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RESUMO: A cultura de um povo se mostra através de simbolos fortes de uma tradigdo
passada por geracOes e pela historia e constantemente revivida. Essa, caracteriza-se pela busca
e manutencdo de suas raizes através desses simbolos que representam a identidade de seu
povo e que se encontram associados as roupas, a danca, ao vocabulario, a literatura e a
masica. Esse estudo tem como principal objetivo analisar a construgdo das relagdes de género
e a distincdo fortemente presente entre mé&e/mulher/amante na formacdo da identidade
feminina nas letras de algumas cangbes tradicionalistas do cantor, trovador e compositor
Gildo de Freitas. Todavia, torna-se imprescindivel mostrar como se deu a construcdo da
identidade do povo sul rio-grandense para compreender de que forma a figura do gautcho
her6i foi construida na tradicdo gaucha, para, através dessa, confrontar o machismo associado
a cultura do Rio Grande do Sul e sua relagdo com a formacéo da figura feminina nas cancdes
tradicionalistas.

PALAVRAS-CHAVE: tradicionalismo; musica gaucha; Gildo de Freitas; feminino e
masculino.



ABSTRACT: The culture of a people is shown through strong symbols of a tradition passed
down through generations and through history and constantly revived. This is characterized
by the search and maintenance of its roots through these symbols that represent the identity of
its people and that are associated with clothes, dance, vocabulary, literature and music. This
study has as main objective to analyze the construction of gender relations and the strong
distinction between mother / woman / lover in the formation of female identity in the lyrics of
some traditionalist songs by the singer, troubadour and composer Gildo de Freitas. However,
it is essential to show how the identity of the people of Rio Grande do Sul was built in order
to understand how the figure of the gaucho hero was built in the gaucho tradition, in order to
confront the machismo associated with the culture of Rio Grande do Sul and its relationship

with the formation of the female figure in traditionalist songs.

KEYWORDS: traditionalism; gaucho music; Gildo de Freitas; female and male.
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Na vida humana, a sociedade - mais que o individuo - constitui a principal
forca na luta pela existéncia. Mas, para que o grupo social funcione como
unidade, é necessario que os individuos que o compdem possuam modos de
agir e de pensar coletivamente. Isto é conseguido através da "heranca social"
ou da "cultura". Gragas a cultura comum, os membros de uma sociedade
possuem a unidade psicoldgica que lhes permite viverem em conjunto, com
um minimo de confusdo. A cultura, assim, tem por finalidade adaptar o
individuo ndo s6 ao seu ambiente natural, mas também ao seu lugar na
sociedade. Toda a cultura inclui uma série de técnicas que ensinam ao
individuo, desde a infancia, a maneira como comportar-se na vida grupal. E
gracas a Tradicdo, essa cultura se transmite de uma geracdo a outra,
capacitando sempre 0s novos individuos a uma pronta integracdo na vida em
sociedade.

Barbosa Lessa



INTRODUCAO:

A cultura tradicionalista galcha caracteriza-se pela busca e manutencdo de suas raizes,
transmitida através dos anos pelas diferentes geracdes. Sao atividades que sdo passadas nao s
de pais para filhos, mas também pela propria sociedade, interiorizando toda a simbologia que
compde este sistema ancorado em simbolos que fazem parte do dia a dia, como a danca, 0s
trajes, a comida, o chimarrdo e, em especial, a musica.

A presente Dissertagdo de Mestrado em Letras objetiva analisar a construcdo do
tradicionalismo gaucho, seus valores, crencgas, usos e costumes atraves da representacdo dos
simbolos da cultura galcha e que repercutem nas relacdes de género e na distin¢do fortemente
presente entre mae/mulher/amante na formacao da identidade feminina nas letras de algumas
cancdes tradicionalistas do cantor, trovador e compositor Gildo de Freitas.

Justifica-se a opg¢do dessa andlise a medida que se considera este um universo ainda
pouco explorado pelos estudos existentes até 0 momento. Apds pesquisa no Banco de Teses e
Dissertacdes da Capes, observamos que existem 10 teses e dissertacBes catalogadas que
tratam especialmente do tema “musica gaticha”. Nessa pesquisa, 8 sdo dissertacdes (2 em
Musica, 3 em Letras, 1 em Geografia, 1 em Antropologia e 1 em Patriménio Cultural) e 2
teses (1 em Histéria, 1 em Literatura). Os temas percorrem temas ligados aos festivais
nativistas, a identidade e a transformacao cultural da mdsica na fronteira, além da construcdo
da paisagem na mdasica tradicionalista. Entretanto, cabe ressaltar que nenhuma traz,
especificamente, as cancdes de Gildo de Freitas, corpus da analise desta dissertacao.

Com vistas a trajetéria que se pretende, a dissertacdo esta organizada em trés
capitulos, além da Introducdo e das Consideracdes Finais. O primeiro, visa a uma retomada
histrica para auxiliar a contextualizar e compreender o cendrio que se criou no Rio Grande
do Sul, ja que muito dessa historia serviu de base para a instauracdo de uma sociedade
patriarcal e militarizada.

Pesavento, em “Mulheres e historia: a inser¢ao da mulher no contexto cultural de uma
regido fronteirica” cuja analise se debruga sobre a acdo da mulher na histéria numa regiéo
fronteirica do Brasil, contrastando a mulher imaginaria com a mulher real, afirma que as
caracteristicas mais valorizadas eram a forga, a coragem e a destreza. O estado, entdo, ao
longo de seu desenvolvimento, adquiriu aspectos de identidade devido as circunstancias de
sua formagéo. (Cf. PESAVENTO, 1991, p. 58)
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Dessa forma, torna-se imprescindivel dar-se énfase a figura do gadcho herdi no
imaginario popular, confrontando épocas que, apesar de diferentes circunstancias, mantiveram
o gaucho como simbolo destemido, “forte, aguerrido e bravo®”.

Ainda neste capitulo, pretendemos mostrar que, desde que a historiografia comeca a
ser produzida no Rio Grande do Sul, € nitida a intencdo em caracterizar o gaicho como um
homem virtuoso e guerreiro, por vezes, um ser mitologico quando comparado a um heroi.
Visto que essa tradicdo remete a questdes historicas, nessa perspectiva, revelar um imaginario
social pode ajudar a compreender o porqué do machismo, tdo presente na cultura do Rio
Grande do Sul.

A cultura em uma sociedade nasce das diferentes relaces que o individuo possui com
0 ambiente que o rodeia, onde 0 espaco natural se transforma em um espaco cultural através
dos usos e costumes do povo. Dessa forma, concluida a andlise historica, pretendemos
demonstrar, no segundo capitulo, como o tradicionalismo se faz presente através dos simbolos
representantes da cultura sulina. O trabalho abordara, assim, o Tradicionalismo para a
comprovacao da presenca do culto a cultura e a tradicdo gaucha nas letras das cancgdes a
serem analisadas.

Os acontecimentos historicos sdo reafirmados através dos usos e costumes da tradi¢do
gaucha, evidenciados, principalmente, pela musica. As letras das cancGes tradicionalistas
galchas retomam a imagem do galcho e o apego a cultura. Entretanto, se de um lado temos
cancdes que exaltam os simbolos da tradicdo sulina, de outro, temos a atuacdo de uma
sociedade patriarcal, fortemente representada pelo machismo.

Objetivando uma melhor exemplificacdo dessa cultura, fez-se conveniente apresentar
algumas cancdes tradicionalistas do Rio Grande do Sul de diferentes autores que recorrem a
esses temas como a exaltacdo a cultura, o apego ao cavalo e, sobretudo, 0 machismo - além de
uma breve analise das letras. Para tanto, mobilizamos as letras das canc¢des “Floréncio
Guerra” de Luiz Carlos Borges; “Queréncia Amada”, do consagrado cantor Teixeirinha;
“Morocha”, de autoria de Mauro Ferreira e Roberto Ferreira e “Morocha ndo”, composi¢éo do
cantor Leonardo.

Nesse sentido, o Tradicionalismo mostra-se como 0 movimento social que vive e

reatualiza constantemente o passado, representado, exaustivamente, nas can¢des mais

! Conforme a letra do Hino Rio-Grandense, no verso “mas ndo basta pra ser livre, ser forte, aguerrido e bravo. O
povo gue ndo tem virtudes, acaba por ser escravo”.
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populares, cujas letras traziam uma linguagem mais direta e acessivel. Um dos nomes mais
conhecidos dessa tradi¢do é Gildo de Freitas.

Leovegildo José de Freitas, o “Gildo de Freitas”, nasceu em Porto Alegre em 1919.
Sua trajetoria artistica sempre fora comparada a do cantor Teixeirina®> com quem fizera
parceria nos seus discos. A musica “Cobra Sucuri” de autoria de Gildo, foi gravada por
Teixeirinha no LP Teixeirinha Interpreta Mdsicas de Amigos, no ano de 1963 e, a partir dai, 0
nome de Gildo comeca a ganhar destaque.

Faz-se necessario, dessa forma, um capitulo destinado ao compositor, cantor e
trovador Gildo de Freitas. Assim, no ultimo capitulo, sera feita uma analise nas letras das
cangdes do referido cantor, fundamentada nos simbolos do tradicionalismo. Para tanto, essas
representacdes serdo divididas em blocos tematicos.

Em um primeiro momento, no subitem intitulado “Culto a tradigdo”, a presente
pesquisa busca contribuir para identificar os diferentes simbolos que representam a cultura
gaucha. Recorreremos, assim, as cangdes “Eu reconheco que sou grosso”, “Definicdo de
Grito” e “Gaticho bom ¢ assim”.

