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RESUMO

Esta dissertacao, intitulada A voz performatica de Vicente Celestino: entre o som e o
sentido na Era do Radio sob a 6tica de Paul Zumthor, é uma pesquisa que aborda a
performance vocal de Vicente Celestino no contexto da Era do Radio no Brasil. Os
objetivos fundamentais da pesquisa s&o: analisar a expressividade da voz de
Vicente Celestino como instancia estética e simbodlica de comunicagao sensivel;
investigar como sua atuagdo performatica pode ser compreendida a luz da
vocalidade na perspectiva de Zumthor (2007). O referencial teérico fundamenta-se
em Paul Zumthor (1993; 2000; 2005; 2010; 2014); Miller (2023), Queiroz (1976),
Sadie (1994), Schechner (2006), Silva (2013), Sinek (1955), Mariz (2016). Trata-se
de uma pesquisa documental que se fundamenta nos estudos de Paul Zumthor
sobre oralidade, performance e presencga vocal, articulados com reflexdes sobre a
cultura radiofénica e a materialidade da voz. O procedimento metodoldgico é uma
abordagem hermenéutica e estética, ou seja, interpretativa e reflexiva da
performance sonora, considerando gravacdes, letras de cancdes e recepgao publica
de Vicente Celestino, a luz das categorias de vocalidade e presenca elaboradas por
Zumthor. A principal contribuigao trazida por esta dissertagao esta na defesa de que
a voz performatica, tal como exercida por Celestino, constitui uma forma de saber
sensivel e comunicacional que desafia os paradigmas da racionalidade técnica e
desincorporada da modernidade, reivindicando, assim, a escuta como experiéncia
formativa, simbdlica e afetiva. Destaca-se também a importancia de uma pedagogia
da voz e da presencga, que valorize a dimensao sensivel do corpo falante como lugar
de significagcao, evocagao e encontro com o outro.

Palavras-chave: Paul Zumthor; Vicente Celestino; Técnica Vocal; Performances
Culturais; Era do Radio.



ABSTRACT

The dissertation titled The Performative Voice of Vicente Celestino: Between Sound
and Meaning in the Radio Era through the Lens of Paul Zumthor is a study that
explores the vocal performance of Vicente Celestino within the context of Brazil's
Radio Era. The main objectives of the research are: to analyze the expressiveness of
Celestino’s voice as an aesthetic and symbolic instance of sensitive communication;
and to investigate how his performative action can be understood in light of the
concept of vocality from Zumthor’s (2007) perspective. The theoretical framework is
based on the works of Paul Zumthor (1993, 2000, 2005, 2010, 2014), as well as
Miller (2023), Queiroz (1976), Sadie (1994), Schechner (2006), Silva (2013), Sinek
(1955), and Mariz (2016). It is a documentary research grounded in Zumthor’s
studies on orality, performance, and vocal presence, articulated with reflections on
radio culture and the materiality of the voice. The methodological approach is
hermeneutic and aesthetic—that is, an interpretative and reflective examination of
the sonic performance—taking into account Celestino’s recordings, song lyrics, and
public reception, in light of the categories of vocality and presence developed by
Zumthor (1993, 2005, 2010, 2014). The main contribution of this dissertation lies in
the argument that the performative voice, as embodied by Celestino, constitutes a
form of sensitive and communicational knowledge that challenges the paradigms of
technical and disembodied rationality of modernity. It thus reclaims listening as a
formative, symbolic, and affective experience. The study also highlights the
importance of a pedagogy of voice and presence that values the sensitive dimension
of the speaking body as a site of meaning, evocation, and encounter with the other.

Keywords: Paul Zumthor; Vicente Celestino; Vocal Technique; Cultural
Performances; Golden Age of Radio.
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INTRODUGAO

Antes da escrita, o som emitido pelo corpo foi o primeiro instrumento de
comunicacdo e memoéria da histéria da humanidade e, com o tempo, assumiu
também o papel entre emocédo, linguagem e cultura (Piovezani, 2009). Essa
perspectiva € amplamente reconhecida por Paul Zumthor (1993), para quem a voz
representa a dimensao primordial da poesia, o lugar onde a linguagem se faz
presenca e corpo. Conforme observado por Ferreira (2007), a experiéncia brasileira,
marcada por uma forte base oral, constituiu um “laboratério vivo” (2007, p. 143) para
a consolidacdo de uma poética da voz que se manifesta na musica popular, na
literatura oral e nas expressodes performaticas regionais.

Medeiros (2007, p. 1) lembra que, “no comec¢o de tudo, antes do verbo e do
texto escrito, havia a voz’, reforcando que toda manifestacdo estética, mesmo
quando mediada pela escrita, guarda vinculos ancestrais com 0 som e com o corpo.
Essa ideia aproxima-se da nocao de poesia vocal em Zumthor (1997), que entende
a oralidade como o espacgo originario do poético em que a palavra se realiza em
vibragdo e gesto. De modo semelhante, Oliveira (2009) observa que o conceito de
voz, muitas vezes banalizado pelo uso, necessita de uma delimitagdo conceitual
mais precisa. A autora explica que, para Zumthor, a voz ndo se reduz a oralidade
nem se limita ao ato de fala, mas € uma experiéncia humana impar. Dessa forma,
desde os rituais arcaicos, a voz emerge do siléncio primordial e se projeta para além
do corpo que a enuncia de forma que atravessa o tempo e os espagos como forga
criadora e memoria viva da existéncia.

Nesse contexto, de acordo com Azevedo (2002), o radio brasileiro, criado na
década de 1920, consolidou-se como meio de comunicacdo de massa nos anos
1930, embora seu avango tenha sido momentaneamente interrompido pela Segunda
Guerra Mundial, que direcionou a industria para a producéo bélica. Com o término
do conflito, a fabricacdo de bens de consumo foi retomada e os aparelhos de radio
tornaram-se amplamente disponiveis, difundindo-se em diferentes modelos e faixas
de precgo, 0 que permitiu seu acesso por grande parte da populagao.

Diante disso, Calabre (2003) enfatiza que durante as décadas de 1940 e
1950, o radio brasileiro atingiu projecao internacional e consolidou-se como principal
meio de difusdo musical e cultural do pais. Nesse periodo, grandes emissoras

estruturaram complexos sistemas artisticos e administrativos, responsaveis por
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irradiar uma vasta programacao para todo o territério nacional. Entre elas, conforme
a autora, a Radio Nacional do Rio de Janeiro permaneceu por cerca de duas
décadas como lider de audiéncia e simbolo da chamada Era do Radio. Dessa forma,
Ferreira (2007) observa que as tecnologias sonoras do século XX ampliaram o
campo das energias vocais da humanidade, permitindo que a voz, antes restrita a
presenca fisica, se projetasse em larga escala. Com o radio consolidado como
principal veiculo de comunicagado, o panorama musical brasileiro passou a refletir a
diversidade e a modernizagao sonora do periodo em que:
No campo especifico da musica popular, inaugurava-se uma nova etapa,
marcada pela penetragcdo de novos géneros estrangeiros, principalmente o
bolero, a rumba, o cha-cha-cha e o cool jazz. O baido e outros géneros
"regionais" (embolada, coco, moda-de-viola) também foram ganhando
espago no radio, tornando-se referéncia para além das suas regides de
origem. Na virada dos anos 40 para os 50, a cena musical era dominada por
sambas-cangdes abolerados, de andamento lento, e musicas carnavalescas
voltadas para os segmentos mais populares. Havia também um

consideravel espago para a corrente mais tradicional do samba, o
"samba-de-morro", [...] (Napolitano, 2013, p. 7).

No caso do radio, Golin (2005) evidencia que a mediacédo tecnoldgica nao
elimina a dimensao sensorial da voz, mas a reconfigura. Segundo a autora,

[...] a linguagem radiofonica define-se pela enunciacdo em tempo real, a

sincronia entre emissao e recepgdo, mesmo no caso de uma gravagao em

diferido. As transmissdes ao vivo reduzem o distanciamento fisico e

temporal da mensagem, aproximando o locutor e o ouvinte (Golin, 2005, p.
6).

Assim, a escuta, desprovida de imagem, intensifica a percepgdo sonora e
recupera sua materialidade sonora, em que o corpo do ouvinte percebe a vibragao
da voz e reconhece nela um signo de identidade capaz de caracterizar cada
emissora e sua programacao (Golin, 2005). Dessa forma, o radio, nas décadas de
1940 e 1950, constituiu um espacgo privilegiado para a analise dos processos de
valorizagdo do popular e da consolidagdo do consumo cultural de massa. Nesse
periodo, surgiram inumeros idolos da musica popular, o que configurou um
fendbmeno inédito no panorama cultural brasileiro e proporcionou a construgao de
uma aura simbodlica em torno da figura do artista e do produto associado a fama
(Calabre, 2002).

E nesse contexto que, segundo Valente e Pereira (2018), surge Vicente
Celestino (1894-1968), cuja voz marcante e teatral atravessou o espag¢o mediado do

radio e se inscreveu na memoria coletiva nacional. Sua performance vocal,
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caracterizada pela expressividade dramatica e pela intensidade emocional, fez dele
um icone cultural da cancéo brasileira. A construgdo de sentido no desempenho
vocal também decorre do que Paul Zumthor (2000) denomina autoridade do
vocalizador, conceito que ultrapassa a dimensdo técnica e envolve o carisma
individual e a capacidade de comunicacdo do intérprete com o publico. Tal
autoridade manifesta-se por meio da teatralidade, da presenga cénica e da
intensidade expressiva, caracteristicas marcantes na trajetéria de Vicente Celestino.

Ademais, o cantor transitou por diferentes linguagens performaticas e meios
de difusdo de sua época, preservando, contudo, a tradi¢cao estilistica herdada de sua
formacado familiar e de influéncia italiana. Mesmo sem aderir completamente as
transformacdes estéticas modernas, Celestino manteve um publico fiel, cuja
admiragao perdurou além de sua morte (Valente; Pereira, 2018).

A reflexao sobre a oralidade na formacao cultural também é desenvolvida por
Medeiros (2007), que associa a predominancia da escrita ao esquecimento das
dimensbes sensiveis da palavra falada. Segundo a autora, a oralidade, quando
resgatada, contribui para a formagado estética e para a reconstrucdo de vinculos
entre o sujeito e o outro. Essa leitura ecoa em Zumthor (1997), que entende a poesia
oral como ato comunitario, em que a voz funda um espaco de convivéncia simbdlica.
Na cang¢ao popular, essa dimensao comunitaria € evidente, uma vez que o intérprete
se torna mediador de experiéncias afetivas compartilhadas, como afirma Napolitano
(2013):

A musica, sobretudo a chamada "musica popular", ocupa no Brasil um lugar
privilegiado na histéria sociocultural, lugar de mediacdes, fusdes, encontros
de diversas etnias, classes e regiées que formam o nosso grande mosaico
nacional. Além disso, a musica tem sido, ao menos em boa parte do século
XX, a tradutora dos nossos dilemas nacionais e veiculo de nossas utopias
sociais. Para completar, ela conseguiu, ao menos nos ultimos quarenta
anos, atingir um grau de reconhecimento cultural que encontra poucos
paralelos no mundo ocidental. Portanto, arrisco dizer que o Brasil, sem
duvida, uma das grandes usinas sonoras do planeta, € um lugar privilegiado
nao apenas para ouvir musica, mas também para pensar a musica. Nao sé
a musica brasileira, no sentido estrito, mas a partir de uma mirada local, é
possivel pensar ou repensar 0 mapa mundi da musica ocidental, sobretudo

este objeto-ndo-identificado chamado de “musica popular’ (Napolitano,
2013, p. 1).

Segundo Minatti (2014), ao destacar as qualidades simbdlicas e materiais da
voz em Zumthor, o canto é atravessado por dimensdes culturais que influenciam sua
forma e seu sentido. A voz cantada, portanto, ndo € apenas técnica, mas expressao

de um contexto historico e simbdlico. Minatti evidencia que o desempenho vocal se
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constitui como espago de negociagao entre o individual e o coletivo, e que o estudo
da voz implica reconhecer sua materialidade sensivel e sua fungdo social. Para
Wisnik (2004), nesse sentido, a musica ndo expressa conteudos de forma direta,
sendo seu sentido constituido por meio de elementos como ritmo, timbre e
intensidade, os quais se articulam a praticas culturais e sociais especificas.

Silva (2024) amplia esse debate ao discutir a voz como elemento formador da
identidade comunicativa na qual, para a autora, a oralidade constitui uma pratica
social que envolve pertencimento e reconhecimento e nela, o sujeito se constroi na
relacdo com o outro. Essa ideia converge com a nogdo de voz como presenga,
formulada por Zumthor (1993), na qual a voz € memoria e presenga, pois, ao falar ou
cantar, o humano inscreve-se no tempo e o transforma em experiéncia sensivel.

Além disso, como observa Ferreira (2007), as poéticas da voz se relacionam
com o passado e o futuro e transformam a tradicdo em presenga viva. A musica
popular, especialmente na Era do Radio, € um dos espacos em que essa dindmica
se manifesta com maior intensidade, pois transforma a escuta cotidiana em rito
coletivo (Calabre, 2003). Nesse sentido, a compreensao dessa dimensao simbolica
da voz exige, contudo, considerar os efeitos das mediagdes tecnologicas do periodo,
em especial o radio, que transformou a experiéncia da escuta e a relagdo entre
corpo, som e presenga (Zumthor, 2010). Dessa forma, a voz de Vicente Celestino,
nesse contexto, pode ser compreendida como simbolo de uma época em que a
cangdo se tornava espelho da sensibilidade nacional (Valente; Pereira, 2018).
Ademais, € importante considerar que, no periodo, a captacdo sonora para discos
ainda era tecnicamente limitada, o que exigia dos intérpretes uma projecao vocal
forte e bem definida para que a gravacdo se realizasse de forma satisfatoria
(Cardoso, 2024).

Ao refletir sobre a mediagdo tecnolégica da voz, Zumthor (2010, p. 15)
observa que “os meios auditivos e audiovisuais abolem a presenga de quem traz a
voz, mas fazem-na reiteravel, abstrata”. Essa afirmacao ilumina o modo como a
expansdo do radio no século XX transformou a experiéncia da escuta e da
performance vocal, ao deslocar a presencga fisica do intérprete para uma dimensao
simbdlica e reprodutivel. Esse processo, contudo, ndo se restringe ao radio, estando
articulado ao desenvolvimento das tecnologias de gravagao sonora, especialmente o
disco, e a consolidacdo da industria fonografica, que ampliaram a circulagéo, a

fixagdo e a reprodutibilidade da voz em escala massiva (Marchi, 2011).
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Nesse contexto, Schafer (2001) denomina esse processo de “esquizofonia” (p.
131, 2001), entendida como a separagdo entre o som original e sua reprodugao
eletroacustica, em que “os sons reproduzidos por meios eletroacusticos sdo copias e
podem ser reapresentados em outros tempos e lugares” (Schafer, p. 364, 2001). No
caso de Vicente Celestino, a difusao radiofénica permitiu que sua voz ultrapassasse
os limites do corpo e do espaco, tornando-se uma presenga continua no imaginario
coletivo. A voz, mediada tecnicamente, conserva sua forca expressiva e afetiva,
reafirmando o que Zumthor identifica como a permanéncia da oralidade em novas
formas de comunicacgao poética.

Para esta pesquisa, portanto, o problema central é: como a voz performatica
de Vicente Celestino se relaciona com a teoria proposta por Paul Zumthor para
compreender a vocalidade como fendmeno estético e cultural? O estudo busca,
fundamentalmente, analisar a expressividade da voz de Vicente Celestino como
instancia estética e simbodlica de comunicagdo sensivel e investigar como sua
atuagao performatica pode ser compreendida a luz da vocalidade na perspectiva de
Zumthor.

Dessa forma, o objetivo geral desta pesquisa €& analisar como a voz
performatica de Vicente Celestino se relaciona com a teoria proposta por Paul
Zumthor para compreender a vocalidade como fendbmeno estético e cultural. Para
tanto, os objetivos especificos sao:

e Analisar os conceitos de vocalidade, performance e presenca na obra
de Paul Zumthor;

e Investigar o papel da voz e da performance de Vicente Celestino na
Era do Radio;

e Interpretar a performance vocal de Vicente Celestino a luz da teoria da
vocalidade de Zumthor.

Além disso, trata-se de uma pesquisa documental que investiga a oralidade, a
performance e a presenga vocal do intérprete, relacionadas a reflexbes sobre a
cultura radiofénica e a materialidade da voz no contexto da Era do Radio no Brasil.
Assim, busca-se demonstrar que a voz de Celestino, ao ultrapassar a dimensao
técnica do canto, adquire fungdo simbdlica na constituicdo da memdéria social
brasileira. Ao aproximar o pensamento de Zumthor (1993; 2000; 2005; 2010; 2014)
da trajetoria de Celestino, este trabalho reafirma a voz como lugar de confluéncia

entre o som e o sentido, entre o corpo e a cultura, e como forma de permanéncia da
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memoria coletiva no tempo.

Dentre os materiais analisados, destacam-se gravacgodes, videos e diversos
suportes impressos, reunidos a partir de uma ampla pesquisa bibliografica e
documental. Como parte dessa abordagem metodoldgica, foram adotadas as
seguintes estratégias: levantamento bibliografico em livros, artigos e periddicos,
analise documental de obras de Paul Zumthor, estudo de producdes
cinematograficas de Vicente Celestino e exame de gravagdes de sua voz, incluindo
interpretacdes musicais realizadas durante a era do radio.

Para esse fim, a dissertagdo organiza-se em trés capitulos, além desta
introducdo e das consideragdes finais. O primeiro capitulo aborda os fundamentos
tedricos da vocalidade e da performance, incluindo o repertério, a memoaria vocal a
partir da vocalidade, os tipos de oralidade e a performance vocal, conforme
propostos por Paul Zumthor.

O segundo capitulo analisa o corpo e a voz de Vicente Celestino,
incorporando contribuicdes de intérpretes da era do radio, como Linda Batista e
Dolores Duran.

Por fim, o terceiro capitulo analisa a voz de Vicente Celestino, com énfase em

sua técnica e expressividade, a luz da perspectiva zumthoriana.
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1. VOZ, PERFORMANCE E VOCALIDADE EM PAUL ZUMTHOR NA
EXPERIENCIA DE VICENTE CELESTINO

Neste primeiro capitulo sdo analisados os conceitos de vocalidade, mouvance
e performance definidos por Paul Zumthor, redefinindo a literatura/musica como
pratica viva e o texto como evento performativo. A voz é analisada ndo apenas como
meio de transmissdo, mas como “presenca, acontecimento” e “escultura sonora” que
carrega emogao, historia e cultura. Analisamos a expressividade e o contexto
histérico da performance vocal de Vicente Celestino e como seu canto foi além da
execucgao técnica, integrando corpo, presenga e emogao, o que Zumthor chamou de
espessura vocal.

Além disso, exploramos a ideia de repertério como a base para a criagao e
recriacdo da obra no ato da performance, especificamente a performance a de
Vicente Celestino, e é abordado o paradoxo da voz registrada. O estudo envolve um
didlogo entre Zumthor e outros tedricos, como Walter Ong (1982), como parte do
entendimento das diferengas entre oralidade primaria, mista e secundaria, e como a
tecnologia (como o radio) afeta a percepgao da voz, bem como as midias de fixagéo
sonora, como o disco, que permitem o registro, a repeticdo e a circulagao ampliada

da voz, o que contribui para a transformacao de sua experiéncia e de sua escuta.

11 A contribuicao de Paul Zumthor para a compreensdao da voz como

performance

Paul Zumthor (1915-1995) foi um renomado medievalista, linguista, historiador
da literatura e critico sui¢o, cuja obra revolucionou os estudos sobre a poesia e a
literatura da Idade Média. Além disso, se destacou por ir além da analise dos textos
escritos, focando na dimensao da oralidade e da performance como elementos
centrais para a compreensao da cultura medieval. Para Zumthor, a poesia medieval
nao era apenas um objeto a ser lido em siléncio, mas algo destinado a ser ouvido,
cantado e encenado (Zumthor, 1993; Zumthor, 2000).
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Figura 1 - Paul Zumthor

Fonte: Université Paris Nanterre (2015).

Nascido em Genebra, na Suica, Zumthor realizou seus estudos em Paris e
defendeu seu doutorado em sua cidade natal. Sua trajetoria académica foi marcada
por passagens importantes por universidades de prestigio, como a Universidade de
Amsterda e a Universidade de Montreal. Foi nesse periodo, inclusive, que ele
desenvolveu e aprofundou seus conceitos mais influentes (Zumthor, 2014).

A vasta produgdo de Paul Zumthor abrange desde estudos académicos a
obras mais ensaisticas, romances e poemas. Entre seus primeiros trabalhos,
destaca-se Merlin, le prophéte (1943), sua tese de doutorado, na qual o autor
analisa a figura do profeta Merlin na literatura medieval. Esse estudo inicial ja
evidencia seu interesse pelas raizes da tradigdo literaria e antecipa uma
preocupacao que se tornara importante em sua obra, que trata da compreensao da
literatura como pratica viva, vinculada a oralidade, a memdéria e a performance.

Entre suas contribuicbes mais notaveis, destaca-se o conceito de mouvance
(movéncia), que descreve a instabilidade e a variagdo inerentes aos textos
medievais. Diferentemente das obras literarias modernas, fixadas em uma unica
versao, os textos medievais eram fluidos, adaptados e reescritos por copistas e
performers, de modo que essa “movéncia” reflete a natureza dindmica e coletiva da
criacdo e da transmissao literaria na época (Santos, 2012). Sob essa perspectiva,

destaca-se a obra Essai de poétique médiévale (1972), de Paul Zumthor, na qual o
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autor desenvolve conceitos fundamentais para a compreensido da voz como
fendmeno estético e performativo. Considerada uma de suas obras-primas, sintetiza
seus conceitos mais importantes ao explorar a especificidade da poesia medieval,
introduzindo a ideia de mouvance (movéncia) e a distingado entre texto e obra. Nesse
contexto, Zumthor argumenta que o texto medieval ndo é estatico, mas um “virtual”
que se realiza plenamente em cada performance. Além disso, outro conceito
fundamental em sua obra é o de vocalidade, que enfatiza a importancia da voz
humana na poesia medieval.

Essa abordagem pode ser aprofundada quando se considera o contexto
historico-cultural em que essas praticas se desenvolvem, evidenciando as relacbes

entre oralidade, escrita e performance, conforme destacado por Avila (2023):

[...] podemos dissecar o contexto medieval como outro momento
significativo no qual a literatura escrita e a oral dividiam espacos, tipologias
e nao raro provocaram intersecgdes uma a outra. Dentro dessa perspectiva
de nova aproximagédo, faz parte do senso comum dos estudos literarios
entender as cang¢des de gesta, as cantigas de amor e de amigo e toda a
tradicdo dos jograis e menestréis medievais como arquetipicas
representacbes de uma retomada da oralidade enquanto veio literario,
acrescentando-se o acompanhamento de instrumentos que davam novas
performances & produgéo e divulgagao do fazer literario (Avila, 2023, p. 6).

Devido a sua abordagem inovadora, Zumthor ndo apenas transformou os
estudos medievais, mas também deixou um legado que influenciou a critica literaria
e os estudos culturais de forma mais ampla. Sua obra é um convite para pensar a
literatura como um produto, mas, também, como um evento, um ato de comunicagao
que envolve o corpo, a voz e o tempo (Zumthor, 1993).

Galindo (2015) aponta que a dimens&o oral da literatura medieval se mostra
incontestavel, sendo evidenciada pelos chamados “indices de oralidade” (2015, p.
66), isto €, marcas que remetem ao momento da enunciagao e ao processo histérico

de existéncia e transmissao do texto poético. Nesse sentido, Zumthor (1993) afirma:

Por ‘indice de oralidade’ entendo tudo o que, no interior de um texto,
informa-nos sobre a intervengcado da voz humana em sua publicagao — quer
dizer, na mutacdo pela qual o texto passou, uma ou mais vezes, de um
estado virtual a atualidade e existiu na atengcdo e na memoria de certo
nuamero de individuos (Zumthor, 1993, p. 36).

Conforme destaca Oliveira (2020), a uniao entre literatura e musica remonta
as proprias origens da expressao humana, inscrita na experiéncia sonora e temporal
que atravessa a linguagem. Com isso, ambas compartilham elementos como ritmo,
intensidade, timbre e duracdo, o que evidencia sua profunda afinidade estrutural.

Nesse sentido, a voz se configura como ponto de convergéncia, de modo que esta
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relacionada as dimensdes de expressividade, culturais e de sensibilidade humana.

A partir dessas consideragdes, Zumthor amplia sua reflexdo ao longo de
obras nas quais o autor desenvolve o carater multiplo e nao fixo do texto,
evidenciando sua abertura interpretativa e sua realizagdo na pratica performativa.
Em Langue, texte, énigme (1975), Zumthor aprofunda a relagdo entre linguagem,
texto e o carater enigmatico da comunicagdo e discute como a literatura,
especialmente a medieval, opera com multiplos significados e resiste a uma
interpretacao unica.

Tais indicios, presentes nos proprios textos, revelam a tendéncia a sua
realizagao oral, em que ocorre sua concretizagdo publica por meio da voz, em
performances que atualizam continuamente a obra. Essa dimensao performativa da
literatura também pode ser observada em outras reflexdes de Zumthor, como em La
Masque et la lumiere (1979), na qual o autor explora as “mascaras” e “luzes” da
literatura, explorando os elementos de dissimulagao, performance e revelagdo nos
textos.

Sua pesquisa se expandiu para além da ldade Média. Intrigado pela cultura
brasileira, dedicou estudos a literatura de cordel, encontrando nela um laboratoério
para seus conceitos sobre oralidade e performance, mostrando como a voz e a
narrativa popular continuavam a existir em pleno século XX (Zumthor, 2014).

Zumthor aprofunda essas questbes em Introduction a la poésie orale (1983),
ao voltar-se diretamente para o estudo da poesia oral e suas formas de
manifestacao (Figura 2). Fruto de sua experiéncia e interesse pela cultura popular, a
obra investiga os principios da poesia oral, desde as cangbes medievais até as
manifestagbes contemporéneas, incluindo a literatura de cordel brasileira. Nesse
percurso, o autor desenvolve os conceitos de vocalidade e enfatiza a relacdo entre
performer e audiéncia. Segundo Avila (2023) a literatura de cordel é reconhecida
como uma forma de vinculag&o entre texto e oralidade, e configura-se atualmente no
contexto cultural brasileiro como uma expressdo poética ja legitimada no ambito

académico.
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Figura 2 - Capa da Literatura de Cordel em homenagem a Paul Zumthor
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Fonte: Barreto Cordel (2025).

Com o conceito de oralidade mediada, Zumthor refletiu sobre as formas de
oralidade que se manifestam por meio de midias como o radio. Reconhecia que o
radio, ao mesmo tempo em que ampliava o alcance da voz, também a
“‘desencarnava’, transformando-a em uma experiéncia privada e individual. Sua
teoria serviu de base para diversos estudos que exploram as particularidades da
oralidade mediada e suas diferengas em relagdo a oralidade primaria, ou seja, a
comunicagéao face a face (Gurgel Junior, 2021). Ong (1998) define oralidade primaria
Ccomo.

[...] uma cultura totalmente desprovida de qualquer conhecimento da escrita
ou da impressao. E "primaria" por oposigdo a "oralidade secundaria" da
atual cultura de alta tecnologia, na qual uma nova oralidade é alimentada
pelo telefone, pelo radio, pela televisdo ou por outros dispositivos
eletrbnicos, cuja existéncia e funcionamento dependem da escrita e da
impressdo. Atualmente, a cultura oral primaria, no sentido restrito,
praticamente nao existe, uma vez que todas as culturas tém conhecimento
da escrita e sofreram alguns de seus efeitos. Contudo, em diferentes graus,
muitas culturas e subculturas, até mesmo num meio de alta tecnologia,

preservam muito da estrutura mental da oralidade primaria (Ong, 1998, p.
19).

Um dos pressupostos desse interesse € que, para entender as relagdes entre
oralidade e escrita, é preciso considerar que elas sao interpretadas a partir de uma
perspectiva letrada. Dessa forma, a ideia de oralidade utilizada ndo é neutra, mas
construida com base em uma légica da escrita, ou seja, em um pensamento

grafocéntrico. Isso explica o aparente paradoxo presente na expressao ‘literatura
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oral” (Santos, 2023).

