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Resumo

Este artigo analisa a improvisacao poética oral no repente nordestino e no partido-alto carioca.
Partindo das teorias de Mikhail Bakhtin (1997, 2010), complementando-as com outros autores como
Nei Lopes (2002), Saussurre (2006) e Camara Cascudo (sem data), o estudo demonstra que o
improviso ndo € uma criagao individual, mas sim um fenémeno discursivo dialdgico e polifénico, onde
a fala é atravessada por multiplas vozes sociais. A analise da embolada "O Crente e o Cachaceiro" e
do partido-alto "A Necessidade" como exemplos, revela as diferentes formas de interagdo: o repente
se manifesta como um duelo poético direto, enquanto o partido

alto privilegia a alternancia fluida de vozes em uma roda. O artigo conclui que essas manifestagbes
s&o tecnologias culturais complexas que preservam a oralidade como forma de pensamento, memoria
e resisténcia.

Palavras-chave: Cultura Popular, Embolada, Partido-alto.

Abstract

This article analyzes the poetic oral improvisation found in two distinct Brazilian cultural forms: repente
from the Northeast and partido-alto from Rio de Janeiro. Grounded in the theories of Mikhail Bakhtin
(1997, 2010), the study demonstrates that improvisation is not an isolated, individual act of creation
but rather a dialogic and polyphonic discursive phenomenon, where speech is permeated by multiple
social voices. By examining the embolada "O Crente e o Cachaceiro" and the partido-alto "A
Necessidade," the article reveals the unique interactive dynamics of each genre. While repente
manifests itself as a direct poetic duel, partido-alto shows a more fluid alternation of voices. The study
concludes that these forms of improvisation are complex cultural technologies that preserve oral
tradition as a powerful means of expression, memory, and resistance.

Keywords: Popular culture, Embolada, Partido-alto.

Introdugao

A improvisagdo poética oral é uma expressao significativa da criatividade coletiva na
cultura popular brasileira. Presente em contextos distintos, ela pode se materializar tanto
nos desafios dos repentistas nordestinos, tradicao vinculada ao sertao e a vida cotidiana
do interior, quanto nas praticas dos versadores em rodas de partido-alto. Nestas e outras
manifestagdes urbanas e rurais, os poetas tecem a palavra em tempo real. Nessas
performances, a criacao verbal se da de forma esponténea, como resposta ao outro e
como interagao diante de um publico que também participa, avalia e reage. A oralidade,
aqui, ndo é apenas um meio de comunicacao: € um modo de ser, agir e existir em
coletividade.

A teoria da linguagem de Mikhail Bakhtin oferece uma chave de leitura fundamental para
a compreensdo dessas manifestagcdes. Seus conceitos de dialogismo, polifonia e
alteridade permitem refletir sobre o improxiso como um fendmeno enunciativo em que
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nenhuma fala é neutra ou solitaria, mas sempre atravessada por outras vozes, por
relacdes sociais e por disputas simbdlicas. No contexto do improviso aqui tratado, esses
principios tornam-se evidentes: o versador responde ao parceiro ou adversario, ao
publico, a tradicdo e ao momento presente — tornando seu discurso, por esséncia,
dialégico.

Esse olhar pode ser aprofundado por meio do didlogo com autores que pensaram a
oralidade, o ritual e a performance na cultura brasileira. Podemos recorrer a Walter Ong,
que, ao distinguir culturas orais de culturas letradas, evidencia o papel da meméria, da
repeticdo e da presenca fisica da palavra falada, caracteristicas tanto do repente quanto
do samba de improviso. Ja Nei Lopes oferece uma perspectiva histoérico-cultural ao
evidenciar o improviso no samba como heranca das matrizes africanas.

Este artigo, de natureza tedrica e exploratéria, propde uma reflexdo sobre o improviso
poético nas praticas dos cantadores nordestinos e dos sambistas de partido-alto, a luz
da teoria bakhtiniana e de estudos da cultura oral. Ao analisar uma obra de cada estilo,
o texto busca discutir como as estruturas discursivas, os elementos performaticos e os
sentidos sociais dessas formas de improviso podem ser interpretados sob a odtica
bakhtiniana.