Em meio a esses simbolos, encontra-se a prenda. Entretanto, a mulher, nessa
representacdo, ficou em segundo plano, pois, no Rio Grande do Sul, os valores, as
representacdes e os significados construidos em torno da cultura regional tomam o masculino
como referéncia. Essa construcdo foi estruturada com base em elementos e valores
dominantes que perpassam as varias épocas da histéria e ainda hoje se fazem presentes em
nossa sociedade. Pesavento afirma que “a historiografia oficial gaticha compunha a imagem
de um passado essencialmente masculino, linear e heroico, adequado a uma sociedade em que
0s homens ditavam as leis e ocupavam os cargos de mando”. (PESAVENTO, 1991, p. 59)

Assim, apoiados nesse contexto historico e nas probleméticas acerca da representacéo
da mulher, através do subitem intitulado “Figura¢des do feminino nas cangdes de Gildo de
Freitas”, buscamos analisar a representacao da identidade feminina gaticha com o meio social
e cultural do sul através da construcdo de trés tipos representativos: a “Rainha do lar”-

representada pelas companheiras - nas cangdes “Brincando com as mulheres”, “Tranga de

2 Ainda hoje existem muitas dividas a respeito da briga entre Gildo de Freitas e Teixeirinha, se ela era de
verdade ou brincadeira mostrada através dos versos. “A parceria durou até 1960 quando Teixeirinha gravou seu
primeiro Lp. E nesse ponto que comeca a polémica briga entre Gildo e Teixeirinha. Gildo acusou Teixeirinha de
guebrar um trato segundo o qual os dois gravariam o primeiro LP juntos. J& Teixeira, defendendo-se, afirmou
que, se 0 amigo demorou em gravar, e mais ainda para alcancar o sucesso em disco, foi por culpa dele proprio.
Em defesa de Teixeirinha existe 0 argumento que Gildo estava indeciso com seu futuro, entre a misica e a lida
rural (Gildo em Viam&o chegou a criar porcos) e que ele Teixeirinha ndo podia esperar mais o amigo decidir”.
(Disponivel em: < http://gildodefreitas.blogspot.com/2008/11/gildo-vs-teixeirinha-i.html>. Acesso em: 11
jun.2018).
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china”, “Que negrinha boa” e “Eu ndo sou convencido”; a “destruidora de lares” —
estereotipada pelas mulheres que fogem as regras impostas - nas can¢bes “Meu conselho”,
“Levante os olhos, menina”, “Cinco mulheres”, “Me enganei com vocé€” e “Falso Juramento”;
e a “santa mae” nas cangdes “Prote¢dao as maes”, “Carta pra mamae” e “Alerta Geral”. Cabe
ressaltar aqui que em algumas cangBes faremos uma andlise mais profunda, minuciosa,
enquanto outras servirdo de complemento a anélise.

Visto que esta dissertacdo tem como proposito o estudo da construcdo do
tradicionalismo, crencgas e costumes do povo galcho através da representacdo dos simbolos
gauchos e que repercutem nas relacdes de género e na distingdo quanto a formacdo da
identidade feminina nas letras de algumas cangdes tradicionalistas do cantor, trovador e
compositor Gildo de Freitas, faz-se importante mostrar que o tradicionalismo gadcho, por
mais que cultue seus feitos de gléria pautados na figura do gadcho—herdi, bem como na
construcdo de diferentes simbolos, mostra-se uma sociedade machista relacionada & formacéo
do povo sulino, constantemente marcado por lutas e guerras.

Apesar de haver modificacdes ao longo do tempo gracas a fatores politicos e sociais?,
a cultura galcha, aqui analisada através da contextualizacédo historica e das letras das cancdes,
é revivida, ainda hoje, pelas geracdes e pela histdria. Sdo elementos que passam a ter uma
importancia significativa, individual ou social, que formam as identidades e uma memoria
coletiva. Através do tradicionalismo, cria-se uma projecdo de um passado com o qual nos

identificamos como se realmente construissemos.

3 No inicio da década de 1980, despontou no Rio Grande do Sul uma inovadora proposta musical: a Musica
Popular Galcha. Através daquilo que pode ser considerado uma estética original, os misicos simpaticos a essa
proposta defendiam caminhos diferentes para a composicao, que fugissem ao molde tradicionalista ja bastante
explorado pelos festivais “A MPG, de outra forma, como se poderia dizer metaforicamente, perdeu o bonde da
histéria. Refutou a tradicdo, ndo tratou de reatualiza-la, ndo se valeu dos elementos que constituem o imaginario
tradicional e, por isso tudo, comprometeu sua propria identidade”. (AGOSTINI, 2005, p. 148)
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1. RIO GRANDE DO SUL: PROCESSOS SOCIAIS E ECONOMICOS NA
FORMACAO DO POVO GAUCHO

Conforme o verso do Hino Rio-grandense “Sirvam nossas faganhas de modelo a toda a
terra”, a historia de um povo configura toda a cultura de sua gente. Essa cultura € passada de
geracgdo a geracdo, alimentando uma tradigdo que, para 0 povo gadcho, tornou-se sua marca.

No capitulo intitulado “Colonia, Culto e Cultura”, de Dialética da colonizacgao,
Alfredo Bosi define o termo cultura como “[...] uma consciéncia grupal operadora e operante
que desentranha da vida presente os planos para o futuro. Essa dimenséo de projeto [...] tende
a crescer em épocas nas quais ha classes ou estratos capazes de esperangas e propostas [...]”.
(BOSI, 1992, p. 16). Nessa perspectiva, o autor acrescenta que cultura ¢ um “[...] conjunto
das praticas, das técnicas, dos simbolos e dos valores que se devem transmitir as novas
geragdes para garantir a reprodug¢do de um estado de coexisténcia social”. (BOSI, 1992, p.
16).

O Rio Grande do Sul, conforme nos mostra Darcy Ribeiro em O povo brasileiro: a
formacdo e o sentido do Brasil, traz como marca do povo do sul a sua heterogeneidade,
herdada, principalmente de trés vertentes: a primeira de povos indigenas que ja estavam nas
terras sulinas; a segunda advinda dos povos europeus — portugueses e espanhdis; e a terceira
de imigrantes italianos, alemaes, japoneses, entre outras etnias em meados do século XIX (Cf.
RIBEIRO, 1995, p. 436).

Com relacdo ao povo galcho, oriundo da miscigenacdo da primeira e da segunda

vertentes, o0 autor comenta:

Originalmente, esses gatchos ndo se identificavam como espanhoéis nem como
portugueses, do mesmo modo como j& ndo se consideravam indigenas,
constituindo uma etnia nascente, aberta a agregacdo de contingentes de
indios destribalizados pela acdo missionaria ou pela escravidao, de novos
mesticos de brancos e indios desgarrados pela marginalidade, e de brancos
pobressegregadosde suas matrizes. (RIBEIRO, 1995, p. 415)

Ja com relacédo a terceira configuracdo historico-cultural da regido sulina, constituida
pelos brasileiros de origem germanica, italiana, polonesa, japonesa, libanesa e varias outras,

introduzidos como imigrantes do século passado, Ribeiro conclui:

Apesar de numericamente pouco ponderavel, o papel do imigrante foi muito
importante como formador de certos conglomerados regionais nas &reas
sulinas em que mais se concentrou, criando paisagens caracteristicamente
europeias e popula¢bes dominadoramente brancas. [...] Quando comegou a
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chegar em maiores contingentes, a popula¢do nacional ja era tdo macica
numericamente e tdo definida do ponto de vista étnico, que pdde iniciar a
absorcdo cultural e racial do imigrante sem grandes alteracfes no conjunto.
(RIBEIRO, 1995, p. 242)

Entretanto, a ocupacdo no Rio Grande do Sul comegou muito antes da chegada dos
portugueses e espanhdis aquelas terras. Essas eram povoadas por indios, criadores de gado e
excelentes domadores de cavalo. Justamente a presenca do gado foi o principal motivo para a
ocupacdo e fixacdo dos europeus em solo galcho. Habitada inicialmente por indios
Charrua/Minuano, Guarani e Kaingang, o territorio do Rio Grande do Sul passou a pertencer a
Espanha com o Tratado de Tordesilhas, em 1494, que estabeleceu os limites com Portugal. A
exploracdo econdmica e a possibilidade de escravizagao dos indigenas atrairam a atencdo dos
colonizadores europeus, e, a0 mesmo tempo, provocou 0 envio de jesuitas espanhdis para
converter 0s nativos.

Manoelito de Ornellas, em Gauchos e Beduinos, relata que a abundancia de terras e a
auséncia de propriedade permitiram a ocupacdo desses habitantes, em um cenério de conflitos
e guerras (Cf. ORNELLAS, 1956, p. 36).

Ainda segundo o autor, esses homens espanhdis aventureiros contribuiram para 0s

simbolos da cultura gatcha, como a vestimenta tipica do gadcho:

[...] vestiam a maneira tipica de seu povo, isto é, calcbes amplos tdo amplos
como saias (veja-se o parentesco do chiripa e da bombacha?); botas de meio
pé (no formato de polainas); coletes (idénticos ao chaleco do pampa);
cinturbes bordados e largos, enfeitados com medalhas e moedas (0 modelo
da guaiaca); chapéus de amplas abas e borlas episcopais (0 chapéu com
barbicacho, do gadcho, mais tarde) e lengos coloridos no pescoco.
(ORNELLAS, 1956, p. 33)

Da miscigenacdo inicial entre esses homens portugueses e espanhdis e as mulheres

indigenas surge aquele que seria denominado no século XI1X como gaucho.

Os galchos brasileiros ttm uma formacao histérica comum a dos demais
gauchos platinos. Surgem da transfiguracao étnica das populacdes mesticas de
varGes espanhdis e lusitanos com mulheres Guarani. Especializam-se na

4 No original do livro O tempo e o Vento de Erico Verissimo, que se passa nas primeiras décadas de 1800, as
cenas descreviam os gadchos usando bombachas. Entretanto, em entrevista, Paixdo Cortes conta que ndo havia
bombacha nesse tempo no Rio Grande do Sul. A vestimenta s6 chega durante a Guerra do Paraguai e, até entéo
era desconhecida na Ameérica, tanto para 0s uruguaios quanto para os argentinos A bombacha é de origem &rabe
e era usada na Europa como roupa militar. Na guerra do Paraguai, um excedente da Franca, vestido com
bombachas, foi repassado aos paises da triplice alianca — Argentina, Brasil e Uruguai — e por aqui ficou
introduzindo a vestimenta nos pampas gautchos. A partir dai a bombacha tornou-se parte da vestimenta gatcha.
(Disponivel em: <http://dx.doi.org/10.5007/2175-8042.2017v29n52p295>. Acesso em: 11 jun set. 2018)
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exploracédo do gado, alcado e selvagem, que se multiplicava prodigiosamente
nas pradarias naturais das duas margens do rio da Prata. (RIBEIRO, 1995, p.
413).

Com o passar dos tempos, esses filhos, oriundos desse relacionamento do homem
europeu com a india nativa, foram aumentando lentamente. As filhas mulheres conseguiam se
adaptar ao convivio das tribos; os filhos homens, ndo. Esses meninos, depois que cresciam,
eram expulsos das tribos e passaram a viver nas matas e nos campos do Rio Grande do Sul.
Esses indios com sangue europeu, abandonados nas matas e campos sulinos, iam se
espalhando, lentamente, pela regido dos pampas.