Dessa forma, ao pontuar a voz como protagonista, Zumthor argumentava que
a voz humana possui uma “presenca” e uma for¢ca que a escrita, por si s6, nédo
detém. Além disso, ele enfatizava que a voz ndo € apenas um meio de transmitir
informagédo, mas uma “escultura sonora” que carrega a identidade, a emogao e a
histéria do falante (Zumthor, 2010). Essa ideia € essencial para esta pesquisa, que
se baseia inteiramente na voz para criar atmosferas, personagens e narrativas.

Segundo Guimardes (2020), a produgao de sons pela voz € um processo
consciente e intencional. Uma vez que vocalizamos, ocorre a expiragao do ar, que
pressiona as pregas vocais e provoca sua vibragao. Essas vibragdes percorrem a
garganta e a cavidade bucal, envolvendo estruturas como palato, lingua, dentes,
labios e nariz, além de mobilizarem a musculatura facial e ressoarem nas cavidades
Osseas da face, resultando na emissdo dos sons vocais.

Diante disso, pode-se citar a obra A letra e a voz (1987), em que Zumthor
amplia o estudo sobre a oralidade, explorando as tensdes e interagdes entre a
cultura escrita e a oral ao longo da histéria. Nela, o autor argumenta que a voz e a
performance nunca se extinguiram completamente, mesmo com o avango da escrita,
e continuam a influenciar a forma como os textos séo criados e recebidos.

Ao resgatar a dimensao sonora dos textos, Zumthor propds que a experiéncia
da audicdo e da performance era tao importante quanto a leitura e que a relagao
entre o artista (o performer) e o publico era uma via de m&o dupla, em que a
recepgdo e a interagdo moldavam o proprio texto (Zumthor, 2014). Em sua obra
Performance, recepcéo e leitura (1991), ele reflete sobre a experiéncia do leitor e do
ouvinte. Propde que a recepcdo de uma obra é um ato de “performance
internalizada”, no qual o leitor, ao interagir com o texto, o recria e o atualiza. E uma
obra essencial para a compreensao da teoria da recepcgao.

De acordo com Ozdrio (2020), com base nas teorias de Paul Zumthor, a
recepcao da obra, como no caso da poeética, ndo se limita a um ato passivo de
leitura ou escuta, mas envolve uma experiéncia sensorial e emocional que atinge
diretamente o corpo do receptor. A palavra poética, especialmente quando
vocalizada, possui a capacidade de provocar uma assimilagdo mais imediata e
intensa, despertando simultaneamente emocgdes e reflexdes no ouvinte. Além disso,
segundo a autora, a recep¢ao nao ocorre de forma isolada, pois esta profundamente

ligada a performance, momento em que a mensagem ¢é transmitida e percebida de
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maneira simultanea.

Dessa forma, a compreensao da experiéncia poética como um fenébmeno que
articula corpo, sensibilidade e performance permite ampliar o olhar para além do
texto em si, alcancando também os contextos em que essa experiéncia se produz e
se transforma (Guimaraes, 2020). Nesse sentido, a relagdo entre sujeito e mundo,
mediada pela percepcao, pela escuta e pelo deslocamento, torna-se importante para
entender como os sentidos sao construidos e com novos significados ao longo do
tempo (Medeiros, 2007).

A partir do Romantismo, no final do século XVIII, tornam-se mais frequentes
as viagens realizadas por estudiosos, artistas e poetas, especialmente com destino
a ltalia, Grécia, Oriente Médio e Norte da Africa (Romano, 2013). E nesse cenario
que, em La mesure du monde (1993), uma de suas ultimas grandes obras, Zumthor
explora a literatura de viagem e as cronicas medievais como formas de “medir o
mundo”, discutindo como o ato de narrar o desconhecido e o distante se configura
como uma maneira de atribuir sentido e ordem a realidade.

Vianna (2019) aborda que essa compreensdo da viagem como forma de
atribuicdo de sentido a realidade permite considerar as crbénicas como registros
dessas experiéncias, nas quais se relacionam percepcio, narrativa e construgao do
mundo. Segundo o autor, a cronica medieval, enquanto género histérico, integra
esse processo de materializacdo, configurando-se como resultado da relagao
historiografica entre o sujeito e seu contexto. De modo semelhante, as crénicas do
século XVI podem ser compreendidas como produtos das interacdes entre
castelhanos e portugueses e os territérios com os quais passaram a estabelecer
contato a partir do final do século XV.

Com isso, essa perspectiva de construgcdo de sentidos, em constante dialogo
com a experiéncia e o contexto, abre caminho para compreender o texto como uma
pratica dindmica, atravessada por deslocamentos e ressignificacdes. Essa
compreensao € abordada por Lobo (2023), que discute as nogdes de nomadismo e
movéncia ao indicar que o grau de mobilidade dos sentidos permite ao leitor acessar
interpretacbes diversas, muitas vezes nao previstas pela escrita fixa. Tal ideia
aproxima-se do que é retomado em Escritura e nomadismo (2005), obra na qual
Zumthor reune reflexdes sobre a fluidez da criagao literaria e enfatiza a relagao entre
o texto e uma cultura em constante movimento.

Com isso, é possivel constatar, entdo, que a obra de Paul Zumthor,
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especialmente seus conceitos sobre vocalidade e oralidade, extrapolou os estudos
literarios e se tornou uma referéncia fundamental para a teoria da comunicacgao e,
em particular, para o estudo do radio. Sua analise da voz como um “material” de
comunicagcdo e a énfase na performance como um ato que concretiza o texto
ressoam diretamente com a esséncia da linguagem radiofénica (Gurgel Junior,
2021).

Cardoso (2024) destaca, em seu estudo, que Paul Zumthor (1983) desenvolve
uma reflexdo sobre a relacdo entre voz e corpo no contexto radiofénico. Para o
autor, a voz é indissociavel do corpo que a produz, pois, sua expressividade esta
diretamente vinculada as experiéncias, memodrias e vivéncias do locutor. Nessa
perspectiva, a voz no radio ultrapassa sua fungdo comunicativa, de modo que se
configura, também, como forma de expressao estética. A partir dessas formulagdes,
torna-se possivel compreender com maior profundidade a complexidade da
experiéncia radiofénica e o papel fundamental que a voz desempenha nesse
contexto. Zumthor em tese nao fala nada especificamente sobre radio, mas o que a
literatura diz € que ele colaborou para entender sobre como funcionava o radio,
como as pessoas interpretavam e viam isso: o fato de s6 ouvir a voz da pessoa e
nao ver quem a enuncia.

Diante disso, a compreensao da voz como fendmeno performativo pode ser
ampliada a partir das contribui¢des de Erika Fischer-Lichte (2011), especialmente em
Estética do performativo, na qual a autora propde uma mudanga de paradigma ao
conceber a arte como acontecimento produzido na interagao entre presenca, corpo e
recepcao. Ao enfatizar o carater experiencial e relacional da performance,
Fischer-Lichte (2011) permite aprofundar a reflexdo sobre o radio como um espago
de producdo estética, no qual a voz, em sua materialidade e presenca, participa
ativamente da construcao de sentidos na experiéncia do ouvinte.

Sob essa perspectiva, no artigo Teorias do radio: Paul Zumthor e a poética da
voz, que integra o projeto Teorias do Radio, desenvolvido pelo Nucleo de Radio e
Midia Sonora do Intercom, Cida Golin (2005) apresenta o legado de Paul Zumthor e
discute como sua poética da voz, originalmente voltada para os estudos medievais,
oferece fundamentos tedricos para compreender o radio como espago de
performance e de mediagdo sensorial. Golin enfatiza a materialidade e a
corporeidade da voz, mostrando que, em Zumthor, a vocalidade transcende o campo

literario e constitui uma via de reflexdo sobre as culturas sonoras e a comunicagao
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contemporanea.

Entre os trabalhos que atualizam o pensamento de Zumthor, destaca-se o
artigo Eco das vozes zumthorianas nas midias contemporaneas, de Gilvan de Melo
Santos (2014), publicado na revista Cronos — Revista de Po6s-Graduagdo em
Ciéncias Sociais da UFRN. O autor examina em seu texto as transformacdes da
oralidade na contemporaneidade ao propor o conceito de “oralidade mediatizada”
para designar as formas pelas quais a voz, ao ser gravada, editada e difundida pelos
meios eletronicos, adquire nova dimensao simbdlica e performatica.

Nessa perspectiva, Valente (2020) aprofunda a discussdo ao compreender a
cancao das midias como espaco de constituicdo da memoaria social, no qual a voz,
mesmo dissociada de sua fonte visivel, atua como forma essencial da experiéncia
estética. Ao tratar da escuta de um som que se ouve sem que se veja a sua causa
ou origem, caracteristica do radio e dos suportes fonograficos, a autora evidencia
que a auséncia do corpo ndo elimina a dimensao performatica, mas desloca sua
percepg¢ao para o campo da imaginagao e da reconstrugdo simbdlica pelo ouvinte.
Assim, a voz mediatizada, ao ser fixado e reiterado tecnologicamente, passa a
funcionar como meio sensivel e memoaria sonora, articulando performance, escuta e
cultura.

Dessa forma, a partir do didlogo com Zumthor e outros pensadores, como
Bachelard (1990), Durand (1993) e Jung (2008), Santos (2014) analisa como a
vocalidade se reconfigura nas midias digitais, mantendo o elo entre corpo, voz e
presencga, ainda que virtual. Assim, o artigo evidencia a atualidade da reflexdo
zumthoriana sobre a voz como forga viva, ndmade e afetiva que atravessa tempos,
linguagens e tecnologias.

Além desse, outro estudo relevante que dialoga com a obra de Zumthor € o
artigo Oralidade e radio: a voz, a voz mediatizada e a linguagem radiofénica, de
Juliana Mastelini Moyses (2014). Em sua pesquisa, Moyses (2014) investiga a
relacdo entre oralidade e linguagem radiofbnica, tomando como referéncia tedrica
importante na concepc¢ado de voz e oralidade em Paul Zumthor. A autora observa
que, mesmo nas sociedades marcadas pela escrita, a oralidade permanece como
forma fundamental de comunicagao, e o radio, ao utilizar a voz como seu principal
recurso expressivo, recupera parte dessa autoridade perdida da palavra falada. A
pesquisadora retoma a nogdo zumthoriana de voz mediatizada ao destacar como as

tecnologias sonoras, ao fixarem e reproduzirem o som, ampliam o alcance da
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presenga vocal e constroem novas formas de escuta. Assim, o artigo evidencia o
papel do radio como meio privilegiado para compreender a permanéncia da
oralidade na cultura contemporanea e o modo como a voz, mesmo mediada,
continua a produzir sentidos de identidade, afeto e pertencimento (Moyses, 2014).

As categorias tedricas que Zumthor desenvolveu, sobretudo vocalidade,
mouvance (movéncia), e a nogdo de texto como evento performativo, foram
amplamente mobilizadas por estudiosos da musica popular. A aplicagdo de suas
ideias ultrapassa o campo da literatura medieval, alcangando analises de repertérios
diversos, que vao desde cangbes antigas reavivadas, até expressodes
contemporaneas da cangao popular.

Sob essa perspectiva, o artigo A vertigem do movimento e a produgédo de
conhecimento em etnomusicologia, de Susana Sardo (2022), tece questionamentos
sobre os conceitos de movéncia, vocalidade e performance, propostos por Paul
Zumthor, ao desloca-los do campo da literatura para o da musica. A autora evidencia
que, na etnomusicologia, a movéncia nao se restringe a instabilidade do texto, mas
constitui a propria condicdo de existéncia da musica, entendida como algo
necessariamente performatico, efémero e relacional. Nesse sentido, a vocalidade
deixa de ser apenas um meio de transmissao para se afirmar como pratica
incorporada, dependente da presenga mutua entre quem executa e quem escuta,
enquanto a performance é compreendida como espacgo de recriagao continua, e nao
de reproducéo.

Além desses exemplos, diferentes estudos, entre artigos de revisdo e
capitulos coletivos, trazem os conceitos de Paul Zumthor para analisar repertorios
nao eruditos, tomando a performance vocal como parte importante da escuta e da
recepgdo na musica popular. Nesse contexto, a reportagem O canfo em sua
plenitude, escrita por Anunciagao (2015) e publicada no Jornal da Unicamp, destaca
a trajetoria vocal de Milton Nascimento com base na pesquisa de Thais dos
Guimaraes Alvim Nunes (2015), explorando a performance vocal a partir das nogoes
de movéncia e presenga e compreendendo a voz como produtora de sentido.

Ademais, em O som e o sentido, José Miguel Wisnik (1989) destaca o carater
essencialmente temporal, imaterial e sensivel do som ao enfatizar que ele sé se
realiza plenamente no instante de sua percepgao. A partir dessa perspectiva, a
vocalidade pode ser entendida como um evento Unico, que escapa a plena

recuperacao tanto pela escrita quanto pelos meios de gravagdo. Desse modo, a
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compreensao da cancdo como forma poética viva aproxima-se das reflexbes de
Wisnik (1989) e das proposicbes de Paul Zumthor, ao evidenciar que a voz,
enquanto fendmeno sonoro e corporal, resiste aos processos de fixacao e se realiza
na vinculacao entre tempo, escuta e presenca.

De modo semelhante, em O cancionista: composi¢cdo de cangdes no Brasil,
de Luiz Tatit (2002), demonstra que a cang¢ao se constitui a partir da articulagéao
entre fala e canto, na qual a melodia atua organizando e estabilizando as inflexdes
entoativas da fala, sem eliminar sua instabilidade constitutiva. O autor evidencia que
o sentido da cangdo emerge do gesto vocal, do timbre, das inflexdes e da presenca
do cancionista, configurando uma realizagdo sempre situada e dependente do ato
performatico.

Além disso, no texto “Against the ‘Grain of the Voice”, Catherine Rudent
(2020) propde uma leitura critica da analise da voz na musica popular, ao questionar
a aplicacao direta de conceitos como os de vocalidade associados a Zumthor. A
autora evidencia que a voz nao pode ser entendida como expressao pura ou
auténtica do sujeito, mas como uma construcdo mediada por fatores culturais,
sociais e tecnologicos. Nesse sentido, o texto aponta limites na apropriagdo dos
conceitos zumthorianos na musicologia com o proposito de defender uma
abordagem mais contextual e interdisciplinar da performance vocal.

Em suma, a contribuigcdo de Paul Zumthor para a teoria do radio consiste em
oferecer uma base conceitual que permite compreender a voz em sua
especificidade, sem dissocia-la do fenébmeno sonoro como um todo, igualmente
carregado de memdria, emocgao e cultura. Nesse sentido, a voz se destaca nao por
superar o som, mas por evidenciar, de forma particular, essas dimensdes na

experiéncia radiofbnica.

1.2 A voz como presenca e ato

Segundo Zumthor (1993), a vocalidade € um componente constitutivo das
obras medievais, ndo um mero meio de transmissdo secundario. Ele insiste na
historicidade, fisicalidade e nas fungdes sociais da voz, nao apenas na auséncia de
escrita, e esta distincdo protege a analise contra leituras simplistas que equacionam

oralidade com improvisacgao.
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Em vez de reduzir oralidade/escrita a uma simples oposicao, ele pede que a
voz seja tratada como objeto histérico, corporeo e social cuja presenga altera a
producgao, circulacao e recepgao dos textos. Os tipos de oralidade sao:

e Oralidade primaria: auséncia de escrita generalizada;

e Oralidade mista: coexisténcia da voz e da escrita com interacbes
dinamicas;

e Oralidade segunda: um ambiente letrado onde a escrita tende a
predominar; a voz adapta-se a esse contexto.

Na performance, a obra ocorre concretamente quando produg¢do, emissao e
recepgdo se realizam no tempo da apresentacdo. Zumthor (2014) adota uma
perspectiva performativa que considera autor, intérprete, publico e contexto,
incluindo cenario, presencga do livro e gestualidade, como constituintes da obra.

No campo da intervocalidade e da memodria coletiva, os textos poéticos
funcionam como mecanismos de coesao social: a memodria e os lagos comunitarios
sdo reproduzidos pela voz e pela repeticdo performativa. Com base em Paul
Zumthor, compreendemos a vocalidade ndo como simples auséncia de escrita, mas
como uma forga histérica e corporal que estrutura a produgao, a transmissao e a
recepcao dos textos. Por essa razdo, analisamos as fontes como obras
performativas, integradas ao contexto social de Vicente Celestino (Zumthor, 2005;
2010; 2021).

A reflexdo sobre a voz em Zumthor (1993) evidencia que ela € mais do que
um instrumento de transmisséo: € um acontecimento que se desenrola no tempo e
no espaco, inseparavel do corpo que a produz. O autor demonstra que a vocalidade
nao & mero veiculo para o texto, mas manifestacao fisica e expressiva, carregada de
memoria, emogao e sensorialidade. Essa reflexdo tem como objetivo explorar a
dimens&o da voz como presenga, investigando seus aspectos corporeos, temporais
e afetivos, e destacando sua fungdo como lugar de experiéncia estética e
comunitaria.

Segundo enfatiza Zumthor (1993), a voz constitui-se como um ato que se
realiza apenas no instante da enunciag¢ao. Diferentemente da escrita, que pode ser
fixada e retomada inumeras vezes, a voz tem natureza transitéria e se esgota no
préprio momento em que é proferida. Entretanto, ndo representa uma limitagao, mas
justamente a origem de sua poténcia expressiva. Cada emissao vocal é um

acontecimento singular condicionado pelo tempo, pelo espago, pelo corpo do
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enunciador e pela interagdo com o publico presente.

Nesse sentido, tal compreenséo aproxima-se da reflexdo de Walter Benjamin
(1985), especialmente em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, ao
evidenciar que a experiéncia singular e situada da performance vocal preserva uma
dimensao de unicidade, uma “aura”, que escapa aos processos de fixacao e
reproducao técnica, reforcando o carater efémero, relacional e intransferivel da voz.

Dentro da existéncia de uma sociedade humana, a voz é verdadeiramente
um objeto central, um poder, representa um conjunto de valores que n&o

sdo comparaveis verdadeiramente a nenhum outro, valores fundadores de
uma cultura, criadores de inUmeras formas de arte (Zumthor, 2005, p. 61).

Entretanto, a voz pode ser separada do corpo que a produz por meio das
tecnologias que permitem seu deslocamento e projegao para além de sua presenga
fisica imediata. Ainda assim, a fala, o canto ou a recitacdo mantém uma relagao
intrinseca com a respiragao, a vibragdo das cordas vocais, a postura fisica, os
gestos e o olhar, elementos que constituem sua origem corporal. A voz é, portanto,
corporeidade em acdo, mesmo quando mediada, carregando consigo tracos do
corpo que a produziu e reconfigurando sua presencga na experiéncia de escuta.

Essa concepcdo rompe com visdes dualistas que opdem corpo e espirito, ou
que reduzem a voz a mero veiculo de significados abstratos. O timbre, a
intensidade, a cadéncia e as pausas carregam elementos expressivos que
ultrapassam o conteudo semantico: comunicam afetos, intencdes, estados de alma.
A voz é, assim, a presenca sensivel do corpo que se manifesta no espago sonoro
(Zumthor, 2014).

Ao preencher o espago, a voz instaura uma forma de teatralidade
generalizada: ndo ha uma cena separada do publico, mas uma co-presenca em que
0 som organiza a atencgdo, orienta os gestos e sincroniza a experiéncia coletiva.
Nesse sentido, a vocalidade constroi um espago compartilhado de sentido e de
afeto. O tempo da voz é o tempo da performance: a cada emissao, ela nasce e
desaparece, deixando apenas a memodria e os efeitos afetivos nos ouvintes. Essa
temporalidade efémera faz da voz um fenébmeno essencialmente presentificado: ela
s6 existe no aqui e agora (Zumthor, 2014).

Essa condicao temporal aproxima a vocalidade da experiéncia ritual e festiva:
cada vez é unica, mas, ao mesmo tempo, inscreve-se em uma tradigdo repetida. A

voz carrega tanto o peso da memodria coletiva quanto a novidade de cada ato
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performatico. O ouvinte é convocado a participar de um presente intenso, que se
torna inesquecivel justamente por ser transitorio. Além disso, a voz mobiliza
diretamente a emocgdo: sua materialidade sonora toca o corpo do ouvinte,
provocando reacgdes fisicas, como vibragao, arrepios, lagrimas, entusiasmo. Nesse
sentido, a voz é um meio privilegiado de comunho afetiva: ela cria lagos entre
performer e publico, ndo apenas pelo conteudo do discurso, mas pelo impacto
sensivel de sua emissao (Zumthor, 2005).

Zumthor (1993) distingue radicalmente a presenca da voz da fixagdo da
escrita. A escrita preserva o texto, mas perde a dimenséo experiencial que a voz
encarna. Quando lemos um poema medieval apenas em manuscrito, temos acesso
a sua forma, mas nao a performance que |he dava vida plena. No entanto, voz e
escrita ndo se opdem de modo absoluto: em contextos de oralidade mista, a voz e o
livro se interpenetram, na leitura em voz alta, na recitacdo de textos escritos, na
circulagao de manuscritos ainda ouvidos em publico. A escrita, nesse sentido, ndo
substitui a presenga vocal, mas a transforma, oferecendo novos modos de
atualizagao da obra.

Trabalhando com a ideia da oralidade como forma legitima de literatura, em
obras como La lettre et la voix (1987) e Performance, réception, lecture (1990),
Zumthor argumenta que o texto oral € mais do que palavras faladas, trata-se de um
evento sonoro, carregado de emocgao, presenca e corporeidade, que sO se realiza
plenamente na performance vocal. A performance vocal, portanto, ndo € simples
transmissdo de mensagens, mas producao de experiéncia estética. Zumthor (1993)
insiste que a voz ndo apenas diz algo: ela faz algo transformar a relagao entre texto,
corpo e comunidade, o sentido é performado, € ndo apenas significado: nasce do
acontecer da voz, no qual corpo, tempo e espaco se entrelagam.

A voz é sempre social: sua performance implica a existéncia de um publico.
Nesse sentido Zumthor (1993) pontua que n&o ha voz isolada, mas ato
comunicativo, que integra performer e ouvintes em uma comunidade momentanea.
Essa comunidade ndo € abstrata: ela € constituida pelo partilhar da presenca
sonora, pela atengcdo conjunta, pela memdria coletiva ativada no ato vocal, assim, a
voz como presenga € também ato politico e cultural: ela funda lagos, reitera
identidades, celebra tradi¢gbes, cria pertencimento.

Conforme pontua Zumthor (1993), expressbées como “voz emocionada” e

“‘materialidade da voz” indicam que a vocalidade possui espessura, temperatura e
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corpo. Essa espessura vocal é essencial para a transmissao de afetos e constitui
base tedrica para relacionar tais conceitos a voz de Vicente Celestino, cantor
brasileiro cuja interpretacdo ultrapassava a técnica: ele cantava como se estivesse
atuando, com dicgdo acentuada, também influenciada pelas exigéncias de clareza
impostas pela tecnologia de fixagdo do som na industria fonografica e no radio,
vibrato carregado e pausas dramaticamente calculadas.

A nosso ver, trata-se de um caso exemplar de oralidade performatica, nos
termos propostos por Zumthor. Para o autor, a “voz como presenga” é aquela que
carrega o corpo do sujeito, sua emogao e sua memoria. Vicente Celestino encarna
essa ideia: quando canta “O Ebrio”, ndo se limita a narrar uma histéria, ja que realiza
um ato performatico que transforma a experiéncia do ouvinte. A cang¢ao torna-se,
assim, experiéncia encarnada, um acontecimento sonoro que mobiliza corpo, afeto e
imaginagao.

Na Era do Radio, a presenga dos intérpretes ganhava uma dimenséao
simbdlica ampliada na qual a voz se configurava como principal elo entre o artista e
0 publico, embora vinculada a outros elementos de visibilidade e mediagdo, como a
presenca em auditorios, a imagem nas capas de discos e a circulagdo na imprensa,
em um contexto em que o radio ocupava papel importante na difusdo musical € na
formagado de identidades culturais urbanas (Gurgel Junior, 2021). A voz do cantor,
sua performance vocal, mesmo sem estar fisicamente presente, estabelecia uma
espécie de intimidade com quem a escutava. A difusdo do radio em lares, espacos
publicos e transportes fazia com que aquele canto se integrasse a vida cotidiana: era
uma voz que embalava, que anunciava, que informava, que distraia, que
emocionava.

Essa relagdo emocional era intensificada por estilos interpretativos mais
dramaticos, como nos sambas-cang¢des e nos boleros, ou por letras que abordavam
sentimentos universais, como saudade, partilha e soliddo, dinamica que, embora
caracteristica do periodo, ainda se manifesta na contemporaneidade por meio de
diferentes formas de interacdo entre artistas e publico. Nao era raro que ouvintes
escrevessem cartas, enviassem cumprimentos aos programas ou pedissem a
gravacgao de discos de seus cantores favoritos (Gurgel Junior, 2021).

Nesse sentido, Zumthor (1993) descreve a performance vocal como uma
forma de teatralidade difusa. Mesmo quando mediada pela escuta, e ainda que nem

sempre visivel ao publico amplo, como nas transmissdes radiofbnicas, embora
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muitas vezes sustentada por apresentacdes em auditérios com palco e plateia, a voz
dramatiza, encena, convoca a atencgao coletiva. O corpo do falante, os gestos, as
pausas e a modulagdo vocal constituem uma cena viva, na qual o texto é
experienciado como espetaculo. Ou seja, a dimensao teatral da voz reforga sua
poténcia de presenca: cada performance €, ao mesmo tempo, comunicagao, arte e
ritual.
A voz do cantor amolda fisicamente aquilo que ela diz; mais ainda, quando
canta, poderiamos dizer que ela reproduz, em sua propria vocalidade, em
sua espessura fisica, nos ritmos do seu canto o fato que ela conta. Ela o
expande no seu proprio espago-tempo vocal. De modo que a forga do

discurso o talento do cantor funde definitivamente a realidade do que é dito
(Zumthor, 2005, p. 101).

Nesse sentido, compreender o gesto vocal de Vicente Celestino exige uma
abordagem que considere tanto os aspectos técnicos quanto o ambiente
sociocultural da época:

E o mesmo auténtico tenor' que nos comove, nos inspira, traz ao nosso
coracao a nostalgia brasileira tdo genuina e tdo sincera. O nosso querido
primeiro tenor, pessoalmente, € de uma bondade tdo simples que encanta.
Filigranado e doce, alma ingénua, simplicidade encantadora [...]. A sua alma
tem o misticismo das pulcridades latentes. Compreende a vida sob um

destino harmonioso o elogio da bondade sobre a premeditacdo de realizar
em sonoros motivos a sua humana trajetéria (Moncorvo, 1941, p. 21).

A voz de Vicente Celestino, marcada pela impostagdo vigorosa e pela
expressividade dramatica, dialogava diretamente com os valores e expectativas de
um Brasil em transformagado, atravessado por processos de urbanizacdo, pela
influéncia crescente da industria fonografica e pelos desdobramentos de
acontecimentos politicos e sociais do inicio do século XX (Gurgel Junior, 2021).

Diante desse contexto, Zumthor (1993) enfatiza que a voz é portadora de
memoria: além de transmitir conteudos narrativos ou poéticos, também evoca
experiéncias passadas, afetos e identidades. A cadéncia de uma recitacéo, a
melodia de um canto, a forga de uma entonagao carrega consigo ecos de tradigdes,
lembrancgas coletivas e sentimentos ancestrais.

Com base nessa perspectiva, compreendemos a voz como fenbmeno cultural

' Tenor é a classificagdo vocal masculina mais aguda dentro da tradigdo do canto lirico ocidental,
situando-se acima do baritono e abaixo do contratenor. A voz de tenor caracteriza-se pela capacidade
de executar notas agudas com projecéo, brilho e intensidade sonora. Historicamente, o tenor ocupa
papéis de destaque na 6pera e na cancao de carater dramatico ou romantico. Existem subdivisdes
vocais, como tenor lirico, tenor dramatico e tenor spinto, determinadas pela densidade timbrica,
extensdo e poténcia vocal. A voz de Vicente Celestino costuma ser associada ao tenor dramatico
devido a intensidade expressiva, ao volume sonoro e a forte projegédo de sua emissao.
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e performatico, conforme apontado por Zumthor, relacionando essa concepcido a
performance vocal de Vicente Celestino. Nesse sentido, seu fazer artistico pode ser
entendido por meio da performance teatral, que envolve um conjunto de recursos
expressivos, como gestos, postura, expressdo fisionbmica e caracterizagéo,
mobilizados na encarnagéo do personagem.
O estudo da performance teatral [...] inclui os recursos utilizados pelos
atores para encarnar o personagem, tais como a vestimenta, a expressao
fisiondmica, os gestos, a postura, 0 movimento corporal, a tipificagéo fisica e
a psicolégica. O fazer artistico de Vicente Celestino nas sequéncias
musicais do Ebrio surge como a integragdo entre a pratica vocal de
repeticdo, a execugdo técnica e a interpretagdo, descrita por Mostago
(2009). Nesse sentido, sua performance integra o conhecimento racional e

intuitivo, a tradigdo, a emocgao, a sensibilidade e a cultura do executante
(Lima, 2006)2.

