menos imediato, a lingua portuguesa no Brasil. (ANAIS, 1958, p. 57)

Esta posicdo foi combatida pelo professor Antenor Nascentes que advertiu para a
rigidez e para a irrealidade da delimitagdo das zonas por paralelos, pois esta ndo levava em

considera¢do as irregularidades naturais e “reputou, assim, de valor provisério qualquer

>* Vale dizer que os Anais nio mencionam especificamente o canto como uma das manifestacdes da lingua,
embora as “Normas para a boa pronuncia da lingua-padrio no canto erudito” tenham sido base para o documento
de 1958.

> Titulo: “Extragio da média aritmética da prontincia nacional. Caracterizagio da base carioca como resultado
da média” (ANALIS, 1958, p. 101)
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delimitagdo daquele tipo, sujeita a estudos e pesquisas posteriores que a retificassem”
(ANALIS, 1958, p. 57).

Ao final das discussoes realizadas no Congresso de 1956 concluiu-se pela escolha da
lingua-padréo regida pela média das prosodias carioca e paulista™, apresentando, para tal, os

seguintes argumentos:

a) segundo as conclusdes do Congresso de 37, o linguajar carioca despojado acaba por
aproximar-se do paulista;

b) um dos préprios congressistas de 37, Candido Jucad, elogiou a pronuncia paulista, como
mais clara;

¢) o seu ouvido de ator e diretor, que acusa uma elocu¢@o bem mais inteligivel de parte dos
atores de Sdo Paulo que dos cariocas.
Aqui, os cariocas talvez achassem o contrario. Da-se, alids, 0 mesmo com a musica,
cuja apreciagdo varia de acordo com a experiéncia auditiva.
E apoia éste argumento em Joam de Barros, que no século XVI, no seu “Didlogo em
louvor da nossa lingua”, reconhece que “o ouvido julga a musica ¢ a linguagem, ¢ ¢ o
censor d’ambas.

d) A lingua-padrdo de Portugal localizou-se no eixo Coimbra-Lisboa, o que d4 margem a
um paralelo;

e) Rio e Sdo Paulo s@o hoje dois vasos comunicantes, trocando girias, anedotas e
companbhias teatrais;

f) Tendéncia de alguns elencos de categoria para eliminar cacoetes ¢ modismos de
pronuncia por demais peculiares a uma ou outra das duas capitais (ANAIS, 1958,
p. 148).

No seu discurso de Encerramento do Congresso Antonio Houaiss declarou:

[...] no Brasil a oscilagdo de prontincias nos principais centros cultos ¢ sintoma de que ndo
s6 estamos num processo de decantagdo de tendéncias ainda mal definidas, mas também de
que a interpenetrag¢do dos falares regionais, na medida em que for intensificando a inter-
dependéncia de todos os brasileiros, possibilitara a formac¢do de uma unidade lingiiistica
enormemente extensa, apoiada numa base populacional consideravel, com um minimo de
diferenciagdes locais. (ANAIS, 1958, p. 88)

Assim, os Anais apresentaram junto as Normas Aprovadas pelo Primeiro Congresso
Brasileiro de Lingua Falda no Teatro, um Alfabeto Fonético onde estdo relatadas 42 letras
entre vogais e consoantes, suas representacdes e classificagdes fonéticas e exemplos do
portugués de Portugal e do Brasil. As normas versam sobre a realizacdo fonémica das vogais,
dos ditongos, dos hiatos, das ligacdes de vogais ou ditongos finais de palavras com vogais ou
ditongos iniciais de vocabulos, das consoantes, dos grupos consonantais e¢ da ligacdo de

consoante final com fonema inicial de palavra™. Utilizam transcri¢es fonéticas representadas

** Vale lembrar que as Normas aprovadas pelo Primeiro Congresso Brasileiro de Lingua Falada no Teatro
passaram a aceitar a diccdo da consoante s como fricativa palatal surda [{], bem como do r como vibrante
dorsovelar multipla [x], contrario das Normas de 1938, alertando para a consisténcia destas escolhas, porém, ndo
estabeleceu a consisténcia regional, entre a prontincia carioca ou paulista, por exemplo: se opta-se pelo s chiado,
deve-se optar pelo r velar.

> Para conhecer as normas emanadas deste Congresso vide “Anais do Primeiro Congresso da Lingua Falada no
Teatro”, publicados pela Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, em 15/07/1958, paginas 479 a 495.
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entre colchetes, seguindo a norma internacional (/nternational Phonetic Alphabet), e dentro
deles parénteses para indicar as variantes admitidas. A ado¢do de parénteses se deveu ao fato
de que “muitos vocébulos no portugués do Brasil apresentam, num sé centro lingiiistico, mais
de uma pronuncia” (ANALIS, 1958, p. 478) e as Normas do Primeiro Congresso Brasileiro de
Lingua Falada no Teatro “ndo optaram, em certos casos, entre duas variantes fonéticas de um
elemento fonoldgico” (idem). Vale dizer que os “signos fonéticos adotados se baseiam, na
quase totalidade dos casos, na convengdo a ser seguida pelo Centro de Estudos Filoldgicos e
pelo Boletim de Filologia, e suas publicagdes, de Lisboa [...]” (idem).

Faz-se mister citar a existéncia do Congresso assim como das normas dele emanadas
neste trabalho, uma vez que o evento e o documento produzido constituem a primeira revisao
das normas de 1938°° - normas estas que além de serem ordenamentos para o canto erudito
também serviriam para a declamagdo e para o teatro - assim como as normas de 1958 se

tornaram referéncia para as alteragcdes das normas de 2007, que versam sobre o PB cantado.

4.2 Normas de 2007

4.2.1 Contexto historico

Distinto dos eventos anteriores, o contexto das normas de 2007 foi fruto de um longo
processo de discussdo, elaboracdo e compilagdo dos resultados, que durou cerca de seis anos
(2002-2007). A comegar que as Normas ndo foram definidas num tunico evento de cunho
conferencial, tendo ocorrido o seu inicio efetivamente em fevereiro de 2005, quando a
Associagdo Brasileira de Canto (ABC), em parceria com o Instituto de Artes/UNESP, por
meio da Poés-Graduagdo em Musica, e com a ex-Universidade Livre de Musica (ULM),
promoveu, em Sdo Paulo, o IV Encontro Brasileiro de Canto com o objetivo de revisar as
normas do PB para o canto erudito, portanto as normas de 1938.

Deste Encontro participaram dentre os diversos profissionais: cantores e professores
de canto, fonoaudidlogos, lingiiistas e foneticistas que congregaram esforcos priorizando a
praticidade, a acessibilidade e o entendimento das Normas. Segundo Kayama et al. (2007), a
principal preocupagdo do evento era a pratica do PB no canto, por isso a participagcdo desses

profissionais foi importante para a elaboracdo de normas de facil entendimento e utilizag@o.

36 «[...] propde o reexame das normas de 37 em mesa-redonda, com a colaboragdo de todos os congressistas.
Nesse reexame ndo se pode deixar de analisar item por item, mantendo muitos, impugnando alguns, reformando
outros e sugerindo novos” (ANAIS, 1958, p. 148).
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Também diferente dos anteriores, os pontos relativos a nova tabela fonética foram
submetidos a votacdo da assembléia participante do evento (em 2005) e ndo reflexo de uma
decisdo de uma camara de indicados ou selecionados. Assemelhou-se ao Congresso de 1956
no que tangeu a unanimidade do pensamento de que além de tornar as normas mais
inteligiveis e praticas, deveriam refletir uma média de todos os padrdes basicos regionais do
pais.