Entretanto, a historia do entrelace do homem europeu com as indias guaranis se deu de

forma “nada romantica”. Segundo nos cita Ornellas:

A presenca do padre®, tanto nos aldeamentos portugueses como nos
aldeamentos espanhois, € que significava um percalgo religioso a desbragada
orgia a que se entregavam 0s conquistadores na terra cheia de mulheres
jovens [...] E Padre Muriel quando comenta o entrelacamento do branco e do
indio, na promiscuidade consequente a invasdo dos exércitos ibéricos nas
Missdes, alude a catastrofe irreparavel que foi essa intimidade a raga nativa.
[...] Havia espanhois que mantinham vinte, trinta e até sessenta indias para
sus deleites e entreter sus 6cios. (ORNELLAS, 1956, p. 89, grifos do autor)

Sobre esse legado indigena, Arno Alvarez Kern, em NGs os Gauchos, evidencia que o
gaucho mestico muito herdou dos povos indigenas que la habitavam. Assim como 0s
colonizadores europeus marcaram o povo ali formado com a sua cultura, 0 mesmo se da
através das tribos guaranis que deixaram de heranca habitos que perpetuam até hoje, como o
chimarrdo, o poncho, o churrasco, a erva-mate e tantos outros tracos pertencentes aquela

cultura indigena. Assim o exemplifica:

Muitos guaranis decidiram procurar o0 mundo dos brancos. [...] Outros, que
tinham aprendido muitos oficios dos padres, foram ser artesdos nas cidades
dos brancos. Terminaram assim desaparecendo como etnia guarani ou como
indios missioneiros, para se transformarem pouco a pouco nos milhares de
mesticos da sociedade colonial. Ela sabia que seus filhos dariam origem as
geracdes de mesticos de ar indigena que povoariam estas terras, conservando
muito dos habitos nativos. (KERN, 1992, p. 67)

> No periodo entre 1609 a 1706, os jesuitas, missionarios da Companhia de Jesus, iniciaram a evangelizagio dos
indios Guaranis pela regido ao leste do Rio Uruguai, no Rio Grande do Sul, fundando os “Sete Povos das
Missdes”: Sdo Francisco de Borja, Sdo Nicolau, S0 Miguel Arcanjo, S8o Lourengo Martir, Sdo Jodo
Batista, S&0 Luiz Gonzaga e Santo Angelo Cust6dio. Ornellas comenta que os indios olhavam com assombro 0s
jesuitas, pois esses “ndo buscavam nem ouro, nem prata, nem queria tirar-lhes as mulheres, nem 0s escravizar
para lhes explorar o trabalho. Pasmavam aquela abnegacdo sem reserva, aquela auséncia completa de ambicéo,
aquela rentincia total de si mesmo” (ORNELLA, 1956, p.88).
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Ornellas evidencia essa mistura étnica ao afirmar que “Em toda a vasta regido do
pampa indiviso [...] a criar entre homens de trés patrias 0s mesmos habitos e 0s mesmos
costumes, perdiam-se [...] a desafiar o espirito aventureiro e jovial do gaucho”. (ORNELLAS,
1956, p. 133).

Para configurarmos a questdo da formacgdo da regionalidade, bem como cultura do
povo no Rio Grande do Sul, podemos destacar dois elementos essenciais e primordiais para
sua existéncia: a formacéo guerreira e a vida pastoril.

Antonio Evaristo Zanchin de Campos, em De andarilho a herdi dos pampas: historia
e literatura na criacdo do gaucho herdi, enuncia que os primeiros habitantes da provincia,
ainda colonizadores, apresentavam duas caracteristicas marcantes que definiram o carater
associado ao guerreiro. A primeira caracteristica diz respeito ao grande numero de batalhas
enfrentadas por esses homens, em especial, devido a proximidade das fronteiras. Assim, 0
gaucho teve sua cultura moldada por esse carater guerreiro, fruto das constantes lutas, o qual
passou a fazer parte do inconsciente coletivo do estado, influenciando a cultura do Rio Grande
do Sul. A segunda caracteristica é a questdo da sobrevivéncia no pampa. A associacdo do
gaticho como um ser “grosso”, rude, por vezes brutal, da-se pela relacdo desse com o meio
onde vivia. O gaucho, no pampa indiviso, vivia de acordo com o que tinha a sua disposicéo,
como os rebanhos, dos quais aproveitava a carne para alimento e o couro, principalmente,
para o comércio. A brutalidade da lida campeira fez com que o galcho fosse visto como um
barbaro, um homem perdido no pampa, selvagem como os animais. Dessa forma, o homem
bélico, rude, quase animalesco moldou a identificacdo do povo rio-grandense a esse passado
de luta do gaticho campeiro.

Com o passar dos anos, esse homem histérico e mitico foi se transformando em um
homem mais “civilizado” e deslocado para a figura do pedo da estancia, mas mantendo ainda
essa construcdo ideoldgica do “her6i dos pampas”.

Jatir Delazeri, tradicionalista gaucho, no seu documentario “Origem ¢ revolucdo do
gaGcho no Rio Grande do Sul®’, narra que a figura do gatcho sofreu profundas
transformacoes, em diferentes contextos e momentos historicos, até chegar ao significado que
atualmente possui. O autor analisa a mudanca sofrida pela palavra gadicho, demonstrando seus
diferentes significados desde sua origem pejorativa até o seu significado heroico, identidade

de seu povo.

® Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=bIFKo1tKRMk>. Acesso em: 6 jun. 2018.
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Conforme Campos (2008), originalmente, nos séculos XVII e XVIII, o termo
“gaucho” foi criado para designar os indios, mesti¢os, europeus (portugueses e espanhois) que
chegaram aquelas terras, grupos formados por aventureiros de todas as identidades. Aos
poucos esses homens passaram a ser chamados de guascas que significava tira de couro cru,
depois passaram a ser chamados de gaudérios que significava indio vago, pois continuavam
andarilhos e solitarios.

Ja nos primeiros anos de colonizagéo, o governador da provincia baixou um decreto, o
“Regimento da Courama” que regia a extragao e a comercializagdo do couro e seus derivados.
Esse decreto obrigava aos produtores o pagamento de impostos e previa pena aos infratores
(visto que essa atividade era de interesse as autoridades por ser muito lucrativa). Entretanto,
muitos habitantes da campanha (tidos como marginais) ndo obedeciam as regras impostas e

seus produtos eram comercializados diretamente com contrabandistas.

O produto desta atividade de carater predatorio, que baseava a producdo na
extracdo do couro do gado existente no campo, sem a necessidade de
criagdo, era exportado para a Europa via Sacramento ou Buenos Aires. Esta
atividade chamou a atencéo de pessoas de diversas localidades. Bandeirantes
paulista, habitantes de Sacramento e de Buenos Aires, indios a servigo dos
jesuitas, e dos habitantes nativos da regido que sempre vaquearam por conta
prépria, utilizando o couro como artigo de manufaturas caseiras e moeda de
troca. Esse foi o inicio da expansdo rumo ao sul e o capitulo inicial para o
processo de povoamento da provincia de Sdo Pedro. (CAMPQOS, 2008, p. 54)

Assim, em meados de 1700, os gaudérios passaram a ser chamados de gaucho, que
significava “ladrdo de gado, malfeitor, contrabandista de gado dos dois lados da fronteira”.
Dessa forma, o termo “gaticho” teve uma conotacdo negativa, visto esse como um homem as
margens da lei que vivia basicamente da pecuaria e de se apossar de terras e do gado sem
donos.

Campos aponta que a literatura e a histdria caracterizam as praticas sociais dos

gaudérios como sintoma de vagabundagem e aversdo ao trabalho.

Renegadas do discurso ficam as duras realidades como a falta de trabalho, o
deslocamento forgcado pela falta de terras ou despojo das antes cultivadas, a
dificuldade de se manter unido a uma familia. Mas, principalmente, a
dificuldade desse gadcho, que vive no e do pampa, em se posicionar numa
sociedade em formagdo que estd alterando toda uma ordem cultural
tradicional e que ndo o aceita mais. [...]O que devemos ter em mente € que a
precariedade social do gaudério, e da provincia, é imensa. Sendo antes de
tudo um solitario, ndo tinha o que fazer nas horas vagas; suas Unicas
distracBes eram o jogo, a cordeona e o alcool. Para suas necessidades
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sexuais, recorria a china’ — prostituta da campanha — forjando-se, a partir daf,
a lenda do seu donjuanismo. O galcho ndo era um folgazdo, como se pregoa
— era um desgracado, um pobre diabo sem eira e nem beira. (CAMPQOS,
2008, p. 56)

Por volta de 1860, o galcho obteve valorizagdo por sua participacdo na Guerra dos
Farrapos. Entretanto, segundo Campos, essa alteracdo ndo se deu de forma imediata, mas de
forma longa e gradativa, e foi resultado da mudanca de uma organizacao social, politica,
econdmica e cultural. A primeira vez que o termo foi usado com a conotacdo que tem hoje foi
no romance O Gaulcho, de José de Alencar. A obra de 1870 e O Vaqueano de 1872, de
Apolinario Porto Alegre, representam o inicio da literatura regionalista, por serem 0s
primeiros romances a apresentarem como personagem o gaucho heroéi. (Cf. CAMPOS, 2008,
p. 10).

Foi neste periodo que José de Alencar langou seu projeto de romantismo, que consistia
em criar uma identidade nacional atraves das diversidades culturais. A obra em questdo teve
por finalidade aproximar o povo rio-grandense da corte, e, dessa forma, tornar o gaticho um
personagem mais acessivel socialmente. Alencar buscou, ideologicamente, a constitui¢do de
uma identidade nacional através do conhecimento, compreensdo e integracdo das diversas
culturas regionais existentes no vasto territorio brasileiro. (Cf. CAMPOS, 2008, p. 15)

A criacdo de um personagem gatcho (principalmente pela elite®), tido como heréi da
obra, busca apresentar uma imagem de bravura, patriotismo, honra. Apesar de ter como pano
de fundo a Revolucdo Farroupilha que mostra os costumes regionalistas daquela época e,
assim, aproximar a narrativa a um “universo fantasioso”, segundo Campos, o autor ignora ou

altera muitos dos costumes e tradi¢des sulinas:

Vale lembrar que ao apresentar os tipos e costumes da regido [...] o autor
acaba por ocultar importantes relacfes existentes no dia-a-dia da provincia,
esconde personagens que fazem parte de nossa organizagdo social e
econdmica. Ao mostrar o galcho vaqueano que vive no lombo do cavalo a

7O termo “china” conforme o Dicionario de Regionalismos do Rio Grande do Sul (1984) de autoria de Zeno
Cardoso Nunes e Rui Cardoso Nunes, apresenta-se com 0s seguintes significados: descendente ou mulher de
indio, ou pessoa do sexo feminino que apresenta algumas das caracteristicas étnicas das mulheres indigenas/
Cabocla, mulher morena/ Mulher de vida facil. Com relagéo ao Ultimo conceito, esse € ainda hoje mantido em
muitos discursos gatchos machistas.