Objetivo Geral

Investigar, sob uma perspectiva teorico-discursiva, como os conceitos de dialogismo e
polifonia, elaborados por Mikhail Bakhtin, se manifestam nas praticas de improviso oral
dos cantadores repentistas nordestinos e dos versadores de partido-alto,
compreendendo essas manifestacdes como formas de interagado simbdlica, construcao
identitaria e expressao cultural.

Referencial Teérico

A linguagem como fenémeno dialégico: Mikhail Bakhtin

A filosofia da linguagem de Mikhail Bakhtin (1997 e 2010) oferece um arcabougo tedrico
essencial para compreender as manifestagcdes orais da cultura popular como praticas
discursivas carregadas de sentido social e ideoldgico. Para o autor, todo enunciado é
um elo em uma cadeia de enunciagdes, sendo sempre produzido em resposta a algo e
voltado a um interlocutor real ou virtual. Esse principio, denominado dialogismo,
fundamenta a ideia de que a linguagem nunca é neutra ou autbnoma, mas atravessada
por multiplas vozes e pontos de vista.

No campo do improviso, quer seja no repente ou no partido-alto, o dialogismo se torna
evidente: o verso néo existe isoladamente, mas sim em resposta ao verso anterior, ao
publico presente, a tradicdo compartilhada e ao contexto em que é pronunciado. O
conceito de polifonia, desenvolvido a partir da analise de romances como os de
Dostoiévski, também pode se aplicar aqui, visto que essas praticas orais sao
atravessadas por vozes sociais diversas, que se chocam, se justapdem ou se contestam
na performance.

Além disso, a nog¢ao de voz alheia ou discurso do outro — internalizado, rebatido ou
parodiado — é central para compreender como cada poeta compde seu improviso: sua
fala é sempre, em alguma medida, construida a partir de outras falas, em um jogo de
alteridades que exige escuta, resposta e criagdo em tempo real.

Outro ponto interessante a ser levado em consideracdo ao analisar os discursos
escolhidos é a carnavalizacdo, que, para Bakhtin, ocorre quando se permite "ver e
mostrar momentos do carater e do comportamento das pessoas que nao poderiam
revelar-se no curso normal da vida" (Bakhtin, 2010).

A Linguagem como Sistema de Signos

Embora a perspectiva discursiva de Bakhtin se concentre na fala em uso (parole), a
estruturacao da linguagem que sustenta o improviso exige um olhar sobre a lingua como
sistema (langue). Nesse sentido, o pensamento de Ferdinand de Saussure (2006) é
fundamental. Para o linguista, a lingua é :m sistema de signos, arbitrarios e imutaveis,

sendo o signo linguistico a uniao indissociavel entre um significante (a imagem acustica,
a forma) e um significado (o conceito). No contexto do improviso, a langue é



representada pelas regras fixas de cada género (a sextilha do repente, a rima nos versos
pares, as formulas métricas), que funcionam como uma estrutura gramatical subjacente.
A maestria do improvisador reside em sua capacidade de manipular e combinar esses
signos dentro das rigidas regras do sistema, criando o novo a partir do que é estavel.

A oralidade como forma de pensamento

Walter Ong (1998), propde uma distingdo profunda entre culturas orais primarias e
culturas da escrita, destacando os modos proprios de pensamento e expressao das
sociedades que se organizam pela oralidade. Segundo o autor, nas culturas orais, o
saber é transmitido por meio da repeticdo, da memorizagéo e do ritmo, e a linguagem &
fortemente dependente do contexto imediato, da presenca fisica dos interlocutores e da
performance. Essa perspectiva € especialmente relevante para a compreensao do
repente e do partido-alto, onde o dominio da métrica, da musicalidade e da construcao
ritmica é condicao essencial para a criacdo poética.

Ainda de acordo com Ong, temos ainda a importancia da métrica, da rima e do ritmo na
construcdo dos discursos, ja que cada manifestacdo possui diferentes abordagens do
tema, mas onde ambos fazem uso de formulas que ajudam a implementar o discurso
ritmico e também da memorizagao dos conteudos.