Diante disso, ao retomarmos o conceito zumthoriano de voz como “presencga’,
um ato que acontece no tempo e no espaco, inseparavel do corpo que a produz,
defendemos a voz como corporeidade: uma manifestagao fisica e expressiva que vai
além da simples emissao de sons, carregando consigo memdaria e emogao.

Nesse sentido, a voz de Vicente Celestino nos permite afirmar que sua
efemeridade €, paradoxalmente, sua maior forga: porque passa, permanece como
memoria viva nos corpos dos ouvintes. Sob essa perspectiva, estudar a voz é
estudar o proprio tecido da experiéncia humana, em que presenga, corpo, tempo e

espago se entrelagam em som.

1.3 Performance e oralidade

Este tépico analisa o conceito de performance e oralidade pela 6tica de Paul
Zumthor, a partir das obras A letra e a voz (1993) e Performance, recepc¢éo, leitura
(2000). Destaca-se, nesse contexto, a inseparabilidade entre voz, corpo e presenga
no ato, ampliando o campo dos estudos literarios, ao integrar a compreensao de
vocalidade, teatralidade e recepgcdo em consonancia com a Estética do performativo
de Erika Fischer-Lichte (2004), que enfatiza a performance como evento relacional,

emergente da interacdo entre corpo, presenca e recepgao. A performance, nesse

sentido, transforma o texto em um acontecimento vivo.

2 A indicagdo da pagina nao foi realizada em razao da indisponibilidade de acesso integral a obra
consultada, cuja versao disponivel ndo apresenta paginagao acessivel para conferéncia.
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Em A letra e a voz, Zumthor (1993) propde uma mudancga de paradigma na
leitura da literatura medieval: ao invés de tratar os textos antigos como objetos fixos
e essencialmente “letrados”, defende que muitos desses textos s6 podem ser
plenamente compreendidos se forem pensados em sua dimensdo vocal, isto é,
como eventos sonoros, enunciados performaticos, destinados a ser ouvidos. O autor
parte da constatacdo de que as praticas de leitura e circulacdo textual na lIdade
Média diferiam profundamente das modernas: manuscritos eram lidos em voz alta,
recitados, cantados, complementados por gestos e espagos rituais, essa presenca
da voz altera a natureza do texto, sua plasticidade e sua relagcido com o publico.

Articula conceitos como mouvance (movéncia), férmula e repeticao,
mostrando como a oralidade explica variagdes e adaptagdes. O “texto”, entdo, nédo
se restringe ao que esta fixado na escrita, mas corresponde a um conjunto de
possibilidades enunciativas que se atualizam na performance, tornando-se, assim,
um repertério em movimento, sujeito a recriagées performativas, como a “glosa’,
entendida como a ampliagao, reinterpretacdo ou variagdo de um tema ou enunciado
ja existente durante a execucéo, e a inserg¢ao de procedimentos retdricos e musicais
que ligam a letra a tonalidade e ao ritmo da enunciagéo. A voz, além de transmitir
conteudo, carrega indices sociais, corporais e cenograficos: o gesto, o espago e o
tempo da performance fazem parte do sentido.

Numa secédo importante do livro, Zumthor analisa a transi¢cao e a tensao entre
letra (0 suporte escrito) e voz (a transmissao oral), interrogando o impacto da escrita
na memoria coletiva e nas praticas de recepg¢ao. O autor também problematiza a
ideia de “literatura” como categoria anacrénica para muitos géneros medievais:
aquilo que modernamente chamamos de literatura podia funcionar como pratica
social, ritual ou liturgica. Ao enfatizar o carater situacional e encenado de muitos
textos, Zumthor abre caminho para leituras interdisciplinares que dialogam com
antropologia, musicologia e estudos performaticos.

Metodologicamente, o autor combina analise filoldgica com uma sensibilidade
quase etnografica, pois reconstroi o “ato de escutar” a partir de vestigios textuais,
propondo que a critica literaria incorpore a dimenséo do corpo e da voz. Em termos
tedricos, o livro oferece ferramentas para pensar variagdo, memoaria, esquecimento e
a funcdo social dos enunciados. Em resumo, A letra e a voz transformam a

compreensao do medievalismo ao recuperar a vocalidade como eixo explicativo: o
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texto medieval deixa de ser apenas um objeto escrito para ser visto, para se
transformar em como acontecimento oral, vivo, mutavel e situado.

A abordagem interdisciplinar de Zumthor, dialogando com antropologia,
musicologia e estudos performaticos, redefine a literatura como pratica social,
enfatizando a presenca fisica do corpo, a voz e a interagdo com o publico.

Paul Zumthor renovou os estudos da poesia medieval ao colocar a voz e a
performance no centro das suas analises. Contra uma tradigdo centrada na escrita,
mostrou que o texto literario, sobretudo em contextos de oralidade, se realiza no ato
performatico, na presenca fisica do corpo e da voz que o emite. Sua teoria desloca o
foco da fixidez do manuscrito para o dinamismo da vocalizacdo, compreendida como
“acontecimento” singular, no tempo e no espaco. Nesse sentido, o autor define a
vocalidade ndo apenas em oposi¢ao a escrita, mas como a materialidade sonora e
corporal da voz em acdo, ao passo que a oralidade diz respeito ao modo de
transmissao do discurso. Assim, enquanto a oralidade pode ser compreendida como
um sistema ou condicdo comunicativa, a vocalidade refere-se a experiéncia da voz.
Nao por acaso, Zumthor afirma que “a oralidade € uma abstracdo; somente a voz é
concreta” (Zumthor, 2000, p. 12). Essa distingdo o leva a pensar em trés regimes:
oralidade primaria, mista e segunda, que situam a relagdo entre voz e escrita em
diferentes periodos e contextos.

Quanto a performance, Zumthor (2014) define como um ato antropoldgico:

Termo antropoldgico e nao historico, relativo, por um lado, as condi¢des de
expressdo, e da percepgdo, por outro, performance designa um ato de
comunicagdo como tal; refere-se a um momento tomado como presente. A
palavra significa a presenga concreta de participantes implicados nesse ato
de maneira imediata. Nesse sentido, ndao é falso dizer que a performance
existe fora da duragcdo. Ela atualiza virtualidades mais ou menos
numerosas, sentidas com maior ou menor clareza. Ela as faz "passar ao
ato", fora de toda consideracdo pelo tempo. Por isso mesmo, a performance
€ a unica que realiza aquilo que os autores alemées, a propdsito da
recepg¢ao, chamam de "concretizagdo" (Zumthor, 2014, p. 50).

Desse modo, a performance pode ser compreendida como um acontecimento
que se da no presente, um ato em que a palavra se concretiza por meio da presenca
efetiva dos participantes envolvidos. Trata-se de uma experiéncia de atualizacdo do
texto no instante, deslocada da linearidade histérica, na qual se cria um espaco de
partilha sensivel entre intérprete e publico.

No entendimento de Paul Zumthor, o ato de comunicar, abrangido pela ideia
de performance, "ndo consiste somente em fazer passar uma informacao;
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[comunicar] é tentar mudar aquele a quem se dirige; receber uma
comunicagdo € necessariamente sofrer uma transformacdo”. Ora, ele
enfatiza, "quando se toca no essencial [...] nenhuma mudanga pode deixar
de ser concernente ao conjunto da sensorialidade do homem" (ZUMTHOR,
2007, p. 52). Para Zumthor (2007, p. 50), a performance, como sendo um
momento da recepgdo, 0 “momento em que um enunciado é realmente
recebido”, conforma um ato de comunicagdo — pratica dindmica de trocas
simbdlicas, imaginarias e reais (Pereira, 2012, p. 298).

Nesse sentido, a performance também ¢é um momento privilegiado da
recepgcao, pois € nesse instante que o enunciado é realmente percebido, vivido e
incorporado pelo ouvinte. Ela contrapde o momento imediato da enunciagdo a
duracgao prolongada da tradicao, de modo que a performance se configura como o
instante em que a recepgao se concretiza no corpo do ouvinte.

Nesse viés, segundo Zumthor, a voz ndo existe sem o corpo: “Recorrer a
nocédo de performance implica entdo a necessidade de reintroduzir a consideragéo
do corpo no estudo da obra” (2014, p. 62), o timbre, a respiracdo, o gesto e a
postura sdo dimensdes expressivas inseparaveis do sentido

[...] no seio de uma cultura na qual a voz, em sua qualidade de emanacéo
do corpo, € um motor essencial da energia coletiva. Talvez, dessa
redescoberta, dessa reintrodugao da voz nos funcionamentos do corpo
social vira o que se poderia chamar de salvagcdo: a despeito das
recuperacbes e das comercializagbes inevitaveis, o retorno do homem
concreto. E nessa perspectiva que tento perceber que na minha leitura dos

textos dos quais extraio minha alegria estd parte do meu corpo (Zumthor,
2014, p. 62-63).

Com isso, € possivel observar que a vocalidade € corporeidade, ja que ndo se
reduz a emissdo de sons, mas constitui uma presenca fisica que afeta e engaja o
ouvinte. Produzida no corpo, pela respiragao, pela vibracdo e pelos gestos que a
acompanham, a voz projeta essa corporeidade para além de seus limites imediatos,

fazendo-se presenga mesmo onde o corpo nao alcanca.

Paradoxo da voz. Ela constitui um acontecimento do mundo sonoro, do
mesmo modo que todo movimento corporal o é do mundo visual e tactil.
Entretanto, ela escapa, de algum modo, da plena captagédo sensorial: no
mundo da matéria, apresenta uma espécie de misteriosa incongruéncia. Por
isso, ela informa sobre a pessoa, por meio do corpo que a produziu [...]. A
enunciacdo da palavra ganha em si mesma valor de ato simbdlico: gracas a
voz ela é exibicdo e dom, agresséo, conquista e esperanga de consumagao
do outro; interioridade manifesta, livre da necessidade de invadir fisicamente
o objeto de seu desejo; o som vocalizado vai de interior a interior e liga, sem
outra mediagdo, duas existéncias (Zumthor, 1997, p. 14-15).

Nesse contexto, a performance poética ndo se limita a transmissdo de uma
mensagem, mas implica um ato transformador. Comunicar, por tal perspectiva,

significa provocar uma mudanga em quem escuta; a voz atua sobre a sensorialidade
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do ouvinte, despertando prazer, emocao e, em certas situacdes, experiéncias
catarticas coletivas.

Entdo, destaca-se, para esta pesquisa, a nogao de vocalidade em Zumthor,
que redefine a literatura como uma pratica viva, em que corpo e voz se entrelagcam
em um mesmo acontecimento. A performance constitui o instante em que texto,
corpo e publico se encontram, instaurando uma experiéncia compartilhada marcada
por presenca, emogao e comunhdo. Sua teoria amplia os horizontes dos estudos
literarios e culturais ao recolocar a voz como fundamento da experiéncia estética e
social:

A vocalidade é a voz em seu estado bruto, um fluxo que nasce do corpo e
morre no ar, exigindo um ouvinte igualmente encarnado. Nela, o som e o
gesto se fundem [...] A voz ndo é simplesmente um meio de comunicagao,
mas um acontecimento corporal, um gesto que se inscreve no espago € no

tempo. Ela exige a presenga fisica do emissor e do receptor, criando uma
relagéo imediata e efémera (Zumthor, 1993).

Quanto a reflexdo acerca da performance vocal, Zumthor (2007; 2010; 2014)
abre um caminho para pensar a oralidade de modo mais amplo do que a sua
reducdo a um simples meio de transmissao linguistica. Para o autor, a voz
manifesta-se como evento irrepetivel, enraizado no momento da enunciagdo, em
que corpo e escuta se encontram na mesma temporalidade:

Os graus de performance vocal variam: da plena a reduzida na escrita, que
se apoderou da voz e ocultou-a, reduzindo-a a um eco inaudivel. Porém, a
voz continuou 14, ndo se deixou abater e hoje, paradoxalmente, depois de
séculos de dominio da escrita, eis que a voz ressurge mais viva gragas as
mediagdes tecnoldgicas, cada vez mais em “tempo real’... “Na situagao
performancial, a presenga corporal do ouvinte e do intérprete é presenca
plena, carregada de poderes sensoriais, simultaneamente, em vigilia. Na
leitura, essa presenca €, por assim dizer, colocada entre parénteses; mas
subsiste uma presenca invisivel, que é manifestagdo de um outro, muito
forte para que minha adesdo a essa voz, a mim assim dirigida por

intermédio do escrito, comprometa o conjunto de minhas energias corporais
(Zumthor, 2007, p. 68-69).

Nesse sentido, em contraste com a oralidade mediada pelas tecnologias de
registro e difusdo, concentra-se naquela que ocorre na presenca fisica, sustentada
pela energia do corpo que fala e pela disponibilidade sensivel de quem ouve. Nesta
otica, a voz ndao é neutra nem transparente: & substancia viva, carregada de
poténcia estética e afetiva.

A oralidade que depende da mediacao técnica caracteristica das sociedades
contemporaneas e intensificada pelo uso das plataformas digitais assenta-se na

circulagao de vozes deslocadas da presencga do sujeito. A gravagao assegura que a
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fala seja preservada e repetida indefinidamente, mas, ao mesmo tempo, retira dela a
dimensao de risco e singularidade do instante. O registro cristaliza aquilo que foi
dito, tornando-o consumivel em qualquer tempo ou espago, mas anula a
vulnerabilidade propria da performance viva. E precisamente esta perda que
Zumthor (2000) procura recuperar quando sublinha a importancia da oralidade
performatica: um acontecimento que ndo pode ser replicado e que se inscreve no
ouvinte como memoaria sensivel.

Sob essa perspectiva, a voz nao se limita a ser som articulado, mas
constitui-se como acontecimento pleno, carrega o ritmo do corpo, o fblego, as
pausas, as intensidades e até a hesitagcdo, cada emissio vocal ultrapassa o texto
escrito ou a gravacao técnica, oferecendo uma dimensao de experiéncia que nao
pode ser inteiramente captada por nenhum outro suporte. A performance vocal,
nesse sentido, € sempre excedente: acrescenta camadas de presencga, imaginagao
e afeto que s6 podem emergir no instante do encontro.

Vicente Celestino é exemplo expressivo desta compreensdo da voz como
acontecimento, o seu canto ndo se restringia ao dominio técnico ou a interpretagao
rigorosa do repertorio. A sua entrega dramatica transbordava para a voz, tornando-a
inconfundivel e dotada de uma intensidade que envolvia o ouvinte por inteiro. Diante
da sua performance, ndo se tratava apenas de ouvir cangbes, mas de ser afetado
por uma presenca que sO podia existir naquele exato momento de enunciagao;
Celestino afirmava-se como intérprete justamente ao converter sua atuagdo em
encarnacgao da propria voz enquanto presenga performatica.

[..] dentro da existéncia de uma sociedade humana, a voz ¢é
verdadeiramente um objeto central, um poder, representa um conjunto de
valores que n&o sao comparaveis verdadeiramente a nenhum outro, valores

fundadores de uma cultura, criadores de inumeras formas de arte. (Zumthor,
2005, p. 61 apud Minatti, 2014, 1238).

Nesse sentido, a reflexdo de Zumthor (apud Minnati, 2014) explica que as
qualidades materiais descritas a partir de elementos como tom, timbre, tessitura e
registro, tém sido estudadas por diferentes areas do conhecimento, entre elas, a
musica, a fonética, a fonologia, a pedagogia vocal, a vocologia, a antropologia e a
historia. Essas dimensdes compdem o que se poderia chamar de uma “ciéncia da
voz” (Minatti, 2014, p. 1238). Ja as qualidades simbdlicas, foco central do
pensamento de Zumthor, dizem respeito ao contexto social em que a voz se insere e

revela repertérios de experiéncias e sentidos que emergem da pratica do canto.
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Para Minatti (2014), compreender a vocalidade implica reconhecer a relagéao
intrinseca entre voz e palavra, vinculo que se manifesta tanto no gesto do intérprete
quanto na escuta do publico.

Diante disso, vale ressaltar que, mesmo nos registros fonograficos, a voz de
Vicente Celestino parecia conservar uma forca que resistia ao confinamento imposto
pelo suporte técnico. Diferentemente de outras gravagdes que tendem a reduzir a
experiéncia a reproducdo mecanica, sua voz mantinha um excesso, uma vibragao
que transbordava os limites do disco. O ouvinte, ao escuta-lo, tinha a impressao de
que a distancia mediada pela tecnologia era dissolvida, como se o corpo do cantor
se fizesse presente naquele instante. Esse fenbmeno demonstra que, em certas
condigbes, tanto na gravagcdo sonora quanto no cinema e em outras formas
audiovisuais, a vocalidade pode preservar e até potencializar marcas da dimenséao
performatica da voz, ao relacionar som e imagem na producdo de efeitos de
presencga.

Este paradoxo da voz, ainda assim, carrega sinais de presenga, ajuda a
pensar a tensdo entre mediagcdo e acontecimento. A forca da voz de Celestino
residia precisamente na sua capacidade de instaurar um espaco de afeto em que a
mediagao técnica parecia perder relevancia, o ouvinte ndo se limitava a escutar uma
reprodugao, era convocado a sentir, a partilhar uma experiéncia, como se estivesse
diante do corpo que emitia o som. Essa caracteristica confirma que a performance
vocal, quando marcada por intensidade e energia, pode sobreviver ao registro
técnico e mobilizar a escuta para além da mera recepgao.

A voz do cantor amolda fisicamente aquilo que ela diz; mais ainda, quando
canta, poderiamos dizer que ela reproduz, em sua propria vocalidade, em
sua espessura fisica, nos ritmos do seu canto o fato que ela conta. Ela o
expande no seu proprio espago-tempo vocal. De modo que a forga do

discurso o talento do cantor funda definitivamente a realidade do que é dito
(Zumthor, 2005, p. 101).

Assim, Zumthor discute como a gravagado técnica cristaliza a voz, mas
também a descontextualiza, removendo sua dimensao de risco e singularidade. No
entanto, artistas como Vicente Celestino demonstram que a voz gravada pode
preservar marcas de presencga.

Dessa forma, compreender a oralidade a partir da performance vocal é
reconhecer a centralidade do corpo no processo de produgdo de sentido, a voz

nasce do corpo, ganha nele ritmo, densidade e intensidade expressiva, do mesmo
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modo, a escuta ndo é passiva: envolve o corpo do ouvinte, que vibra, ressoa e se
deixa transformar pelo encontro vocal, € nesse espaco partilhado que se forma um
lago impossivel de substituir por qualquer tecnologia, porque pertence a ordem da
presenca. A oralidade performatica, como propde Zumthor (2000), € lugar em que a
linguagem deixa de ser apenas signo e se torna experiéncia total estética, sensivel e

existencial:

O ouvinte engajado na performance contracena, seja de modo consciente
ou ndo, com o executante ou o intérprete que lhe comunica o texto.
Estabelece-se uma reciprocidade de relagbées entre o intérprete, o texto, o
ouvinte, o que provoca num jogo comum, a interacdo de cada um desses
trés elementos com os outros dois. Por isso, quando, na poesia oral, quem a
diz ou quando o cantor emprega o “eu”’, a fungdo espetacular da
performance confere a esse pronome pessoal uma ambiguidade que o
dilui na consciéncia do ouvinte: “eu” é ele, que canta ou recita, mas sou eu,
somos nas; produz-se uma impessoalizagdo da palavra que permite aquele
que a escuta captar muito facilmente por conta prépria aquilo que o outro
canta em primeira pessoa. O poder identificador (se assim posso homea-lo)
da performance ¢ infinitamente maior que o da escrita. [...]. A performance
comporta um efeito profundo na economia afetiva e, pode ocasionar
grandes perturbagdes emotivas no ouvinte, envolvido nessa luta travada
pela voz com o universo do entorno (Zumthor, 2005, p. 93).

Ou seja, o ouvinte participa ativamente da performance, interagindo com o
intérprete e o texto. Mesmo que de modo inconsciente, essa relagdo cria uma
dindmica de reciprocidade entre os trés elementos (intérprete, texto e ouvinte). Na
performance oral (como na poesia ou musica), o uso do “eu” pelo intérprete adquire
um carater ambiguo, pois o ouvinte pode se identificar com esse “eu’,
transformando-o em algo coletivo (“eu” = o artista, mas também “eu” = o publico).

Por fim, a performance oral tem um efeito mais intenso do que a escrita, pois
cria uma identificacdo imediata e emocional com o ouvinte, é capaz de gerar fortes
reacdes afetivas, envolvendo o publico no conflito expressivo entre a voz e o

ambiente.

1.4 O Repertério e a meméria vocal

O conceito de repertério em Paul Zumthor € um dos pilares de sua teoria
sobre a oralidade e a performance da poesia medieval. Longe de ser uma simples
lista de cangdes ou poemas, o repertorio, na visdo de Zumthor, € um conjunto
dindmico de saberes e recursos que o artista medieval (o trovador, o jogral, o poeta)

carrega consigo.

A poesia medieval, a despeito de seu carater as vezes refinado e de sua
difusdo relativamente fraca se aparenta mais aos mass-media do que a uma
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literatura, que se dirige a um consumo individual pela leitura. A voz detinha
0 monopolio da transmisséo: palavra soberana, emanagdo de um verbo.
(Zumthor, 1972, p. 38).

Diante disso, para Zumthor, o repertério € o fundo de férmulas, temas,
motivos, modelos ritmicos e narrativos que o performer domina. N&o se trata de uma
colecao de textos fixos a serem memorizados e recitados, mas sim de uma espécie
de “caixa de ferramentas” mental, ja que € a partir desse repertério que o artista,
diante do publico, cria ou recria a obra no momento da performance.

A compreensao desse conceito € importante por sua relagdo com a mouvance
e com o carater recriador da performance. O repertério explica a mouvance, que
designa a instabilidade e a variabilidade proprias dos textos de tradigdo oral, os
quais nao possuem forma fixa e se transformam a cada execuc¢ao, evidenciando que
a performance nao constitui mera reproducdo, mas um ato de recriagdo. Nesse
sentido, cada apresentagdo gera uma nova versao do texto, pois o artista, apoiado
em seu repertorio, ndo esta preso a uma forma unica, podendo rearranjar os
elementos de sua “caixa de ferramentas” conforme a ocasiéo.

O repertério demonstra que a criagdo medieval era um processo social, as
férmulas e os motivos nao pertenciam a um unico autor, mas faziam parte de um
fundo comum, de uma tradicdo oral compartilhada, o talento do artista estava em
sua habilidade de combinar esses elementos de forma original e envolvente durante

a performance.

Depois de ter escrito Essai de poétique médiévale, em 1969-70, cheguei a
deslocar pouco a pouco o problema: este s6 tinha, com efeito, algum
interesse se nos perguntassemos, ndo simplesmente sobre o ‘como’, mas
sobre o ‘porqué’, isto &, sobre as implicagdes da oralidade. Ademais, creio
que, na medida em que os medievalistas evitaram ou negligenciaram de se
colocar esta questao, é que houve as polémicas que conhecemos entre os
defensores e adversarios da teoria da tradicdo oral. Um fato levou-me a
progredir rapidamente neste caminho: o contato que fiz com pesquisadores
brasileiros, primeiro por correspondéncia, e depois em campo, quando segui
para o Brasil pela primeira vez, em 1977 (Zumthor, 2005, p. 115).

Na perspectiva do repertorio, Celestino destacou-se na trajetoria da musica
popular brasileira, entendida como um campo heterogéneo de praticas musicais
urbanas, historicamente constituido no dialogo entre tradigdes populares e
mediac¢des da industria cultural (Carvalho, 2015), especialmente no ambito do
samba-cancgédo. Esse subgénero foi marcado por andamento mais lento, tematica
sentimental e forte apelo dramatico, mas principalmente pela intensidade e
expressividade de sua voz, capaz de transitar por diferentes géneros e periodos

musicais (Smargaro, 2024).
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Durante a era do radio, sua atuacao teve papel importante na afirmacao da
cangao popular como forma artistica sofisticada, marcada tanto pela elaboragao
melddica quanto pela capacidade de transmitir emocgao. Cada interpretagdo que
realizava ia além da execugdo técnica, na qual se transformava em um dialogo
sensivel com o publico, conferindo ao canto uma dimensido experiencial e
profundamente envolvente (Carvalho, 2015).

Nesse sentido, podemos pensar no repertorio de Zumthor como o
conhecimento de um musico de jazz. Ele ndo memoriza uma partitura para tocar
uma melodia; em vez disso, ele domina as escalas, os acordes e as convengdes do
género (o repertério) para improvisar e criar algo unico a cada performance.

O repertério em Zumthor é a demonstracdo de que a poesia medieval era
uma arte da oralidade e da improvisagdo, em que a criagao e a transmissao eram
um acervo de expressodes, formulas narrativas, temas e estruturas poéticas que
eram compartilhados por uma comunidade, exemplos: frases feitas, motivos

a ”

literarios (como o “amor cortés”), episddios épicos recorrentes.

A voz emana de um corpo, ndo apenas no sentido psicofisioldgico do termo,
mas no sentido social que, para mim nao é metaférico, quando se fala do
corpo social. Na voz estdo presentes de modo real pulsbes psiquicas,
energias fisiolégicas, modulagdes da existéncia pessoal (Zumthor, 2005, p.
117).

Nesse viés, os performers nao decoravam textos rigidamente, mas
recombinavam elementos do repertério de modo criativo, adaptando-se ao publico e
ao contexto, isso exigia dominio de conveng¢des (como métrica e ritmo) e liberdade
para inovar, a transmissdo oral dependia da memorizagdo, mas também permitia
variagdes, gerando multiplas versdes de uma mesma histdria ou poema, ou seja, “a
performance de qualquer jeito, modifica o conhecimento. Ela n&o é simplesmente
um meio de comunicag¢ao: comunicando ela o marca” (Zumthor, 2014, p. 37).

Zumthor (2010; 2014) destaca que o repertorio era “estavel, porém flexivel”,
na conexao com a performance, o repertoério ganhava vida na voz e no corpo do
performer, vinculado a musica, gestos e entonagéo, a obra ndo era um “texto fixo”,
mas um evento Unico a cada apresentacdo. Enquanto a cultura escrita prioriza a
fixidez, o repertdrio oral valoriza a circularidade e a reatualizacdo dos materiais.
Zumthor usa esse conceito para criticar visbes anacrdnicas que aplicam nogdes
modernas de “obra literaria” a Idade Média.

Ferreira (2018), no artigo Promessas da voz: tradigdo, transmissdo e
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memoria, situa Zumthor como um “medievalista, conhecedor profundo de repertérios
e estudioso do seu tempo” (2018, p.148). O texto examina a relagdo entre o
pensamento de Zumthor e as culturas orais brasileiras, destacando sua teoria da
“‘performance da memoria” como um laboratoério vivo para o desenvolvimento de
seus conceitos, especialmente aqueles ligados a nogéo de repertorio.

Além disso, Pereira (2018), no artigo Da voz ao movimento dangado: uma
investigagdo poética a luz de Paul Zumthor, analisa a relagao entre voz e movimento
a partir da teoria zumthoriana da performance. Publicado na revista Repertdrio, o
estudo demonstra uma forte afinidade com os conceitos do autor, especialmente na
forma como o “repertorio” de gestos e sons é explorado na pratica performatica.

Gongalves (2006), no artigo Oralidade e escrita: a performance da memoria
segundo o olhar de Paul Zumthor, discute a nogao de “performance da memoaria” e a
criacdo constante que se realiza a cada repeticdo. O autor associa essa concepgao
a ideia de repertério como um conjunto de formulas que possibilita a recriagao
continua do texto ao compreender o repertério ndo como algo estatico, mas como
um conhecimento dindmico que o performer atualiza no momento da enunciagao.