Reconhecendo-se as divergéncias nas pronuncias regionais como uma constatagdo da
riqueza e da diversidade do portugués brasileiro, o Encontro de 2005 procurou encontrar
aquela “... média de falar equidistante de todos os padrdes basicos regionais” que Celso da
Cunha tinha sugerido em 1956. Tentando-se evitar “bairrismos” e admitindo-se a
necessidade de se ter pelo menos uma prontncia basica do portugués brasileiro para que os
estrangeiros possam apreciar e estudar o repertorio brasileiro, os congressistas votaram uma

tabela fonética que visa a ado¢do de um portugués “neutro”, sem regionalismos. (HERR,
2007, p. 36)

Partindo deste IV Encontro, ainda em 2005, no XV Congresso da ANPPOM, no Rio
de Janeiro, o grupo de trabalho “O PB cantado — Novas Estratégias de Investigacdo” elaborou
as novas normas publicadas no Boletim da ABC — Associacdo Brasileira de Canto (v. 7, n. 28,
out./nov. 2005), a época chamada de “Manual da Prontincia Neutra para o Portugués
Brasileiro Cantado”. Estas normas constituem a base das normas atuais em descri¢ao técnica e
principios fonéticos.

No ano seguinte, em 2006, em Brasilia, o grupo de trabalho “O Portugués Brasileiro
Cantado” participante do XVI Congresso da ANPPOM concluiu que se deveria alterar alguns
pontos a fim aperfeicoar as normas publicadas em 2005. Comegou, assim, o trabalho de
revisdo e aperfeicoamento da tabela, buscando avangar também nas pesquisas sobre a
utilizagcdo do IPA (International Phonetic Alphabet).

Desta maneira, em 2007, no XVII Congresso da ANPPOM, o grupo de trabalho “O
Portugués Brasileiro Cantado” com a colaboracdo de diversos profissionais, promoveu as
alteracdes julgadas necessarias e assim foi publicada na Revista Opus, periddico da
Associagdo Brasileira de Pesquisa e Pos-Graduagdo em Musica — ANPPOM, a primeira
versdo das “Normas para a Prontincia do Portugués Brasileiro no Canto Erudito”, como parte
de um artigo. E em 2008, foi publicada uma tradu¢do do artigo no periddico da National

Association of Teachers of Singing (NATS), o Journal of Singing.
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4.2.2 Principios gerais das normas

As normas de 2007 foram estabelecidas tendo como base as caracteristicas fontético-
fonoldgicas da lingua portuguesa brasileira atual e tecnicamente estio amparadas por um
. . . . 57 .

modelo internacionalmente adotado, o IPA (International Phonetic Alphabet)’’. O sistema

tem como intuito colaborar para uma compreensdo técnica por parte dos profissionais da voz

brasileiros e estrangeiros que lidam com a dic¢do de forma a unificar uma prontncia do PB
cantado. Segundo Mattos (2009),

a publicacdo do novo modelo procura atender aos seguintes objetivos: Estabelecer um

padréo de pronuncia reconhecivelmente brasileiro para o canto erudito, livre da influéncia

expressiva das variacdes historicas e regionais da lingua falada, bem como da influéncia de

pronuncias estrangeiras. Contribuir para a distingdo entre as pronuincias do portugués

brasileiro e as demais vertentes internacionais do idioma, derivados do portugués europeu.

Oferecer recursos técnicos para que os cantores, professores, estudantes e demais publicos

estrangeiros possam ter melhor acesso a apreciacdo e pratica do extenso repertdrio vocal da

musica brasileira. Servir como base para os estudos e praticas interpretativas da musica

erudita brasileira de carater regional ¢ histdrico, bem como da musica popular. (MATTOS,
2009, p. 40)

Segundo Kayama, et al. (2007), o modelo organizado em tabela constitui uma pratica
bastante tradicional das dreas de lingliistica, fonoaudiologia e nos estudos fonético-
articulatorios aplicados ao canto, razdo que motivou a confec¢do do quadro fonético do PB
cantado também nestes moldes.

Assim, a tabela (vide Anexo 1) obedece a seguinte ldgica de exposi¢do: disposta em
quatro colunas apresenta na primeira coluna o simbolo ortografico das letras do alfabeto do
portugués brasileiro - que representa o(s) fonema(s) - seguido do simbolo fonético, na
segunda coluna; na terceira coluna constam as suas posi¢des (tonica, pretdnica, postonica ou

atona; inicial, medial ou final) na descri¢do de palavras, a sua transcri¢do (segundo o IPA) e a

7 O IPA existe para promover o estudo da ciéncia da fonética e as aplicagdes praticas desta ciéncia
(HANDBOOK OF THE IPA, 2005, p. III, tradu¢do nossa), bem como para fornecer a comunidade académica
mundial, um padrio de notacdo para a representacdo fonética de todas as linguas (INTERNATIONAL
PHONETIC ASSOCIATION, 2010, tradugio nossa). A Association Phonétique Internationale foi fundada em
1886, em Paris, por um grupo de professores franceses e britanicos, liderados pelo lingiiista francés Paul Passy.
O alfabeto original baseou-se em uma reforma ortografica da lingua inglesa conhecida como Romic Alphabet, e
para torna-lo utilizavel para outras linguas, os valores dos simbolos eram variaveis de lingua para lingua. Em
1888, o alfabeto foi revisado, de modo a ser uniforme a todas as linguas, fornecendo assim a base para as futuras
revisdes e alteracdes. As principais delas ocorreram em 1900 e 1932, quando o IPA manteve-se inalterado até a
Convengdo de Kiel, em 1989. O alfabeto foi revisado pela ultima vez em maio de 2005. Além da adigdo de
alguns simbolos e da remocdo outros, as mudangas consistiram principalmente na renomeagdo dos simbolos e
categorias, bem como na modificac¢do das fontes utilizadas. Atualmente possui 107 letras distintas, 52 diacriticos
e quatro marcas de prosddia (PINHEIRO, 2010, p. 19, no prelo). “O IPA é baseado no alfabeto romano, que tem
a vantagem de ser amplamente conhecido, mas inclui também as letras e os simbolos adicionais a partir de uma
variedade de outras fontes. Essas inclusdes sdo necessarias porque a variedade de sons das linguas ¢ muito maior
do que o niimero de letras no alfabeto romano” (HANDBOOK OF THE IPA, 2005, p. III, tradugdo nossa).
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sua pronuncia com exemplos e informagdes essenciais. Por fim, na ultima coluna, a tabela se
completa com informagdes, tais como excegdes, observacdes e casos particulares. Sao
relatadas primeiramente as vogais € posteriormente as consoantes. Ambas tabelas seguem a
ordem alfabética dos simbolos ortograficos. Também s3ao abordados encontros vocalicos
(ditongos, hiatos) e encontros consonantais (grupos consonantais, digrafos e ligacdes de
palavras) e epénteses.