Oralidade e ancestralidade afro-brasileira

O trabalho de Nei Lopes (2008) é decisivo para a valorizagado e compreensao da cultura
afro-brasileira como fonte profunda de saberes, praticas e formas de expresséo. Lopes
evidencia como o samba, especialmente em suas formas mais tradicionais como o
partido-alto, € um campo de preservacao da oralidade africana reinterpretada no Brasil
urbano, onde o improviso no samba carrega marcas da ancestralidade no uso do corpo,
do ritmo, da circularidade, da escuta e da resposta como formas estruturantes da
interacao verbal. Para Lopes, o partido-alto € uma das expressdes mais sofisticadas da
inteligéncia poética popular, funcionando ndo apenas como divertimento, mas também
como espaco de resisténcia, memoaria e afirmacao da identidade negra..

A tradicao poética oral nordestina

Luis da Camara Cascudo (sem data) e Leonardo Motta (1921), constituem duas das
principais referéncias sobre a poesia oral improvisada do Nordeste brasileiro. Ao reunir
relatos, transcricbes e anadlises das praticas dos cantadores populares, os autores
fornecem n&o apenas um mapeamento etnografico dessas manifestagdes, mas também
uma interpretacado sensivel do lugar social do poeta improvisador nas comunidades
sertanejas, ja que, para ambos, o cantador € simultaneamente artista, cronista, juiz
simbdlico e guardido da memoria coletiva. Seus versos carregam valores éticos e
saberes populares, articulando critica social, filosofia de vida e humor, com énfase na
importancia da estrutura métrica, do dominio técnico e da improvisagao como signo de
prestigio e honra.

Metodologia

Este artigo adota uma abordagem qualitativa, de natureza tedrico-discursiva e
comparativa, voltada a reflexdo sobre praticas culturais orais a partir de referenciais da
filosofia da linguagem, dos estudos da oralidade e da antropologia simbdlica. Para isso,
baseia-se na analise de um corpus textual e musical para ilustrar a aplicacdo das
categorias bakhtinianas.

O objetivo principal € compreender como o dialogismo e a polifonia de Bakhtin se
manifestam nas formas populares de improviso poético oral, especialmente no repente
nordestino e no partido-alto carioca.

A escolha por uma perspectiva tedrica e conceitual justifica-se pelo fato de o estudo
nao se basear em um corpus empirico dﬁlimitado, mas sim na discusséo critica e
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interpretativa de categorias analiticas aplicaveis as manifesta¢des culturais abordadas
por meio de um exemplo de cada manifestacao. A pesquisa, nesse sentido, consiste em
um exercicio de aproximacao reflexiva entre praticas da cultura popular e referenciais
académicos que possibilitam compreendé-las como fendmenos discursivos,



performaticos e sociais.
Desse modo, os referenciais tedricos selecionados foram mobilizados para interpretar e
discutir as descri¢cdes e analises das praticas do repente nordestino e do partido-alto.

Analise Teodrica das Praticas de Improviso

As manifestacdes orais de improviso popular, como o repente nordestino e o partido-alto
carioca, constituem modos especificos de enunciagcdo marcados pela escuta ativa, pela
alternéncia de vozes e pela criacdo poética em tempo real. Embora se expressem em
contextos culturais distintos, essas praticas compartilham uma base comum: o improviso
como linguagem viva, social e flexivel.

Ha, em comum entre as duas modalidades, o fato de ambas se originarem no seio de
populagdes periféricas (sertdo nordestino e morros cariocas) em épocas em que a taxa
de analfabetismo era gritante, nesse contexto, a oralidade era a unica forma de
transmissdo de saberes, como pontua Walter Ong, quando fala de populagbes com
pouco ou nenhum acesso a linguagem escrita:

Numa cultura oral primaria, para resolver efetivamente o problema da
retencao e da recuperagao do pensamento cuidadosamente articulado,
€ preciso exercé-lo segundo padrées mnemdnicos, moldados para uma

pronta repeticédo oral. (ONG, 1998, p. 45).

O partido-alto: roda, rito e alternancia de vozes

No partido-alto, forma tradicional de improviso dentro do samba, a dinamica poética
ocorre em meio a roda e é mediada pela musica e pela coletividade. Diferente do
repente, em que o improviso tende ao confronto poético, o partido-alto se estrutura como
uma alternancia fluida de vozes, em que os versadores improvisam quadras sobre um
refrao fixo repetido pelos participantes.