8 Segundo Antonio Evaristo Zanchin de Campos, a criacdo desse mito foi um movimento premeditado pela elite
da provincia, num meio de se chegar fortalecido a o poder central do Brasil, através da associagdo da cultura a
politica. Dessa forma, encaminhou-se ao mundo urbano o gaudcho idealizado. “Nao foi Alencar o criador deste
simbolo, nem foi ele o principal intérprete da ideologia dos estancieiros. Mas foi o seu trabalho que projetou o
gaucho na faixa litoranea da nacdo como uma imagem favoravel dos nativos da provincia meridional. Foi O
Galcho, de José de Alencar, que deflagrou a criagdo desse personagem ideoldgico, gadcho heréi do pampa”.
(CAMPOS, 2008, p. 29)
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riscar o pampa de ponta a ponta, oculta o trabalho do peéo das estancias, o
escravo das chargueadas, os imigrantes europeus do Vale dos Sinos e de
Porto Alegre. Oculta as profundas crises vividas pela economia rio-
grandense durante a revolucéo, as familias e estancias devastadas pela luta.
Esconde a situacdo delicada que vivia o império devido as revolugcGes
provinciais, a dificuldade politica causadas pelo abandono do trono pelo
imperador, pelo problema da maioridade do principe regente. Ao idealizar
uma figura e uma realidade, o autor acaba por valorizar uma ideologia em
detrimento das realidades vividas pela provincia em questdo. (CAMPOS,
2008, p.31)

Apesar de exaltar as paisagens do sul, a formagdo do povo galcho e de sua cultura,
José de Alencar nunca havia pisado no Rio Grande do Sul. Assim, a obra foi idealizada dentro
de um projeto de formacdo da identidade nacional, cujo protagonista fora apresentado como
uma espécie de gaucho modelo, idealizado pelo autor, ja que este ndo conhecia a provincia e
seus habitantes.

Dessa forma, o autor acaba deslocando sua férmula romanesca, (utilizada, por
exemplo, na obra O Sertanejo), para dentro da provincia, criando assim uma imagem
distorcida do povo e sua cultura. Conforme Campos, a propria palavra “gatcho” teve outro

sentido completamente adverso do, entdo, utilizado.

Exemplo deste deslocamento é a denominagdo de Galcho no nome do
romance e de seu herdi. Neste periodo a palavra “gaucho” ainda era
pejorativa, utilizada para denominar os vagabundos e marginais que
vagavam pelos campos roubando gado e contrabandeando couro.
(CAMPOS, 2008, p. 29)

A obra utilizou a significacdo adjetiva de galcho para denominar o seu protagonista,
uma espécie de gaucho modelo idealizado pelo seu autor, ja que este ndo conhecia a provincia
e seus habitantes. (Cf. CAMPQOS, 2008, p. 67)

Essa segunda constru¢do mostra o gaucho como um heroi que peleou nas guerras pela
defesa de sua gente e sua terra. Entre 0s séculos XIX e XX, criou-se a figura do galcho
relacionada ao homem campeiro de estancias, dotado de forca, virilidade e destemor.

A partir dessa visdo, e que é cultuada hoje pelo tradicionalismo, comecou-se a
construcdo de outra imagem do gaucho relacionada aos atos heroicos, a criagdo de um
guerreiro, dotado de grandeza fisica e moral. Assim, a figura do gadcho guerreiro, defensor
de sua terra, remete a imagem de um heroi.

E importante pensarmos como a figura simbolica do gaticho aparece no imaginario do
povo, nos casos contados de geracdo a geracdo bem como nas cangdes tradicionalistas. De
acordo com Bosi:

20



A possibilidade de enraizar no passado a experiéncia atual de um grupo se
perfaz pelas mediagBes simbolicas. E o gesto, o canto, a danga, o rito, a
oracdo, a fala que evoca, a fala que invoca [...] vinculo do presente com o
outrora-tornado-agora, laco da comunidade com as forgas que a criaram em
outro tempo e que sustém a sua identidade. (BOSI, 1992, p. 15)

Nesse sentido, Pierre Bourdieu em O Poder Simbdlico (1989), cuja analise € feita
a respeito desse poder representativo, no primeiro capitulo, intitulado “Sobre o poder

simbolico”, a respeito da producédo do simbdlico, afirma:

[...] os simbolos sdo os instrumentos por exceléncia da integracdo social:
engquanto instrumentos de conhecimento e de comunicacdo [...], eles
tornam possivel o consensus acerca do sentido do mundo social que
contribui  fundamentalmente para a reproducdo da ordem social: a
integracdo logica é a condigdo da integracdo moral. (BOURDIEU, 1989,
p. 10)

Para ele, o poder simbdlico s6 pode ser exercido com a cumplicidade daqueles que
estdo sujeitos a esse poder ou mesmo daqueles que o exercem. Os simbolos exercem o poder
de construcdo de uma realidade que permite a concordancia entre as partes, ou seja, 0S
simbolos tornam-se instrumentos de integracao social.

Através desse manutencdo e exaltacdo do simbolo através da cumplicidade de uma
sociedade, o gaucho campeiro ndo desapareceu, a0 menos no imaginario popular. Através
dessa figura mitica, os simbolos séo construidos a partir das préaticas e representacdes do povo
gaucho de hoje quando retomam o passado. Com relacdo a essa busca da identidade, Bourdieu

afirma que:

[...] mais profundamente, a procura dos critérios “objetivos” de identidade
“regional” ou “ética” ndo deve fazer esquecer que, na pratica social, estes
critérios (por exemplo a lingua, o dialeto ou o sotaque) sdo objeto de
representacdes mentais, quer dizer, de atos de percepc¢do e de apreciacao, de
conhecimento e de reconhecimento em que 0s agentes investem 0S seus
interesses [...] estratégias interessadas de manipulagdo simbodlica que tém em
vista determinar a representacdo mental que os outros podem ter destas
propriedades e dos seus portadores. (BOURDIEU, 1989, p. 112, grifos do
autor)

Tem-se, dessa forma, o desafio de escrever a histéria da identidade do Rio Grande do
Sul mantendo a imagem mitica do heroi gaicho e a fusdo historica aos fatos e simbolos

folcléricos do tradicionalismo gadcho.
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2. TRADICIONALISMO: SIMBOLOS DA CULTURA GAUCHA E SUA
REPRESENTATIVIDADE NA MUSICA TRADICIONALISTA

A palavra tradicdo vem do latim “traditio® que significa trazer, entregar, transmitir,
ensinar. Assim, tradicdo é a transmissdo da cultura de um povo, feita de geragdo a geragdo no
decorrer dos tempos.

A identidade de um povo e sua cultura se mostram através de simbolos fortes de uma
tradicdo passada por geracOes e pela historia. Esse passado histérico é constantemente
revivido entre aqueles que cultivam a tradicdo gaucha.

Com relagdo a tradicdo, Stuart Hall, no livro A identidade cultural na pos-
modernidade, no qual discute a questdo da identidade cultural na chamada modernidade
tardia, buscando responder algumas perguntas a respeito de identidade, em que ela consiste e

quais suas consequéncias, assim comenta:

Tradicdo inventada significa um conjunto de préaticas, de natureza ritual ou
simbolica, que buscam inculcar certos valores e normas de comportamento
através da repeticdo, a qual, automaticamente, implica continuidade com um
passado historico adequado. (HALL, 2011, p. 54)

N&o obstante, essa tradicdo caracteriza-se pela busca e manutencdo de suas raizes
através desses simbolos que representam a identidade de seu povo. Estes elementos
regionalistas se encontram associados as roupas, a danca, ao vocabulario, a literatura e a

masica. Bourdieu, ao comentar o regionalismo, assim define:

O regionalismo é apenas um caso particular das lutas propriamente
simbdlicas em que os agentes estdo envolvidos quer individualmente e em
estado de dispersdo, quer coletivamente e em estado de organizacéo, e em
que esta em jogo a conservacao ou a transformacdo das relacdes das forgas
simbolicas. (BOURDIEU, 1989, p. 112)

Dessa forma, para a conservacdo de um passado coletivo, o tradicionalismo, ligado a
cultura local, propde-se a resgatar e perpetuar todos esses elementos da cultura e tradigéo
gaucha. Barbosa Lessa, um dos pioneiros e idealizadores do culto as tradigcdes sul rio-

grandenses, assim o define:

Tradicionalismo ¢ o movimento popular que visa auxiliar o Estado na
consecucdo do bem coletivo, através de agcdes que o povo pratica (mesmo
que ndo se aperceba de tal finalidade) com o fim de reforgar o nucleo de sua

9 Disponivel em: <http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&f=0&t=0&palavra=tradi%C3%A7%C3%A30>.
Acesso em: 16 set. 2018.
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cultura: gracas ao que a sociedade adquire maior tranquilidade na vida em
comum. (LESSA, 1999, p.18)

Start Hall (2011) apresenta algumas questGes de identidade cultural através dos
conceitos de sujeito e identidade do periodo da modernidade e pos-modernidade. Hall
apresenta trés concepcdes de identidade do ser humano: o sujeito do Iluminismo, que é o
individuo centrado, unificado, dotado das capacidades de razdo, de consciéncia e de agdo; o
sujeito sociologico, presente no mundo moderno e que ndo é independente, uma vez que se
forma pela relagcdo que estabelece com 0s outros; e 0 sujeito pds-moderno, 0 qual ndo possui
uma identidade fixa, o que o leva a uma possivel crise de identidade.

Tendo em vista a distincdo apresentada dessas concepgdes de identidade, o sujeito
sociologico, apresentando por Hall, condiz com a identidade do homem sul rio-grandense, a
medida em que o “nucleo interior do sujeito ndo era autdbnomo e auto-suficiente, mas era
formado na relagdo com ‘outras pessoas importantes para ele’, que mediavam para o sujeito
os valores, sentidos e simbolos - a cultura dos mundos que ele/ela habitava”. (HALL, 2011, p
48, grifos do autor).