A representacdo fonética segue o modelo internacional estabelecido pela International
Phonetic Association (IPA), modelo de unificagdo simbolica, conforme colocag¢do de

Kayama, et al. (2007):

Os simbolos fonéticos propostos foram selecionados a partir do padrdo estabelecido pela
International Phonetic Association, que desde o final do século XIX se dedica a proposigao,
ampliacdo e constante atualizagdo do IPA - International Phonetic Alphabet, resultado da
identificacdo, classificacdo e registro de tragos fonético-fonoldgicos das mais diversas
linguas naturais e artificiais ja concebidas. (KAYAMA et al., 2007, p. 19-20)

A tabela apresenta ainda, na descri¢do de cada exemplo de palavra a sua escansdo
sildbica realizada por hifens, como geralmente ¢ apresentado nas partituras (ex.: ta-be-la). Em
seguida ¢ apresentada entre colchetes utilizando os caracteres adotados pelo IPA e com a
escansdo silabica em que a silaba tonica € precedida por um simbolo (') e as outras silabas sdo
separadas por ponto (ex.: [ta'be.le]). Segundo Kayama et al. (2007, p. 20), “especialmente
quanto a escansdo sildbica, seguimos a proposi¢do da Academia Brasileira de Letras,
confirmada por outras fontes de igual credibilidade, de que deve ser decorrente da soletracdo e
ndo da considerag¢do da etimologia das palavras”. A fonte utilizada nas tabelas foi a Doulos
SIL. Vale apontar que para a caracterizacdo dos encontros vocalicos (ditongos, cujas vogais
sdo pronunciadas na mesma silaba, e hiatos, cujas vogais sdo pronunciadas em silabas
diferentes) ¢ utilizado o sinal [:] como indice de prolongamento da vogal anterior a ele, em
relacdo a semivogal posterior, nos ditongos decrescentes (ex.: noite ['no:L.ffI]), por razdes
sonoras € musicais.

A tabela relata ainda possibilidades de realizagdes fonémicas amparadas por
caracteristicas historicas ou técnicas, sugere, em alguns casos, a consulta ao dicionario a fim
de elucidar questdes acerca de situagdes controversas relacionadas a acentuagdo tonica de
determinadas palavras, bem como indica tomar como referéncia padrdes propostos pelos
idiomas em que ocorrem os fonemas (ex.: palavras com k, w e y). Elenca sons tipicos do
portugués brasileiro como os nasais, permite mais de uma realizagdo fonémica de um mesmo
simbolo ortografico pelo intérprete como resultado da escolha técnica ou estética,

especificamente em referéncia ao r.
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4.3 Analise comparada das normas de 1938 e 2007

Como resultado da exposi¢do das normas serdo estabelecidos alguns pontos de

comparacdo que contribuirdo para a reflexdo sobre ambas.

4.3.1 Sobre os documentos

A primeira diferenca entre os documentos se refere ao aspecto material. As Normas de
1938, em forma de texto, constituem 47 paginas que fazem parte de um compéndio de 786
paginas compostas e impressas pela grafica da Prefeitura do Municipio de Sdo Paulo. As
normas de 2007, por sua vez, em forma de tabelas, precedidas por uma introdugéo explicativa,

possuem 24 paginas que foram publicadas na revista Opus, v.13, n. 2, periddico da ANPPOM.

4.3.2 Sobre o publico alvo das normas

O publico alvo das normas de 1938 era constituido, sob o aspecto formal, por artistas
eruditos da voz (cantores, atores e declamadores), mas, sob o aspecto politico, o objetivo das
normas, conforme ja exposto, constituia-se em exercer um controle sobre a uniformizacio do
PB falado, assim como fixar uma lingua padrdo como um fator patriotico de unidade nacional.
De outro lado, o publico alvo das normas de 2007, bem mais especifico, sdo os cantores que

utilizam o PB cantado na musica erudita.

4.3.3 Sobre a participacio dos congressistas na formulacio das normas

Em 1937, participaram 69 congressistas entre foneticistas, atores, cantores, professores
de canto e musicistas em geral, dos quais uma comissao de trés congressistas designados pelo
entdo Departamento de Cultura foram responsaveis pela redagdo definitiva das normas, a
saber, Antenor Nascentes, professor do Colégio Pedro II, do Rio de Janeiro, como
representante da filologia; Luis Heitor Corréia de Azevedo, musicologo e professor da Escola
Nacional de Musica, como representante da musicologia; e Mario de Andrade, literato,

musico e professor, como representante do Departamento de Cultura.
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As normas de 2007 foram marcadas por um processo de discussdo entre profissionais
da classe artistica (cantores, regentes), além de estudiosos das areas de lingiiistica, de
fonoaudiologia, profissionais da voz falada e professores de canto em varias etapas. Embora o
interesse pelas discussdes sobre o PB cantado tenha se iniciado em 2002, no IT Congresso
Brasileiro de Canto, e depois tenha ganhado for¢a em 2003, no XIV Congresso da ANPPOM,
foi em 2005 que, efetivamente, deu-se a primeira etapa da produ¢do de um documento
normativo sobre o PB cantado. O material que foi preparado para o IV Encontro Brasileiro de
Canto foi votado por 42 participantes. Vale ressaltar que embora o Rio de Janeiro e Sdo Paulo
tenham tido um maior contingente de representantes, 11 diferentes Estados da Federacdo
estavam representados nesta etapa. Na etapa seguinte, os participantes foram dividos em seis
GTs e a etapa final correspondeu a votacdo propriamente dita tendo participado dessa
assembléia 80 profissionais. Em 2006 recomegaram os trabalhos de revisdo das normas e, em
2007, com a participagdo dos Grupos de Trabalho e da Camara da Associagdo Brasileira de

Canto, 17 profissionais das areas de fonética, musicologia e canto redigiram as normas atuais.

4.3.4 Sobre o tempo de formulacido das normas

As normas de 1938 foram discutidas no Congresso cuja duracdo foi de oito dias (07 a
14 de julho de 1937) e foram organizadas e redigidas pela comissdo designada pelo
Departamento de Cultura do Municipio de Sdo Paulo em cinco dias (20 a 24 de agosto do
mesmo ano), no Rio de Janeiro. Por outro lado, as normas de 2007 foram resultado de um
processo que durou cerca de seis anos, iniciado em 2002 quando ocorreu o II Congresso
Brasileiro de Canto no qual foi debatida a necessidade de revisdo das normas de 1938, ainda

em vigor para o Canto Erudito.

4.3.5 Sobre a base de fundamentacio do trabalho final

A base de fundamentag@o para a elaboracdo das normas de 1938 foram as obras dos
foneticistas Antenor Nascentes (O linguajar carioca € O idioma nacional), Sousa da Silveira
(Ligoes de Portugués), Renato Mendonca (O portugués do Brasil), Mario Marroquim (A4
lingua do nordeste) e Amadeu Amaral (Dialeto caipira); o relatério apresentado ao Diretor
Geral da Instrugdo Publica do Distrito Federal, pela Comissdo nomeada para estudar a

pronuncia carioca (“Boletim de Educacdo Publica”, ano I, n° 4), conforme relata os Anais
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(p.54); o anteprojeto elaborado por Mdario de Andrade e as discussdes realizadas durante o
Congresso.

As normas de 2007, no entanto, foram baseadas nas normas de 1938 e de 1958, ¢ nas
discussdes entre os participantes do IV Encontro Brasileiro de Canto e dos grupos de estudos
dos Congressos da ANPPOM (edi¢des XV, XVI e XVII), bem como da participagdo dos

membros da comissdo responsavel pela formulagdo da versao publicada em 2007.