Essa estrutura evidencia uma outra forma de dialogismo: ndo o embate direto, mas a
resposta contextualizada e continua, em que cada sambista se inscreve em uma cadeia
de falas. O improviso nasce da escuta atenta ao que foi dito, ao toque dos instrumentos
€ a energia coletiva da roda. O que Bakhtin chama de “compreenséo responsiva ativa”
€ central aqui: o improvisador escuta, compreende e responde em ato, criando em
interagcdo com os outros.

Segundo Nei Lopes, o partido-alto € herdeiro das formas de oralidade africana, onde a
palavra é inseparavel do ritmo, do corpo e do rito. A circularidade da roda, a musicalidade
repetitiva e o espaco compartiihado de criacdo revelam um modo ancestral de
organizagao da fala, em que a autoria é coletiva e a linguagem é também danga, canto
e celebracgao.

O que se conhece hoje como partido-alto € uma modalidade de
cantoria. E cantoria é a arte de criar versos, em geral de improviso, e
canta-los sobre uma linha melddica preexistente ou também
improvisada, praticada em diversas modalidades, por poetas
cantadores populares, em todo o Brasil. (LOPES, 2004, p.17-18)

O repente nordestino: duelo poético e voz social

O repente, forma tradicional de poesia improvisada cantada por duplas de cantadores,
caracteriza-se pela alternancia ritmica de estrofes, geralmente em sextilhas, décimas ou
martelos agalopados (Motta, 1921). Sua estrutura &, por natureza, dialégica: um
cantador propde uma ideia, tese ou provocagao, e o outro deve respondé-la, refuta-la ou
amplia-la, dentro das regras do jogo poéti.co.
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Esse processo encarna o que Bakhtin define como enunciagao responsiva — ou seja, a
fala que ja nasce como resposta a fala anterior e que se dirige ao outro com a expectativa
de ser respondida.

De fato, o ouvinte que recebe e compreende a significagao (linguistica)
de um discurso adota simultaneamente, para com este discurso, uma
atitude responsiva ativa: ele concorda ou discorda (total ou



parcialmente), completa, adapta, apronta-se para executar, etc., e esta

atitude do ouvinte esta em elaboragao constante durante todo o

processo de audigdo e de compreensao desde o inicio do discurso, as

vezes ja nas primeiras palavras emitidas pelo locutor. (BAKHTIN, 1997,
p.291)

No repente, ndo ha espago para o mondlogo: toda palavra é atravessada pela presenca
do outro, seja o parceiro de embate, o publico presente ou a tradicdo poética a que se
recorre. Além disso, como aponta Ong, trata-se de uma oralidade em que o prestigio
simbdlico do cantador é medido por sua habilidade verbal e retérica.

Ao mesmo tempo, como observam Céamara Cascudo e Leonardo Motta, o cantador ndo
fala apenas por si: ele incorpora saberes da coletividade, valores morais e imagens do
cotidiano. Seu discurso se torna, assim, polifénico, no sentido de que multiplas vozes —
sociais, culturais, histéricas — sao mobilizadas em sua fala improvisada. Essa dimensao
se manifesta ndo apenas no conteudo tematico, mas também na forma: o cantador pode
citar provérbios, parodiar adversarios, dialogar com vozes da tradicdo oral ou da
atualidade politica.

Tanto o repente quanto o partido-alto revelam que o improviso nao € sinbnimo de
improvisagdo desordenada ou espontaneidade bruta. Trata-se, na verdade, de uma
pratica que exige conhecimento profundo da tradicdo, dominio técnico, escuta sensivel
e criatividade situacional. O improvisador € um sujeito altamente preparado, ainda que
sua formagcado ocorra muitas vezes de forma informal, oral e comunitaria. Leonardo
Motta, em seu seminal Cantadores, ressalta a importancia do improviso para o poeta
quando diz que “Todo cantador deve ser repentista: nem merece esse nome quem nao
€ adestrado nas improvisagoes”.

Essa afirmacéo prova que o repente € um sistema cujo dominio exige do individuo uma
aprendizagem para conhecer-lhe o funcionamento. A habilidade do artista &, portanto, o
resultado dessa aprendizagem e da correta aplicacdo do codigo, onde podemos recorrer
a Saussure.