O autor ainda explica que ndo nascemos com uma identidade nacional, mas as
identidades dos sujeitos sdo formadas e transformadas através de simbolos e representagdes.
(Cf. HALL, 2011, p. 48)

As culturas nacionais sdo compostas ndo apenas de instituicbes culturais,
mas também de simbolos e representagdes. Uma cultura nacional é um
discurso — um modo de construir sentidos que influencia e organiza tanto
nossas acdes quanto a concepcao que temos de n6s mesmaos. [...] As culturas
nacionais, ao produzir sentidos sobre “a nacdo”, sentidos com os quais
podemos nos identificar, constroem identidades. Esses sentidos estdo
contidos nas estorias que sdo contadas sobre a nagdo, memorias que
conectam seu presente com seu passado e imagens dela sdo construidas.
(HALL, 2011, p. 50-51, grifos do autor)

Paulo Roberto Cirne, em Tradicionalismo Galcho Organizado (1947 - 2017), afirma
que o inicio do Tradicionalismo no Rio Grande do Sul pode ser atribuido ao Partenon
Literario de Porto Alegre, fundado em 1868, lugar onde intelectuais da época, pertencentes a
associacao, produziram diversos textos sobre a tematica regional, constituindo, assim, um
grande acervo literario sobre o assunto. O Partenon trazia por base a constru¢do romantica do
passado, do lirismo e do romantismo. (CIRNE, 2017, p. 43)

Sergius Gonzaga, nesta passagem do texto “As mentiras sobre o gatcho: primeiras
contribui¢des da literatura”, discorre acerca dos escritores que, através nesse processo de
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organizagdo cultural, possibilitaram o “aparecimento” de muitos autores gauchos e seus

105

escritos através da “Revista Partenon Literario™”, criada nesse contexto.

Sedimenta-se ali o inicio da apologia de figuras heroicas, al¢adas a condigao
de simbolos da grandeza do povo rio-grandense. Encontra-se na sedigdo
farroupilha os paradigmas de honra, liberdade e igualdade que se tornariam
inerentes ao futuro mito do gaucho, dissolvendo-se os motivos econémicos e
as diferencas entre as classes, existentes no conflito. Compreende-se a
apologia em funcdo do surgimento de cidades, de jovens “ilustrados -
oriundos dos setores intermediarios — que iriam usar as “belas letras” como
alavanca para a sua escalada. Repetia-se um fendmeno de extens&o nacional:
o processo de mobilidade social dessa “intelligentsia” de origem bastarda
condicionava-se a intimidade que pudesse ter com os detentores do poder.
Articulava-se uma troca: ascensdo, prestigio ou simples reconhecimento
cambiados por sub-ide6logos, aptos a oferecer formulas (amenas a
oligarquia) de representacdo da realidade, e por artistas capazes de por em
prosa e verso as qualidades varonis dessa nossa oligarquia. (GONZAGA,
1980, p. 125-126)

Cirne (2017) relata que, em 1898, criou-se o “Grémio Gaticho” de Porto Alegre. A
entidade tinha por finalidade o culto a tradicdo por meio de festas, desfiles. Foram resgatados
e romantizados, nesse periodo, inUmeros acontecimentos historicos do Estado, especialmente
sobre a Revolucdo Farroupilha, enaltecida como simbolo de heroismo. Tendo por base o
positivismo da época, gritavam em seus discursos a ordem, o progresso e o culto ao passado
associado ao presente.

O autor ainda nos mostra que o tradicionalismo galcho estd ligado a situacGes
politicas e sociais como a implantacdo da republica, a abolicdo da escravatura, a
modernizacdo, e muito marcado por influéncias intelectuais europeias. Entretanto, esses
primeiros movimentos regionalistas apresentavam-se como sociedade de intelectuais das
elites. A implicac&o disso é que ele ndo passou as camadas populares,

Ainda segundo Cirne, no ano de 1948, influenciados pelas atividades Tradicionalistas
da Escola Julio de Castilhos de Porto Alegre, Paixdo Cortes, Barbosa Lessa e outros jovens do
interior resididos na capital fundaram o primeiro Centro de Tradi¢des Gatchas, o “35 CTG”.

Entretanto, desde a fundacdo do Partenon, na segunda metade do século XIX, ja se

mostrava a vontade de resgatar as tradicOes do estado. Por fim, depois da fundagéo do

10 Dentro de varias atividades do Partenon Literario como a criagio de uma escola noturna gratuita, museus,
biblioteca, a Revista Partenon Literario fora criada pela sociedade contribuindo para uma intensa mobilizacéo
cultural. (Cf. SANTI, 1999, p. 32)
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primeiro Centro de Tradi¢ao, os CTG’s rapidamente se proliferaram pelo Rio Grande do Sul,
mostrando que o desejo pelo culto as tradi¢des era pujante a época.

Em meados do século XIX, o gaicho manifestava uma forte atracdo com a sua
queréncia, sentimentos, esse, que vinha certamente de fatores como a participacdo nas lutas
pela sua terra, além da simbologia marcada fortemente na figura do gadcho heroi.

Conforme se desenvolvia essa sociedade, tendo sua histéria fundada nas relagdes
sociais relacionadas ao campo e a guerra, criou-se na populacdo uma relagdo muito emotiva
com a terra, um sentimento de valorizacéo e apego a seu chdo, que pode ser explicado devido
justamente as dificuldades que tiveram para conquistar e manter seu territério através de lutas
e guerras e que passaria a ser uma marca do povo gaucho: o saudosismo a sua terra e a sua
gente. Logo, podemos dizer que esses aspectos da formacdo caracterizados pelas questdes de
fronteira, pela guerra, pela lida campeira projetaram caracteristicas aquela sociedade
moldando uma identidade comum aos rio-grandenses que passaram a reconhecerem-se por
certos valores. (Cf. CIRNE, 2017, p. 105-106)

Dessa forma, o Movimento Tradicionalista, ancorado no passado, deu continuidade a
esse. Entretanto sua criacdo deu-se de forma conturbada, pois, segundo nos mostra Cirne, 0s
intelectuais tradicionalistas temiam que fossem colocadas “rédeas na gauchada” (CIRNE,
2017, p. 106) fazendo com que a tradicdo fosse blindada, encapsulada apenas em um
movimento. Apesar de todas as contradicGes, foi criado um conselho coordenador - que daria,
mais tarde, origem ao movimento - constituido por representantes cuja missdo era reunir as
deliberacdes do Conselho, transmiti-las as entidades conhecidas (CTGs) e fazer com que as
normas fossem cumpridas.

Em 1966, enfim, cria-se 0 Movimento Tradicionalista Gaiucho (MTG) como uma
forma de resisténcia & uniformidade cultural do Estado Novo, alem de instrumento de reacdo a
crescente americanizagdo da cultura brasileira. Assim, o MTG emergiu contra duas tendéncias
culturais no final dos anos 30. Atraves de pesquisas das tradi¢bes culturais, 0 movimento
conseguiu resgatar as origens culturais dos gauchos. Esse, como federacdo, foi criado com a
finalidade de orientar e organizar as relagGes entre as Entidades filiadas - como os Centros de
Tradicdo, Grupos Nativistas e Departamentos de Cultura - dando condi¢bes para que a
identidade cultural do gaicho fosse preservada. O uso das pilchas®, as dancas e o tipo de

musica sdo supervisionados pelo movimento. (Cf. CIRNE, 2017, p. 108)

11 A pilcha, vestimenta histérica do gadcho, foi transformada em traje de honrae de uso preferencial no Rio
Grande do Sul a partir de uma lei estadual de 10 de janeiro de 1989. Conforme a lei, sera considerada “Pilcha
Gaucha” somente a vestimenta conforme as diretrizes do MTG. Com relagdo a pilcha feminina, o 6rgao regula e
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José Hildebrando Dacanal, na obra N@s, os galchos, na qual apresenta a origem e
funcdes dos CTGs, destacar que, anteriormente, j& existiam os Centros de Tradicdo Galcha,
cujos propdsitos nos explica

[...] buscando uma imagem em que pudessem se reconhecer, voltam-se para
seu passado e recriam na cidade um espaco cultural que os diferencie e os
congregue. E curioso, mas ndo de admirar — pois ha uma légica profunda
nisso — que neste movimento de busca de sua propria identidade eles
recuperem uma tradi¢do bifronte: por um lado adotam elementos culturais —
na linguagem, no vestuario, na musica, etc. — dos segmentos sociais
inferiores do campo e, por outro, assimilam, materializando-a em escala até
entdo nunca vista, a ideologia auto justificadora e destilada pelo estrato
superior da oligarquia rural do passado, cuja cultura, é preciso deixar bem

claro, fora sempre rigida e rigorosamente marcada pela tradicdo europeia
[...]. (DACANAL, 1992, p. 85)

Os Centros de Tradi¢bes Gauchas simbolizavam os tempos de ocupacdo do territorio
gaucho e proporcionavam aos “desgarrados dos pampas®” reviver os seus costumes de vida
rural como cantar versos, tomar chimarrdo, falar do campeirismo, entre outros costumes
essencialmente gadchos.

Ao tratar da identidade cultural, Hall afirma:

[...] ndo importa qudo diferentes seus membros possam ser em termos de
classe, género ou raca, uma cultura nacional busca unifica-los numa
identidade cultural, para representa-los todos como pertencentes a mesma e
grande familia nacional” (HALL, 2011, p. 59)

Dessa forma, os Centros de Tradi¢fes Galchas tinham como missao reunir 0s adeptos
a tradicdo do sul, numa tentativa coletiva de reviver os usos e costumes do povo.

Com relacdo a essa visdo do culto a memoria coletiva, Maurice Halbwachs, em
Memoria Coletiva, traz como questdo central da obra a afirmativa de que a memdria
individual existe sempre e a partir de uma memoria coletiva, visto que todas as lembrancas
sdo constituidas no interior de um grupo especifico. O autor justifica que a recordacdo das
lembrancas ndo pode ser efetivamente analisada se ndo for levado em consideragdo 0s
contextos sociais que atuam como base para o trabalho de reconstrugdo da memdria, ao passo

que nenhuma lembranca pode coexistir isolada de um grupo social. Para o autor, a origem das

estabelece qual o comprimento do vestido, as estampas, a textura e as cores dos tecidos, o estilo das mangas, 0s
enfeites, sapatos, o penteado, 0 uso do decote, de acessérios e de maquiagens. (CIRNE, 2017, p. 107)

12 Denominacédo dadas aos gauchos que se encontram longe de sua Terra, sendo essa o préprio Estado ou a sua
cidade natal. Especificamente, neste caso, os rapazes estudantes na Capital e que vinham de diferentes regides do
estado. (Cf. HALL, 2011, p. 59)
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diferentes ideias, reflexdes, sentimentos, que atribuimos a nés mesmos sdo na verdade
inspiradas pelo grupo.