4.3.6 Sobre a participacido governamental e da Academia Brasileira de Letras

No Congresso de 1937, participaram ministros e secretarios municipais, o entdo
prefeito do municipio de Sao Paulo, representantes do departamento de cultura do municipio
de Sao Paulo, além da participag@o de representante da Academia Brasileira de Letras (ABL),
tudo conforme a Ata da Sessdo Inaugural e os Relatérios do Plenario e das Secgdes do
Congresso. De outro lado, nos eventos que culminaram com a produgdo das normas de 2007
ndo houve participagdo de agentes governamentais que ndo fossem académicos. Em sua
maioria os participantes dos grupos de trabalho e das comissdes de elaboragdo das normas
eram professores do nivel superior de universidades federais e estaduais. Também o Boletim
da ABC, n°28, ano VII, de 2005, onde foi publicado o Manual da Pronuncia Neutra para o
Portugués Brasileiro Cantado (MPNPBC), de 2005, previu o exame do documento pela ABL,

no entanto este ndo sucedeu até as normas de 2007.

4.3.7 Sob o aspecto normativo compulsorio

Embora nenhuma das normas tenha declaradamente um carater compulsério, as de
1938 possuiam um forte apelo formal, e especialmente de censura em relagdo a op¢do do
artista (cantor, ator ou declamador). De outro lado, muito em fun¢do do contexto historico, as
normas de 2007 possuem um carater mais sugestivo € menos impositivo, conforme relata Herr
(2002):

Primeiro, ndo devemos mexer na pronuncia da musica popular cuja espontanecidade e
naturalidade sera sempre o verdadeiro espelho das falas regionais. Segundo, ndo se pode
excluir, nem baixar decreto, ja que ninguém quer abrir mdo da sua identidade regional. E
possivel que meus colegas me achem pessimista, mas creio que serd dificil chegar a um
consenso sobre a maneira dos brasileiros cantar a cang¢io erudita. (HERR, 2002, p. 32)
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4.3.8 Sob o aspecto historico e politico

As normas de 1938 continham um carater endogeno, cuja léogica do documento era
estabelecer uma unificagdo da lingua falada e cantada em todo o pais. Lembremos que as
entidades envolvidas eram a Secretaria Municipal de Cultura de Sado Paulo, 6rgdo méaximo da
cultura no municipio sob a égide do grupo politicamente dominante da administragido
municipal. Embora imbuido de carater nacional o projeto teve amplitude local, porém com o
objetivo de se estender para todo o territério do pais. O interesse, portanto, transcendia a
classe artistica.

De outra banda, as normas de 2007 se caracterizam por um carater mais exdgeno, ou
seja, o objetivo principal ¢ apresentar uma tabela cujos simbolos s3o adotados
internacionalmente que expde critérios para cantores estrangeiros € nativos que irdo executar
pecas brasileiras em idioma brasileiro. Formam parte da iniciativa de uma associagao classista
de carater nacional, a ABC, Associacdo Brasileira de Canto, com sede em Sao Paulo, um dos
maiores centros culturais e intelectuais do pais, capaz de congregar esforcos para atender aos
interesses da classe artistica. Em relagéo a estas ultimas, Herr (2002) expds:

Entretanto, hd uma razdo importante para o estabelecimento de regras basicas, mesmo se
noés brasileiros ndo temos a intengdo de segui-las: a pesquisa do repertorio novo se espalha
em nivel internacional e os cantores estrangeiros estdo descobrindo a beleza da cangdo

brasileira que € pouco divulgada pela simples razdo dos estrangeiros nfo terem um guia
para a pronuncia brasileira. (HERR, 2002, p. 32)

4.3.9 Sob o aspecto técnico

Formalmente as normas de 1938 sdo apresentadas textualmente, em contraposicio as
normas de 2007, que sdo relacionadas em modelo tabelar. Quanto a utilizacdo de um sistema
de notag¢do fonética cabe lembrar que quando do estabelecimento das normas de 1938 ja
existia uma nota¢do de carater internacional, o IPA, que ndo foi utilizado da maneira como era
apresentado nos primeiros anos do século XX. Esta notacdo foi parcialmente usada nas obras
de referéncia para o anteprojeto redigido por Mario de Andrade, mas ndo foram utilizadas na
descrigdo das normas. Portanto, distintamente das normas atuais, as normas de 1938 ndo
tiveram como base a simbologia proposta pelo IPA. Pode ter contribuido para isto o fato de
que a época ndo se tinha dentro da descri¢do do IPA fonemas que condiziam com a totalidade
de fonemas ocorrentes no portugués brasileiro, fato este que também ocorreu com as normas

de 2007.
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Como critério de selecdo, levou-se em consideracdo tanto algumas caracteristicas fonético-
fonoloégicas do PB quanto, em alguns casos mais especificos, aproximacdes que
favorecessem a uma compreensdo internacional da transcri¢do fonética e prontincia deste
idioma, sobretudo quanto a determinados usos cultivados tradicionalmente na pratica do
canto. (KAYAMA et al., 2007, p. 20)

Em relagdo a tabela fonética de 2007, vale ressaltar que esta foi acompanhada por um
predmbulo, no qual constam além da apresentacdo técnica do quadro, a fundamentacio teorica
das escolhas realizadas pelo grupo que formalizou as normas. Um desses pontos refere-se a
utilizacdo do IPA como fonte da simbologia adotada na tabela brasileira, em especial o

Handbook of the International Phonetic Association.

4.3.10 Tabelas comparativas das normas de 1938 e de 2007

Tendo realizado a conversdo das normas de 1938 para uma tabela similar a de 2007,
resta compara-las a fim de elencar os fonemas que serdo alvo de diferenca entre uma e outra,

além de elementos que sdo existentes em uma e inexistentes noutra.
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No tocante a comparacdo dos simbolos ortograficos e fonéticos propostos nas duas
normas podemos concluir que as diferengas referentes as vogais e aos encontros vocalicos
sdo, em numero, maiores do que aquelas relativas as consoantes. Estas, no entanto, em relagdo
a realizacdo fonética sdo mais distintas e, portanto, mais evidentes do que nas vogais, em
especial na execugdo cantada. Em rela¢do a redacdo as normas de 1938 se mostram muitas
vezes prolixas e confusas para o leitor e/ou intérprete. A ndo utilizacdo de uma simbologia de
carater universal, embora ela j& existisse na época de sua elaboragdo e publica¢do, demostra a
particularidade do documento como um instrumento de difusdo de pronuncia, atingindo tio
somente os falantes do portugués brasileiro ou europeu, ja nas normas atuais a ado¢do de um
sistema internacional de representagdo dos fonemas revela a preocupag¢do com a maior
eficacia e eficiéncia em sua difusdo. Além disso, em virtude de sua forma discursiva, os Anais
constituem um documento cujo volume fisico € extenso, o que torna o seu manuseio € a sua
distribuicdo mais complexos. Segundo HERR (26 de margo de 2010, informagao verbal), hoje
se considera que muito poucas pessoas naquela €poca, em especial as da classe artistica,
conheciam as normas publicadas em 1938, fato este que se deu muito em funcido da
insuficiente divulgacdo do documento. Distintamente, as normas de 2007 sdo apresentadas em
forma de tabela (parte de artigo publicado) cujo manejo e disfusdo sdo consideravelmente
mais simples.