Ela (a lingua) é a parte social da linguagem, exterior ao individuo, que,
por si sO, ndo pode nem cria-la nem modifica-la; ela ndo existe senéo
em virtude duma espécie de contrato estabelecido entre os membros
da comunidade. Por outro lado, o individuo tem necessidade de uma
aprendizagem para conhecer-lhe o funcionamento; somente pouco a

pouco a crianga a assimila. (SAUSSURE, 2006, p.22)

Nesse sentido, o improviso se constitui como forma de memodria, prestigio e resisténcia.
Por meio dele, artistas populares reafirmam sua existéncia simbodlica, elaboram suas
experiéncias e constroem espacos de expressdao. Como pratica discursiva e
performatica, o improviso também age como uma ferramenta de manuteng¢ao de saberes
e ancestralidade:

O conhecimento exige um grande esforgo e é valioso, e a sociedade
tem em alta conta aqueles ancidos e ancias sabios que se especializam
em conserva-lo, que conhecem e podem contar as historias dos

tempos remotos. (ONG, 1998, p.52)

Como mencionado, é necessario, para as duas manifestagdes um pleno dominio tanto
da linguagem quanto da forma, visto que os versadores e cantadores precisam operar
dentro do mecanismo da lingua, que Saussure descreve como sendo governado por
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dois tipos de relagcbes, ambas vitais para a constru¢do do verso: as relagdes
sintagmaticas, que fundamentam-se no "carater linear da lingua, o que exclui a
possibilidade de pronunciar dois elementos ao mesmo tempo. Neste caso, o verso, por
ser uma cadeia sonora temporal, € o sintagma por exceléncia. O versador deve construir
a sequéncia do seu canto (o sintagma) observando as regras de encadeamento:
"Colocado num sintagma, um termo s6 adquire seu vdor porque se opbde ao que o
precede ou ao que o segue, ou a ambos" (SAUSSURE, 2006 p.142).

A outra opcao sao as relagbes associativas ou paradigmaticas, onde, embora fora do
discurso, estas relagbes sao essenciais para a escolha da palavra correta, do som ou
da rima. O cantador escolhe um termo porque este "figura, por um lado, na série



[associativa)... e é a oposigao... que determina a escolha" (SAUSSURE, 2006 p.151).

A influéncia das tradi¢des nordestinas no partido-alto é evidente na estrutura poética e
na presencga de clichés compartilhados entre os dois géneros. Nei Lopes (2002) sugere
essa ligacdo ao pontuar que a sextilha, um formato tipico do improviso nordestino,
"talvez tenha herdado da embolada nordestina" (p. 153). Essa heranca estrutural e de
repertorio poético pode ser explicada pelo fato de que ambas as manifestagoes
compartilham uma origem comum, pertencendo ao mesmo género de expressao.
Lopes reforca essa ideia ao definir o partido-alto como uma modalidade de cantoria,
assim como a embolada. Ele cita a definicdo de Geir Campos e a de Luis da Camara
Cascudo, que descreve a cantoria como "uma forma de desafio, disputa poética, parte
de improviso e parte decorada" (CASCUDO, 1980, p. 287). Dessa forma, a analise de
Lopes estabelece uma conexao fundamental entre o partido-alto e a tradigdo oral
nordestina, reconhecendo a heranga mutua em suas caracteristicas de improviso,
desafio e formato.

Comparacgoes e analises

Ao se observar as formas estruturais dessas praticas, de acordo com Motta e Lopes,
enquanto o repente, apesar de se ramificar em diversas variantes, como martelos,
emboladas, galopes, etc , cada uma destas possui suas proprias regras e métricas,
todas elas muito bem definidas e até mesmo, rigidas. Ja o partido alto tende a ser mais
livre, tanto na métrica, quanto na estrutura.

Menos complexo e rico, por exemplo, que o amplo leque de variagdes
da cantoria nordestina, de regras absolutamente rigidas, porém mais
diversificado que outras expressdes semelhantes, o partido-alto
sempre foi visto como um samba de estatuto superior, apanagio dos
sambistas ndo s6 mais inspirados como mentalmente mais ageis

(LOPES, 2004, p.18).