No capitulo “Memoria coletiva e memoria individual”, o autor afirma que “[...] nossa
impressdo pode apoiar-se ndo somente sobre nossa lembranca, mas também sobre a dos
outros, nossa confianca na exatiddo de nossa evocagdo sera maior, COMO Se uma mesma
pessoa, mas por varias” (HALBWACHS, 1990, p. 25).

Ainda, com relagdo as memodrias coletivas Halbwachs afirma:

Se esta analise estiver correta, o resultado para onde nos conduz permitiria
talvez responder a objecdo mais séria e, alids, a mais natural a que nos
expomos guando pretendemos que s6 temos capacidade de nos lembrar
guando nos colocamos no ponto de vista de um ou mais grupos e de nos
situar novamente em uma ou mais correntes do pensamento coletivo.
Conceder-nos-ao, talvez, que um grande numero de lembrangas reaparecem
porque nos sdo recordadas por outros homens; conceder-nos-a40 mesmo
que, quando esses homens ndo estdo materialmente presentes, se possa
falar de memdria coletiva quando evocamos um acontecimento que teve
lugar na vida de nosso grupo e que consideradvamos; e que consideramos
ainda agora, no momento em que nos lembramos, do ponto de vista
desse grupo. (HALBWACHS, 1990, p. 36, grifos nossos)

Disso, conclui-se, portanto, que a memoria coletiva é uma espécie de elaboracdo, uma
concepcao atual que se faz de um determinado passado. Esse conceito ganha mais corpo ao se
analisar a tradi¢do galcha, na qual os simbolos do passado sdo evocados ha memdria do povo
do sul. As imagens evocadas através desses simbolos da cultura, remetem as lembrancas de
um passado, mesmo que esse ndo tenha sido vivido pelos sujeitos que o recordam. Disso
resulta o trabalho do grupo social ao qual fazem parte. E ele que “trard” as recordagdes desse

passado através de imagens/simbolos daquela época.

[...] se as imagens se fundem tdo intimamente com as lembrangas, e se elas
parecem emprestar a estas sua substancia, é que nossa memaria ndo é uma
tabua rasa, e que nos sentimos capazes, por nossas proprias forcas, de
perceber, como num espelho turvo, alguns tracos e alguns contornos (talvez
ilusorios) que nos devolveriam a imagem do passado. (HALBWACHS,
1990, p. 28, grifos nossos)

Assim os Centros de Tradigdes Gaulchas passaram a servir como locais de troca dessas
lembrangas coletivas. Entretanto, de inicio, o0s CTGs eram locais exclusivamente masculinos;
segundo Cirne, “mulher ndo participava, pois era considerada como uma vivéncia de grau

inferior”. (CIRNE, 2017, p. 44, grifos nossos). Somente em 1950 as mulheres comecaram a
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fazer parte das reunides dos Centros de Tradi¢fes Gauchas. Nasce, assim, o termo “prenda”,
ou seja, as mées, esposas e filhas de homens tradicionalistas.

Em meados dos anos 70, o Tradicionalismo sulino se fazia representado nas cancdes
apresentadas nos festivais de musica, apoiadas e perpetuadas nos diferentes CTGs, conforme
nos mostra Paulo Roberto Cirne:

No Rio Grande do Sul, o galcho ja sentia forte atracdo que sua queréncia
exercia sobre ele. [...] Importante para o surgimento do tradicionalismo
galcho foi o papel de entidades que valorizavam este amor a queréncia e

que, portanto, 0 mesmo comecgou a tomar forma na metade do século XIX,
no Rio Grande do Sul. (CIRNE, 2017, p. 27-28)

Os festivais de musica, frutos dos Movimentos Tradicionalista e Nativista,
revolucionaram a imagem do galcho. Na sua grande maioria, os festivais, idealizados por
tradicionalistas, valorizaram a musica regional — ao definir como préopria a musica gauchesca

- conforme nos exemplifica Cirne:

O tradicionalismo, com a pujanca dos festivais, vai conferir uma identidade
propria do Rio Grande do Sul — identidade conferida e ndo brotada
espontaneamente. O gaucho de bota e bombacha e a prenda com longo
vestido, passaram a simbolizar o Rio Grande como um todo. (CIRNE, 2017,
p.188)

A fim de auxiliar o entendimento do texto, faz-se necessario ressaltar algumas
diferencas entre esses dois movimentos: Tradicionalista e Nativista, ambos movimentos que
estdo inseridos na cultura gaucha.

Conforme Barbosa Lessa (1985), a partir da década de 70, no Brasil, surgiram
indmeros festivais de musica pelo pais e no Rio Grande do Sul néo foi diferente. Criaram-se
festivais mais voltados & producdo de musicas populares. A partir dai surge, através desses
festivais, o Nativismo.

O Nativismo é visto como um movimento predominantemente musical daqueles que
buscam mostrar através de festivais um trabalho profundamente ligado as raizes da cultura
gaucha (diferente dos Tradicionalistas que se reuniam nos CTGS)

Assim, o Nativismo ganha propor¢des em todo o estado, 0 que seria visto como
“prejudicial” ao tradicionalismo. O argumento dado pelos tradicionalistas é que o nativismo
ndo estava regrado a critérios estabelecidos pelo MTG, o que prejudicava o controle
ideoldgico da Movimento Tradicionalista. Tem-se, assim, dois movimentos: de um lado os

tradicionalistas; do outro, os nativistas.
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Os tradicionalistas interpretam suas cangdes pautados na preservacdo da tradicéo, e do
culto ao passado heroico. Os nativistas trazem em suas composicées a critica social ao sistema
politico, econdmico e cultural.

Outro ponto que acentua essa diferenca se mostra nos instrumentos utilizados para as
apresentacdes das musicas nos festivais. Os tradicionalistas usam instrumentos caracteristicos
dos antepassados, como gaita e violdo; ja os nativistas inseriram instrumentos considerados
modernos, como a guitarra elétrica. Além disso, a preocupacéo sistematica na elaboracao das
cancdes faz com que o nativismo seja visto como uma vertente mais elitizada.

Cabe ressaltar que muitos galuchos participam dos dois movimentos, pois apesar de
terem ideias diferentes sdo parte da mesma cultura de valorizagéo e exaltacdo do homem e dos
costumes rurais do Rio Grande do Sul.

Para Agostinho Agostini, em O pampa na cidade: o imaginario social da mdsica
popular gaucha, no qual investiga o imaginario social da sociedade urbana sul-rio-grandense
através da andlise de um conjunto de letras da década de 1980, afirma que os dois

movimentos, mas por diferentes caminhos, cultuam o passado ao afirmar que:

Consequentemente, tradicionalistas e nativistas bebem da mesma fonte, ou
seja, situam-se dentro do mesmo tema. Aqueles cantam diretamente o tempo
idealizado; esses denunciam o real em contraposi¢do ao ideal, num grito de
justica. Pode-se propor, entdo, pelo viés da literatura, que os nativistas
seriam os descendentes dos autores realistas, com seu projeto de denuncia,
na perspectiva de autores como Dyonélio Machado e Cyro Martins. Ja os
tradicionalistas podem ser enguadrados no mesmo perfil dos poetas e
prosadores romanticos, representados, por exemplo, pelos autores do
Partenon literario e por José de Alencar. Por isso, afirma-se que
tradicionalismo e nativismo caminham atrelados, embora o que os diferencie
seja o foco com que se dispem a representar o universo gauchesco.
(AGOSTINI, 2005, p. 5-6)

Ha de se destacar que toda essa busca pela sobrevivéncia do tradicionalismo a cultura
sul rio-grandense deu-se, também, devido a ameaca sofrida pelo modelo cultural ditado pelos
estrangeirismos, influéncia exercida pela posi¢do dos Estados Unidos pés 11 Guerra Mundial,
que se tornou o principal centro da moda e cultura mundiais, imitadas por muitos jovens da

época, conforme nos mostra Cirne:

Os objetivos principais foram entre outros, combater o estrangeirismo que se
instalava com muita forca no Rio Grande do Sul. Também fortalecer o culto
as tradi¢cdes do passado, originadas na vivéncia na area rural e que com o
passar dos anos, foram ficando de lado, praticamente esquecidas. (CIRNE,
2017, p. 27)
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A chegada do paradigma capitalista/consumista estadunidense ao estado trouxe a
cultura de massas ao continente do sul, implantando uma politica cultural tendo por base o
cinema, o radio e as revistas, que vendiam os produtos como novas maneiras de ser e viver.
Dessa forma, os elementos culturais da regido representavam o retrocesso se comparado a
nova cultura anunciada. (Cf. CIRNE, 2017, p. 27)

Entretanto, Barbosa Lessa afirma que o movimento tradicionalista foi criado com a
pretensdo de proteger a cultura local, pois, ao contrario do paradigma estadunidense, o
Tradicionalismo Gaucho nédo se pautava em questdes politicas, mas sim sociais. Segundo ele,
incumbiram-se de fundar um movimento para “proteger” a “cultura regional” que acreditavam
estar morrendo. O Movimento que queriam fundar ndo representava, ou ndo estava incluso,
em grandes projetos politicos ou sociais como foi da implantacdo da republica ou do
positivismo. Sua pretensdo principal era mesmo resguardar as tradicbes que estavam
“desaparecendo” em meio aquelas transformagdes. (Cf. LESSA, 1985, p. 60)

Celso Konflanz, em A Moderna Tradi¢cdo Gaucha: Um estudo socioldgico sobre o
Tradicionalismo Gaulcho, também afirma que a necessidade de se manter a tradicdo em
detrimento de uma nova cultura de massa ndo foi o motivo pela busca de um tradicionalismo,

mas ajudou a fomentar a busca por esse.