Também podemos concluir que o processo de desenvolvimento e elaboracdo das
normas de 2007 se mostrou mais abrangente e imparcial, seja pela ampla participagdo de
congressistas em diversos eventos, seja pela auséncia de um controle politico/governamental
como no processo de 1938. Do contrario, o carater regulatério indireto das normas de 1938
associou a sua aplicacdo a uma medida impositiva do Estado. Vale ressaltar que a participacdo
da Academia Brasileira de Letras, fundada em 1897, como institui¢do que tem por finalidade
o cultivo da lingua e a literatura nacional, no Congresso de 1937 teve um papel importante na
legitimidade das decisdes tomadas para a consolida¢do das normas de 1938.

Por fim, com esta andlise comparativa ndo se quer privilegiar uma norma em
detrimento de outra, até porque ambas constituem resultado de um processo continuo de
revisdo e aperfeicoamento de uma pratica que se modifica ao longo da histéria, mas sim
evidenciar as diferencas técnicas, decorrentes dos processos pelas quais elas foram
submetidas, bem como os objetivos aos quais almejam alcangar. A partir desta atitude
reflexiva pretende-se contribuir para a ampliagcdo da consciéncia artistica do cantor em relagio

as suas decisdes interpretativas concernentes a prontncia do PB cantado.
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Capitulo5 Uma abordagem pratica em pecas vocais em PB

5.1 Escolha das pecas

A escolha das pecas vocais levou em consideragdo trés aspectos: 1. pecas
referenciadas nas “Normas para a boa pronuncia do canto erudito brasileiro”, publicadas, em
1938, nos Anais do Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada; 2. obras que possuem
um numero significativo de fonemas alvo de diferenciacdo entre as normas de 1938 e 2007
(serdo abordados aqui os fonemas /d/, /t/, /t/, /b/, /g/, /l/, /e/, /en/, bem como ligagdes de
palavras e casos de epéntese); 3. obras que t€ém como referéncia o padrao culto lingiiistico do
PB.

Vale ressaltar que para a realizagdo das transcricdes foi fundamental a
contextualizacdo dos versos dos poemas nas frases musicais expostas nas partituras>®, como
estd demonstrado abaixo. Também ¢ importante dizer que ndo se pretende encerrar as
inimeras ocorréncias de fonemas distintos, seja as ocorrentes de vogais e consoantes, seja
pela ligadura de palavras tratando apenas destas trés pegas. Pretendemos aqui de forma
sintética exemplificar as ocorréncias e demonstrar o método adotado para a analise de ambas

as normas.

5.2  Execucio segundo as normas de 1938 e 2007

5.2.1 Confidéncia

Compositor: HEITOR VILLA-LOBOS (1887-1959)

Autor da poesia: Hondrio Bastos de Carvalho

Ano: 1908

Edicao: Casa Arthur Napoledo, 1915.

Estréia: 13 de novembro de 1915, no Saldo Nobre do Theatro Municipal do Rio

de Janeiro, com Alberto Guimaries (voz) e Lucilia Villa-Lobos (piano).

Texto com a grafia original retirada da partitura:

Quero dizer-te em confissdo, querida
Que ha quanto soffro esta agonia lenta

Profunda magua que me tira a vida

*% As partituras originais, com o acompanhamento de piano, constam do Anexo 2.



Martyrio atroz que ha muito me atormenta
Vi te uma vez e o fogo do desejo

Logo envolveu meu ser em quente chama
E desde entdo n’um pereunal harpejo

Meu... coragdo... solugca que “Te ama!”

Atualizacio ortografica:

Quero dizer-te em confissdo, querida

De ha quanto sofro esta agonia lenta
Profunda magoa que me tira a vida
Martirio atroz que ha muito me atormenta
Vi-te uma vez e o fogo do desejo

Logo envolveu meu ser em quente chama

1(1)

E desde entdo n'um perena arpejo(z)

Meu... coragdo...soluca que "Te ama!"

) Perpétuo, eterno.
@ Sons sucessivos.
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Distin¢des praticas entre as normas

No primeiro verso ocorrem as primeiras distingdes fonéticas entre as normas de 1938 e
2007 em relagdo aos fonemas d, t e e, bem como a divisdo ritmica proporcionada pela elisdo
da particula “te” com a preposi¢do “em”. Segundo as normas de 1938 a consoante d
intervocalica — dentro da palavra ou em ligagdo de palavra — soa como fricativa dental sonora
[0], e a t diante de e final atono e de i, soa oclusivo dental surdo. O e pretdnico soa surdo na

3

palavra “querido”, em fun¢do da harmonizagdo vocélica. E no trecho “...dizer-te em..”, a
particula “em” tem como valor fonético [1], portanto obedecendo a regra geral da ligacdo de
palavras, a vogal surda ¢ omitida, no caso o e final surdo da particula apassivadora “te” [tI],
ficando a juntura das palavras da seguinte forma: [di'zer.ti]. De outro lado, segundo as
normas de 2007, as consoantes d e t, diante de e final atono e de i, soam africadas [d3] e [tf],
respectivamente. Assim como o d intervocalico ou em liga¢do de palavras em que ndo seja
seguido de e 4tono final ou i soa como oclusiva dental sonora [d]. Quanto ao e pretdnico, as
normas de 2007 propdem que nesta posicdo deve ser pronunciada como [e], mas pode,
eventualmente, ocorrer como uma variacao deste fonema, sendo admitida a pronincia
alternativa [I], mas no caso da ligacao de palavras ndo ha uma proposta estalecida, podendo
tanto ser adotada a execucdo de 1938, quanto outra determinada pelo intérprete.

H4, ainda, na execu¢do da peca segundo as normas de 1938 a consoante g que diante
de a, o0 ou u — dentro da palavra ou em ligacdo de palavra —, precedido ou seguido de
consoante sonora e diante de ditongo crescente soa fricativa velar sonora [¥Y], assim como o 1
final que soa como fricativo lateral velar surdo [1]. Conforme as normas de 2007, o g
comporta-se como oclusiva velar sonora [g] ou fricativa palatal sonora [3] € o 1 em final de
silaba ou palavra sempre soa como [u]. H& algumas peculiaridades na obra: a primeira refere-
se a palavra “muito”, que as normas de 1938 sugerem realizar ['mu:i.tu], “em que o ditongo
soa nasal” (ANAIS, 1938, p.72). As normas de 2007 nao relatam este caso. A segunda, refere-
se a mudanca na ortografia de algumas palavras, tais como “martyrio”, “magua” e “pereunal”,
que, segundo o PB contemporaneo, passaram a ser escritas “martirio”, “magoa” e “perenal”.
Das trés palavras, apenas na ultima — “pereunal” — hd uma alteracdo significativa na emissao
fonética. Neste caso a execucdo da peca, conforme as normas de 2007, omite o u original.

Ademais, as alteragdes ritmicas sdo propostas apenas pelas normas de 1938, que

estabelece acicaturas em encontros consonantais, bem como divisdes proporcionais em

encontros vocalicos e em junturas de palavras.
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5.2.2 Teu nome
Compositor: FRANCISCO Paulo MIGNONE (1897-1986)

Autor da poesia: Colombina - Yde Schloenbach Blumenschein (1882-1963)

Ano: 1932

Edicao: L. G. Miranda, s.d.

Estréia: 26 de fevereiro de 1932, no Teatro Coliseu Santista, por Liddy

Chiafarelli (canto) e Francisco Mignone (piano).