Para ilustrar essas analises, escolnemos duas composicbes para servir como exemplo,
a embolada nordestina O Crente e o Cachaceiro, da dupla Caju e Castanha e o partido
alto carioca A Necessidade, de Bezerra da Silva e Genaro

O Crente e o Cachaceiro
Caju & Castanha

Quero ouvir vocé contar

Para o povo Brasileiro (Refrao)
A diferenga que tem

Do crente pro cachaceiro

O crente vai pra igreja
Levando a biblia na mao
No coragao vai a fé

No juizo a salvagéo
Sempre esperando Jesus
Para partir com o irmao

Cachaceiro sai de casa
Levando o vicio na mente
Um tira gosto no bolso
Todo metido a decente
Volta conversando s6

E catingando a aguardente

Quando crente vai a praia
Fica todo agoniado

Por que na praia se vé
Bumbum andando pelado
E quem é crente ndo gosta
Que é um pecado danado



O cachaceiro nédo gosta

De perder tempo em igreja
Por que la ndo tem cachacga
Nem sai Whisky em bandeja
Também ndo tem misturada
Nem conhaque nem cerveja

O crente nao da valor

A quem vive na batucada
N&o gosta de carnaval
Nem forr6 e nem lambada
Por que no céu nao existe
Essa grande palhagada

O cachaceiro nédo gosta

De quem vive se orgulhando
Dizendo que Jesus Cristo
Qualquer dia ta voltando

E o pastor daigreja

Cada vez mais enricando

Crente diz que cachaceiro
Nao € um homem moderno
Que quem bebe no veréo
Também bebe no inverno
E quem morre de cirrose
Vai direto pro inferno

Cachaceiro diz que o crente
Gosta muito de julgar

Olhar a vida dos outros
Sem Jesus autorizar

S6 o crente quer ta certo

E desse jeito ndo da

Crente néo gosta de bébado
Acha isso uma feiura

Diz que bébado é enxerido
Gosta de contar bravura

E quem gosta de cachaca
Nao gosta de escritura

Cachaceiro diz que o crente
Nunca pode ter valor

Crente pobre anda apé S

Pra imitar o senhor
E se vende qualquer coisa
Paga imposto ao pastor

Eu n&o gosto de cinema
Nem assisto futebol

N&o dou valor a novela

E nem creio em catimbo

E eu gosto é de ler a biblia
De gravata e paleto

Pois fique na sua igreja

E deixe eu me divertir

Nao fale da minha vida

Que eu também nao vou ai
Por que quando eu for pro céu
La nao quero discutir



Amigo tome um conselho
Abandone essa cachaca
Va orar numa igreja

Pra sair dessa desgraca
Deixe de ser vagabundo
Que a cirrose lhe ameaca

Irmao quero lhe dizer

Eu sei que o senhor é crente
Nao me chame vagabundo
Que senao fico valente
Larga essa escritura

E vamos tomar aguardente

Vocé sabe que eu sou crente
E jamais vou aceitar

Pode seguir seu caminho
Que eu também vou viajar
Eu acho que esse assunto
Ja ta é bom de encerrar

Ja que o irmao vai embora
Eu também vou me mandar
Mas |he peco por favor
Vamos ali em um bar

Se o irméao nao pagar duas
Deixe que eu posso pagar

Vocé é um cachaceiro

E no céu nao pode entrar
Jesus nao gosta de bébado
Que bebe pra se mostrar

La no céu so entra os crentes
E os pingugo vao ficar

O irméo ta enganado

O céu é pra todo mundo

Se no céu tiver cachacga

La também tem vagabundo
Ent&o eu vou beber fiado

E vou passar cheque sem fundo

No céu nao existe bar

E nem banco com dinheiro
La no céu existe a paz

Para o cristdo verdadeiro
La ndo entra criminoso
Nem ladrdo nem cachaceiro

Irmao Ihe pego desculpas
Sei que um dia vou morrer
Mas quando tiver pertinho
Eu vou deixar de beber
Vou pedir perdao a Deus
E & no céu vou viver

A necessidade
Bezerra da Silva e Genaro

A Necessidade obrigou....
vocé a me procurar

Vocé era....orgulhosa

Mas a necessidade acabou
com a sua prosa (Refrdo)
Vocé era....orgulhosa



Mas a necessidade acabou
com a sua prosa

Sou Genaro soalheiro

Nome conhecido no samba inteiro
Se vocé ndo acredita

E s6 perguntar a quem & partideiro
Artisticamente falando

Bezerra da Silva tem muito valor
Toca surdo, toca tamborim,

Canta partido-alto e é compositor
(E a necessidade!)