Ademais, Falbo (2010) no artigo A palavra em movimento: algumas
perspectivas tedricas para a analise de cangbes no ambito da musica popular,
propde uma leitura comparativa entre as teorias de Walter Ong e Paul Zumthor
aplicadas ao estudo da cangao popular. O autor destaca o conceito de repertério em
Zumthor ao discutir como a “palavra em movimento” € moldada por um “fundo de
férmulas” e transmitida por diferentes midias e, com isso, evidencia a atualidade do

conceito para além do contexto medieval.

Esses artigos demonstram que o repertério de Paul Zumthor € um conceito
vivo, continuamente revisitado por pesquisadores que buscam compreender a
dinamica entre tradigcdo, criacdo e performance em diversas manifestagdes
artisticas. Diante disso, constata-se que a influéncia de Celestino ndo se limita ao
repertério que interpretava, pois estabeleceu modos de expressao vocal que
serviram de referéncia para artistas como Dalva de Oliveira, Orlando Silva e Linda
Batista. Em suas interpretacdes, esses cantores absorveram mais do que técnica:
incorporaram a capacidade de transmitir emogéo, construir tensdo e envolver o
publico de maneira direta.

Considerando essa perspectiva, a pratica de Celestino demonstra que a
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musica popular pode ser simultaneamente técnica e afetiva, criando experiéncias
auditivas profundas.

Aquilo que da margem a falar, aquilo no que a palavra articula, € um duplo
desejo: o de dizer, e o que devolve o teor das palavras ditas, com efeito, a
intengdo do locutor que se direciona a mim nao é apenas a de me
comunicar uma informagdo, mas de consegui-lo, ao provocar em mim o
reconhecimento dessa intengdo, ao submeter-me a forga elocutéria de sua
voz (Zumthor, 2010, p. 30).

Nesse sentido, o autor diferencia voz cotidiana de voz poética, mas coloca a
voz poética como performativa, corporea, presente; isto &, a voz, ao se vocalizar, ao
colocar-se em presenca, opera numa tensdo de memdria: de reconhecer o que foi
(tradicdo, oralidade) e reinventa no presente. A performance atualiza o passado
vocal, a memoria vocal inclui essa dimensao de presenca.

Zumthor observa que a voz surge de siléncio, ou de uma “zona” em que as
vozes n&o sdo ouvidas diretamente, mas estdo no fundo culturais, no substrato da
tradicdo oral e nos ecos que se estendem no tempo, o siléncio, os intervalos, os
“vocalises” (sons vocais nao linguisticos) participam dessa memoria vocal, ndo é so
0 que é dito, mas o que é insinuado, o timbre, o espago acustico que transporta
lembrangas e conexdes.

Mesmo quando a voz ndo esta presente fisicamente (leitura silenciosa, texto
escrito), Zumthor entende que a memdria da voz existe: o leitor atualiza a voz que
supostamente acompanha o texto; percebe ritmo, cadéncia, presenga interior da
voz, assim, a memoria vocal também se refere ao que permanece latente, potencial,
na escrita, para ser evocada no ato de leitura ou performance.

Zumthor (2010; 2014) fala da voz/vocalidade como algo moével: de lugar, de
tempo, de cultura, a voz de tradicdo atravessa geragdes, modos de falar,
comunidades, muda, € reinterpretada, mas conserva ‘“residuos” da tradigcao,
memorias de som, de entonagdo, de modalidade oral. Essa movéncia se transmite
oralmente, pela repeticdo, pela performance, portanto, memoria vocal é também o
acumulo dessas variagdes e permanéncias.

Assim, Zumthor argumenta que, nas culturas de oralidade, a memoria néo é
um armazenamento fixo de dados, mas um processo vivo, intrinsecamente ligado a
performance, a inscricdo de um repertério de saberes no corpo do artista, que se
manifesta através da vocalidade.

A memodria vocal se diferencia radicalmente da simples memorizagao de um

texto escrito. Nao se concentra nas palavras exatas ou na ordem perfeita. Em vez
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disso, ela armazena o que Zumthor chama de fundo de férmulas, um repertério que
inclui ritmos, entonagbes, motivos recorrentes, estruturas narrativas e padrdes
melddicos.

O corpo do performer é o arquivo dessa memoria. E ele que “sabe fazer”, que
sabe como entoar, gesticular e respirar para dar vida a poesia. Essa “memodria
muscular” da performance permite a fluidez e a variacdo que caracterizam a
oralidade tornando cada apresentagdo unica, mas vinculada a uma tradigdo.
Trata-se de uma herancga coletiva. A memoria vocal nao € individual, mas um elo em
uma longa cadeia de transmiss&o. No caso de Vicente Celestino, essa heranca se
manifesta na incorporacido de praticas do teatro musicado e da tradi¢ao lirica que
marcaram sua formacgao artistica e moldaram seu estilo interpretativo, no qual foi
permitido que sua voz carregasse tragos de uma memoria coletiva ao mesmo tempo
em que a recriava em cada performance (Carvalho, 2015).

Nesse sentido, podemos constatar que a memodria vocal, nos estudos de
Zumthor, corresponde a um conjunto de marcas, praticas e ressonancias, timbres,
entonacgdes, ritmos, modos de oralidade e vocalidade, que carregam tradicdo e
historia. Essa memdria se conserva ou se atualiza por meio da performance, da voz
poética ou da leitura. Trata-se daquilo que permanece vivo e latente, mesmo quando
a voz fisica ou sonora ja nao esta presente: uma memoéria de som, de presenca, de
uma voz que existiu (ou ainda existe) no imaginario cultural, e que se manifesta em
praticas de oralidade, desempenho, leitura e recepgao.

Diante disso, refletimos que, quando Celestino cantava, sua voz ia além da
simples reprodugao de palavras ou notas. Cada frase musical se tornava um espacgo
sensivel, em que pausas, inflexdes e nuances transmitiam intengdes que o texto
escrito ndo poderia captar. O canto, portanto, ndo se limitava a emissao sonora: ele
integrava corpo, presenga e emogao, revelando a complexidade do ato performativo.

Apesar de sua aparente naturalidade, a interpretacdo de Celestino era fruto
de trabalho consciente e refinado, sabia posicionar a voz de maneira a ativar
respostas emocionais no ouvinte, demonstrando que o canto ndo se restringe a
técnica, nem a mera transmissao racional de conteudo, pelo contrario, envolve o
sensivel, desperta reacbes afetivas e transforma a escuta em experiéncia
compartilhada. Como observa Miller (2019), a técnica vocal e a expressao artistica
sdo inseparaveis, compondo a base estruturante de qualquer performance: a

coordenagao precisa da voz sustenta a liberdade expressiva, “a performance é
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entdo um momento da recepgédo: momento privilegiado, em que um enunciado é
realmente recebido” (Zumthor, 2014, p. 59).

Sob uma perspectiva analitica, a obra de Celestino permite refletir sobre a
relagdo entre técnica, ética e estética na musica popular, seu canto evidencia que
interpretar uma cancado ndo € apenas reproduzir notas ou letras, mas assumir a
responsabilidade de gerar experiéncia, estabelecer comunicacdo emocional e
construir sentidos para o ouvinte, assim, sua pratica pode ser entendida como uma
forma de “ética da interpretagdo”, em que cada escolha vocal e interpretativa carrega
implicagdes sobre como a obra é percebida. Isso demonstra que a musica popular
nao € apenas repertério, mas também objeto de estudo critico, capaz de revelar
dimensdes culturais, afetivas e técnicas da performance vocal (Zumthor, 2014).

Em Oral Poetry: An Introduction (1990), Zumthor amplia essas reflexbes ao
abordar a poesia oral em diferentes tradicbes culturais. A obra discute a
transmissao, a historicidade e a fungao social da voz, considerando-a um fenbmeno
vivo que atravessa o0 tempo e os contextos de enunciagdo. Nessa perspectiva, o
autor mostra que a oralidade ndo se opde a escrita, mas a complementa,
constituindo um sistema de circulacdo de sentidos que preserva e renova a
experiéncia humana da linguagem.

Dessa forma, em sua trajetéria, observa-se a passagem de uma analise
focada na literatura medieval para uma teoria abrangente da vocalidade, na qual a
voz é compreendida como memdria encarnada e meio de transmissdo simbdlica.
Lépez (2022) retoma e atualiza esse percurso ao mostrar que o conceito de vocality
permanece util e atemporal para pensar nao apenas o passado oral, mas também as
expressdes contemporaneas em que a voz atua como veiculo de presenca e
identidade.

Com isso, a memoria vocal, ao inscrever-se nas praticas poéticas e musicais,
torna-se o eixo que une o efémero da performance a permanéncia da tradigao.
Assim, as reflexdes de Zumthor (1987; 1990) e de Lopez (2022) fundamentam a
compreensao da voz como fendbmeno estético e cultural, cujas reverberagdes se
estendem para além do campo literario, alcancando a musica popular e a
performance vocal de artistas como Vicente Celestino.

Benedicto Bueno Gurgel Junior (2021), no artigo Memodria vocal radiofénica: a
natureza do belo em fonogramas de cantoras eruditas e populares dos anos 1940 a

1960, investiga registros fonograficos como arquivos de memoria e expresséo
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estética. Dialogando explicitamente com Zumthor, Gurgel Junior (2021) observa que
o fonograma conserva a dimensao performatica da voz ao permitir que a escuta
reatualize o gesto corporal e afetivo do canto, mesmo na auséncia do intérprete.

Paula Cristina Vilas (2005), em A voz dos quilombos: na senda das
vocalidades afro-brasileiras, realiza um estudo etnografico sobre praticas vocais em
comunidades quilombolas de Goias e analisa como a oralidade e os cantos se
constituem como formas de resisténcia e transmissao cultural. A pesquisa
demonstra que o canto, nesses contextos, € mais do que expressao estética,
trata-se de um modo de perpetuar saberes, valores e vivéncias compartilhadas,
reafirmando o carater comunitario da voz.

Tomados em conjunto, esses estudos evidenciam a amplitude das
possibilidades interpretativas abertas pelo conceito de memaria vocal. Gurgel Junior
(2021) enfatiza a materialidade sonora da voz mediada e revela como a tecnologia
do radio prolonga sua presenga no tempo, enquanto Vilas (2005) destaca a
dimensdao simbdlica e social da vocalidade, enraizada em tradigdes orais
afro-brasileiras. Ambos os autores convergem ao mostrar que a voz atua como
depositaria de experiéncias coletivas e funcionam como elo entre passado e
presente, corpo e cultura.

Essa confluéncia reforca a atualidade do pensamento de Zumthor em que
tanto na escuta radiofénica quanto nas praticas rituais, a voz € sempre um
acontecimento de presenca que atualiza a memoria e reconfigura a experiéncia
estética. Nessa perspectiva, pensar a memoria vocal € reconhecer a voz como
arquivo vivo, em que cada emissdo carrega tragcos de historia e emogao. Essa
compreensao torna-se essencial para analisar a expressividade de Vicente
Celestino, cuja voz, ao atravessar o tempo e os meios de reprodugao sonora,

encarna de a permanéncia da tradigao vocal no imaginario brasileiro.
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2. VICENTE CELESTINO: VOZ, CORPO E CONTEXTO NA ERA DO RADIO

Inicialmente, o radio, enquanto uma inovagao tecnoldgica de comunicagao,
como foi criado para passar informagdes sobre acontecimentos que ocorriam no
mundo, como, por exemplo, a Primeira Guerra Mundial. As principais acoes,
portanto, eram a transmissao de noticias diversas sobre acontecimentos politicos,
sociais e econdmicos no dmbito internacional e local. Posteriormente, o radio foi
utilizado para o entretenimento das familias brasileiras, transmitindo radionovelas,
escuta de oOperas, concursos como “Rei e Rainha do radio”, nos quais os intérpretes
da época cantavam ao vivo nas emissoras. Os ritmos importantes que surgiram na

era do radio foram o baido e o samba-cangao.

2.1 A primeira transmissao de radio no Brasil

A primeira transmissdo de radio realizada no Brasil se deu no dia 7 de
setembro de 1922, durante a inauguracdo da Exposicdo do Centenario da
Independéncia, na Esplanada do Castelo. O publico ouviu o pronunciamento do
Presidente da Republica Epitacio Pessoa, e a 6épera O Guarani, de Carlos Gomes,
transmitida diretamente do Teatro Municipal. Desde 1922, as experiéncias com
radio-clubes vinham sendo realizadas, entretanto, foi somente em 1923 que
Roquette Pinto inaugurou a primeira emissora de radio, a Radio Sociedade. No ano
de 1924, foi inaugurada a Radio Clube do Brasil. Em 1926, foi inaugurada a Radio
Mayrink Veiga, seguida da Radio Educadora, além de outras na Bahia, Para e
Pernambuco.

A década de 1930 marcou o radio como veiculo de comunicacdo de massa,
refletindo as mudancgas pelas quais o pais passava. O crescimento da economia
nacional atraia investimentos estrangeiros que encontravam no Brasil um mercado
prospero. A industria fonografica proporcionou um grande desejo a expansao
radiofénica. No periodo de gravacdo mecénica (1877-1925), os gramofones e
fonégrafos permitiam uma intervengdo extremamente limitada tanto por parte dos
musicos no estudio, quanto dos ouvintes em casa. Mesmo assim, ainda era possivel
ajustar a timbragem geral do som deslocando ou mesmo trocando o cone
amplificador do gramofone ou fonégrafo. Os musicos, para gravar, também poderiam

se aproximar ou afastar do aparato de gravagdo modificando as formas de captagao.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Epit%25C3%25A1cio_Pessoa
https://pt.wikipedia.org/wiki/O_Guarani
https://pt.wikipedia.org/wiki/Carlos_Gomes
https://pt.wikipedia.org/wiki/Roquette_Pinto
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A partir dos anos de 1920-1930, os aparelhos de reprodugdo ja dispunham de
botdes de volume e ajuste de brilho e/ou tonalidade do som. Da mesma forma, os

microfones potenciavam as performances dos musicos no estudio.

2.1.1 Sistemas de gravagao

O sistema de gravacdo mecanica era formado por um cone de metal
conectado a um diafragma que, por sua vez, se ligava a uma agulha que riscava
num disco de cera as ondas sonoras. O cone de metal, também chamado de
autofone, coletava as ondas sonoras e sua vibragéo era amplificada pelo diafragma.
O processo era estritamente mecanico, portanto, para se conseguir uma boa
gravacao, era necessaria muita energia sonora diante do cone. Foi o periodo das
grandes vozes masculinas com a técnica impostada do bel canto italiano, do canto
declamado e dos instrumentos potentes. A expressividade musical era limitada, os
arranjos precisavam ser adaptados a esse sistema de registro e os instrumentos
utilizados deveriam ser escolhidos de forma que atendessem a limitada faixa de
frequéncia captada na época, entre 160 e 2000 hertz (ciclos por segundo)
aproximadamente (Read; Welch, 1976).

A gravagao elétrica comegou a ser utilizada nos Estados Unidos, em 1925,
simultaneamente, pela Victor Talking Machine, com o sistema chamado Orthophonic
Victrola e pela Columbia, com o sistema Viva-tonal Phonograph. Apds o prenuncio
dessas empresas e do registro de suas patentes, a Odeon langaria seu proprio
sistema de registro chamado de Veroton. O projeto original de eletrificagdo da
gravacao foi desenvolvido pela Western Electric, em 1924, por uma equipe de
pesquisadores sob o comando de J. P. Maxfield (Read; Welch, 1976).

A expanséao do radio e do telefone com seus circuitos elétricos e valvulas, no
inicio dos anos 1920, tornou possivel o aditamento do microfone e do sistema
elétrico de gravacdo. Como vimos anteriormente, no sistema de gravagao mecanico
a vibragcdo das ondas sonoras € captada pelo cone de metal e amplificadas pelo
diafragma que, através de uma agulha, registra os sons na cera. A gravacgao elétrica
introduz o microfone como agente de captacdo da energia mecanica das ondas

sonoras e sua conversdo em impulsos elétricos?.

% Para uma historia completa da era mecénica do radio confira: Chanan (1995); Katz (2004); Sterne
(2003); Tinhorao (1981); e o classico “From tin-foil to stereo”, escrito por Read e Welch (1976).
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No contexto da musica popular, Pessoa e Freire (2013) destacam que a
gravagao passou a assumir, em muitos casos, um papel mais relevante que a
prépria partitura. Isso ocorreu porque aspectos importantes da interpretagdo, como
nuances ritmicas e melddicas, rubatos, timbres, inflexdes e caracteristicas
especificas da sonoridade, se tornaram perceptiveis principalmente pela escuta, seja
em apresentagdes ao vivo ou em registros fonograficos. Ainda que os recursos
tecnologicos atuais permitam detalhar na escrita musical diversos elementos
interpretativos, a assimilagado do estilo continua fortemente vinculada a experiéncia
auditiva e a pratica musical. Dessa forma, o aprendizado envolve ndo apenas a
reprodugao técnica, mas também a incorporagdo de modos de execugao, gestos
sonoros e particularidades expressivas que, posteriormente, possibilitaram ao
intérprete desenvolver sua prépria leitura performatica.

De acordo com Read e Welch (1976), a gravacédo elétrica ampliou a
possibilidade de se gravar grandes orquestras captando inclusive as ressonancias
das salas de concerto, construindo para o ouvinte uma sonoridade mais préxima da
performance ao vivo. O espaco fisico do estudio também sofreu grandes alteragoes.
Segundo Chanan (1995, p. 59), “o gravador foi removido do espago onde ficavam os
musicos e formou-se uma nova arquitetura dos estudios de gravagédo, com sala de
controle técnico separada para os engenheiros”. A gravagao elétrica também tornou
padrao a velocidade de registro dos discos e seus aparelhos de reprodugdo em 78
RPM (rotagdes por minuto). Para os musicos e cantores o microfone representou a
maior transformacao aparente.

Com o desenvolvimento da tecnologia de gravacao elétrica, ocorreram
transformacdes significativas nas formas de captacao, reproducéao e circulagao das
performances musicais. Diferentemente do sistema mecanico utilizado nas primeiras
gravagdes, a gravagao elétrica possibilitou maior sensibilidade na captura dos sons
de modo que permitiu registrar com mais precisdo nuances vocais, timbres
instrumentais e variagdes de intensidade sonora. Esse avango técnico ampliou as
possibilidades expressivas dos intérpretes e contribuiu para modificar a relagcao entre
artista, performance e escuta. Além disso, a utilizagdo de microfones e sistemas
elétricos de amplificacdo favoreceu tanto as transmissdes radiofénicas quanto a
producao de discos de 78 RPM, expandindo o alcance das performances para além
do espaco fisico em que eram realizadas. Nesse contexto, a voz passou a adquirir

novas dimensdes estéticas e comunicacionais, uma vez que detalhes antes
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imperceptiveis puderam ser incorporados a experiéncia sonora do ouvinte,
consolidando novas formas de presenga vocal mediadas pela tecnologia (Pessoa e
Freire, 2013).

De fato, esse mecanismo tecnolégico converteu o espago do estudio, as
formagdes instrumentais e a propria interpretagdo musical gravada em disco. O
microfone, juntamente com os alto-falantes, tornou-se os principais interlocutores
entre 0os musicos, cantores e o publico ouvinte. Desenvolvido em 1922, no Bell
Telephone Laboratories, o microfone sensivel de condensador comegou a ser
utilizado comercialmente pelas primeiras emissoras de radio (Eargle, 2004). Os
primeiros microfones da era elétrica eram omnidirecionais, ou seja, possuiam uma
abrangéncia de captagcao em 360 graus. Com isso, musicos e cantores podiam ficar
organizados no estudio fazendo uma circunferéncia ao redor do microfone. N&o

seria mais necessario o agrupamento desconfortavel diante do antigo cone de metal.

2.1.2 Os microfones

A partir dos anos 1930, foram desenvolvidos os microfones unidirecionais
(também chamado de cardidide) e os microfones bi-direcionais, criados pela RCA e
muito utilizados em entrevistas de radio (Weis; Belton, 1985). Esses microfones
seriam adotados, a partir dos anos 1940, quando tornou possivel a mixagem de dois
ou mais microfones agrupados em um aparelho que muito se assemelhava ao que
hoje chamamos de mesa de som ou mesa de mixagem. A mixagem possibilitou o
controle independente de cada microfone e, com isso, novas perspectivas se
abriram na construgao do equilibrio sonoro das gravagdes (Cardoso Filho, 2008).

Para Chanan (1995), com a possibilidade de modulagdo da amplitude dos
sinais, os musicos e cantores puderam tocar em posi¢des mais naturais, buscando
uma performance mais confortavel e artistica. De acordo com o Dicionario Grove
(Sadie, 1994), desde o0 momento em que o som pdde ser transmitido através de fios
para distancias consideraveis, ja ndo era necessario obrigar os musicos a
executarem sem naturalidade, em niveis dindmicos altos e agregados em torno do
cone coletor.

A gama de sinais de uma orquestra convencional poderia ser captada
suficientemente, e as performances em sala de concerto por qualquer numero de

artistas poderiam ser registradas numa gravagao equilibrada. Os instrumentistas e
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cantores que iniciaram suas carreiras na era mecanica tiveram que se adaptar ao
novo aparato de captagao sonora. Os musicos nao precisavam mais tocar em niveis
sonoros altos e desconfortaveis. Os cantores de vozes poderosas e impostadas
teriam que aprender a esquadrinhar o microfone como um aliado de suas
performances e a estética do excesso, cedeu lugar a novas capacidades
expressivas. Segundo (Lockheart, 2003), o microfone captou as qualidades
especiais de cada voz e de cada personalidade vocal que, provavelmente, teriam se
perdido sem ele.

Essas transformacdes técnicas n&o impactaram apenas os modos de
gravagao e execugao musical, mas também modificaram a prépria percepgao da voz
e da sonoridade no contexto das performances musicais. Com a ampliagao das
possibilidades de captagado sonora proporcionadas pelo microfone, elementos como
timbre, intensidade e partes vocais passaram a adquirir maior destaque na
experiéncia de escuta e, com isso, contribuiram para a construgao de sentidos e
identidades sonoras associadas a determinados intérpretes e géneros musicais.

A linguagem radiofénica define-se pela enunciagdo em tempo real, a
sincronia entre emissao e recep¢do, mesmo no caso de uma gravagao em
diferido. As transmissdes ao vivo reduzem o distanciamento fisico e
temporal da mensagem, aproximando o locutor e o ouvinte. O uso da voz é
estratégico para o resultado de qualquer produgdo radiofénica. Um roteiro
escrito, por exemplo, ganhara existéncia somente a partir do toque da voz
em cada silaba, sugerindo os sentidos possiveis de cada palavra, da
entonagao, do ritmo, da emogéo investida em cada enunciado. Ndo ha
necessariamente uma perda da tatilidade. Uma escuta atenta, somada a
auséncia de referencial imagético, amplia a percepg¢do sonora, vibragao
percebida ndo apenas pelos ouvidos, mas pelo corpo inteiro. A voz do

locutor atua como um signo indexador, materialidade capaz de garantir
identidade a cada emissora e sua programacéo (Golin, 2005, p. 6).

De acordo com Carvalho (2014), a sonoridade pode ser entendida como o
resultado acustico produzido pelos timbres presentes em uma performance, seja ela
registrada em gravagbes sonoras e audiovisuais ou realizada ao vivo. A relagao
entre vozes, instrumentos e recorréncias sonoras em determinadas praticas
musicais contribui para a formacao de percepg¢des simbdlicas por parte do ouvinte,
possibilitando associacdes entre caracteristicas sonoras especificas e certos

géneros musicais.

Por exemplo, uma combinagéo instrumental de guitarra, baixo e bateria
seria associada ao género rock; uma sanfona, tridngulo e zabumba, ao
género forr6, e assim por diante. Portanto, cada combinagdo de
instrumentos pode representar convencionalmente um determinado
ambiente musical, quando sonoramente associado a uma determinada
pratica musical (Carvalho, 2014, p. 18-19).
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Essas performances unicas eram os materiais brutos passiveis de escolha e
manipulagédo por cada cantor em sua performance — a identidade sonora com o qual
se construia um enunciado original. E essa é talvez a principal realizagao artistica
que o microfone permitiu: um canto caracteristico, criativo e expressivo (Lockheart,
2003). Os cantores populares responderam musicalmente ao microfone sem a
dificuldade que afligiu os cantores eruditos, treinados e obedientes a disciplina dos
maestros.

De maneira muito dinamica, os cantores populares trataram o microfone
como um instrumento indispensavel as suas performances (Chanan, 1995). Paula
Lockheart argumenta que “os cantores do repertorio classico eram menos capazes
de se ajustarem as novas condigbes de cantor de radio, enquanto os cantores
populares tiveram um processo de desenvolvimento de técnicas apropriadas para o
microfone” (Lockheart, 2003, p. 371). O estilo de cantar préximo ao novo aparato
tecnolégico trouxe a ideia do a — o cantor sussurrando ao microfone — uma relagao
intima e pessoal do cantor com seus fas que teve Bing Crosby nos Estados Unidos
como seu principal icone (Chanan, 1995).

No Brasil esse processo nao foi diferente e muitos cantores da era mecanica
ndo se ajustaram facilmente ao microfone elétrico. O caso mais marcante de
dificuldade de adaptagao envolve o cantor Vicente Celestino. Segundo Luis Antonio
Giron, de uma hora para outra, grandes vozes como a de Vicente Celestino e do
baritono Frederico Rocha foram para o arquivo morto da musica — no caso de
Celestino, apenas por algum tempo, porque ele voltaria em 1932 a fazer sucesso em
cinema, teatro ligeiro e radio. Na era mecéanica o canto era mais impostado e voltado

para a estética do bel canto utilizada nos teatros de revista (Giron, 2001).

2.1.3. Os cassinos

Era do Radio e a Era de Ouro dos Cassinos estdo associados a alguns
artistas famosos que tiveram suas carreiras impulsionadas pela divulgagao no radio
e, como palco ou referéncias de grandes shows, os famosos cassinos da primeira
metade do século de 1920. O Rio de Janeiro dessa época, capital da Republica, era
cheio de glamour, fervura cultural e centro da politica brasileira. O Cassino da Urca
marcou uma época e talvez tenha sido o mais famoso de todos. Grandes nomes do

cenario artistico nacional e internacional |a se apresentaram. Entre os artistas


https://pt.wikipedia.org/wiki/S%25C3%25A9culo_20
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nacionais que la fizeram shows memoraveis estdo Carmen Miranda, Emilinha Borba

e Grande Otelo.

2.1.4 A Radio Nacional

Quando a Radio Nacional foi fundada, no ano de 1936, o mundo inteiro
ainda mal refeito da Primeira Grande Guerra, esperava pela eclosdo de um novo
conflito. No Brasil, Getulio Vargas governava com aparéncia de alguma legalidade.
Foi eleito por uma Assembleia Constituinte, por ele mesmo nomeada, em 1934.
Entretanto, o golpe que viria a implantar o Estado Novo encontrava-se em gestagéo.
O governo havia conseguido dominar ha pouco tempo a Intentona Comunista,
liderada por Carlos Prestes. Foi nesse cenario que a Radio Nacional foi concebida.
A Radio Nacional marcou a radiofonia no Brasil. Em seus quadros brilhavam os
talentos de Iberé Gomes Grosso, Luciano Perrone, Almirante, Radamés Gnattali e
Dorival Caymmi. Em 1940, a Radio Nacional foi encampada pelo governo de Getulio
Vargas e a programagao ganhou novo formato, sob a direcdo de Gilberto de
Andrade.

2.1.5. As revistas do radio

Outro elemento importante da Era do Radio eram as revistas do radio.
Publicagdes impressas que abordavam as atragdes, novidades e noticias do mundo
radiofénico. No Brasil, a Revista do Radio foi uma publicagdo semanal que circulou
entre 1948 e 1970, com o proposito de tratar de musica, novelas, noticiarios e outros
conteudos relacionados ao radio. Essas revistas apresentavam sec¢des dedicadas a
radiofonia, incluindo conteudo sobre os ouvintes e a espetacularizagdo do meio, e
desempenharam um papel importante na difusdo de géneros musicais, era uma
fonte de informacéao e entretenimento para os entusiastas do radio.