Texto com a grafia original retirada da partitura:

Nunca o disse 4 ninguém,

N’alma guardei-o escondendo-o de todos com receio
Que si o dissesse 4 alguem,

A minha voz tremendo, me trahisse,

E alguem, profanamente, descobrisse,

Ah! Quanto eu te quero bem!

Amor! Amor! Oh! Quanto eu te quero bem!

Amor! Amor! Oh! Quanto eu te quero bem!

Atualizacgao ortografica:

Nunca o disse a ninguém,

N'alma guardei-o escondendo-o de todos com receio.
Que se o dissesse a alguém,

A minha voz tremendo, me traisse,

E alguém, profanamente, descobrisse,

Ah! Quanto eu te quero bem!

Amor! Amor! Oh! Quanto eu te quero bem!

Amor! Amor! Oh! Quanto eu te quero bem!
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Distin¢des praticas entre as normas

Tal como na peca de H. Villa-Lobos, principais distingdes fonéticas entre as normas
de 1938 e 2007 ocorrem com os fonemas d, t, I, b, g ¢ e. Segundo as normas de 1938 a
consoante d intervocélica — dentro da palavra ou em ligacdo de palavra —, precedida ou
seguida de consoante sonora soa como fricativa dental sonora [d]; o g que diante de a, 0 ou u
— dentro da palavra ou em ligacdo de palavra —, precedido ou seguido de consoante sonora e
diante de ditongo crescente soa fricativa velar sonora [Y]; o b intervocélico precedido ou
seguido de consoante sonora soa como fricativa bilabial sonora [(3]; o t diante de e final atono
e de i, soa oclusivo dental surdo; e o 1 final soa como fricativo lateral velar surdo [1]. De outro
lado, segundo as normas de 2007, as consoantes d e t, diante de e final atono e de i, soam
africadas [d3] e [tf], respectivamente. Assim como o d intervocdlico ou em ligacao de
palavras em que nao seja seguido de e atono final ou i soa como oclusiva dental sonora [d].
O g comporta-se como oclusiva velar sonora [g] ou fricativa palatal sonora [3]; o b como
oclusiva bilabial sonora [b] e o 1 em final de silaba ou palavra sempre soa como uma vogal
oral reduzida [u].

A curiosidade desta peca ¢ que logo no seu inicio, no primeiro verso, hd uma divisio
ritmica musical realizada pelo proprio compositor para o texto poético, indicando que neste
caso deve ser executada como foi composta, a fim de manter a sua integridade musical e
fonética. Tal como na peca anterior, as demais alteracdes ritmicas sdo propostas apenas pelas
normas de 1938, que estabelecem acicaturas em encontros consonantais, bem como divisoes

proporcionais em encontros vocalicos € em junturas de palavras.



5.2.3 O trovador do sertio

Compositor: Antonio FRANCISCO BRAGA (1868-1945)

Autor da poesia: Alexandre Jos¢ de MELLO MORAES FILHO (1844-1919)
Ano: Sem data

Edicao: Rio de Janeiro, Editora Castro Lima, s.d.

Texto com a grafia original retirada da partitura:

Tu vens, 6 minha amante,
Por noites sem neblina,
Ao lume das estrellas

Na branca musselina,

Descendo da montanha
Com a perna e bragos nus,
Por entre as verdes canas

E as plumas dos bambus...

Mais bella do que os cantos
Das aves, na espessura,
Que o ninho d'alva espuma,

Que a fonte que murmura!

O minha amante, és bella
Qual harmonia eolia!
Flecha de luz a prumo

Na f16r da magnolia!

Ao fundo do horisonte

Destaca-se, divina,

A sua forma estatua

Do genio da campina!

Seus labios rubros, rubros,
Gardenias so do pejo;
Seus seios pombas mansas!

Seu sonho! o meu desejo!

A vida eu dera inteira,
Por vé-la na cabana,
Ao fogo da fogueira,

Ao cheiro, da coirana,

Carpindo a trova meiga
Que o peito meu consola,
Aos québros do fandango,

Aos sons desta viola.

O minha amante, és bella
Qual harmonia eoia"!
Flecha de luz a prumo

Na flor da magnolia!

() Embora conste na partitura com esta grafia, parece estar incorreta, pois em trecho anterior aparece como
“eolia”, o que indica um erro da edicdo.

Atualizacio ortografica:



Tu vens, 6 minha amante,
Por noites sem neblina,
Ao lume'? das estrelas

Na branca musselina(z),

Descendo da montanha
Com a perna e bragos nus,
Por entre as verdes canas

E as plumas dos bambus...

Mais bela do que os cantos
Das aves, na espessura,
Que o ninho d'alva espuma,

Que a fonte que murmura!

O minha amante, és bela
Qual harmonia e6lia®!
Flecha de luz a prumo

Na flor da magndlia!

Ao fundo do horizonte

Destaca-se, divina,

D Lyz.

@ Tecido fino, leve e transparente.

) Movida pelo vento.
@ Pudor, vergonha.

A sua forma estatua

Do génio da campina!

Seus labios rubros, rubros,
A ~ . (4

Gardénias sdo do pejo¥;

Seus seios pombas mansas!

Seu sonho! 0 meu desejo!

A vida eu dera inteira,
Por vé-la na cabana,
Ao fogo da fogueira,

Ao cheiro, da coirana’®,

Carpindo a trova meiga
Que o peito meu consola,
Aos quebros do fandango'®,

Aos sons desta viola.

O minha amante, és bela
Qual harmonia eoélia!
Flecha de luz a prumo

Na flor da magndlia!

©®)Nome de diversas plantas solaniceas, do género Cestro. Na giria significa ciime.
©® Danga popular a trés tempos e sapateada, de uso na Espanha, Portugal e Brasil.
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Distin¢des praticas entre as normas

Nesta obra, as diferencas da realizagdo fonética se ddo com os seguintes fonemas: d, t,
b, r, I; e com a epéntese ocorrente na palavra “magnolia”. A execugdo que segue as normas de
1938 tem a consoante d intervocédlica — dentro da palavra ou em ligagdo de palavra —,
precedida ou seguida de consoante sonora soando como fricativa dental sonora [0]; o g diante
de a, 0 ou u — dentro da palavra ou em ligacdo de palavra —, precedido ou seguido de
consoante sonora ¢ diante de ditongo crescente soando fricativa velar sonora [¥]; o b
intervocalico precedido ou seguido de consoante sonora soando como fricativa bilabial sonora
[B]; o t diante de e final atono e de i, soando oclusivo dental surdo; e o 1 final soando como
fricativo lateral velar surdo [1]. Na execu¢@o que segue as normas de 2007, as consoantes d e
t, diante de e final atono e de i, soam africadas [&] e [tf], respectivamente. Assim como o d
intervocélico ou em ligacdo de palavras em que ndo seja seguido de e atono final ou i soa
como oclusiva dental sonora [d]. O g comporta-se como oclusiva velar sonora [g], diante de
a, 0 e u, ou fricativa palatal sonora [3], diante de e e i; o b soa como oclusiva bilabial sonora
[b] e o 1 em final de silaba ou palavra sempre soa como uma vogal oral reduzida [u].