[...] podemos supor que ndo foi propriamente a industrializacdo que
fomentou o surgimento do Tradicionalismo, pois na verdade atividades
industriais j& eram conhecidas no Estado ha um bom tempo, e em nenhum
dos Movimentos anteriores foi tida por “prejudicial”, mas ao contrario eram
enaltecidas como parte de um grande projeto civilizacional na qual o
Tradicionalismo estava incluso. Assim, o0 peso da investida externa,
significando um elemento “estranho” ao processo de formagdo social
historica do estado, a partir de suas forcas colonizadoras, a nosso ver, foi
decisivo para a fundacdo do Movimento, pois isso deve ter significado uma
constatacdo muito séria para alguns, de que com aqueles eventos, as
“tradigdes” efetivamente estariam morrendo. (KONFLANZ, 2013, p.57-58,
grifos do autor)

O medo da perda ou até mesmo da morte da tradigcdo cria, entdo, manifestacOes de
evocacdo regionalista com o propdsito de reforcar a esséncia nacional que se perderia em
detrimento dos eventos causados pela globalizagdo. Essas manifestagfes funcionariam com
uma espécie de protecdo e defesa das praticas sociais antepassadas, €, entre essas, destaca-se a
masica.

A mausica tradicionalista do Rio Grande do Sul é uma das principais formas de
expressdo da cultura do povo gaticho. E através dela que sdo passadas as tradicdes fortemente
enraizadas e construidas na historia da formacdo de seu povo. Nao obstante, é na musica
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gauchesca que sdo cantadas as facanhas de um tipo imaginario criado na formacdo desse
Estado: o gaucho.

O culto ao regional gadcho reafirma os acontecimentos historicos, 0s usos e costumes
daquilo que se mostra recorrente entre aqueles que cultivam a tradicdo gaucha, evidenciados,
principalmente, pela musica. Através dela, suas letras cantam a imagem do galcho-herdi, o
destemor diante do inimigo, a defesa da sua terra e da sua gente, o apego a cultura, a
identificacdo com o cavalo, o0 respeito as geracfes mais velhas, a idealizacdo da vida
campeira. Entretanto, se de um lado temos o ideal gatcho, representado nas letras das cancdes
por meio da construcdo de um herdi, além da representacdo dos simbolos que construiram a
cultura sulina numa tentativa de exaltd-los, de outro, temos a atuacdo de uma sociedade
patriarcal, fortemente representada pelo machismo, muito recorrente nas can¢des galchas
associadas ao Movimento Tradicionalista Gaiucho (MTG) e difundidas nos Centros de
Tradi¢Bes Gaulchas, os CTGs.

O Rio Grande do Sul conta com uma masica tradicional tipica, que atua como uma das
principais formas de expressdo da cultura sulina, juntamente com a dancga, outra expressao
cultural dentro da tradicéo regionalista gatcha.

Jatir Delazeri argumenta que a musica gaucha tradicionalista apresenta-se construida
através da mistura de muitas vertentes como a uruguaia e argentina®3, visto a proximidade do
estado com esses paises A prépria figura mitica do gatcho foi muito influenciada na sua
configuracdo regional, pelas préaticas e costumes dos paises fronteiricos, o que refletiu
também na musica feita no Rio Grande do Sul.

O tradicionalista estabelece contrapontos entre os dois povos (brasileiros e
castelhanos). Uma diferenca seria tomada a partir da consideragdo das misturas étnicas, base
da colonizacgdo das regides e responsaveis diretas pela formacdo da natureza dos habitantes.
Segundo o autor, configura nos brasileiros (sul rio-grandenses) tracos de heroismo, bravura e
lealdade, e, os castelhanos (uruguaios e argentinos) barbaros guerrilheiros motivados
simplesmente pelas guerras e batalhas. Mas, apesar da quase identidade com o meio fisico,
entre 0 gaucho rio-grandense e o platino quanto ao carater encontram-se diferencgas: o do Rio
da Prata foi, fundamentalmente, peleador, caracterizando-se pelo simples prazer de lutar. “[...]

Entre nds, ndo foi bem isso o que se verificou. O nosso gaucho era, ndo ha davida, destemido

13 pesquisa no site Movimento Tradicionalista Gadcho. Disponivel em: <http://www.mtg.org.br/>. Acesso em:
03 de dezembro de 2018.

31



e cavalheiresco [...] Esse equilibrio relativo, é claro, nds o adquirimos, por heranca, do
portugués®”.

Por outro lado, devido a economia, o sul do Brasil sempre esteve ligado as regides
centro e sudeste. Conforme Campos, o gatcho comegou a “ganhar” caracteristicas comuns

com os boiadeiros sertanejos dessas regides.

Os galchos assemelhavam-se aos vaqueiros, ja que sua atividade também
consistia na caca e na transformacdo do boi em couro. A diferenciacdo €
conceitual. Os vaqueiros eram empregados de estdncias produtoras de
artigos de couro e derivados, que trabalhavam de acordo com as regras
comerciais impostas pela metrépole. O vaqueiro era, ao contrario do gaucho,
o0 cacador de gado legal. Para driblar as barreiras comerciais e buscar o lucro
através do contrabando, os comerciantes locais incentivavam a atividade
ilegal dos gatichos fomentando assim o crescimento da “gauchada”,
tornando todo o marginal habitante dos campos da Prata em um galcho em
potencial. (CAMPOS, 2008, p.74)

Assim sdo identificados, nas raizes da musica gaucha, diferentes ritmos e estilos
musicais latino-americanos. Esses ritmos contribuiram para o estilo da chamada musica
tradicional como a vaneira, a milonga, o chamameé, a chimarrita.

Ao definirem a vaneira, Barbosa Lessa e Paixdo Cortes enfatizam que esse ritmo
chegou ao Rio Grande do Sul no final do século XIX, sob 0 nome de “havaneira”. Também
grafada simplesmente ‘“vanera”, no meio pastoril rio-grandense, adquiriu variacGes
coreograficas®, principalmente na danca, ao contato com os carreiros de gaita de botdo, nos
bailes gauchescos (Cf. CORTES, 1994, p. 56). A vaneira ¢é facilmente encontrada como ritmo
de canc¢des que utilizam tematicas campesinas. O estilo é encontrado tanto nos espacos dos
festivais, quanto nos saldes®.

O chamamé tem sua origem no norte da Argentina, fato que acentua diversas
discussdes. No Rio Grande do Sul, ha indicios de que o ritmo tenha sido difundido pelas
radios argentinas nas regides de fronteira com Rio Grande do Sul por volta da década de
1930. Desde entdo o chamamé vem sendo divulgado e apreciado como ritmo nos sal6es. (Cf.

ALVARES, 2007, p. 18-19)

14 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=bIFKo1tKRMk>. Acesso em: 6 jun. 2018.

15 No Rio Grande do Sul ha, semelhante a vaneira, “o Vaneirdo tem um carater jocoso e possui um andamento
mais rapido, o qual surgiu a partir da necessidade que os musicos percebiam nos bailes, de que a vaneira era
muito lenta para dancar, assim aumentou-se 0 andamento e criou-se 0 Vaneirdo, também conhecido com Samba
— campeiro”. (ALVARES, 2007, p. 27)

16 Aqui, faz-se referéncia aos Centros de Tradi¢do Galicha- os CTGs- que no Rio Grande do Sul sdo conhecidos

como “saldes” de baile.
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A Chimarrita, de acordo com Cortes e Lessa, chega ao Brasil em meados do século
XVIII, trazida pelos colonos agorianos. O ritmo estabeleceu-se nos estados do Rio Grande do
Sul, Santa Catarina, Parand e Sdo Paulo. No entanto, é a partir das décadas de 1930 que a
chimarrita comeca a fazer parte de forma mais significante nas canc¢des rio-grandenses. (Cf.
ALVARES, 2007, p.27)

A milonga apresenta-se como uma manifestagéo cultural muito forte do Rio Grande do
Sul, Argentina e Uruguai. O género desenvolveu-se na triplice fronteira, entretanto, sua
origem é bastante controversa. Barbosa Lessa e Paixao Cortes indicam o que seriam os locais
de migracdo da Milonga no Brasil, que séo quase todas as cidades de fronteira, divisa com
Argentina e Uruguai.

Paixdo Cortes ressalta que o Movimento Tradicionalista do Rio Grande do Sul fez
com que o género fosse revivido tanto nas entidades representativas do movimento, como 0s
CTGs, quanto em locais abertos, onde artistas, hoje renomados, apresentavam suas cangoes
embaladas pela milonga.

Como aconteceu com os “nativistas criollos” argentinos nos primordios do
atual século, no Rio Grande, o0 movimento Tradicionalista, surgido 1947/48,
deu certo impulso para se reviver a Milonga pampeana conhecida nos
galpdes da fronteira. [...] deve-se, no entanto, ao notavel repentista Gildo de
Freitas seus primeiros momentos de apresentacdo em festas publicas e a
continuidade desenvolvida por Garoto de Ouro [...] que, com seu talento
extraordinario e seu violdo, arrebatava sozinho, em circos, pragas, cinemas e
comicios, o aplauso delirante do povo com seus improvisos, ao som de uma
milonga pajadoresca”. (CORTES, 1994, p. 45).

Esses artistas que difundiam os diferentes géneros musicais foram fundamentais para a
propagacdo da musica galcha. Os cantores populares representavam em suas cangfes uma
tematica cotidiana, na qual eram abordados os dramas e emoc¢6es do povo simples através de
uma linguagem mais direta e acessivel. Devido a essa “aproximac@o”, esses cantores
receberam grande acolhida, especialmente da populagdo mais humilde.

As cancg0es, frutos desses festivais e apresentadas nos CTGs, difundiram o ideal do
homem gaucho, bem como o enaltecimento a cultura, o respeito a seu povo e a idealizacdo da
vida campeira e pastoril.

Com relagéo a vida no campo, Delazeri'” argumenta que o povo sulino, em sua grande

maioria, vivia e dependia da pecuéaria. Devido as grandes distancias a serem percorridas para a

17 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=bIFKo1tKRMk>. Acesso em: 6 jun. 2018
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campeirada, o cavalo se mostrava indispensavel. Esses homens, abandonados nas matas, sem
direito a familia, a terra e a sociedade eram homens solitarios, agressivos, andavam de pés
descalcos, pouca roupa e sem moradia fixa. O seu Unico amigo era o cavalo e, exatamente
essa relacdo do gaucho com o cavalo foi essencial para que aquele pudesse realizar seus feitos
de guerra e para ter sua liberdade. Dessa forma, o gaucho estabeleceu uma relacéo intrinseca
de apreco ao cavalo e que, mais tarde, tomaria esse animal como parte constitutiva do seu ser.
Surge dai a expressao “Centauro dos Pampas”, que denomina esse homem habil na destreza
do cavalgar.