Na Figura 3 esta Vicente Celestino na capa da Revista do Radio e uma

matéria sobre ele.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Carmen_Miranda
https://pt.wikipedia.org/wiki/Carmen_Miranda
https://pt.wikipedia.org/wiki/Emilinha_Borba
https://pt.wikipedia.org/wiki/Grande_Otelo
https://pt.wikipedia.org/wiki/R%25C3%25A1dio_Nacional_Rio_de_Janeiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Get%25C3%25BAlio_Vargas
https://pt.wikipedia.org/wiki/Get%25C3%25BAlio_Vargas
https://pt.wikipedia.org/wiki/Get%25C3%25BAlio_Vargas
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Figura 3 - Revista do Radio com Vicente Celestino

Fonte: Revista do Radio (1948).

De acordo Faour (2002),

A Fofoca, também era muito valorizada no conteudo editorial da Revista do
Radio, para atrair a atengao do leitor. Falar da vida dos artistas, cantores,
radialistas era uma das propostas dos editores da publicagcédo, sobretudo
quando a Revista do Radio se deu conta que o brasileiro adora uma fofoca
e tratou de especular um bocado sobre seus idolos (Faour, 2002, p. 174).

Ou seja, ao buscar a atencdo e o interesse do publico, se obtinha mais
recursos financeiros com a aquisicdo das revistas e auditorio lotados nas
apresentacdoes radiofébnicas que eram verdadeiras performances artisticas dos
cantores e cantoras da época do radio. Nesse sentido, Fernandes e Dias (2022)

destacam que

A Revista do Radio representou um suporte midiatico de grande interesse
para os proprietarios das Radios, em um mundo onde a industria cultural
nascia ancorada no mundo capitalista e encontrou nos desejos dos leitores
um interesse para crescer e chegar aos seus lares na década de 1950. Por
outro lado, a Revista do Radio representava um meio de exposi¢do da vida
profissional do artista, ao mesmo tempo em que expunha sua intimidade e o
leitor se interessava por assuntos que o fizessem “vivenciar’ o mundo do
glamour dos famosos (Fernandes; Dias, 2022, p. 174).

O auge do radio no Brasil ocorreu a partir dos anos de 1930 e 1940, quando
0 pais assiste o surgimento de idolos, novelas e revistas a expor o meio artistico.
Dessa época, sdo nomes como Mario Lago, Cauby Peixoto, Emilinha Borba, Paulo
Gracindo, Janete Clair e muitos outros, que eram retratados na Revista do Radio, de
Anselmo Domingos. Apesar de ter garantido por varias décadas papel de destaque
na sociedade brasileira, em fins da década de 1950, com a concorréncia da

televisdo, o radio comegou a perder prestigio, uma vez que a recente novidade


https://pt.wikipedia.org/wiki/M%25C3%25A1rio_Lago
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cauby_Peixoto
https://pt.wikipedia.org/wiki/Emilinha_Borba
https://pt.wikipedia.org/wiki/Paulo_Gracindo
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https://pt.wikipedia.org/wiki/Anselmo_Domingos
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reunia ndo apenas som, mas também imagem. Os aspectos sociais e historicos
dessa época nos remetem a histéria de Carmem Miranda e a Era Vargas. Carmem
Miranda faz parte da histéria do radio, ndo tem como desvincula-la desse
acontecimento: o surgimento do radio que foi um marco na historia da comunicagéao.

Além disso, de acordo com os registros da biblioteca Nacional®, Linda
Batista (1919-1988) fez muito sucesso como cantora entre os anos 1930 e 1950,
mas sucumbiu as mudangas ocorridas no cenario musical na década de 1960. Irma
de outro mito radiofénico, Dircinha Batista, Linda era querida pela alta sociedade e
pelos intelectuais, auténtica representante da fase aurea do radio carioca. Filha do
famoso ventriloquo carioca Joao Batista de Oliveira Junior. Nasceu em Sao Paulo,
por exigéncia da avo, que era paulista e muito supersticiosa. Irma da também atriz
Dircinha Batista.

Em 1936, por um atraso de Dircinha, Linda Batista a substitiu, estreando como
cantora no programa que Francisco Alves fazia, na Radio Cajuti, interpretando
“‘Malandro”, de Claudionor Cruz. Obteve sucesso, sendo convidada para outras
apresentacdes nessa emissora. Foi eleita pela 12 vez Rainha do Radio, em 1937.
Manteve o titulo por onze anos consecutivos.

Outra artista de destaque nesse periodo foi Dolores Duran®. Dona de uma voz
doce e romantica se tornou uma importante compositora, intérprete e letrista de seu
tempo. Teve uma carreira curta, mas repleta de sucessos. O nome artistico Dolores
Duran foi dado pelo amigo Lauro Paes de Andrade, que batizou a cantora com o
nome que sugeria uma espécie de sofrimento prolongado e estava em sintonia com
o estilo musical da intérprete, pois cantava musicas de amor, sofrimento e
desilusbes amorosas. Considerada uma mulher a frente de seu tempo, teve muitos
caso0s amorosos, mas se casou com o ator, cantor e compositor Macedo Neto, o
casamento durou trés anos.

No meio artistico, Dolores Duran participou das novelas da radio Cruzeiro do

Sul, dos programas da Tupi e de uma série de pecas de teatro, e acabou por ser

“* FBN | 14 de junho de 1919 - Nasce Linda Batista. Disponivel em:
https://blogdabn.wordpress.com/2017/06/14/fbn-i-14-de-junho-de-1919-nasce-linda-batista/.  Acesso
02.out. 2023.

® De acordo com o site “Ouvir musica” as dezessete cangdes mais acessadas de Dolores Duran s3o:
“A Noite do Meu Bem?”; “Castigo”; “Por Causa de Vocé; “Manias”; “Estrada do Sol”; “Canc¢éo da Volta”;
“Ternura Antiga”; “Fim de Caso”; “A Banca do Distinto”; “O negécio € amar”; “Noite de Paz”; “Nao Me

Culpe”; “O que é que eu fago”; “Ave Maria Lola”; “Olha o Tempo Passando”; “Only You”; “Estranho
Amor”. Disponivel em: https://www.ouvirmusica.com.br/dolores-duran/ Acesso 03.set.23
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contratada pela Radio Nacional. Atuou também numa série de boates cariocas como
a Vogue, a Bacarg, a Little Clube e a boate do hotel Gldria.

A Radio Nacional no Rio de Janeiro, durante sua “Era de Ouro” foi
fundamental para o surgimento e a promog¢do de muitas cantoras talentosas. Ela
desempenhou um papel importante na cultura musical brasileira, promovendo
artistas, musicos e intérpretes.

Essas cantoras n&o apenas eram populares na Radio Nacional, mas também
contribuiram significativamente para a musica popular brasileira da época. Suas
vozes e interpretagcdes eram apreciadas em todo o pais, e elas se tornaram icones
da musica brasileira.

As letras, variando entre o sublime e o patético, reforcam a versdao da mulher
que sofre, mas que ao mesmo tempo € hostilizada pelos homens quando se porta
de forma infiel e falsa. A mulher na visdo masculina da época néo era bem-vista se
sua disposicao ndo estivesse voltada para a procriacdo e criagao de filhos. Em
contraposi¢cao ao perfil feminino, constroem-se as nogdes de virilidade masculina e
de fidelidade masculina, que sao mutuamente dependentes e relacionadas com a
questao da normatizacdo da sexualidade.

As imagens femininas e masculinas, construidas nessas letras, ndo so
consolidam diferengcas como contém hierarquias, sdo imagens do poder que
explicitam visdes mais voltadas para o “deve-ser’ do que para o “ser”, num processo
de construgao dos perfis de comportamento de género regido por uma dinédmica de
relacbes de dominagao e exclusdo. Porém, as gravagdes e apresentagdes ao vivo
na Radio Nacional ajudaram a definir a cena musical da "Era de Ouro" do radio no

Brasil.

2.2 O artista e sua persona: Vicente Celestino

As estrelas absolutas do radio eram os cantores, principalmente nos
programas de auditério. As radionovelas também fizeram muito sucesso na Era de
Ouro do Radio (1941 a 1945), sendo 116 novelas totalizando 2.985 capitulos. Os
concursos de reis e rainhas do radio eram esperados e acompanhados com muita
atencdo pelo publico. As composi¢cdes e cangdes para esses CONCuUrsos eram

abertas, isto &, escritas tendo em vista o tipo de voz especifica, explorando ao

maximo a extensdo vocal do cantor. Cangbées com muito cromatismo, harmonia
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desafiadora, pois os cantores tinham que ter afinacdo precisa para execucio, e uma
voz com bastante proje¢ao na sua emissao.

Dentre varios cantores exuberantes e de vozes marcantes, destacamos
nesta pesquisa Vicente Celestino, e duas de suas cangdes serdo analisadas neste

trabalho, como demonstra o Quadro 1 abaixo:

Quadro 1 - Analise do Repertério Musical de duas cangdes de Vicente Celestino

Muasica | Compositor | Intérprete | Ano | Gravadora | Género | Disponivel em:
https://www.yout
ube.com/watc

“O Ebric” Vicente Vicente 193 RCA Samba h?v=jTutz4cVm

Celestino Celestino 5 Victor cancdao | Bc&ab_channel

=gervasiosoares

https://www.yout

o

‘Patativa |  Vicente Vicente | 193 |  RCA Samba | UPe-com/watch?

n . . ) ~ v=NvmnrGOVIL
Celestino Celestino 7 Victor cangao w

Fonte: Elaborado pela autora (2025).

2.2.1 Vicente Celestino

Anténio Vicente Felipe Celestino (Figura 4) nasceu em 12 de setembro de
1894, no bairro de Santa Teresa, no Rio de Janeiro, na Rua do Paraiso, 11. Os pais,
italianos, Giuseppe Celestino e Serafina Gammaro, imigrantes da regido da
Calabria, vieram ainda muito jovens para o Brasil. Assim relata a histéria da
imigragao italiana, marcada por inumeras familias que deixaram sua terra natal em

busca de novas oportunidades.
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Figura 4 - Vicente Celestino

Fonte: Letras (2024).

A regido da Calabria, localizada no sul da Italia (Figura 5), foi uma das
regides mais afetadas pela pobreza e falta de perspectivas no final do século XIX.
Com dificuldades econdbmicas e sociais, muitos calabreses decidiram deixar sua

terra natal em busca de uma vida melhor em outros paises.

Figura 5 - Regibes da Italia

Italy

Fonte: Dreamstime (2024).

Giuseppe Celestino e Serafina Gammaro foram dois desses corajosos

imigrantes que partiram da Calabria rumo ao Brasil. Deixaram para tras suas familias
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e tudo o que conheciam em busca de uma nova chance para reconstruir suas vidas
em terras desconhecidas, enfrentando desafios como o idioma, o trabalho arduo e a
adaptacao cultural. A chegada desses imigrantes contribuiu significativamente para
a formacgdo da identidade cultural brasileira, especialmente nas regides Sul e
Sudeste do pais. A figura 4 ilustra de forma simbdlica esse processo migratorio,
representando a travessia e a esperanca de uma vida melhor que impulsionava
tantos italianos a deixarem sua patria em direcdo ao continente americano (Figura
6).

Figura 6 - Imigracao italiana para o Rio de Janeiro

Italianos
no Rio
de Janeiro

i b A el i

Fonte: Extreme Tracking (2024).

Ao chegarem ao Brasil, os pais de Vicente Celestino se estabeleceram em
uma pequena cidade do interior do Rio de Janeiro, onde encontraram trabalho nas
lavouras de café. Tiveram onze filhos, sendo cinco mulheres e seis homens. Cinco
deles dedicaram-se ao canto e um ao teatro. Vicente, por ser o filho mais velho, teve
que arcar com o sustento dos irmaos, quando o pai, que era entdao guarda-livros,

morreu.

2.2.2 O Hospede das tempestades
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O escritor Guido Guerra escreveu o livro O hospede das tempestades (1994)
que explora a vida e a obra de Vicente Celestino. O livro € composto por sete
capitulos. Um breve resumo do livro de Guerra (1994) destaca que Vicente
Celestino, cantor brasileiro, teve a oportunidade de estudar com o renomado tenor
italiano Caruso, mas preferiu seguir carreira na musica popular. O primeiro capitulo é
uma biografia ficcionada de Celestino, enquanto os restantes capitulos assumem um
estilo mais objetivo e ensaistico. O ultimo capitulo inclui entrevistas conduzidas por
Guido Guerra com Celestino, mostrando a lucidez e o pensamento critico do cantor.
Celestino reconhece que a sua musica ja ndo tem eco nas geragdes mais jovens e
reflete sobre o impacto de movimentos como a Bossa Nova nos estilos de canto
tradicionais.

Apesar dos capitulos divergentes, a for¢a do livro reside no conhecimento
intimo e na profunda admiragcdo que Guido Guerra tem por Celestino, o que |he
permite oferecer uma visdo abrangente da vida e da carreira do artista. O livro
também contextualiza a obra de Celestino dentro de movimentos musicais maiores,
como a Bossa Nova, a Tropicdlia e a Jovem Guarda. No geral, O hospede das
tempestades é um tributo a Celestino e uma oportunidade para os seus fas se
reconectarem com o querido tenor.

Na Figura 7 esta a capa do livro de Guido Guerra, trazendo o icone Vicente
Celestino.

Figura 7 - Capa do livro: O héspede das tempestades

Fonte: Estante Virtual (2024).
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A seguir, alguns artigos e recursos que abordam Vicente Celestino e sua
trajetdria artistica e pessoal foram listados:

a) “Caminhos cruzados entre intermidialidade, star system e musica no ébrio
de Gilda de Abreu” - este artigo académico discute a musica “O ébrio”,
langada por Vicente Celestino, em 1935, e sua relagdo com o star system
e a intermidialidade®;

b) “Vicente Celestino” - este artigo da Enciclopédia Itau Cultural fornece uma
visdo geral da carreira de Vicente Celestino, abordando sua popularidade
e sua contribuigdo para a musica brasileira’;

c) “Vicente Celestino” - um artigo de jornal do Banco de Conteudos
Culturais, que pode fornecer informagdes adicionais sobre a vida e obra
de Vicente Celestino?;

d) “O héspede das tempestades” - este texto discute o livro O hospede das
tempestades aprofunda a analise da obra de Vicente Celestino, revelando
curiosidades sobre sua importancia na musica popular brasileira®;

No geral, esses artigos oferecem uma visao fascinante da vida e da obra de
Vicente Celestino, uma lenda da musica e da cultura brasileira. A visdo de Vicente
Celestino proporciona uma compreensdo abrangente de sua jornada artistica e
pessoal. Ao mergulhar na histéria de sua vida, somos transportados para uma época
em que sua musica e sua voz cativaram o publico de todo o Brasil. Com uma
carreira de varias décadas, o legado de Celestino como cantor, compositor e ator
permanece inigualavel.

Para além de suas proezas musicais, a vida de Celestino foi marcada por
inumeros desafios pessoais. Desde o seu inicio humilde no Rio de Janeiro até a sua

ascensao a fama, enfrentou a pobreza, a doenca e até a prisdo. Mas, apesar de

6 ADAMATTI, Margarida Maria. Caminhos cruzados entre intermidialidade, star system e musica no
Ebrio de Gilda de Abreu. Intexto, Porto Alegre, n. 42, p. 166-187, 2018. Disponivel em:
https://seer.ufrgs.br/index.php/intexto/article/view/75278. Acesso em: 25 jul 2025.

7 ENCICLOPEDIA Itau Cultural. “Vicente Celestino”. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pess0a266041/vicente-celestino. Acesso em: 25 jul. 2025.

8 BANCO de Conteudos Culturais. “Vicente Celestino”. Ministério da Cultura/Instituto Moreira Salles.
Disponivel em: http://www.bcc.org.br/vicente-celestino. Acesso em: jul. 2025.

9 LITERATURA na Bahia. “O héspede das tempestades”. Publicado em 15 ago. 2018. Disponivel em:
https://literaturanabahia.blogspot.com/2018/08/guido-guerra-vicente-celestino.html. Acesso em: jul.
2025. “Vicente Celestino, o eterno rei da voz romantica brasileira” - esta matéria do portal G1 € uma
homenagem ao legado de Vicente Celestino, cobrindo desde sua infancia até sua carreira como
cantor e ator. A matéria inclui depoimentos de personalidades da musica brasileira, que falam sobre a
importancia de seu trabalho.
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tudo, a sua paixao pela musica permaneceu inabalavel.

A sua voz distinta, caracterizada pela profundidade emocional e pela entrega
comovente, tornou-se um icone da musica brasileira. Seu repertério variava de
baladas romanticas a hinos patridticos, com cada apresentacdo deixando uma
marca indelével em seus ouvintes. Além de sua carreira musical, Celestino também
foi um ator renomado, estrelando inumeros filmes e producgdes teatrais. Suas
performances mostraram sua versatilidade e alcance como artista, consolidando seu
status como uma verdadeira lenda da cultura brasileira.

A iniciagdo musical de Celestino se deu em 1913, como cantor amador,
cantando em um chope berrante (um quiosque) a noite (Figura 8), ganhava apenas

um pro-labore simbdlico.

Figura 8 - Quiosque do Rio de Janeiro - Chopp Berrante

Fonte: Brasiliana Fotografica (2024).

A participagao no local era medida pelo gosto do publico, caso gostassem
era um caminho para a fama. A difusdo da cultura italiana no Brasil também se deu
por meio da musica, que se tornou uma importante forma de preservagao e
expressao identitaria entre os imigrantes. Na década de 1910, artistas italianos ja
comegavam a registrar suas produgdes musicais, contribuindo para o intercambio
cultural entre os dois paises. A Figura 9 retrata um desses pioneiros da musica
italo-brasileira, cuja atuacdo foi fundamental para manter viva a memoria e os

valores da terra natal por meio da arte sonora.
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Figura 9 - Vicente Celestino e o pioneirismo da musica italo-brasileira

vicente
celestino

em Suas

cancoes

Fonte: DISCOGS (2024).

Certo dia, em 1914, ao sair com os amigos cantou em um bar e foi
convidado a se apresentar profissionalmente no local pelo empresario coronel
Alvarenga Fonseca, entao diretor da Companhia do Teatro Sdo José, em S&o Paulo
(Figura 10).

Figura 10 - Theatro S&o José

| Serie A No. 20.

Fonte: Click Museus (2022).

Celestino estreou profissionalmente cantando a valsa “Flor do mal”, na pega
Chua, Chua texto original de Alvarenga Fonseca e Armando de Oliveira, musica do

maestro Costa Junior (Figura 11), faixa que entrou em seu primeiro disco, gravado


https://pt.wikipedia.org/wiki/Theatro_S%25C3%25A3o_Jos%25C3%25A9
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pela Casa Edson.

Figura 11 - O imparcial, 10 de julho de 1914, p. 12
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Fonte Bonawdes (2025)

De acordo com o Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira, o
cantor, reconhecido por sua atuagao como tenor, foi responsavel por introduzir um
estilo marcado pelo romantismo exacerbado, capaz de comover e arrebatar grandes
plateias na primeira metade do século XX. Sua trajetéria artistica percorreu os
palcos teatrais, gravagdes fonograficas e o cinema nacional, consolidando-se como
uma das figuras mais emblematicas da musica popular da época. Além de seu
talento vocal, sua aparéncia fisica contribuia significativamente para sua
popularidade, sobretudo entre o publico feminino (Albin, 2006).

O sucesso com a valsa “Flor do mal” levou-o a langar seu primeiro disco, em
1915, pela Odeon, onde gravou a referida valsa. Em seguida, gravou a valsa “Os
que sofrem”, de Alfredo Gama e Armando Oliveira. Em 1916, trabalhou para a
Companhia Leopoldo Frées, na qual foi promovido para o posto de ator-cantor,
apresentando-se em S&o Paulo, Porto Alegre, Pelotas (RS), Pernambuco e Bahia
(Albin, 2006). A Figura 12 mostra a capa do disco e a Figura 13 a letra da musica

“Flor do mal”, interpretada por Vicente Celestino.
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Figura 12 - Album de Vicente Celestino

Fonte: Spotify (2024).

Figura 13 - Letra da musica: Flor do mal

Flor do Mal
Vicente Celestino
Ainda ndo sincronizamos essa letra.
Oh, eurecordo-me ainda, deste fatal dia
E, disseste-me, Arminda, indiferente e fria
Es o meu romance enfim, Senhor, basta
Esquece-te de mim, amor.

Por que?, Nao procuras indagar, a causaoua
razéo?

Por que?, Eundo te posso amar? Ndo
indagues ndo,

Sera facil de esquecer. Prometo, minha fior,

Na&o mais ouvir falar de amor.

Amor, hipécrita fingido coragdo

De granito ou de gelo, maldigdo

Oh! Espirito satanico, perverso, titanico
chacal

Do mal, num lodagalimerso.

Sofrer, quanto tenho sofrido, sem tera
consolagao

O Cristo também foi traido
Por que? Nao posso ser entao, nao.
Que importa, o sofrer ferino

Das coisas é ordem natural, seguirei o meu
destino,

Chamar-te, eternamente, Flor do Mal.

Oh, eurecordo-me ainda, deste fatal dia

E, disseste-me, Arminda, indiferente e fria.
Es o meu romance enfim, Senhor, basta
Esquece-te de mim, amor.

Por que?, Nao procuras indagar, a causaoua
razéo?

Por que?, Eundo te posso amar? Ndo
indagues nao,

Sera facil de esquecer. Prometo, minha flor,

Né&o mais ouvir falar de amor.
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Fonte: Spotify (2024).

Depois, Vicente cantou como corista na Companhia Paschoal Segreto, que
foi montada pelo imigrante italiano Paschoal Segreto (Figura 14), conhecido como

descobridor de talentos da época.

Figura 14 - Pascoal Segreto

Fonte: Soriano (2024).

Sobre a carreira profissional de Vicente Celestino, vale destacar que, em
1915, o cantor foi contratado pela empresa de Leopoldo Frées. Na mesma época,
troca a gravadora Casa Edson pela Odeon. Em 1919, comega a participar de
operetas como Amor de bandido e Juriti, ao lado de atrizes-cantoras como Lais
Areda e Carmen Dora. Na década de 1920, reinou absoluto e ficou conhecido como
o Rei da Cancéo, consolidando-se como uma das grandes figuras da era de ouro da
musica brasileira.

Segundo ltalianismo (2022), com a chegada do sistema de gravagao elétrica
ao Brasil, em substituicdo ao método mecanico, por volta da metade da década de
1920, Vicente Celestino enfrentou dificuldades para se adaptar a nova tecnologia.
Sua voz, extremamente potente, ultrapassava os limites suportados pelos
equipamentos da época, o que o obrigava, em varias ocasides, a cantar a cerca de
20 metros de distancia ou até mesmo de costas para os microfones. A situagao sé
foi resolvida quando a gravadora Odeon contratou um engenheiro estrangeiro para
ajustar os aparelhos, permitindo que o cantor finalmente realizasse as gravagdes
diretamente ao microfone.

Além disso, ltalianismo (2022) aborda que durante os anos 1920, Vicente
Celestino consolidou-se como um dos maiores nomes da musica brasileira,
recebendo o titulo de “Rei da Canc¢ao” e iniciando uma trajetdria artistica marcante e

duradoura. Tornou-se um dos principais representantes da chamada era de ouro da
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musica nacional, ao lado de intérpretes consagrados, como Mario Reis e Francisco
Alves. Posteriormente, deixou a Odeon e passou rapidamente pela gravadora
Columbia.

Ressalta-se que Vicente Celestino teve grande destaque na época de ouro
do radio no Brasil (Figura 15). Reinava como um dos principais cantores da época,

cativando o publico com sua voz de tenor e estilo romantico.

Figura 15 - Vicente Celestino foi um gigante da era de ouro no Brasil

. N - '
Fonte: Toniosso (2024).

Vicente Celestino foi um dos pioneiros a atuar e a gravar para as radios. Era
presenca constante nas radios do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, além de fazer
turnés e se apresentar em programas ao vivo. Seus dotes vocais, charme e estilo
romantico fizeram dele um icone da radio. Durante a era dourada do radio houve
inumeros eventos musicais e programas de participagdo do publico, incluindo os
famosos concursos de talentos e transmissées com direito a espetaculos. Seu
talento e popularidade foram amplamente reconhecidos e o cantor se tornou uma
das figuras mais reverenciadas na histéria da musica brasileira. Além do sucesso no
radio, Celestino também se aventurou no teatro, no cinema, em shows e na
gravagao de discos até sua morte, em 1968 (Figura 16).

No entanto, foi durante esse periodo que estamos denominando aqui a Era
de Ouro do radio que ele realmente consolidou seu status como um icone da musica
brasileira, cativando o publico com seu estilo uUnico e voz exuberante, suas
contribuigdes para o mundo da musica continuam vivas e seu legado continua a

inspirar novas geragdes de artistas e fas.
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Figura 16 - Jornal de Theatro Sport, 1917 (Vicente Celestino ao Centro)

«Addo e Evar, no Theatro S. Joseé

Fonte: Pereira (2022).

2.3 Dialogos e tensoes culturais

A trajetdria de Vicente Celestino, ao apresentar a perspectiva da presenca
da performance cultural, amparados por Zumthor, trouxe a cultura italiana para suas
apresentagdes, homenageando suas raizes ao cantar em italiano e compor muitas
de suas musicas no violdao e no piano, instrumentos que dominava. O tenor Vicente
Celestino e a cultura italiana podem ser vistos como uma combinag¢ao de musica e
tradicdo. A musica italiana € conhecida mundialmente por sua paixdo, melodias
cativantes e letras que tocam o coragao.

A chegada dos imigrantes italianos ao Brasil, principalmente no final do
século XIX e inicio do século XX, trouxe consigo uma rica bagagem cultural. As
apresentagoes de Vicente Celestino ndo sé mostraram seu talento musical, mas
também celebraram a heranga cultural dos imigrantes italianos no Brasil, deixando
um impacto duradouro na musica e na cultura brasileira.

Analisar a performance de Vicente Celestino e sua trajetéria na era do radio

€ colocar em foco suas experiéncias vividas a partir de suas raizes italianas, que é
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plural, mas também singular, partindo da perspectiva de sua performance como
cantor de radio, ator de cinema, manifestagbes distintas, mas que também se
reinventa a partir dos elementos da cultura que se transforma e agrega valores. A
cultura italiana sempre teve uma forte influéncia no Brasil, e isso € particularmente
evidente no cenario musical.
O conceito de “cultura” é essencialmente semidtico, o0 homem seria um
animal amarrado a teias de significados que ele mesmo tece. A cultura seria
0 conjunto dessas teias. A cultura ndo é apenas um complexo de padrbes
concretos de comportamento, costumes, usos, tradigdes, feixes de habitos,
€ também um conjunto de mecanismos de controle, planos, receitas, regras
e instrugbes para governar o comportamento. Segundo ele, o homem é
precisamente o animal mais desesperadamente dependente de tais
mecanismos de controle e estratégias. ‘Nossas idéias, nossos valores,
nossos atos e até mesmo nossas emogdes S&0, COMO NnOSSO proprio
sistema nervoso, produtos culturais, na verdade produtos manufaturados a

partir de tendéncias, capacidades, disposi¢des com as quais nascemos’
(Geertz, 1989, p. 62).

Ou seja, Celestino traz nas suas interpretagcbes as emocgdes, ideias,
costumes e tradicbes da cultura italiana, presentes na musica com suas melodias
romanticas e letras que falavam de amores perdidos, paixdes e saudades; tocou o
povo brasileiro, que se identificou com seus temas e emocgdes. Vicente Celestino foi
uma das figuras-chave na popularizagdo da musica italiana no Brasil. Seu estilo
unico e emotivo deu vida a cangdes como “O ébrio”, “Patativa”, “Ave Maria”, e
“‘Pensando em ti", que se tornaram verdadeiros classicos do repertério musical
brasileiro. Sua voz inconfundivel e sua presenga magnética no palco cativaram
geragoes e, até hoje, sua musica € lembrada e apreciada pelos fas.

Nesse viés de popularidade duradoura, de acordo com Pereira (2014), talvez
a cang¢ao mais conhecida sobre a participacado do Brasil na Segunda Guerra Mundial
seja “Mia Gioconda”, de autoria e imortalizada na voz de Vicente Celestino, em 1945
(Figuras 17 e 18).

Figura 17 - Capa do disco: Mia Gioconda
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Fonte: Casd do choro-(20.24).

Figura 18 - Partitura da musica: Mia Gioconda

MINHA GIOCONDA

(Mia Gloconda®
Cancao

VICENTE CELESTING

Fonte: Caso do choro (2024).