Nesta obra, hd uma passagem em que a execugdo do texto “com a” € realizada como
uma acicatura interna do primeiro tempo do compasso composto, como se v€ na partitura,
pagina 176 (Anexo 2). A divisdo ritmica é original, realizada pelo prdéprio compositor.
Conforme os Anais de 1938, como o trecho ¢ rapido, a realizagdo deve ser [kwa], como um
ditongo oral crescente. Neste caso, a conjun¢do “com” ndo tem a vogal o um valor nasal, mas
sim oral. As normas de 2007 ndo versam sobre esta ocorréncia especifica. O mesmo ocorre
mais a frente com a juntura da conjuncdo e do artigo: “E as”, pagina 176 (Anexo 2), que
segundo o mesmo documento de 1938, deve ser executada como um ditongo oral crescente
[jas]. Desta vez ocorre em notas musicais distintas.

Tal como nas outras pegas, as demais alteragdes ritmicas sdo propostas apenas pelas
normas de 1938, que estabelecem acicaturas em encontros consonantais, bem como divisoes

proporcionais em encontros vocalicos € em junturas de palavras.
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5.3  Resultados para as praticas interpretativas

Do trabalho de investigagdo historica da pronincia do PB cantado proposta pelas
Normas para a boa pronuncia do canto erudito brasileiro de 1938, em conjunto com a
aplicacdo pratica da fonética baseada nas Normas do PB cantado de 2007, podemos inferir os
seguintes resultados para a interpretacdo de pecas em PB.

O primeiro se refere a distinta sonoridade obtida pela execucdo de ambas as normas.
Isto porque foi possivel constatar uma diferenca na articulacdo de alguns fonemas, vogais,
consoantes e ligagdes de palavras, na pratica das normas de 1938 em relacdo as atuais, de
2007. Assim, podemos afirmar que a escolha do intérprete ao eleger a prontincia de uma peca
vocal em PB influenciard na sua sonoridade. Embora pareca obvia a conclusdo, a
conseqiiéncia decisiva ¢ a interferéncia destas escolhas quanto ao aspecto estético da peca a
ser executada. Como exemplo, citamos a peca “Confidéncia”, de H. Villa-Lobos, cujo verso
“Quero dizer-te em confissdo, querida” pode ser executado das seguintes formas:

1) baseado nas normas de 1938: ['ke.cu 8i'zer.ti.ko.fi'se:U kI'ri.8al,

2) baseado nas normas de 2007: ['ke.ru dgi'zer.fI €:1.ko.fi'se:u ke'ri.de].

Destas duas préticas podemos verificar que as consoantes d e t, assim como a ligacao
das palavras “-te em” e a vogal e, efetivamente possuem valores fonémicos distintos, tendo
como resultante a qualidade sonora das palavras em que se encontram e das frases também
diferenciadas. No caso da execucao baseada nas normas de 1938, esta nos remete a uma
pritica lingiiistica que ndo se mostra tdo presente na atualidade, seja em qual for a
localidade do nosso Pais. Portanto, o carater harmdnico da sonoridade que nos é familiar nos
dias de hoje ndo parece ser mais aquele praticado nos idos de 1938, por isso, concluimos
que a escolha da prontncia estd permeada por uma decisao de cunho estético. Outra
interferéncia no aspecto sonoro diz respeito a questdo da proposicao de variantes timbristicas
de vogais em determinadas situagdes, como no caso das chamadas vogais de compromisso.
As normas de 1938 estabelecem uma “cor” da vogal, mais préxima ou mais distante da
vogal original em fun¢do da situagdo em que ela se encontra. Por exemplo: a vogal e em
regides agudas e em passagens lentas deve soar mais proximo da vogal i. Este, porém, é um
ponto que intefere nao somente na sonoridade que se deseja como resultado do equilibrio e
da unidade fonética preceituada pelas normas de 1938, mas os seus efeitos acabam por
intervirem em questoes técnicas do cantor, que acomoda a sua emissao conforme as suas

idiossincrasias vocais.
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Outro resultado refere-se aos elementos musicais propriamente ditos. As normas de
1938 propdem alteragdes ritmicas precisas € objetivas em situagdes em que o compositor nao
explicita a métrica do texto (poética) em conjunto com a métrica musical sob o argumento de
que esta atividade contribui para a maior inteligibilidade da dic¢do do PB cantado, bem como
para a integridade fonética das palavras. Como exemplo, a mesma pe¢a de H. Villa-Lobos,
“Confidéncia”, ¢ citada pelos Anais, na pagina 76, numa passagem em que expde um
“defeito” da composicdo de H. Villa-Lobos que se refere a ndo divisdo de um ditongo
decrescente, ocorrente na palavra “meu”. Como podemos observar abaixo, a palavra “meu”
esta disposta sobre a cabega do primeiro de quatro compassos e seria executada prolongando a

semivogal u se interpretada literalmente, como na partitura.

Figura 24 — Ditongo decrescente (original)

(Confidéncia, H. Villa-Lobos. ANAIS, 1938, p. 76)

Figura 25 — Ditongo decrescente (prolongando a semivogal u)

(Confidéncia, H. Villa-Lobos. ANAIS, 1938, p. 76)

Como esta ndo foi considerada a melhor divisdo, conforme esta relatado no
documento, propd-se, entdo, que a vogal e se estendesse até o ultimo compasso devendo a

semivogal u ocupar o final deste.

Figura 26 — Ditongo decrescente (prologando a vogal e)

(Confidéncia, H. Villa-Lobos. ANAIS, 1938, p. 76)

Conforme as normas, “quando o ditongo decrescente ¢ destinado a um som so pelo
compositor, o cantor divide €sse som por tres ou por quatro partes iguais € d4 o ter¢o ou o

quarto dessa divisdo 4 semivogal final” (ANAIS, 1938, p. 76). Em relagdo a estas alteragdes
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percebemos que, embora muitas indicagdes sejam proposi¢cdes € que ndo necessariamente
devam ser adotadas ipsis litteris, mesmo porque os Anais apontam que salvo aquelas divisdes
jé explicitamente colocadas pelo compositor, todas as outras dependerdo do “bom senso” do
intérprete, ha um proposito claro do documento de comprovar que o PB cantado pode e deve
ser inteligivel; e, sempre que possivel, deve respeitar os principios da prosddia. Se, para isso,
for necessario explicitar musicalmente a divis@o ritmica em relacdo a métrica poética esta
devera ser exposta pelo compositor ou subentendida pelo cantor.

Convém notar que tais subdivisdes tedricas, meramente normativas, nunca deverao receber

uma execu¢do rigidamente matematica no canto. Sdo apenas guias de emissdo da boa

pronuncia cantada, que ao cantor compete aplicar sem dureza e com naturalidade...
(ANAIS, 1938, p. 78)

Vale dizer que as normas atuais ndo contradizem as divisdes propostas pelas primeiras
normas, nem propde novas possibilidades em relagdo aquelas passagens em que ha ditongos,
tritongos ou hiatos, consoantes ou ligacdes de palavras sujeitas as divisdes ritmicas realizadas
pelo cantor, o que nos permite concluir que os principios continuam basicamente os mesmos,
ou seja, quando determinada pelo compositor a divisdo do grupo vocalico ou consonantal
residird no som que este determinou, do contrario dependera do “bom senso” do intérprete,
procurando obedecer a uma divis@o interna proporcional que favorega a inteligibilidade e a
prosddia do texto. A liberdade de manuseio do texto em relagdo a métrica musical, nos casos
suscetiveis a essas alteragdes, constitui um dos fundamentos das normas de 2007. A faculdade
de exercer essa escolha atribui as normas atuais independéncia e autonomia permitindo ao
intéprete interferir de fato na obra musical, seja pela determinag¢do de uma divisdo da linha
musical com a poética, seja pelas suas decisdes relativas a dicgdo. O que deve nortear ambos
elementos (prontncia e divisdo métrica) € a consisténcia, ou seja, uma vez tendo optado por
uma légica de divisdo ou por uma dic¢do, deve-se manté-la ao longo da pega, a fim de
preservar a integridade fonética e prosddica do texto. Neste sentido a consisténcia se torna um
ponto de partida, porque norteia previamente as escolhas, € um ponto de chegada, porque se
mostra como uma referéncia constante, em especial para o estrangeiro e para as praticas em
conjunto.