Sou um malandro perfeito....tenho sessenta mulheres
Cinquenta andando a pé,

Nove me perturbando e uma em casa de fé

Conhego muito malandro que é malandro de conversa
Se a mulher ndo mete os peito

Eles passa fome a beca

(E a necessidade!)

N&o sou um papo furado....nem jogo conversa fora
Quando eu me aborrego....dou bolacha a toda hora
Como € que vocé da bolacha se vocé ta hepatico
Todo esquelético, todo raquitico cheio de cosmético
E paralitico, todo hipotético

(E a necessidade!)

De inicio, podemos salientar que, para o versador ou cantador, o dominio do cédigo
linguistico ndo é apenas uma ferramenta de comunicagdo, mas a propria estrutura
matematica (a "algebra de termos complexos") que permite a criacdo de formas
artisticas reconhecidas, seja na métrica, no ritmo ou na rima. Nao ha arte sem o dominio
do sistema de oposigdes e relacdes (o codigo) que a lingua oferece.

A lingua &, por assim dizer, uma algebra que teria somente termos
complexos. Entre as oposi¢cdes que abarca, ha umas mais significativas
que outras;anas unidade e "fato de gramatica" sao apenas nomes
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diferentes para designar aspectos diversos de um mesmo fato geral: o
jogo das oposicoes linguisticas. (SAUSSURE, 2006 p.141)

Na embolada nordestina 'O Crente e o Cachaceiro', da dupla Caju e Castanha, o
improviso se estrutura como um embate rimado entre duas figuras sociais arquetipicas
e conflitantes: o fiel evangélico e o homem boémio. A cang¢ado apresenta um exemplo
claro de dialogismo, pois 0s versos se alternam entre os dois personagens, cada qual
defendendo seu modo de vida e langando criticas ao outro. Nao se trata apenas de um
recurso estilistico, mas de uma performance verbal que dramatiza as tensdes
ideologicas e de valores presentes na vida cotidiana de muitas comunidades
brasileiras. A luz de Bakhtin, essa composicéo representa um tipo de enunciagao
responsiva ativa, na qual o discurso do 'outro’ € imediatamente escutado, interpretado
e rebatido em forma de verso. Cada fala € uma resposta antecipatéria e reativa, e
nenhuma delas é neutra ou monolégica; ambas estao carregadas de valores,
julgamentos e intengdes. Além disso, a musica incorpora um forte elemento de
polifonia, ao trazer para o campo da fala poética vozes sociais reconheciveis — o
discurso moralista e salvacionista da religido em contraposi¢ao ao discurso popular da
boemia, da liberdade e da resisténcia as normas sociais. Essas vozes mantém suas
autonomias, gerando uma tensao dialégica que enriquece a obra.

Essa dindmica de multiplas vozes autbnomas, que se justapdem e interagem sem se
fundir em uma Unica consciéncia, € o cerne da polifonia bakhtiniana, conforme
explicitado pelo proprio autor:

A esséncia da polifonia consiste justamente no fato de que as vozes,



aqui, permanecem independentes e, como tais, combinam-se numa
unidade de ordem superior a da homofonia. E se falarmos de vontade
individual, entdo é precisamente na polifonia que ocorre a combinagéo
de varias vontades individuais, realiza -se a saida de principio para
além dos limites de uma vontade. Poder-se-ia dizer assim: a vontade
artistica da polifonia é a vontade de combinagdo de muitas vontades, a
vontade do acontecimento (BAKHTIN, 2010, p.36).

Em A Necessidade, Genaro e Bezerra da Silva assumem um tom mais de dialogo que
de disputa. Emulando uma conversa informal, um se apresenta e conta uma bravata
(Genaro), ao que é imediatamente confrontado e desmentido pelo outro (Bezerra).
Novamente, temos aqui tanto o conceito de dialogismo quanto de polifonia bakhtinianos,
onde um discurso fornece a base para a réplica imediata, escancarando, assim, o
atravessamento de um discurso pelo outro.