A cangéao conta a histéria da paixao entre um soldado brasileiro e uma loira
italiana durante a campanha da Forga Expedicionaria Brasileira (FEB) na Italia. O
final da cangao é triste, pois o casal foi separado no final da guerra porque as
namoradas nao puderam acompanhar seus parceiros nos navios de transporte
militar de volta ao Brasil. No entanto, o fato que inspirou a cancdo de Vicente

Celestino pode ter se originado do caso de amor entre o soldado Jodao Pedro Paz e
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a italiana Gioconda lole (Figuras 19 e 20), que, ao contrario do enredo da musica de
Vicente Celestino, teve um final feliz.

De acordo com publicagdo em um site dedicado aos moradores de
Cacapava, a histéria de amor de um veterano da Forga Expedicionaria Brasileira,
vivida em meio a Segunda Guerra Mundial, completou seu aniversario de diamante
em 1° de julho de 2020. Em razdo das medidas sanitarias impostas pela pandemia
da Covid-19, ndo houve comemoracdo presencial na residéncia do casal. No
entanto, a Associagao Nacional dos Veteranos da Forga Expedicionaria Brasileira —
Secao Porto Alegre (ANVFEB-PA), sediada nas instalagdes da 3% Regido Militar,
promoveu uma emocionante homenagem por videoconferéncia, com a participagao
do General Edson Leal Pujol, a época Comandante do Exército (Cagapavano ilustre,
2020).

Figura 19 - Jodo Pedro Paz e a italiana Gioconda lole

Fonte: Pereira (2014).

Figura 20 - Jodo Pedro Paz e Gioconda se casaram por procuragao
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B LA

Fonte: Pereira (2014).

Diante disso podemos constatar que, além de sua contribuigdo para a
musica italiana, Vicente Celestino também deixou um legado importante para a
cultura brasileira, ele foi um dos pioneiros do cinema nacional, atuando em diversos
filmes e levando sua musica para as “telonas”.

A musica italiana, a cultura e a figura de Vicente Celestino sao parte
integrante da histéria cultural do Brasil. A influéncia dos imigrantes italianos trouxe
uma riqueza Unica para o pais, e Vicente Celestino soube aproveitar esse legado e
compartilha-lo com o publico brasileiro. Sua voz e suas interpretagcdes emocionantes
continuam encantando as pessoas até os dias de hoje, mantendo viva a tradigao da
musica italiana no Brasil. Listamos a seguir algumas musicas de sua autoria: “A luz
do luar” (1928); “Ouvindo-te” (com Gilda de Abreu; 1935); “O ébrio” (1935); “Patativa”
(1937); “Coracgao materno” (1937); “Serenata” (1940); “Mia Gioconda” (1946); “Porta
aberta” (1946).

Em sintese, a musica italiana, os imigrantes italianos e a figura de Vicente
Celestino sdo elementos fundamentais para compreendermos a diversidade da
cultura brasileira, a paixdo e a emocgado presentes nas cangbes italianas
conquistaram os coracdes dos brasileiros, e Vicente Celestino foi um dos grandes
responsaveis por disseminar essa cultura no pais, sua musica continua a ser
apreciada, reverenciada, e seu legado € um verdadeiro tesouro.

A Itélia é conhecida como o bergo da o6pera. Gragas as propriedades do
idioma desse pais, consolidou-se a tradigdo vocal do bel canto (canto belo ou
floreado), caracterizada pelo legato, pela flexibilidade das dindmicas e pela agilidade

vocal. Essa estética que surgiu por volta de 1600 se consolidou nas composigdes de
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Monteverdi e Caccini, e continuou a evoluir por meio das obras vocais de
compositores como Handel, Gluck, Bellini, Rossini, Verdi, Puccini, entre tantos
outros (Holland, 2008). A escola italiana se estabeleceu em fungdo do
desenvolvimento da estética vocal do bel canto. Um de seus principios técnicos
fundamentais, é referido como lotta vocale (traduzido literalmente como luta vocal)
ou appoggio (literalmente traduzido como apoiar-se ou apoio), termos tomados como
sinbnimos (Miller, 2006). Tal principio abarca, ao mesmo tempo, um sistema de
suporte respiratorio e de classificacao vocal.

Pode-se dizer, entdo, que a colocagao da voz a frente — I'impostazione della
voce — e o controle da respiragao, na escola italiana, resultam de uma Unica agao
(Miller, 2002). A escola italiana de canto, explica como foi o funcionamento da voz e
a performance vocal do cantor Vicente Celestino.

Eis algumas referéncias e marcos importantes de seu legado durante o
periodo da era de ouro do radio:

a) Sucesso nas radios: Vicente Celestino era presenga constante nas
programacgdes das radios, tanto no Rio de Janeiro quanto em Sao Paulo, e nos
relatos histéricos de Campina Grande, na Paraiba. Se apresentou apenas la fora do
eixo Rio-Sdo Paulo. Suas musicas romanticas eram muito populares e
frequentemente tocadas, contribuindo para a construgcdo de sua carreira e
popularidade. Na Figura 21 podemos aprecia-lo apresentando-se no auditério da

radio Borborema, em 1951, em Campina Grande, Paraiba.

Figura 21 - Vicente Celestino no auditério da Radio Borborema

Augitorio 0a Radio Borborema- 1951
Hermann Capiba ao Piane (fundo)
Rgradecimentos: Mércia Lima

Fonte: Blogspot (2024).
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b) Parceria com Francisco Alves: Vicente Celestino e Francisco Alves,
outro renomado cantor da época, eram conhecidos como “Dupla de Ouro do Radio”.
Juntos, eles realizaram diversas apresentagcbes e gravagdes de sucesso,
conquistando o publico com suas vozes e interpretagdes unicas. Na Figura 22 estéo

Vicente Celestino e Francisco Alves.

Figura 22 - Vicente Celestino e Francisco Alves

Fonte: YouTube (2024a).

c) Apresentagdes ao vivo: Além das transmissdes na radio, Vicente
Celestino também se apresentava em programas ao vivo e eventos musicais. Ele
era frequentemente convidado para shows, espetaculos e eventos de prestigio, nos

quais encantava o publico com seu talento e carisma (Figuras 23).

Figura 23 - Vicente e Angela Maria

"‘ 1 \ P

Fonte: YouTube (2024b).

d) Filmes musicais: como parte da era do radio, Vicente Celestino
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também atuou em filmes musicais. Um exemplo notavel € o filme O ébrio (1946), de
Gilda de Abreu, baseado em sua famosa cangcdo de mesmo nome. O filme foi um
sucesso de bilheteria e perpetuou sua imagem como um dos grandes cantores da

época (Figura 25).

Figura 24 - Vicente Celestino no filme: O Ebrio

Fonte: Adorocinema (2013).

Destaca-se aqui algumas curiosidades pontuadas no site Adoro Cinema
sobre o filme O ébrio (O ébrio, [2023]):

a) Em 1946 o Jornal do Brasil noticiou: “Uma multiddo de fas foi aos
cinemas para a estreia de O ébrio, filme de Gilda de Abreu, protagonizado por seu
marido, Vicente Celestino, que conta a histéria de um homem abandonado pela
mulher que busca consolo nas garrafas. Grande parte do sucesso do filme pode ser
explicada pela musica homénima, gravada por Celestino em 1935”.

b) Foi um dos filmes mais populares do Brasil, ficando duas décadas em
cartaz e o filme brasileiro do qual mais coépias se tiraram, quase 500. A época do
langamento ultrapassou em muito a bilheteria de “Farrapo humano”, de Billy Wilder,
filme que gerava constante comparagdes por tratar do mesmo tema.

c) Na estreia no Rio de Janeiro e em Sao Paulo ficou cinco semanas em
cartaz, substituindo 45 filmes estrangeiros.

d) Estima-se que, somente nos seus primeiros quatro anos, foi visto por 4
milhdes de espectadores em um pais que tinha acabado de chegar a 50 milhdes de
habitantes.

e) Homenagens e reconhecimento: ao longo de sua carreira, Vicente
Celestino recebeu diversas homenagens e reconhecimentos. Ele foi premiado e

celebrado como um dos maiores cantores da histéria do Brasil, deixando sua marca
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na musica brasileira durante a era de ouro do radio.

Essas sdo apenas algumas das referéncias e marcos relevantes
relacionados a trajetéria de Vicente Celestino durante a chamada “era de ouro” do
radio no Brasil. Sua obra e legado artistico seguem sendo reconhecidos até os dias
atuais, como destaca o site Fronteira Livre, a0 mencionar a inauguragdo do museu
Vicente Celestino e Gilda de Abreu, realizada em margo de 1999. O espaco reune
um acervo composto por fotografias, recortes de jornais e revistas, além de
instrumentos musicais doados pela familia do cantor, preservando assim a memoria
de duas figuras centrais da cultura popular brasileira (Fronteira livre, 2023). As

Figuras 26 e 27 ilustram esse importante marco de preservagao cultural.

Figura 25 - Museu Vicente Celestino

Figura 26 - Interior do Museu Vicente Celestino
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Vicente Celestino foi casado com a atriz, cineasta, cantora e radialista
brasileira Gilda de Abreu (Figura 28), seu pai era um diplomata e sua mae uma
cantora lirica portuguesa, pertencia a uma familia burguesa e catdlica. De acordo
com Weber (2022), Gilda foi cantora lirica e de operetas, autora de novelas de radio
e pecas teatrais, como atriz de cinema popularizou-se fazendo o papel principal da
comédia roméantica “Bonequinha de seda”, produzida por Adhemar Gonzaga e

dirigida por Oduvaldo Vianna pai, em 1936.

Figura 27 - Gilda de Abreu

Fonte: The Feminist Patronum (2019).
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Também se consagrou como uma das primeiras mulheres a dirigir filmes no
Brasil.

Figura 28 - Gilda em cena como Bonequinha de seda

» .
Fonte: Festival do Rio (2013).

Vicente e Gilda tornaram-se um casal memoravel na vida e na carreira
(Figura 30).

Figura 29 - Vicente Celestino e Gilda de Abreu, 1933
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Fonte: Wikipédia (2024).

Gilda de Abreu escreveu o livro Minha vida com Vicente Celestino em 1981
(Figura 31). Nele conta sobre sua vida ao lado de Vicente Celestino. Essa obra é
considerada uma das melhores fontes para quem deseja conhecer mais sobre a vida
e a obra de Vicente Celestino. No livro Gilda descreve a convivéncia do casal, tanto
profissional quanto pessoal, e como eles conseguiram superar os desafios e as

dificuldades que enfrentaram ao longo dos anos (Abreu, 1981).

Figura 30 - Capa do livro de Gilda de Abreu

AR

LS MINA
VIDA GOM

t ) VIGENTE
GELESTIND

Fonte: Google Books (2024).

Permaneceram casados até a morte de Vicente, em 1968 (Figura 32),



83

conforme relata Bonavides (2020). Vicente Celestino se preparava para ser
homenageado em 23 de agosto de 1968 pelo Movimento Tropicalista, em um
programa de televisdo. Mas passou mal no quarto do Hotel Normandie em Séao

Paulo, falecendo em seguida.

Figura 31 - Vicente Celestino e Gilda de Abreu

¥

Fonte: The Feminist Patron

um (2019)

Ao percorrer a Era do Radio e a trajetéria de Vicente Celestino, € possivel
observar que sua presenca artistica, além de poder ser compreendida como
resultado de talento individual, também deve ser evidenciada como produto de um
entrelagamento complexo entre tecnologia, cultura e mercado. O radio, a0 mesmo
tempo em que ampliou o alcance da voz, também redefiniu seus modos de
existéncia ao transformar o canto em experiéncia mediada e intima. Nesse
processo, a voz de Celestino, inicialmente moldada por uma tradigdo operistica e
expansiva, passou a tensionar os limites entre 0 excesso expressivo herdado do
teatro e a contencéo exigida pelo microfone, revelando n&o apenas uma adaptagéo
técnica, mas uma reconfiguragao do proprio fazer artistico (Smarcgaro, 2024).

Com isso, Vicente Celestino, nesta pesquisa, é tratado como um ponto de
convergéncia de forgas culturais distintas, por considerado mais que um cantor. Sua
performance carrega marcas da imigracdo italiana, do melodrama teatral, da
industria fonografica nascente e das dinamicas da cultura de massa que se
consolidavam no Brasil. Ao mesmo tempo em que reafirma uma estética pautada
pela emogao intensa e pela grandiosidade vocal, sua trajetéria também expde as

tensdes entre tradicdo e modernidade, sobretudo em um momento em que novas
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formas de cantar, mais contidas, proximas e “intimizadas”, comecavam a ganhar
espaco. Assim, sua permanéncia e reinvengao ao longo das décadas indicam nao
apenas resisténcia, mas também negociacdo com as transformagdes do campo
musical (Valente; Pereira, 2018).

Nesse sentido, refletir sobre Vicente Celestino na Era do Radio € também
refletir sobre os modos como a cultura brasileira se constitui a partir de encontros,
deslocamentos e adaptacdes. Sua voz, mais do que um instrumento, torna-se um
arquivo importante de um tempo em que tecnologia, identidade e emogdo se

relacionavam na constru¢do de novos imaginarios coletivos.
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3. AVOZ DE CELESTINO: ANALISE TECNICA E EXPRESSIVA SOB A OTICA
ZUMTHORIANA

Neste capitulo, € analisado a voz de Vicente Celestino a partir de seus
aspectos técnicos, expressivos e performaticos, tomando como referéncia as
discussdes de Paul Zumthor acerca da vocalidade, da presenga e da performance.
Mais do que observar elementos ligados a técnica do canto, a discusséo
concentra-se na forma como a voz do intérprete produz sentidos por meio da
intensidade emocional, da projecdo sonora e da materialidade vocal, aspectos que
marcaram sua atuacdo na Era do Radio. Nesse contexto, a voz é entendida nao
apenas como emissao sonora, mas como acontecimento estético e experiéncia
sensivel que articula corpo, memoria e escuta.

A analise concentra-se, nas cancdes “Patativa” e “O Ebrio”, nas quais se
evidenciam diferentes formas de construcdo expressiva da performance vocal de
Celestino. Sob a perspectiva zumthoriana, busca compreender como a interpretacao
de Vicente Celestino ultrapassa a dimensao técnica do canto e se constitui como

presenca performatica capaz de mobilizar afetos, imagens e experiéncias na escuta.

3.1 Vicente Celestino: analise da voz e da cangao “Patativa”

A voz de Vicente Celestino se destacava pela poténcia, projecdo e
expressividade dramatica, caracteristicas que contribuiram para sua consolidagao
como um dos grandes nomes da Era do Radio. Conhecido como “A voz orgulho do
Brasil”, o cantor era associado a tradicdo do canto tenoril, especialmente pela
seguranga nas partes agudas, pela sustentacdo vocal e pela qualidade de sua
emissao. Sua interpretacdo combinava intensidade, clareza vocal e apelo emocional.
Antes de alcangar projecdo no radio, iniciou a carreira em companhias liricas de
menor porte, interpretando oOperas como Aida, de Verdi, e Tosca, de Puccini.
Posteriormente, se afastou do meio operistico devido as dificuldades financeiras da
area e passou a atuar no radio e na cangao popular, contexto em que conquistou
reconhecimento nacional.

Além da atuagao no meio operistico, Vicente Celestino participou de teatros
musicais e operetas, interpretando personagens em produgdes ligadas a
compositora Chiquinha Gonzaga. Entre elas, destaca-se a opereta Forrobodo, na

qual interpretou a cancdo “Lua Branca’”, composta especialmente para seu
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personagem. A expressividade e a extensdo aguda de sua voz tenoril podem ser
observadas em cancdes como “Patativa’” e “O Ebrio”, ambas de autoria e
composicao do proprio Vicente Celestino e analisadas neste estudo.

A cancao “Patativa” foi composta em 1937, com gravagéao elétrica, estando
em fa menor, na qual, para um tenor, essa nota “fa” se repetia varias vezes. Nao era
facil a execugédo, mas Vicente Celestino obtinha precisdo e beldade ao cantar. As
notas eram muito agudas e, por isso, a classificagado vocal era de Tenor Absoluto. Os
agudos eram considerados perfeitos, assim como os acabamentos das frases
plenas. A respiragcéo era precisa até o final dessas frases, 0 som com muito apoio. A
tonicidade desse apoio vocal era consistente e inteira. Por isso, é considerada “uma
voz bela e completa”.

Além disso, possuia técnica tradicional italiana, ou seja, técnica affondo
(canto laringeo-faringeo), com perfeito controle do chiaro-scuro (claro-escuro),
vogais bem-posicionadas e puras, lingua retraida com ponta baixa na gengiva
inferior, permitindo assim, total abertura do espaco oral, fluxo de ar livre. Tinha
temperamento para o palco cénico, voz viril, bem realizada, canto escolado na 6pera
e sobretudo na dpera italiana, sem duvida uma das maiores vozes brasileiras do

século passado.

3.1.1 “Patativa”

Cancao de Vicente Celestino considerada por uma faixa da populagao
brasileira por um tipo de musica “cafona”, “brega” ou, indevidamente, de popular
romantico. Contudo, para muitos admiradores de Celestino, “Patativa” é considerada
a sua melhor cancdo. O contraste entre o modo menor da primeira parte e o maior
da segunda € um expediente de grande efeito nesta area, musicalmente falando.

A estrutura musical de “Patativa” evidencia um refinamento composicional
que vai além da simples categorizacdo como samba-cang¢do. A alternancia entre o
modo menor, predominante na primeira parte, e 0 modo maior, presente em
momentos subsequentes, estabelece um contraste expressivo fundamental para a
construgcdo do discurso emocional da obra. A associacdo entre modos musicais e
afetos possui longa tradicdo na teoria musical, remontando a doutrina dos afetos,
segundo a qual determinados recursos composicionais s&o capazes de evocar

estados emocionais especificos (Higuch; Leite, 2007).
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Nesse sentido, o modo menor, frequentemente relacionado a estados de
tristeza e introspecgao, sustenta o lamento do eu lirico (Leonardo, 2017), enquanto
as passagens em modo maior sugerem uma tentativa de superagao ou esperanga. A
distingdo estrutural entre maior e menor, baseada na organizagao intervalar da
escala, influencia diretamente a percepgao afetiva do ouvinte (Ramos; Fornari,
2011).

Além disso, a construcdo do eu lirico € profundamente marcado pelo
sofrimento amoroso, cuja expressao se aproxima de uma estética melodramatica. A
intensidade afetiva presente no discurso aproxima-se do que Brooks (1995) define
como melodrama, caracterizado pela exacerbacdo das emocgdes e pela
dramatizacédo dos conflitos. Termos como “padecer”, “sofrer” e “morrerei” indicam um
exagero emocional que remete a uma tradigdo interpretativa vinculada ao teatro e a
oOpera. Com isso, a cancdo nao se limita a narrar uma situacdo amorosa, mas a
dramatiza-la por meio de uma intensificagdo dos afetos. Segundo Tatit (1996), a
cangao popular se constréi na relagao entre melodia e entoacédo da fala, sendo a
interpretacdo vocal responsavel por potencializar os sentidos do texto. A voz de
Vicente Celestino atua, assim, como mediadora dessa dramatizagcdo, ampliando o
conteudo textual através de recursos vocais que enfatizam a dor, a suplica e a
desesperanga.

Ademais, as frases longas, sustentadas com apoio firme, demonstram
controle do fluxo de ar e permite uma linha melddica continua, sem rupturas
abruptas, aspecto considerado essencial para a estabilidade da emissédo vocal
(Miller, 2004). O uso do vibrato, por sua vez, intensifica a expressividade da
emissao, funcionando como recurso de amplificacdo emocional, enquanto oscilagao
regular de frequéncia e intensidade, o que contribui para a riqueza timbrica e para a
projecéo da voz (Sundberg, 1987). De acordo com Meyer (1956), nos momentos de
maior tensdo, a elevagao para regides mais agudas da tessitura vocal ndo se
apresenta apenas como demonstragao de virtuosismo técnico, mas como elemento
fundamental da estrutura da dramaturgia sonora, marcando pontos de climax na
narrativa musical.

Para a musica popular, essa cangao no primeiro momento esta para um
ideal lirico, em que a colocacao vocal é usada para ajudar o cantor a descobrir o
timbre vocal desejavel (Miller, 1986). Nesse caso, a colocagdo vocal com mais

espaco, palato mais arqueado (caixa de ressonancia e seus ressonadores), porém
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ouvindo atentamente e analisando o texto e a voz, logo se percebe um contorno

popular, um samba canc¢ao, gravado com gravagao elétrica.

“Patativa”’® (cangdo, 1937) - Vicente Celestino - Intérprete: Vicente
Celestino. Disco 78 rpm / Titulo da musica: “Patativa” / Vicente Celestino
(Compositor) / Vicente Celestino (Intérprete) / Orquestra Victor Brasileira (Acomp.) /
Gravadora: Victor / Gravacdo: 15/04/1937 / Langamento: 08/1937 / N° do Album:
34188 / N° da Matriz: 80367-1 / Género musical: Cangao (Discografia brasileira,
1937).

Em B7 Em E7
Acorda patativa vem cantar
------- Am Em
Relembra as madrugadas que la vdo
------ B7 Em
E faz de tua janela o meu altar
------- Gb7 B7

Escuta a minha eterna oracao

Em B7 Em E7
Eu vivo inutilmente a procurar
-------- Am Em
Alguém que compreenda o meu amor
------- Am Em
E vejo que é destino o meu sofrer
Gb7

E padecer ndo encontrar
--------------- B7 (Em B7 Em)
Quem compreenda o trovador

E B7 E
Eu tenho n’alma um vendaval sem fim
B7
E uma esperancga que has ter por mim

O mesmo afeto que juravas ter
E
Para que acabe este meu sofrer

% [ ink para ouvir a musica: https://youtu.be/NvmnrGOVILw?si=a0mi9WvTA5xNIXsl. Acesso
em: 20 maio 2024.



B7 E

Eu sei que juras cruelmente em véo
---------------- Db7 Gbm

Eu sei que preso tens o coragdo
--------------- Am E

Eu sei que vives tristemente a ocultar
------------------ B7 (EBT7E)

Que a outro amas sem querer amar

Em B7 Em
Mulher o teu capricho vencera
--------- Am Em
E um dia tua loucura findara
------- B7 Em

Se de outro fores juro morrerei

Em Am--- B7 Em
Amar que sonho lindo encantador
---------- Am Em
Mais lindo por quem leal nos tem amor
----- Am Em
E tu vens desprezando sem razéo
Gb7
A mim que choro e busco em vao
------------- B7 Em
O teu ingrato coragéo

Fonte: Severiano e Mello (1997).

Nas Figuras 33 e 34 estdo as partituras da cangéo:
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Figura 32 - Partitura: Patativa Cancgéo (introdugao)

A Prot. D. Niola Silva esta singela compesigio.
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Fonte: Celestino (1936a)
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Figura 33 - Partitura: Patativa Cangao (continuagéo)
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Aeorda patativa vem cantar, Mulher o teu capricho vencera,
Relembra as madrugadas que la vao, Bum dia a tua loucura findara
E faz da tua janela o meu altar, Adeus, adeus minka alma entregarei
Escuta a minha eterna oragdo. Se de outro _fires, juro, morreres.
Eu vivo inutlilmente a procurar, Amar que sonho linda encantador,
Alguem que compreenda o meu amar, Mais lindo por quem leal nos lem amar,
E vejo que ¢ destino meu sofrer E ti vensdespresando sem rasdo
E padecer, ndo encontrar, A mim que choro e busco em vao,
Quem compreenda o trovador. 0 teu ingralo coragdo,

I

Fu tenko n'alma um vendaval sem fim.
E uma esperanga que has de ter por mim,
O mesmo gffecto que juravas ter,

Para que acabe este meu soffrer.

Eu #ci que juras cruelmente em v,

Ku sei que preso tens 0 coragio

Ku sei que vives trisiements a ocullar
Que & outro amas, sem querer amar.

Fonte: Celestino (1936a)
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3.1.2 O Ebrio

A cancdo, “O Ebrio”", composta em 1935, segue também todas essas
qualidades vocais descritas anteriormente. A analise desta cancido sera feita
posteriormente.

Segundo Adamatti (2018) a repercusséo de “O Ebrio” ultrapassou o campo
musical e alcangou também o cinema, o que evidenciou a forga dramatica e
narrativa da cangdo no imaginario popular brasileiro. O sucesso da obra foi tao
expressivo que deu origem ao filme O Ebrio (1946), dirigido por Gilda de Abreu e
protagonizado pelo proprio Vicente Celestino. A adaptacao cinematografica expandiu
a dimensdo performatica da cangdo ao transformar sua carga emocional em
narrativa audiovisual, reforcando elementos como sofrimento, abandono e
melancolia ja presentes na interpretagao vocal do cantor. Dessa forma, a obra, além
de consolidar-se como sucesso radiofénico, também se mostrou como importante
manifestagdo da cultura cinematografica popular brasileira, nas décadas de 1930 e
1940.

Rosen (1995) observa que, na estética musical romantica, a sonoridade deixa
de ocupar fungdo meramente ornamental e passa a integrar a prépria construgao do
sentido musical. Dessa forma, a musica passa a valorizar contrastes, ambientes
sonoras e efeitos de ressonancia capazes de produzir diferentes percepcoes e
reagcdes ao longo da escuta, deslocando o foco da composicdo para uma
experiéncia mais subjetiva e sensorial.

De modo semelhante Rink (2005) compreende a performance musical como
uma pratica interpretativa que ultrapassa a simples reproduc¢ao técnica da obra. Para
o autor, a execugcdo musical envolve escolhas relacionadas ao tempo, dindmica,
articulagao, fraseado e intensidade, elementos que participam diretamente da
construcdo do significado da performance. Nessa perspectiva, a interpretacao
assume papel ativo na experiéncia estética, uma vez que diferentes decisdes
performaticas podem produzir distintas percepgdes e efeitos expressivos ao longo
da escuta.

Em “O Ebrio” (1936), observa-se, desde a introducdo, a adocdo de um

andamento flexivel, marcado por frequentes variagbes de tempo que configuram o

" Link da musica “O ébrio”™: https://www.youtube.com/watch?v=BFOO-HfoMSg. Acesso em: 20 maio
2024.
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uso expressivo do rubato'?. Esse recurso, amplamente utilizado na tradicdo
operistica e no repertério romantico europeu, permite ao intérprete expandir ou
contrair o tempo musical em funcédo da expressividade textual (Stark, 2003). No caso
de Celestino, o rubato ndo se apresenta como ornamento, mas como elemento
estruturante da interpretacao, evidenciando a centralidade do discurso dramatico. A
emissao vocal nessa cangao revela um controle respiratério consistente, baseado no
principio do appoggio™, que sustenta frases longas e intensamente carregadas de
emocao. A entrada da voz — frequentemente antecipada por uma preparagao
respiratoria audivel — refor¢a a materialidade do gesto vocal, aproximando o ouvinte
da fisicalidade da performance. O ataque das notas tende a ser predominantemente
firme, com uso ocasional de portamentos™ que conectam alturas distintas de
maneira continua, intensificando o carater lamentoso da melodia.

Diante disso, Rosen (1995) compreende a musica como uma experiéncia
estética que ultrapassa a organizagao técnica dos sons, envolvendo diretamente a
imaginacao, a memoria e a percepg¢ao sensivel do ouvinte. Para o autor, a escuta
musical ndo ocorre de maneira passiva, pois o sujeito participa ativamente da
construcdo do sentido por meio das ressonancias emocionais produzidas pela
sonoridade, pela intensidade e pelas nuances interpretativas. Nesse contexto,
elementos como timbre, dindmica, sustentagcado sonora e textura musical assumem
papel importante na experiéncia estética, uma vez que contribuem para a criagao de
atmosferas emocionais e para a ampliacdo expressiva da obra musical.

No que se refere a tessitura, “O Ebrio” explora majoritariamente a regido
meédia da voz, com incursdes pontuais em registros mais agudos nos momentos de
climax emocional. Nessas passagens, observa-se uma ampliacdo do vibrato, tanto
em largura quanto em frequéncia, o que contribui para a construgdo de um apice

expressivo. Esse vibrato, longe de um controle estritamente técnico, opera como

2 Rubato & um recurso expressivo na musica que consiste na flexibilizagdo do tempo de execugio de
um trecho, com pequenas variagdes de aceleracdo e desaceleragio feitas de maneira intencional
pelo intérprete (Rink, 1995)

¥ No canto, appoggio é um principio técnico fundamental relacionado ao controle da respiragéo e ao
suporte vocal. O termo, de origem italiana, significa “apoio” e refere-se a coordenagéo equilibrada
entre a respiragdo (especialmente o uso do diafragma e dos musculos intercostais) e a emissao
sonora (Miller, 1926).