Por fim, outro aspecto relevante diz respeito as transformacdes pelas quais passou a
lingua portuguesa brasileira que motivaram a mudanga na emissdo de fonemas e suas
conseqiiéncias, como podemos perceber na pratica, sdo as alteracdes dos processos ligados a
lingua tal como no canto. Isto se reflete no dinamismo da lingua, e as normas atuais vém
justamente atualizar as praticas 1éxicas com a formalizacdo de um documento referéncia em

ambito nacional e internacional. Este constituiu um dos principios motivadores da busca por
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normas novas. Nao somente a mudanga da grafia de palavras, tal como a palavra “pereunal” —
presente na peca “Confidéncia”, de H. Villa-Lobos — que hoje assumiu a redagdo “perenal”,
alterando, portanto, a sua prontincia, mas também em casos como a de mudanga de realizagdo
fonémica ocasionada pela mudanga nos padrdes da pratica lingtiistica da populacdo em geral,

como nos casos das consoantes d e t, diante de e final atono e de i, antes executadas como [t]
e [d] e atualmente [tf] e [d3]. Este tema retoma a discussdo da estética envolvida na execugdo

da pronuncia corrente e da ndo corrente.
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Consideracdes finais

A tarefa do intérprete informado ¢é extensa. Decodificar os signos musicais,
transformando-os em sons artisticos demanda o conhecimento de diversos elementos técnicos,
estéticos e historicos. Para o cantor, na grande maioria das vezes, acrescenta-se a esses
conhecimentos a interpretacdo de um texto. Inclui-se no trabalho, além da prosodia, dos
aspectos gramaticais e psicoldgico-interpretativos, a fonética deste texto. As escolhas
artisticas também se referem a este ultimo elemento citado: que sons privilegiar ou modificar
para afeicod-los as exigéncias artisticas do canto.

Como parte da composi¢do, o texto transmite idéias e sentimentos utilizando-se, na
maior parte das vezes, uma lingua existente. Ao intérprete nativo do idioma utilizado parece
patente a realizacdo dos fonemas, concentrando-se o seu trabalho na busca do equilibrio entre
a emissdo e a articulagdo desses fonemas; porém, ao estrangeiro a preocupacgdo, salvo
excecoes, reside também na maneira de emiti-los. Isso ocorre quando o cantor brasileiro
informado vai executar uma composi¢cdo estrangeira. Desta maneira, por em pratica obras
vocais em PB exige do intérprete uma posicdo ativa em relagdo as suas decisdes
interpretativas e parte destas escolhas esta ligada a prontncia. Portanto esta pesquisa oferece
ao intérprete do PB cantado uma leitura da pronuncia proposta nas normas para o canto
erudito brasileiro publicadas em 1938, a fim de levar ao seu conhecimento os elementos que
as integram, num trabalho exploratorio aliado a performance. Neste sentido buscou-se
valorizar a performance historicamente informada, que exige do intérprete decisdes
interpretativas conscientes, bem como uma compreensdo maior da composi¢cdo, seus
elementos e a maneira como o compositor os maneja. Em relagdo a escolha da pronuncia estas
sdo areas de preocupacdo do intérprete cantor.

Ademais, consideramos que a maior fonte de informagdes para a abordagem das
questdes relativas a perfomance da musica atual €, além do compositor, a dedicacdo por parte
dos intérpretes aos elementos pertinentes a sua area de atuag@o. Assim, o conhecimento sobre
as caracteristicas, a histdria, bem como as diferencas das normas atuais em relagdo as normas
de 1938 constitui também parte relevante para a execugdo informada do PB cantado.

Exposto o trabalho de resgate e investigacdo da prontincia proposta pelas normas de
1938 em comparag@o com a pratica proposta pelas normas de 2007 podemos considerar:

1. de fato, como foi apresentado, existem diferengas técnicas - quanto aos aspectos
fonéticos - entre as normas, além de outras distingdes de ordem formal, artistica, politica e

historica.
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2. Os resultados estéticos propostos pelas normas sdo distintos. As normas de 1938
transcendem a questdo mecanica articulatéria, propondo alteragdo de timbre, bem como a
sobrevaloriza¢do de uma sonoridade denominada “brasileira”, enquanto as normas de 2007
apontam para a atualizacdo e a maior correspondéncia entre a pronuncia do PB falado e
cantado.

3. A andlise e a transcricdo fonética das normas de 1938 adequada aos padroes
internacionais (IPA 2005) propostas neste trabalho, poderdo servir de referéncia para a
interpretagdo historica de pegas do periodo de abrangéncia destas normas’’.

4. E relevante creditar importdncia as normas para o PB cantado enquanto sistemas
organizados e consistentes, que se apresentam como modelos de procedimento, clarificando a
teoria da lingua cantada, e facilitando a prética para os cantores estrangeiros e nativos,
integrantes ou nio de grupos vocais.

Neste sentido tanto as normas de 1938 quanto as de 2007 constituem propostas
legitimas de ordenagdo da lingua nacional cantada, embora as normas de 1938 ndo tenham
sido nem praticadas por muitos intérpretes, nem por muito tempo, em fun¢@o da sua escassa
divulgagdo. Mas certamente as normas de 2007 alavancaram o processo de inser¢do do PB no
rol das linguas cantadas internacionalmente nos diversos paises do mundo, em fun¢do da
ado¢do de uma linguagem fonética internacional (IPA), que possibilitou a sua maior
aplicabilidade, bem como em razdo da publicagdo da versdo inglesa das normas - Brazilian
Portuguese: Norms for Lyric Diction — no Journal of Singing, periddico da National
Association of Teachers of Singing (NATS)®, que possui, em termos de divulgacdo, alcance e

acesso mundiais.

> Sob o ponto de vista normativo formal, como as atuais normas (2007) ndo externaram objetivamente a
inten¢do de revogar as disposi¢des anteriores, podemos concluir elas ndo invalidaram as normas ja existentes.

% Fundada em 1944, ¢ a atualmente maior associa¢do de professores de canto no mundo. Possui mais de 6.500
membros nos Estados Unidos, Canada, Australia, Austria, Brasil, China, Costa Rica, Dinamarca, Egito, Franca,
Alemanbha, Islandia, Italia, Japao, Jordania, Coréia, Malasia, México, Holanda, Nova Zelandia, Singapura, Africa
do Sul, Coréia do Sul, Espanha, Sui¢a, Taiwan, Emirados Arabes e Reino Unido, dentre outros.
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Anexo 1: Tabela Fonética do PB Cantado 2007
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Anexo 2: Partituras
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