Isso quer dizer que o enunciador, para constituir um discurso, leva em

conta o discurso de outrem, que esta presente no seu. Por isso, todo

discurso é inevitavelmente ocupado, atravessado, pelo discurso alheio.

O dialogismo sao as relagdes de sentido que se estabelecem entre dois
enunciados. (FIORIN, 2011, p.17)

Do ponto de vista da polifonia, observa-se o embate entre duas vozes que representam
arquétipos sociais distintos: uma se apoia na figura do "malandro, viril, brigdo e dono de
si", enquanto a outra a subverte, posicionando o interlocutor como "fraco, dependente e
mediocre". Essa tensdo ndo se resolve, mas coexiste na performance, criando um
mosaico de perspectivas sobre a masculinidade e a astucia no universo do samba.

Se em ambas as obras as estrofes tém funcbes semelhantes em relagdo a voz dos
autores, o refrdo assume um papel ligeiramente diferente. Na embolada O Crente e o
Cachaceiro, ele serve basicamente como um marcador que introduz o embate das vozes
e o tema central. Ja no partido-alto A Necessidade, o refrdo "E a necessidade!" assume
tom satirico e atua como uma espécie de terceira voz — um comentario irbnico que
transcende as falas dos interlocutores, relativizando tanto as bravatas quanto as
fragilidades por eles enunciadas.”

A despeito da natureza dialogica da paro*e (o improviso em agao), o dominio da langue
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(o sistema da lingua) é o que confere validade e prestigio a performance. No ambito
estrutural, conforme a linguistica de Saussure, a criagdo poética s6 € possivel porque o
repentista e o versador manipulam um sistema de signos compartilhado e regras fixas.
Podemos notar que, apesar de terem construgdes distintas—com a embolada fazendo
uso de sextilhas e o partido-alto mesclando um refrao com cinco versos e o canto com
quadras alternadas—, ambas trabalham com rimas nos versos pares. Essa estrutura fixa
representa a dimensao da lingua/sistema que permite a decodificagéo imediata do verso,
sendo a base necessaria para a liberdade do improviso. Ha ainda a forte presenca do
tom satirico em ambas as construgdes, quer seja na desconstrugdo do “malandro”, quer
seja na exposi¢ao da hipocrisia do crente frente a postura jocosa do cachaceiro.

Conclusao

A analise das praticas de improviso oral — o repente nordestino e o partido-alto carioca
— sob a otica do dialogismo e da polifonia de Mikhail Bakhtin, permitiu compreender
essas manifestagdes populares nao apenas como formas artisticas, mas como espagos
de enunciacao social, memoria coletiva e resisténcia simbdlica. Em ambas, a linguagem
nao se limita a ser instrumento de comunicagcdo, mas se revela viva, dindmica e
profundamente relacional.

O improviso, longe de ser mera espontaneidade, € uma tecnologia cultural complexa,
enraizada em tradi¢cdes orais, saberes comunitarios e légicas de escuta e resposta. Ao
relaciona-lo aos conceitos de dialogismo e polifonia, demonstrou-se que cada verso
cantado em uma roda de samba ou em uma disputa repentista é atravessado por
multiplas vozes, por tensdes sociais e por disputas simbdlicas que refletem o cotidiano,
os valores e os conflitos das comunidades em que essas praticas emergem.

A comparacéao entre os exemplos também revelou diferencas estruturais e expressivas:
enquanto o repente tende ao confronto direto, a argumentagéo e ao jogo retdrico de tese



e antitese, o partido-alto privilegia a circularidade, a escuta e a resposta como
continuidade. Ambas, contudo, preservam a esséncia da oralidade como forma de
pensamento, memoria e criagao.

Neste sentido, o trabalho contribui para o reconhecimento dessas manifestacdes como
patrimbénios imateriais de alta complexidade discursiva, que merecem nado sO a
preservacéo, mas o estudo atento por parte da academia, sobretudo quando se propde
a entender como os saberes populares elaboram, através da palavra falada, modos
proprios de existir, resistir e reinventar o mundo.
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