* No canto, portamento ¢ um recurso técnico-expressivo que consiste na passagem continua e
suave de uma nota a outra, deslizando pela altura intermediaria entre elas. Diferentemente de uma
mudancga abrupta de altura, o portamento cria uma ligacao fluida entre os sons, contribuindo para a
expressividade da linha melédica (Miller, 1926; Stark, 1938).
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indice de dramaticidade, aproximando-se de uma estética melodramatica (Tinhorao,
1998).

A articulacao textual, por sua vez, € marcada por uma dic¢ao enfatica, na qual
cada silaba é projetada com clareza, mesmo em detrimento da fluidez melddica. Tal
caracteristica aproxima a interpretacao de Celestino da tradigcdo da escola alema de
canto, na qual a inteligibilidade do texto ocupa posi¢cdo central (Fischer-Dieskau,
1995). Entretanto, ao contrario da contencéo expressiva frequentemente associada
ao Lied, Celestino opta por uma intensificagdo emocional que se manifesta tanto na
dindmica quanto na inflexdo vocal. Em “Patativa” (1930), por outro lado, embora se
mantenham elementos da mesma matriz técnica, observa-se uma configuragao
interpretativa distinta, marcada por maior leveza e mobilidade melddica. A cangao,
de carater mais descritivo e menos explicitamente dramatico, demanda uma
abordagem vocal que privilegia o fraseado continuo e a articulagédo mais fluida.

Nesse contexto, o uso do legato’ torna-se mais evidente, com transigoes
suaves entre as notas e menor incidéncia de ataques abruptos. A emissao vocal
apresenta-se ligeiramente mais contida, ainda que ndao completamente adaptada a
estética intimista que viria a se consolidar no radio nas décadas seguintes. A
presenca do vibrato permanece, mas com menor amplitude, contribuindo para uma
sonoridade mais equilibrada. Um aspecto relevante em “Patativa” é a relagao entre a
linha vocal principal — aqui entendida como lead vocal — e o acompanhamento
instrumental. Celestino mantém uma posi¢cdo de destaque absoluto, com projegao
sonora que se sobrepde ao conjunto, reafirmando uma hierarquia tipica da tradicéo
operistica. Contudo, a interagdo com o acompanhamento revela maior integragao
ritmica, com menor liberdade temporal em comparacgao a “O Ebrio”.

Ainda assim, o uso pontual de rubato persiste, especialmente em cadéncias e
finais de frase, indicando que a flexibilidade temporal continua sendo um recurso
expressivo fundamental em sua performance. Essa oscilagdo entre liberdade e
controle evidencia a adaptacdo do cantor a diferentes conteudos poéticos, sem
abandono de sua matriz técnica original. A tessitura em “Patativa” tende a explorar
uma extensdo mais confortavel, com predominancia da regido média-aguda,

permitindo maior estabilidade na emissao e menor esforgo aparente.

® ¢ um termo musical de origem italiana utilizado para designar uma forma de execugdo

caracterizada pela ligagdo continua e fluida entre as notas, sem interrup¢des bruscas, produzindo
uma linha melddica mais suave e conectada.
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A qualidade timbrica, nesse caso, apresenta-se menos densa do que em “O
Ebrio”, sugerindo uma modulacéo intencional da voz em funcdo do caréater da obra.
A comparacgao entre as duas cangdes evidencia a capacidade de Vicente Celestino
de modular sua performance vocal de acordo com o conteudo expressivo, ainda que
mantendo tragos constantes de sua formacgéo lirica. Em ambas, a voz se configura
como elemento importante da construgao de sentido, operando nao apenas como
veiculo melddico, mas como instancia performativa que articula técnica, emocgao e
narrativa. Essa abordagem reforga a compreensao da vocalidade de Celestino como
um fendmeno situado na intersec¢ao entre diferentes tradi¢des.

Sua interpretacao incorpora procedimentos técnicos associados ao bel canto
italiano, a valorizagao textual da escola alema e, em menor medida, a clareza
articulatéria da escola inglesa, mas os reconfigura no contexto da cangao popular
brasileira. O resultado é uma estética vocal singular, na qual a intensidade
expressiva e a teatralidade se sobrepdéem a busca por uniformidade técnica ou
economia de meios. Assim, a analise de “O Ebrio” (1936) e “Patativa” (1930) permite
compreender ndo apenas o0s aspectos técnicos da emissdo vocal de Vicente
Celestino, mas também os modos pelos quais sua performance constroi uma poética
prépria, marcada pela permanéncia de gestos operisticos em um ambiente midiatico
em transformacéao. Trata-se, portanto, de uma vocalidade que nao apenas atravessa
diferentes contextos historicos e tecnoldgicos, mas que também contribui ativamente
para a configuragdo de uma identidade interpretativa no d&mbito da musica popular
brasileira.

Desse modo, a musica de Vicente Celestino contribuiu para a construgao da
atmosfera narrativa ao expressar emocgoes, tensbes e estados subjetivos dos
personagens. Por meio da sonoridade e da interpretacdo, a cancédo torna
perceptiveis conflitos internos que dificiimente seriam comunicados apenas pela fala.
Em “O Ebrio”, o momento musical assume papel fundamental no desenvolvimento
dramatico, pois € através da cancado que se intensifica a dimensao emocional da
narrativa e se revela a interioridade do personagem. Assim, a musica ultrapassa a
funcdo de acompanhamento e passa a integrar a prépria estrutura dramaturgica da
obra.

A musica “O Ebrio” esta representada nas imagens 35 e 36.



Figura 34 - Partitura: Cancéo “O Ebrio” (Primeira Parte)

A piadsan fa Letva ¢ Marics d=
SARES MARGAREEEAS VICENTE CELESTINO

e Y iLs

g 1988 de Ndslorisl M i L.l.".. ;
IE:.-’.T-I;:. I_:l:mg::-,tm::rl:-luﬁ Jumalra-Brasil
Tadei o direilos saborals ressrvados pars Lados o paisss dz munde All righis resesved

Fonte: Celestino (1936b)
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Figura 35 - Partitura - Continuagdo Cangao “O Ebrio”

1
Tornel.m# wm sbric,na bohids buseo eaquECEr
Anuela ingrais que su amava,e que me abandonon,
Apedrejedo palas reas.vivo & sofrer,
Hio tenho lare oem parentes, tudo terminoy,
56 nas tabernas & gue encontro meu abriga
Cada ecloga de infortuzioum grande amigo
{ioe embera tenham como ey @eus sofrimesios
Me accapilham,e aliviam meus iormentos,

I

. u Falsos amlgos, eu vos pege,imploro & chorar,
Ja Fui feliz,® recebido com nolreza ats, Quando eu morear & minks campa nechuma
Madava #m owro.e tinha aloove de setim. izmcrigho
E s cada pasen um grande amign em que Delxai que o8 vermes pooco a poues vanham

depunha Fé, tarminar,

E nos pasentes.,.condiava siml Est= ébrio triste,n 8ate triste corapho
E haja a0 ver-ma na migeria dude vejo entha. Luare soments ma fampa em gee f6 TEpOUELT,
b fulse lar que amava,e a choear deizei. Os éhrios loucos.como eu ve depositar
Cada parente,eads asigs era us ladeda, Os seos segrodotae men derradeiro abrigo.
Mo ahendonarem & rochasam o gen amei. E suad kigrimas de dor o prite amiga.

& linhs pars priveipuanies fe orrenlsds por Baris Bascarenhas simsals pars sgmbes qes 5 s beorm & clove de Fa W ila-
we e Fu,da 3 linka pars baioe i moi pler m da 3% I, arardes j& fermudon,
Fide Mitwds de dvirdeon Mancarvaan T ¥

Fonte: Celestino (1936a)
CIFRA - “O EBRIO”

Tom: D
Bm F#7 Bm
Tornei-me um ébrio, na bebida busco esquecer
B7 Em
Aquela ingrata que eu amava e que me abandonou
Emé6 Bm
Apedrejado pelas ruas, vivo a sofrer
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C#7 Fi#7
Né&o tenho lar, e nem parentes, tudo terminou
F#7 Bm
S6 nas tabernas é que encontro o meu abrigo
B7 Em
Cada colega de infortinio € um grande amigo
Em6 Bm
Que embora tenham como eu seus sofrimentos
F#7 Bm  F#7

Me aconselham e aliviam os meus tormentos

B7  Ab7 C#m
Ja fui feliz e recebido com nobreza até
F#7 B F#7
Nadava em ouro e tinha alcova de cetim
B Ab7 C#m
E a cada passo um grande amigo em que depunha fé
F#7 B
E nos parentes... confiava sim
Ab7 C#m
E hoje ao ver-me na miséria, tudo vejo entdo
E7 Eb7
O falso lar que amava, e que a chorar deixei
Em G B Ab7
Cada parente, cada amigo era um ladréo
C#m F#7 B Bm
Me abandonaram e roubaram o que amei

F#7 Bm
Falsos amigos, eu vos pecgo, imploro a chorar
B7 Em
Quando eu morrer a minha campa nenhuma inscricdo
Em6 Bm
Deixai que 0s vermes pouco a pouco venham terminar
C#7 F#7
Este ébrio triste, este triste coragdo
Bm
Quero somente que na campa em que eu repousar
B7 Em
Os ébrios loucos como eu venham depositar
Em6 Bm
Os seus segredos ao meu derradeiro abrigo
F#7 Bm
E suas lagrimas de dor ao peito amigo

Rink (2005) evidencia que a performance musical esta diretamente
relacionada as convencgdes historicas e culturais de interpretagdo, demonstrando

que diferentes periodos desenvolveram maneiras especificas de compreender
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tempo, rubato, articulacdo, expressividade e presenca cénica. Nesse sentido, a
performance nao pode ser analisada como pratica universal ou neutra, pois suas
formas de execucdo sdo condicionadas por contextos estéticos, tecnoldgicos e
culturais determinados historicamente. O autor ainda destaca ainda que os modos
de escuta e recepgdo da musica também se transformam ao longo do tempo,
acompanhando mudangas nas praticas interpretativas e nas formas de circulagéo

musical.

3.2 Escolhas interpretativas e expressividade corporal: uma leitura a partir de

Zumthor

Nogueira (2025) aponta que a voz nao se limita aos aspectos fisioldgicos ou
aos mecanismos técnicos da emissdo, pois também constitui uma forma de
manifestacdo do corpo e da subjetividade durante a performance. Vinculada as
experiéncias sensiveis e as dimensdes historicas do sujeito, a vocalidade carrega
marcas corporais, afetivas e expressivas que se tornam perceptiveis na cena. Desse
modo, a voz emerge como acontecimento vivo, produzido pela relagado entre corpo,
experiéncia e contexto, fazendo da performance um espaco de materializacdo da
presenca e da expressao subjetiva do intérprete. Com isso, Machado (2012) enfatiza
que

Considerando que a voz humana € o unico instrumento capaz de realizar
simultaneamente o texto linguistico e o texto musical, e sendo o nucleo de
identidade da cancao a relagcéo entre esses dois componentes, compete a
interpretacdo vocal o desenvolvimento das duas etapas existenciais
subsequentes: a atualizagdo e a realizagdo. O sujeito configurado pelo
compositor ganha, entdo, existéncia material além da letra, na prépria
melodia estabilizada pela voz do intérprete. Ou seja, a presenca viva da voz
atualiza o sujeito, corporificando sua existéncia numa outra dimensé&o
(Machado, 2012, p. 44).

Diante disso, a expressividade vocal de Celestino, percebida através de
escolhas interpretativas como fraseado, dindmica, vibratos e portamentos, pode ser
compreendida como um gesto sonoro que transcende a materialidade acustica e
evoca corporeidade, mesmo quando ausente a dimensao visual da performance
radiofébnica. Nessa perspectiva, o corpo do intérprete se projeta pela voz,
instaurando uma presencga sensivel e perceptivel ao ouvinte. Paul Zumthor (1993)
propde que a voz € inseparavel do corpo que a produz, constituindo-se como

“corporeidade audivel” (p. 23). Tal concepgdo permite compreender que cada
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inflexdo vocal, cada variagao de intensidade ou de altura, transporta a fisicalidade do
cantor, convertendo a emissado sonora em ato performatico. Assim, quando Celestino
prolonga um portamento ou intensifica um vibrato, o gesto ndo é apenas musical,
mas também corporal, instaurando um movimento invisivel que o ouvinte apreende

como presenca.

A expressao corporal corrente encadeia séries continuas de gestos de todas
as espécies. Um movimento do corpo inteiro se faz acompanhar, em geral,
de uma gesticulacédo dos bragos e da cabeca, além de uma mimica e de um
olhar particular. A performance poética pode suspender intencionalmente
este encadeamento, e admitir como pertinente apenas o gesto do rosto, ou
do brago, ou alguma danga ndo expressiva. A vocalizagdo poética, como ja
assinalei, as vezes confere uma fungéo ao siléncio: assim, a gestualidade
pode integrar, de maneira significativa, "gestos zero" (Zumthor, 2010, p.
207).

Segundo Zumthor (2000), a performance envolve um conjunto de elementos
experimentados de maneira integrada, cuja complexidade nao pode ser dissociada
do contexto em que ocorre. Para o autor, a performance se aproxima de um
acontecimento compartilhado, no qual tanto quem executa quanto quem presencia ja
se encontram envolvidos e preparados para aquela experiéncia. A performance se
relaciona diretamente a presenga concreta do corpo em determinado espaco e
tempo, articulando dimensdes fisicas, psiquicas e sociais que orientam a
transmissao, a atuagao do intérprete e a participagao do publico.

A relagcdo emocional que se estabelece entre o executante e publico pode
nao ser menos determinante, provocando toda espécie de dramatizagao ou
de desdobramento do canto: intervengbes do poeta no seu préprio jogo, que
exigem uma grande destreza, mas engendram uma liberdade. Nem para
seu autor, nem para seus ouvintes. As performances nao mediatizadas sao
cronometricamente imprevisiveis. Sua duragdo s6 obedece, com uma

grande aproximagao, a uma regra de probabilidade, culturalmente motivada
(Zumthor, 2010, p. 158).

Além disso, Zumthor destaca que a performance vocal € um acontecimento
no qual “o corpo se da a ouvir” (2007, p. 45), instaurando um espaco de copresenca
entre intérprete e publico. No caso do radio, ainda que a imagem visual esteja
ausente, a voz performatica compensa essa falta ao sugerir gestos, ritmos
respiratorios e intensidades corporais que alimentam a imaginagao do ouvinte. O
fraseado, por exemplo, ao organizar unidades expressivas, desenha trajetorias

gestuais que marcam tensao e repouso; a dinamica cria sensagdes de proximidade
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e afastamento; e o vibrato, como ondulagéo periddica, remete a pulsagédo organica

do corpo. De modo complementar, Laban (1987) diz que
[...] corpo é o instrumento através do qual o homem se comunica e se
expressa. Em consequéncia, qualquer um que cultive esta arte, mas
principalmente o artista de palco, tem de adquirir a habilidade para
manifestar agdes corporais nitidas, isto &, usar o corpo e suas articulagbes
com clareza tanto na imobilidade quanto em movimento. Os movimentos de
cada parte do corpo relacionam-se aos de qualquer outra parte ou partes,

por intermédio de propriedades temporais, espaciais e tensionais (Laban,
1987, p.88).

Desse modo, a voz de Celestino pode ser interpretada como aquilo que
Zumthor denomina “voz-corpo” — uma manifestagdo em que a materialidade vocal
nao se separa da corporeidade que a sustenta (Zumthor, 1993). Mesmo no ambiente
radiofébnico, marcado pela invisibilidade, a performance vocal nao perde sua
dimens&o gestual; ao contrario, potencializa a experiéncia auditiva ao transformar
cada inflexdo sonora em signo corporal. Assim, o ouvinte ndo apenas escuta, mas

“sente” o corpo do cantor que se faz presente por meio da voz.

3.2.1 Voz como presencga performatica e corporeidade audivel

Para Zumthor (2007, p. 71), a voz nao é apenas um veiculo de signos, mas
um corpo audivel que se projeta e cria presenca: “A oralidade nao se reduz a agao
da voz. Expansao do corpo, embora ndo o esgote”. A voz encarna ritmos, pulsagdes
e memoriais sensoriais, “Cada silaba é sopro, ritmado pelo batimento do sangue”
(Zumthor, 2007, p. 71), constituindo-se como presenga ao mesmo tempo intima e
espacial. Nesse quadro, o fraseado organiza trajetorias gestuais invisiveis, enquanto
a dinamica projeta variagcdo de proximidade e distancia corporal, e o vibrato ou
portamento emergem como gestos que sugerem pulsacéo e fluidez organica.

Na interpretacdo de Celestino, essas variagdes se tornam perceptiveis
principalmente nas mudangas de intensidade ao longo do fraseado. Em
determinados trechos, a emissao cresce progressivamente até atingir maior pressao
vocal nas palavras de maior carga dramatica, enquanto em outros momentos a
redugdo repentina da projegdo sonora produz sensagcdo de suspensao da
continuidade vocal. Esse contraste faz com que a conducéo da voz se organize de

maneira instavel e dindmica, evitando uniformidade na escuta e reforgcando o carater
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expressivo da interpretacdo, aspecto que se aproxima das discussdes de Rink
(2005) acerca da construgao interpretativa do fraseado musical.
Os trechos de “O Ebrio” funcionam para essa anélise de expansao/retracdo

da voz:

“Tornei-me um ébrio, na bebida busco esquecer...”

“Apedrejado pelas ruas, vivo a sofrer...”

“Falsos amigos, eu vos pego, imploro a chorar...”

“Quando eu morrer a minha campa nenhuma inscrigdo...” (Celestino, 1936,

s.p.)

Em trechos como “Falsos amigos, eu vos peco, imploro a chorar...”, a voz de
Vicente Celestino cresce progressivamente até atingir maior projecdo sonora na
palavra “imploro”, reduzindo logo em seguida a intensidade da emissdo no
encerramento da frase. Esse contraste faz com que a voz parega se aproximar e se
afastar do ouvinte ao longo da interpretagdo, produzindo sensagdo de
movimentacdo dentro do proprio espaco sonoro. A emissao vocal, nesse caso, nao
permanece fixa ou uniforme, mas reorganiza continuamente a percep¢ao da escuta
por meio das variagdes de intensidade e projecdo da voz, aspecto que se aproxima
das discussdes de Chion (1994) sobre espacialidade sonora e construgéo perceptiva
do som na experiéncia audiovisual.

Miller (1986) destaca que exercicios vocais e vocalizagées nao devem ocorrer
de maneira aleatéria, mas orientados por intengdes técnicas especificas capazes de
desenvolver estabilidade e coordenagdo da emissdao vocal. Segundo o autor,
elementos como escalas, arpejos e padrbes vocais contribuem para o preparo da
voz, favorecendo maior controle técnico e evitando rigidez na emissdo durante a
performance. Essa perspectiva permite compreender que a construcdo da
vocalidade nao depende apenas da expressividade interpretativa, mas também da
consolidagao de bases técnicas que sustentam a fluidez, a resisténcia e a seguranca
da emissao ao longo do canto.

Nesse sentido, na perspectiva de Paul Zumthor (2007) é possivel entender a
vocalidade como uma forma de corporeidade audivel, na qual o som nao apenas
transmite significados, mas encarna gestos, intengcdes e intensidades fisicas. De
modo complementar, Roland Barthes (1990) propde a nog¢do de “grao da voz’,
entendida como a materialidade sonora na qual o corpo do cantor se inscreve,
tornando-se perceptivel na escuta. A voz, portanto, ndo se limita a representar o

corpo ja que ela o projeta, tornando-o sensivel mesmo na auséncia de visualidade.



103

A permanéncia de determinadas ressonancias na emissao vocal faz com que
a voz de Celestino mantenha tragos sonoros reconheciveis mesmo apdés o
encerramento das frases. Esse efeito contribui para uma vocalidade marcada menos
pela uniformidade técnica da emissdo e mais pela permanéncia acustica de certas
inflexdes e contornos vocais que permanecem na percepgao do ouvinte ao longo da
escuta, aspecto relacionado as discussées de Miller (1986) sobre ressonancia,
projecao e organizagao acustica da voz cantada.

No caso de Vicente Celestino, essa dimensao torna-se evidente quando se
observa a forma como sua emissao vocal sugere movimentos corporais, tensées
musculares e impulsos respiratorios. As inflexdes melddicas, o uso expressivo do
vibrato e a sustentacédo prolongada das frases ndo sao apenas recursos técnicos,
mas indices de uma fisicalidade que se inscreve no som. Nesse sentido, a voz pode
ser compreendida como manifestacdo de uma presencga incorporada, na qual
aspectos fisioldgicos e expressivos se relacionam na produgdo de sentido,
aproximando-se da ideia de performance como acontecimento sensivel
(Fischer-Lichte, 2004).

Em “Patativa”y, a condugdo vocal de Vicente Celestino esta
predominantemente organizada em frases longas que favorecem a continuidade
melddica e maior permanéncia sonora da emissao. Isso pode ser observado nos

Versos:

“Acorda, patativa, vem cantar

Relembra as madrugadas que la vao

E faz de tua janela o meu altar

Escuta a minha eterna oracao” (Celestino, 1937, s.p.).

Nesses trechos, a voz desenvolve-se de maneira continua, com
prolongamento das vogais finais e sustentagdo respiratéria intensa. O vibrato
constante reforca a ressonancia da emissao e produz sensacédo de expansao sonora
relativamente estavel ao longo da interpretacdo. J& em “O Ebrio”, a organizacéo

vocal ocorre de forma mais fragmentada e teatralizada, sobretudo nos versos:

“Tornei-me um ébrio

Na bebida eu busco esquecer

Aquela ingrata

Que me abandonou” (Celestino, 1936, n.p.).

Diferentemente de “Patativa”’, a emissdo vocal em “O Ebrio” é marcada por

pausas mais perceptiveis, ataques mais incisivos e oscilacbes abruptas de
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intensidade. O fraseado tende a interromper continuamente o fluxo melédico,
reforcando a dramaticidade narrativa da interpretacdo. Sob a perspectiva de
Zumthor (2005), essas diferengas evidenciam distintas formas de realizagdo da
vocalidade performatica: em “Patativa”, a voz ocupa o espago da escuta por meio da
continuidade e da sustentacdo; em “O Ebrio”, a expressividade emerge sobretudo da
ruptura, da tensao e da teatralizagdo da emissao vocal.

A interpretagdo de “Patativa” constréi uma espacialidade sonora mais lirica e

expansiva. Isso se evidencia nos versos:

“Eu tenho n'alma um vendaval sem fim

E uma esperanga que has de ter por mim

O mesmo afeto que juravas ter

Para que acabe este meu sofrer” (Celestino, 1937, n.p.).

Além das dimensdes materiais da emissdo vocal ja discutidas, a experiéncia
da escuta também pode ser compreendida a partir de uma perspectiva sinestésica,
na qual a voz ultrapassa o campo auditivo e passa a mobilizar diferentes percep¢des
sensoriais. A intensidade, ressonancia, ritmo e espacialidade da emissao vocal nao
apenas organizam o som, mas produzem sensag¢des de movimento, proximidade,
tensdo, permanéncia ou expansao emocional ao longo da performance.

A sinestesia, no campo da estética e da percepcao artistica, refere-se a
associacao entre diferentes sensagdes sensoriais. Em musica e performance vocal,
o conceito designa a capacidade do som de provocar impressdes que ultrapassam a
audicdo, despertando imagens, sensacbes tateis, espaciais ou emocionais no
ouvinte. Na analise da vocalidade, a sinestesia relaciona-se a dimensao corporal e
imagética da voz, especialmente quando a emissdao vocal produz efeitos de
dramaticidade e presenca sensivel. Segundo Paul Zumthor (2007), a voz constitui
uma experiéncia fisica e performatica que excede a linguagem verbal, envolvendo o
Corpo e a percepgao sensorial do ouvinte.

Conforme observa Moraes (2022), a sinestesia se relaciona a integragao de
multiplas sensacdes e a relacado entre diferentes campos perceptivos na experiéncia
estética. Dessa forma, a escuta musical pode provocar impressdes que ultrapassam
a audicao propriamente dita, fazendo com que determinados timbres, intensidades
ou organizagdes melddicas sejam percebidos como imagens, atmosferas

emocionais ou sensagoes corporais. De modo complementar, Afonso (2024) diz que:
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Através dos sons pressentimos vibragdes que reverberam interiormente e
se transformam visceralmente numa espécie de ritmo interior. Na
comunicagdo que vai para além da visdo e das palavras sente-se o tom,
ressoam os siléncios, intensifica-se o volume da gesticulagdo movimentada
pela percepg¢ao do som que penetra (Afonso, 2024, p.8).

Segundo Braganca (2010), a sinestesia pode ser entendida como um estagio
inicial da remissédo extrinseca, indicando que os significados externos a estrutura
musical costumam surgir por meio de associagdes entre os sons e outras
percepgdes sensoriais. Essas relagbes podem envolver elementos visuais, como
brilho, cores e contrastes entre claro e escuro; movimentos sejam eles direcionais,
circulares, estaticos ou dindmicos; além de ideias de densidade, peso e textura.
Ainda que muitas dessas associagbes ocorram de maneira inconsciente, elas
exercem influéncia sobre a forma como percebemos a musica.

A emissao vocal mantém relativa uniformidade dinamica entre as frases,
permitindo que a voz se prolongue continuamente no espacgo acustico. O uso
frequente de vibrato e sustentagdo longa das silabas finais contribuem para a
sensacdo de ampliagdo espacial da voz. Em “O Ebrio”, ao contrario, a espacialidade
€ construida por meio de contrastes abruptos de intensidade e retragbes repentinas

da emissdo. Isso pode ser observado nos versos:

“Falsos amigos nao zombem de mim
Vejam meu pranto
Meu sofrimento sem fim” (Celestino, 1936, n.p.).

Nesses trechos, Celestino alterna momentos de forte projecdo vocal com
retracdes subitas da intensidade sonora. A voz aproxima da declamacgao teatral,
produzindo sensagdo de tensdo acustica e reorganizando continuamente a
percepcao espacial do ouvinte. Essa diferenca aproxima-se da nocdo zumthoriana
de performance enquanto acontecimento corporal. Em “Patativa”, a espacialidade
vocal favorece permanéncia e fluidez; em “O Ebrio”, a voz dramatiza o espaco da
escuta por meio de contrastes emocionais intensificados.

Em “Patativa”, a expressividade vocal de Vicente Celestino associa-se
predominantemente ao lirismo amoroso e a expansao emocional continua. Nos

Versos:

“Amar, que sonho lindo, encantador
Mais lindo por quem leal nos tem amor” (Celestino, 1937, s.p.).

A emissao vocal torna mais ampla e sustentada, especialmente nas palavras

‘lindo” e “amor”, nas quais o cantor prolonga a duragdo das notas e amplia a
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ressonancia da voz. A interpretacdo favorece sensacido de elevacao melddica e
continuidade afetiva. J& em “O Ebrio”, a vocalidade organiza em torno do sofrimento

dramatico e da narrativa de abandono. Isso se evidencia no trecho:

“Hoje eu vivo pelas ruas

A mendigar

Implorando aos homens

Uma esmola pra eu matar” (Celestino, 1936, n.p.).

Nesse caso, a emissdo vocal € marcada por maior densidade dramatica, com
partes vocais mais fortes, pausas expressivas e oscilagcdes intensas de dinamica. O
canto aproxima frequentemente da fala declamada, reforcando o carater narrativo da
cancao. Enquanto “Patativa” privilegia continuidade lirica e expansdo melddica, “O
Ebrio” constréi sua forca expressiva por meio da teatralizacdo do sofrimento. Em
ambos o0s casos, contudo, a voz atua como presenca performatica e ndo apenas
como veiculo do texto verbal, aspecto diretamente relacionado a concepg¢ao de
vocalidade desenvolvida por Zumthor (1993).

Além disso, outro aspecto importante da comparagdo entre as duas
interpretacbes encontra-se na organizagcdo respiratéria da emissdo vocal. Em
“Patativa”, observa-se predominio de frases extensas e sustentadas, como nos

Versos:

“Mulher, o teu capricho vencera
E um dia tua loucura findara” (Celestino, 1937, s.p.).

Nesses trechos, Celestino mantém fluxo respiratério relativamente continuo, o
que favorece a estabilidade melddica e permanéncia sonora da voz. A sustentacao
prolongada das terminagdes produz sensacéo de continuidade emocional e espacial.
Em “O Ebrio”, entretanto, a respiracdo participa diretamente da construcéo

dramatica da interpretagao. Isso pode ser observado em:

“E quando eu morrer

Na minha campa

Quero que escrevam

Estas palavras” (Celestino, 1936, s.p.).

As pausas respiratorias tornam-se mais perceptiveis e integram a propria
expressividade da performance. A voz interrompe continuamente o fluxo melddico e
cria tensdo emocional ao intensificar o carater teatral da narrativa.

Sob a perspectiva de Zumthor (2014), a respiragao, além de constituir suporte

fisioldgico da emissdo, se torna parte integrante da performance vocal enquanto
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acontecimento corporal. Dessa forma, tanto em “Patativa” quanto em “O Ebrio”, a
materialidade da voz, sua duragao, intensidade, sustentagao e interrupgao, participa
ativamente da construcao de sentido na experiéncia da escuta.

Segundo Chion (1994), a voz acusmatica, isto €, aquela cuja fonte ndo é
visivel, possui forte indicio de construgdo de presencga, justamente por mobilizar a
imaginacado do ouvinte. Assim, a voz de Celestino constréi uma presenca que nao
depende da visualidade, mas da densidade expressiva de sua emissao, capaz de
preencher o espago auditivo com uma corporeidade sugerida.

A auséncia da imagem fisica do intérprete desloca a atenc¢do do ouvinte para
pequenas variagdes internas da vocalidade, fazendo com que alteragdes de
distancia sonora, expansao da ressonancia e mudangas de proje¢cao vocal assumam
papel importante na construgcéo perceptiva da presenca. Nesse contexto, a voz de
Celestino passa a funcionar como eixo organizador do espaco radiofénico, definindo

profundidade, proximidade e movimentacdo sonora apenas pela emissao vocal.

3.2.2 Qualidades simbdlicas e materiais da voz-performativa

A nocao de sinestesia aplicada a performance vocal relaciona-se a
capacidade da voz de provocar correspondéncias sensoriais que ultrapassam a
audigao. Conforme observa Paul Zumthor (2007), a voz € uma presencga corporal
que carrega materialidade, gesto e memdria, sendo inseparavel do corpo que a
produz. Para o autor, “a voz excede a palavra” (Zumthor, 2007, p. 18), pois sua forga
expressiva reside também em seus aspectos fisicos e performaticos. Na
interpretacédo de Vicente Celestino, essa presenga vocal adquire intensidade
singular: a dramaticidade da emisséo, o vibrato amplo e a proje¢do sonora conferem
a voz uma dimensao imagética que transforma a audicdo em experiéncia quase
visual.

A construgdo dessa sinestesia vocal manifesta-se em diferentes aspectos
técnicos de sua emissdo. O timbre metalico e de forte densidade sonora
frequentemente produz sensacdo de grandiosidade e peso dramatico; os agudos
intensamente projetados evocam expansao espacial e exaltagdo emocional,
enquanto o vibrato largo imprime a linha melédica uma percepgao de movimento
continuo. Esses elementos ndo atuam isoladamente, mas integram um conjunto

performatico que faz da voz uma presencga sensivel e teatralizada. Segundo Roland
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Barthes (1982), a voz possui um “grao”, isto €, uma corporeidade sonora que
permite ao ouvinte perceber o corpo do cantor inscrito na prépria matéria acustica.
Em Vicente Celestino, esse “grao da voz” revela-se de maneira particularmente
intensa, pois a emissao vocal evidencia esforco, respiracdo, tensdao muscular e
expansao emocional.

Em cangdes como “O Ebrio”, percebe-se claramente a construgcdo de uma
paisagem sonora carregada de teatralidade. A interpretacdo ndo se limita a
execucao melddica; ela dramatiza o texto poético por meio de acentos expressivos,
prolongamentos silabicos e contrastes dindmicos que ampliam o conteudo
emocional da narrativa. A voz cria imagens de sofrimento, abandono e desespero,
aproximando-se do melodrama caracteristico do teatro musicado das primeiras
décadas do século XX. Tal aspecto evidencia o que Zumthor (2007) compreende
como performance vocal: um acontecimento no qual voz, corpo e presenga
produzem significado para além da linguagem verbal.

A dimensao sinestésica da voz de Vicente Celestino também deve ser
compreendida em relacdo ao contexto histérico das primeiras gravacdes
fonograficas. Durante o periodo das gravagbes mecéanicas e elétricas, as limitagdes
tecnolégicas exigiam dos intérpretes intensa projegcdo vocal e forte acentuagéo
expressiva, de modo que a voz pudesse atravessar os limites técnicos do registro
sonoro. Conforme observa José Miguel Wisnik (1989), a gravagao modifica
profundamente a percepgdo da voz, transformando-a em objeto de escuta e
memoria. No caso de Vicente Celestino, a poténcia vocal e a teatralidade
interpretativa funcionavam como estratégias de presenca diante da mediagao
tecnoldgica do disco.

Dessa forma, a sinestesia da voz de Vicente Celestino manifesta-se na
capacidade de transformar som em experiéncia imagética e corporal. Sua
vocalidade ultrapassa os limites técnicos do canto e constitui uma performance
marcada pela fusdo entre musica, teatralidade e presenca sensivel. A voz torna-se
espaco de emogao encarnada, em que o ouvinte ndo apenas escuta, mas percebe
sensorialmente o drama interpretado.

Zumthor (2007) distingue entre qualidades materiais (timbre, tessitura,
registro) e simbdlicas da voz, estas ultimas imbricadas com o contexto cultural e
afetivo do enunciado vocal. Essa distincdo permite compreender que a

expressividade vocal de Celestino ndo se reduz a técnica, mas reside também na
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carga simbolica evocada por modulagdes e inflexdes, um eco de memorias e afetos
que preenchem o espaco radiofénico e criam presenga imaginaria.

Conforme propde Biscaro (2015), a voz nao constitui um dado natural ou
essencial, mas uma construgdo resultante de interacbes entre corpo, cultura,
memoria e contexto social, sendo continuamente moldada pelos modos de perceber,
ouvir e significar o som. Dessa forma, a materialidade vocal ndo se dissocia de sua
dimensao simbdlica em que aquilo que se ouve é atravessado por processos
subjetivos e culturais que configuram a experiéncia da escuta. A voz-performativa,
portanto, se estabelece como um ponto de convergéncia entre o sensivel e o
simbdlico, no qual o som além de ser apresentado como fendbmeno fisico, também
esta inserido na perspectiva humana como experiéncia vivida que é capaz de
produzir sentidos, afetos e identidades no encontro entre intérprete e ouvinte.

Além disso, Brito (2013) enfatiza que corpo e subjetividade ndo sdo dados
fixos, mas forcas em fluxo continuo, constituidas por relagcdes dinamicas que
integram emocao, pensamento, memaoria, presenca e experiéncia sensivel. Nesse
contexto, a voz emerge como manifestacdo desse campo relacional, ndo apenas
como som produzido, mas como acontecimento que mobiliza o corpo em sua
totalidade. De modo semelhante, Minatti (2014), ao dialogar teoricamente com
Zumthor, destaca que a voz ocupa um lugar importante na constituicado cultural,
funcionando como portadora de valores e capaz de produzir identificacdo e
envolvimento afetivo no ouvinte, especialmente na performance em que a palavra
cantada adquire forca evocativa e memoaria compartilhada.

Além disso, Biscaro (2015) destaca a qualificacdo da escuta que desempenha
um papel importante na construcdo da vocalidade em contextos performaticos,
especialmente no que diz respeito a capacidade de perceber e organizar as
propriedades do som. Embora muitas manifestagdes vocais possam surgir de forma
intuitiva, o desenvolvimento da escuta mais atenta possibilita reconhecer com maior
precisdo aspectos como altura, duragdo e variagdes da emissdo. Assim, a escuta
favorece, além da repeticdo, a reelaboragcao de materiais sonoros. Nesse processo,
a escuta deixa de ocupar uma posicado passiva e passa a atuar como instancia
reguladora da voz, orientando escolhas, refinando procedimentos e contribuindo

para a consolidagao de praticas criativas mais consistentes.
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Em “O Ebrio”, as qualidades materiais da voz-performativa manifestam na
maneira como Vicente Celestino transforma a emissdo vocal em prolongamento

simbdlico do sofrimento narrado pela cangao. Nos versos:

“Hoje eu vivo pelas ruas

A mendigar

Implorando aos homens

Uma esmola pra eu matar” (Celestino, 1936, s.p.).

A voz assume carater expressivamente denso e teatralizado. A emissé&o torna
mais pesada e tensionada, marcada por partes vocais mais fortes e por
desaceleracao perceptivel do fraseado. A palavra “implorando” recebe maior
pressdo sonora e expansao melddica, fazendo com que a propria materialidade da
voz corporifique acusticamente a humilhacdo e o0 desamparo vividos pelo
personagem.

Nesse sentido, a dramaticidade n&o se constréi apenas pelo conteudo verbal
da letra, mas pelo modo como a voz reorganiza emocionalmente a experiéncia da
escuta. A alternancia entre intensificacdo da emissao e retragdes repentinas da
dindmica vocal produz sensacao continua de instabilidade afetiva. Sob a perspectiva
de Zumthor (2005), a voz torna acontecimento corporal e sensivel, em que
respiragao, intensidade, pausa e ressonancia participam diretamente da produgao
de sentido performatico.

Em “Patativa”, as qualidades simbdlicas da voz-performativa manifestam-se
de forma distinta, privilegiando continuidade melddica, permanéncia emocional e

expansao lirica da emissao vocal. Nos versos:

“Eu tenho n'alma um vendaval sem fim

E uma esperanga que has de ter por mim

O mesmo afeto que juravas ter

Para que acabe este meu sofrer” (Celestino, 1937, s.p.).

A palavra “vendaval’, em especial, adquire forte dimensdo simbdlica na
interpretacédo, pois a expansdo gradual da intensidade vocal faz com que a
instabilidade emocional evocada pela letra seja convertida em experiéncia sonora
perceptivel. A voz deixa de apenas representar o sentimento amoroso e passa a
performa-lo acusticamente, transformando emog¢ao em matéria sonora.

Varias dissertacdes brasileiras apoiam essa linha teérica, articulando Zumthor
a corporeidade vocal em contextos performaticos diversos. Minatti (2014) explora a

voz cantada como entidade simbdlica e material, mobilizando Zumthor para
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distinguir qualidades simbdlicas e materiais da voz, ressaltando sua complexidade
performativa. Brito (2013), em Dando voz ao corpo, dando corpo a voz:
subjetividades de um corpo-vida, problematiza a voz como expressdo de
subjetividade somatica, propondo uma relagéo indissociavel entre voz, corpo e vida.

A dissertacdo desenvolvida na UnB (2018) sobre vocalidades palhacescas
coloca a vocalidade de Zumthor no centro de andlises das vozes performativas da
palhacaria, em que voz e corpo se amalgamam em expressdes ressonantes e
pulsantes. Biscaro (2015), na tese Vozes nbémades: escutas e escritas da voz em
performance, propde metaforas como escuta encarnada, corpo-voz e voz-némade
para pensar a voz em performance como experiéncia sensivel, corporal e plural.

De acordo com essa formatacao, a expressividade de Celestino, marcada por
fraseados tensos, dindmicas convictas, vibratos que impulsionam e portamentos que
transcendem notas — pode ser interpretada como “voz-corpo”. Mesmo sem imagem,
sua voz projeta presenga, memoria, corporeidade simbdlica e material. Assim, o

ouvinte n&o apenas ouve: sente um corpo emergir da voz.

3.3 A voz como instrumento simbdlico e articulador de memaoéria

Zumthor enfatiza que

A voz nao faz mais, ndo pode fazer mais do que prenomear as coisas, e nos
sabemos hoje melhor do que antes - é esta a operacdo poética por
exceléncia. Um prenome nédo significa nada sendo uma presenca: uma
ori-gine ("saida da boca", se nos reportamos ao latim), fora das afiliagbes e
das genealogias. O prenome tende a revirar a deriva que, nas aguas da
linguagem, empurra os nomes para o sentido, o concreto para a abstragao
escolhida (Zumthor, 2010, p. 299).

A voz de Vicente Celestino, mais do que um recurso técnico, constitui-se
como um lugar de memoria viva. Cada interpretacdo, marcada pela intensidade e
pelo pathos, ndo se encerrava no momento da emissao, mas reverberava no corpo e
no afeto do ouvinte, ativando lembrangas pessoais e coletivas. Nesse sentido, a voz
do cantor funcionava como mediadora entre o individuo e a sociedade, articulando
experiéncias intimas a simbolos compartilhados.

Dessa forma, a permanéncia da voz de Celestino em discos e transmissdes
radiofébnicas contribuiu para que determinadas interpretagdes fossem continuamente

revisitadas ao longo das décadas (Nora, 1993). Cancdes como “O Ebrio” passaram
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a integrar repertérios afetivos compartilhados, frequentemente associados a
lembrancas familiares, experiéncias domésticas de escuta e referéncias culturais da
Era do Radio. Em “Patativa”, essa dimensdo simbodlica da voz relaciona-se a
construgdo de uma sensibilidade amorosa idealizada, caracteristica marcante da
interpretacédo de Vicente Celestino. A dramaticidade lirica presente na cangéo
transforma o sofrimento amoroso em experiéncia coletiva de identificagcao afetiva por
permitir que diferentes ouvintes reconhegam na performance elementos de suas
préprias memodrias emocionais. Assim, a voz do cantor ultrapassa o instante
imediato da execucdo musical e consolida-se como marca sonora reconhecivel no
imaginario popular brasileiro.

Halbwachs (1990) aponta que a memodria individual € sempre sustentada por
quadros coletivos, de modo que nao lembramos de forma isolada, mas ancorados
em imagens e narrativas que circulam socialmente. A voz de Celestino encarnava
precisamente essa dimensdo: ndo pertencia apenas ao intérprete, mas ao
imaginario nacional que a recebia e ressignificava. Nora (1993) ressalta que os
lugares de memdria sdo construidos quando a memoria viva se dissipa e restam
apenas sinais, vestigios e marcas. Nessa perspectiva, a voz preservada em discos,
transmissdes radiofbnicas e lembrancgas transforma-se em um monumento sonoro,
testemunho da sensibilidade de uma época. Sob essa perspectiva Zumthor destaca
que

A voz pronuncia uma escrita e o0 que faz e projetar nela um reflexo de suas
préprias virtudes. Todas as outras técnicas de performance se
fundamentam, em principio, na operacdo da memoria, no sentido amplo que
davam a este termo os retéricos de outrora. A memoaria realmente, para as
culturas de pura oralidade, constitui-se - nos tempo e parcialmente no
espaco - o unico fator de coeréncia. A medida que se expande o uso do
escrito, sua importancia social decresce, assim como seu poder sobre 0s
individuos lentamente e ndo sem arrependimento. Nada a elimina jamais. A

questdo se coloca entdo menos sobre o seu poder do que sobre o seu
funcionamento (Zumthor, 2010, p. 237).

A recorréncia da vocalidade de Vicente Celestino no radio favoreceu a
consolidagdo de uma identidade sonora facilmente reconhecivel pelo publico.
Elementos como a emissdo intensa, a diccdo marcada e a dramaticidade
interpretativa transformaram sua voz em referéncia simbdlica de um periodo
especifico da musica popular brasileira. Mesmo décadas apdés o auge de sua

carreira, determinadas inflexbes vocais de Celestino continuam associadas a
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memoria coletiva da cancao radiofébnica e do melodrama musical brasileiro
(Carvalho, 2014).

A dissertacdo de Andrade (2010), ao analisar a cultura da “Renasceng¢a” na
voz das rendeiras da Paraiba, observa que a vocalidade se torna um arquivo de
experiéncias e saberes, simultaneamente pessoais e comunitarios (p. 87). Essa
compreensao aproxima-se do papel desempenhado por Celestino: um intérprete
Cuja voz nao apenas narrava sentimentos, mas também armazenava e reativava
memorias coletivas ligadas ao Brasil urbano em formagao.

Em muitas interpretagdes, Carvalho (2014) destaca que a narrativa cantada
era construida de modo a aproximar situagdes individuais de experiéncias
emocionalmente compartilhaveis. Temas como abandono, sofrimento amoroso e
fatalidade apareciam organizados por uma emissdo vocal expansiva e teatral,
permitindo que a escuta da cancgao produzisse identificacdo afetiva em diferentes
grupos sociais. Nesse processo, a voz deixava de funcionar apenas como
manifestacao individual do intérprete e passava a assumir papel como mediadora de
sensibilidades coletivas. De modo complementar, Zumthor (2010) afirma que

As emog¢des mais intensas suscitam o som da voz, raramente a linguagem:
além ou aquém desta, murmurio e grito, imediatamente implantados nos
dinamismos elementares. Grito natal, grito de criangas em seus jogos ou
aquele provocado por uma perda irreparavel, uma felicidade indizivel, um
grito de guerra que, em toda a sua forga, aspira a fazer-se canto: Voz plena,

negacao de toda redundancia, explosdo do ser em direcao a origem perdida
ao tempo da voz sem palavra (Zumthor, 2010, p.13).

Do mesmo modo, Zumthor (1993) afirma que, na oralidade, a voz néo se
reduz a um simples meio de comunicagdao, mas configura-se como gesto corporal
capaz de transportar emogao e memoria. Esse carater performatico da vocalidade
era central na interpretacdo de Celestino. Sua declamagéo, de natureza quase
teatral, dramatizava a cangdo como gesto expandido, dando corpo sonoro as
paixdes que interpretava.

A interpretacdo de Celestino também contribuiu para a fixagdo memorial de
sua vocalidade. Em diversas cangdes, o cantor aproxima o fraseado da fala
dramatizada, alternando momentos de canto sustentado com passagens de maior
acentuagédo verbal. Esse modo de interpretacdo reforcava a inteligibilidade da
narrativa e favorecia a memorizagdo de trechos especificos das cangdes pelo

publico ouvinte (Valente; Pereira, 2019).
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A influéncia de Vicente Celestino sobre outras geragdes nao se limita a
imitacdo de seu estilo vocal, mas se manifesta principalmente na permanéncia de
sua voz como referéncia afetiva e cultural. Sua interpretagdo dramatica, marcada
pela intensidade emocional, pelo vibrato expressivo e pela teatralidade do fraseado,
consolidou um modelo de canto que atravessou a Era do Radio e permaneceu
reconhecivel nas geragdes posteriores.

Celestino contribuiu para a formacdo de uma memoria coletiva porque sua
VOz passou a representar ndo apenas um repertorio musical, mas uma forma
historica de sentir e expressar emocdes. Suas cancdes eram ouvidas em familia,
pelo radio, em discos e em espagos compartilhados de escuta, fazendo com que sua
performance se ligasse a experiéncias comuns de uma geragao. Assim, a lembranca
de sua voz nado pertence apenas ao individuo isolado, mas a um conjunto social que
reconhece nela marcas de uma época, de determinados modos de amar, sofrer,
lembrar e se emocionar.

Segundo Araujo (2025), o socidlogo Maurice Halbwachs evidencia que as
lembrancas individuais estdo profundamente vinculadas as experiéncias
compartilhadas no interior dos grupos sociais. Dessa forma, o autor compreende a
memoria n&do apenas como um processo psicolégico e individual, mas, sobretudo
como um fenémeno coletivo e socialmente construido.

Dessa forma, a voz de Celestino tornou-se uma espécie de arquivo sonoro da
sensibilidade brasileira. Ela guarda ndo apenas a memdria de um cantor, mas
também de praticas culturais coletivas, como ouvir radio em casa, se reunir em torno
do aparelho, acompanhar programas musicais e reconhecer artistas pela
singularidade de suas vozes. Sua influéncia, portanto, ultrapassa o campo musical e
alcanca a memoaria cultural, pois permanece associada a experiéncia compartilhada
da Era do Radio e a formagao de um imaginario sentimental que ainda ressoa nas
geracgdes posteriores.

Dessa forma, a voz de Celestino pode ser compreendida como instrumento
simbdlico, apto a traduzir a identidade cultural de um povo e a fixar, por meio de
sons e timbres, as sensibilidades de uma geragéo. Longe de se limitar a expresséo
de um eu lirico, articulava representagdes sociais de amor, dor e destino que
encontravam ressonancia no imaginario coletivo. Sua vocalidade configura-se,
assim, como lugar de memoaria (Nora, 1993) e, ao mesmo tempo, como arquivo vivo
de identidade (Halbwachs, 1990; Andrade, 2010).
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A circulagcdo continua de suas gravagbes em radios, discos e
reapresentagdes posteriores contribuiu para que sua voz permanecesse vinculada a
referéncias culturais especificas da musica popular brasileira da primeira metade do
século XX. Assim, a vocalidade de Vicente Celestino ndo se preserva apenas como
registro sonoro de um intérprete, mas como vestigio cultural capaz de reativar
modos de escuta, sensibilidades e praticas musicais associados a experiéncia

historica da Era do Radio.

CoNsIDERAGOES FINAIS
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Ao longo desta dissertagdo, se buscou compreender como a voz performatica
de Vicente Celestino pode ser interpretada conforme a teoria da vocalidade de Paul
Zumthor, especialmente a partir das nog¢des de presencga, performance, oralidade e
corporeidade. Mais do que analisar aspectos técnicos do canto ou reconstruir
historicamente a trajetdria do artista na Era do R&dio, esta pesquisa procurou
evidenciar a voz como acontecimento estético, simbdlico e cultural, indo além da
comunicagao verbal. A partir desse percurso, tornou-se possivel compreender que a
teoria zumthoriana da vocalidade oferece importantes contribuicbes para a analise
da cangao popular brasileira ao permitir que a voz seja interpretada como
experiéncia sensivel e pratica cultural vinculada a escuta, a memoéria e a
performance.

Nesse percurso, constatou-se que a voz de Vicente Celestino ndo se limitava
a execugdo musical, mas configurava uma forma de presenga performatica. Sua
interpretacédo vocal, marcada pela dramaticidade, pela intensidade emocional e pela
expressividade corporal audivel, transformava cada cangdo em um acontecimento
carregado de afetividade e teatralidade. Em consonéncia com o pensamento de
Zumthor, compreendemos que a vocalidade de Celestino nao residia apenas nas
palavras cantadas, mas na maneira como O corpo se inscrevia na voz, projetando
emogdes, memoérias e sentidos que atravessavam o espago radiofénico e
alcangavam o imaginario dos ouvintes. As discussdes desenvolvidas no primeiro
capitulo permitiram observar que conceitos como oralidade, mouvance e
performance néo se restringem ao contexto medieval estudado por Zumthor, e que
podem ser relevantes para interpretagcdo e compreensao de manifestagdes culturais
modernas e contemporaneas, como a musica difundida pelo radio a partir do século
XX. Nesse sentido, a cangao popular difundida pelo radio configurou-se como um
importante espaco de renovacido da vocalidade, compreendida como uma pratica
estética de carater coletivo.

A analise desenvolvida permitiu observar que, mesmo em um contexto de
mediagao tecnoldgica, a presenga vocal ndo desaparece. Pelo contrario, o radio e os
suportes fonograficos contribuiram para ampliar a circulagdo da voz e consolidar
novas formas de experiéncia baseadas na escuta. A voz mediatizada de Vicente
Celestino passou a habitar os espagos domésticos, os auditérios e o cotidiano da
populacao brasileira, instaurando uma relagdo de proximidade simbdlica entre artista

e publico. Além disso, o estudo demonstrou que a auséncia fisica do intérprete nao
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eliminava a performance, mas sim deslocava sua presenga para o campo da
imaginacdo, da memodria e da sensibilidade. Com isso, a investigagcdo histoérica
realizada no segundo capitulo evidenciou, ainda, que a consolidagao do radio e da
industria fonografica alterou profundamente as formas de circulagdo da musica
popular no Brasil de tal modo que contribuiu para a construgdo de novas
experiéncias de recepgao cultural. Nesse contexto, Vicente Celestino se tornou
grande destaque em todo pais n&o apenas por sua forga vocal, mas pela construgao
de uma interpretagdo marcada pela teatralidade, pela dramaticidade e pelo dialogo
constante entre canto e encenacéo.

Ao relacionar as formulagcdes de Zumthor com a Era do Radio, se tornou
evidente que a voz constitui uma forma de permanéncia cultural. Mesmo separada
do corpo por meio das tecnologias de gravacao e transmissao, ela preserva marcas
da corporeidade, da emocgdo e da experiéncia histérica do sujeito que a produz.
Assim, a voz de Vicente Celestino pode ser compreendida como memoria sonora de
uma época, na qual a cangao popular desempenhava papel importante na formagao
afetiva e cultural da sociedade brasileira. As reflexdes sobre oralidade mediatizada e
esquizofonia contribuiram para compreender como a reproducao técnica da voz
reorganizou as formas de escuta no século XX e transformaram a experiéncia
sonora em elemento importante da vida cotidiana e da memaria coletiva.

Nesse contexto, as andlises das cangdes “Patativa” e “O Ebrio” permitiram
compreender de maneira mais aprofundada como a performance de Vicente
Celestino se relacionava a nog¢ao zumthoriana de vocalidade. Em ambas as
interpretacbes se observaram que a voz, além de narrar acontecimentos, também
encenava afetos, construia atmosferas e produzia sentidos para além do texto
verbal. A voz tornava-se, assim, matéria expressiva e presenga sensivel,
instaurando uma experiéncia estética marcada pela intensidade emocional e pela
participacdo imaginativa do ouvinte. No terceiro capitulo, a analise das
interpretacdes evidenciou que recursos como pausas, prolongamentos vocais,
vibrato e intensidade expressiva atuavam diretamente na construgdo do sentido
performatico das cang¢des. Com isso, a dramaticidade vocal de Vicente Celestino
revelou-se inseparavel da experiéncia estética produzida pela escuta, reafirmando a
voz como elemento importante da comunicacdo afetiva e simbdlica na musica

popular da Era do Radio.
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Dessa forma, esta dissertacdo reafirma a importancia da voz enquanto meio
cultural e comunicacional, compreendendo-a nao apenas como suporte da
linguagem, mas como espacgo de construgcdo simbolica e experiéncia humana. A
partir da trajetoria de Vicente Celestino, foi possivel perceber que a cangéo popular,
especialmente no contexto da Era do Radio, constituiu um territorio privilegiado para
a manifestagdo da oralidade performatica no qual corpo, emogao, memoria e cultura
estao presente em conjunto. Ao aproximar os estudos de Paul Zumthor das praticas
musicais e radiofbnicas brasileiras, a pesquisa também contribui para promover a
ampliacdo das discussbes acerca da presenca da oralidade em contextos
tecnolégicos e midiaticos.

Do ponto de vista académico, a pesquisa contribui para expandir os estudos
sobre performance vocal, musica popular e oralidade, ao aproximar a obra de Paul
Zumthor do universo da cancgao brasileira e das praticas radiofonicas do século XX.
Além disso, buscou colaborar para a valorizagdo de abordagens interdisciplinares
capazes de integrar literatura, musica, comunicagcdo, performance e estudos
culturais em torno da compreensdo da voz como experiéncia estética e social.
Diante disso, a presente pesquisa reafirma a relevancia de estudos voltados para a
escuta, para a materialidade da voz e para os modos pelos quais a experiéncia
sonora participa da constituicdo da memoria cultural e das sensibilidades coletivas.

Assim, ao compreender a vocalidade como acontecimento estético e
experiéncia de presenca, esta pesquisa buscou contribuir para reflexdes mais
amplas acerca da relagédo entre corpo, tecnologia, cultura, sensibilidade, memoaria e
identidade. A voz performatica de Vicente Celestino evidencia que, mesmo em
contextos de mudancgas tecnoldgicas, sociais, politicas e culturais, a experiéncia
humana da escuta continua sendo atravessada por afetos, corporeidade e
imaginacéo. Nesse sentido, a obra e a presenga vocal do cantor permanecem como
testemunho da poténcia simbdlica da voz e de sua capacidade de transformar o som

em experiéncia de encontro, memoria e permanéncia cultural.
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