Essa relagdo do gatcho com o cavalo € descrita como parte constitutiva de seu carater.
O apego a esse animal € tdo grande que homem e animal se fundem em um Unico ser, de certa
forma, emblematico e mitoldgico. Ornellas, em uma passagem deixa claro essa relacdo ao

afirmar que:

No galcho parece que se surpreende, como no espanhol e no arabe, um
fendmeno psicoldgico a que se poderia dar o nome de transposi¢ao. O
galcho transpde para o cavalo todo os cuidados pessoais que a si préprio
dispensa. E é uma injdria pessoal a injaria lancada a seu cavalo ... Dai o
nome que Ihe cabe bem — o centauro, pois, de fato, ele reparte sua vida com
a vida do cavalo, numa simbiose tdo perfeita quanto a do arabe entrevisto
nas paginas de Vitor Hugo. (ORNELLAS, 1956, p. 133)

Lindolfo Collor, em seu livro Garibaldi e a Guerra dos Farrapos, no qual traz os
acontecimentos da revolucdo rio-grandense, também nos evidencia essa relacdo intrinseca de

apego do gaucho a seu cavalo.

Né&o tente ninguém separar do cavalo esse habitante das savanas brasileiras.
Um gaucho sem cavalo é a Ultima expressdo da miséria, j& ndo apenas
econdmica, mas moral. [...] Seu apego ao cavalo ndo se limita a considera-lo
como companheiro inseparavel, [...]. Ele se ocupa também em adorna-lo
com toda a riqueza ao alcance do dono; muitas vezes, a posi¢do social do
habitante do campo do Rio Grande néo se revela sendo pelo luxo do cavalo:
enquanto a prata reluz de todas as partes do jaez, o cavaleiro
negligentemente sentado no lombilho (espécie de sela complicada) aparece
modestamente coberto de seu poncho de pano azul [...]. (COLLOR, 2016, p.
182)

Se tomarmos como referéncia a muasica gaucha, temos essa relacdo evidenciada, por
exemplo, na letra da can¢do “Floréncio Guerra”, de Luiz Carlos Borges, conforme os versos

abaixo:

Floréncio afiou a faca
Para sangrar seu cavalo
Floréncio afiou a faca
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Para sangrar seu cavalo
Floréncio afiou a faca
Para sangrar seu cavalo

Floréncio Guerra das guerras
Do tempo em que seu cavalo
Pisava estrelas nas serras

Pra chegar antes dos galos
Floréncio Guerra das guerras
Do tempo em que seu cavalo
Pisava estrelas nas serras

Pra chegar antes dos galos

Floréncio afiou a faca
Pensando no seu cavalo
Floréncio afiou a faca
Pensando no seu cavalo

Parceiro pelas lonjuras

Na calma das campeiradas
Barco em tardes serenas

E um tigre numa porteira
Pechando boi pelas primaveras
Sem mango... sem nazarenas

Floréncio afiou a faca
Para sangrar seu cavalo
Floréncio afiou a faca
Para sangrar seu cavalo
Floréncio afiou a faca
Para sangrar seu cavalo

O patréo disse a Floréncio
Que desse um fim no matungo
“Quem ja ndo serve pra hada
Nao merece andar no mundo”
A frase afundou no peito

E o velho néo disse nada

E foi afiar uma faca

Como quem pega uma estrada

Acharam Floréncio morto

Por cima do seu cavalo
Alguém que andava no campo
Viu um centauro sangrado
Caidos no mesmo barro
Voltando pra mesma terra
Que deve tanto ao cavalo

E tanto a Floréncio Guerra

A cancdo inicia criando no ouvinte a imagem de um homem (Floréncio) afiando sua
faca para matar seu cavalo (Floréncio afiou a faca/para sangrar seu cavalo). Esse verso é

constantemente repetido na primeira e quinta estrofes. Entretanto, na terceira estrofe, o verso
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muda; a expressdo “para sangrar seu cavalo” toma um outro sentido quando o compositor nos
relata: “Floréncio afiou a faca pensando no seu cavalo. Podemos, assim, dividir a composi¢ao
em trés partes: a primeira mostra Floréncio se preparando para realizar a tarefa que fora
incumbido; na segunda parte, 0 compositor coloca Floréncio numa espécie de reflexdo acerca
da situagdo. Através do verbo “pensar” no gerindio, o compositor cria uma imagem de
Floréncio refletindo sobre a situacdo a que fora posto. Além disso, na reflexdo de Floréncio,
nos é dito que esse tinha uma relacdo de amizade, 0 que se comprova como o0 uso da palavra
“parceiro”. Na terceira parte, entretanto, parecendo ja estar decidido sobre o que faria,
Floréncio continua afiando a sua faca para, mais tarde, nos ser revelada a atitude tomada por
esse.

De inicio, a letra coloca homem e cavalo ainda separados, como dois seres que, apesar
de serem interdependentes, ainda sdo distintos, conforme explicitam os versos: “Acharam
Floréncio morto / por cima do seu cavalo”. Nao ¢ a toa que o sobrenome de Floréncio ¢
“Guerra”. A palavra esta fortemente ligada a tradi¢do do povo gaucho, de um povo guerreiro,
cujo simbolo maior é o gaucho-heroi. Assim, Floréncio incorpora essa figura mitica do
gaucho-heroi, representando-o.

Entretanto, nos préximos versos, a afirmacdo de que homem e animal se fundem em
um Unico ser mitologico, um “centauro”, nos ¢ evidenciada: “Viu um centauro sangrando”.
Nesse verso, 0 compositor nos deixa claro essa relacdo intrinseca entre o gaicho e o animal,
unindo-os em um “centauro”, quando, conforme descreve, ao “sangrar’” seu cavalo, Floréncio
foi encontrado morto, um verdadeiro “centauro” sangrando, mostrando essa relagdo de vida e
morte entre o pedo e seu cavalo, ou seja, a vida de um néo se separa da vida do outro; nem a
vida, nem a morte.

Ha de se dar destaque aos versos “Quem ja ndo serve pra nada / Nao merece andar no
mundo / A frase afundou no peito / E o velho ndo disse nada / E foi afiar uma faca / Como
quem pega uma estrada”. Ja de inicio, Floréncio nos deixa subentendido que ambos s&o um
unico ser, ou seja, se o cavalo, que ja ndo serve pra nada e, assim, ndo merece estar vivo; 0
mesmo se da a ele, pois homem e cavalo sdo unicos. Ja no proximo verso “A frase afundou no
peito”, a palavra “frase” serve como uma conotacdo a palavra “faca”, pois ambas sdo
maneiras de se “sangrar”: Floréncio, ao receber as palavras e o cavalo, que com a faca sera
sangrado. Ainda com o verso ‘Como quem pega uma estrada”, o compositor faz uma relacao

entre as palavras “estrada” e “morte”, ou seja, “pegar a estrada”, pode ser entendido como

36



“pegar a estrada da vida”, mais especificamente, “deixar a estrada da vida”, evidenciando,
assim, a proximidade da morte de Floréncio e, consequentemente, do seu cavalo.

Por fim, os versos “Caidos no mesmo barro / Voltando pra mesma terra” concluem a
afirmacédo dada de que homem e cavalo sdo um Unico ser, ao afirmar que ambos pertencem ao
mesmo lugar, & mesma terra.

Na literatura, José de Alencar, em O Gaucho, foi o primeiro a mitificar o personagem
gaucho como o centauro dos pampas. Assim, a construcdo do personagem gaucho nessa obra

corroborou com a ideologia do homem montado, do mito do centauro:

Enfim o cavalo era para o galcho um préximo, nao pela forma, mas pela
magnanimidade e nobreza das paixdes. Entendia ele [Canho] que Deus havia
feito os outros animais para varios fins econditos em sua alta sabedoria; mas
o cavalo, esse Deus o criara exclusivamente para companheiro e amigo do
homem. Tinha razdo. Se o homem € o rei da criagdo, o cavalo serve-lhe de
trono. Veiculo e arma ao mesmo tempo, ele nos suprime as distancias pela
rapidez, e centuplica nossas forgas. Para o gaucho, especialmente para o
filho errante da campanha, esse vinculo se estreita. O peixe carece d’agua, o
passaro do ambiente, para que se movam e existam. Como eles, o galcho
tem um elemento, que é o cavalo. A pé estd em seco, faltam-lhe as asas. Nele
se realiza 0 mito da antiguidade: o homem nédo passa de um busto apenas;
seu corpo consiste no bruto. Uni as duas naturezas incompletas: este ser
hibrido, € o galcho, o centauro da América. (ALENCAR, 1978, p.45).

A narrativa da obra se faz pelo imaginado do autor com relagdo ao gadcho, que cria
um heréi moldado no romantismo: solitario, triste, apegado ao solo, ao cavalo e a tradicao.

O culto a tradicdo gaucha é recorrente em muitas can¢des do Rio Grande do Sul. A
musica como manifestacdo cultural presente no cotidiano da sociedade opera como um
reflexo para a reproducdo dos costumes e tradi¢fes entre os envolvidos nas praticas musicais:
compositor, cantor e publico.

Tomamos como exemplo “Queréncia Amada” do cantor e compositor Teixeirinha, no
Disco Alianca de Ouro, de 1975. Os versos nos evidenciam o orgulho do povo a sua tradi¢do
e costumes como, por exemplo, o gosto pela vida campeira, o culto ao Rio Grande, 0 amor a

sua “china”.

Quem quiser saber quem sou
Olha para o céu azul

E grita junto comigo

Viva o Rio Grande do Sul

O lenco me identifica

Qual a minha procedéncia
Da provincia de Séo Pedro
Padroeiro da queréncia

37



O meu Rio Grande, de encantos mil
Disposto a tudo pelo Brasil
Queréncia amada dos parreirais

Da uva vem o vinho

Do povo vem o carinho

Bondade nunca é demais

Berco de Flores da Cunha

E de Borges de Medeiros
Terra de Getulio Vargas
Presidente brasileiro

Eu sou da mesma vertente
Que Deus saude me mande
Que eu possa ver muitos anos
O céu azul do Rio Grande

Te quero tanto torrdo gaticho
Morrer por ti me dou no luxo
Queréncia amada, planicie e serra
Dos bracos que me puxa

Da linda mulher gatcha

Beleza da minha terra

Meu coragéo é pequeno
Porque Deus me fez assim

O Rio Grande é bem maior
Mas cabe dentro de mim
Sou da geragao mais nova
Poeta bem macho e guapo
Nas minhas veias escorre

O sangue herdi de Farrapos®®

Deus é gaucho de espora e mango
Foi maragato ou foi chimango
Queréncia amada, meu céu de anil
Este Rio Grande gigante

Mais uma estrela brilhante

Na bandeira do Brasil

Pode-se perceber, na letra acima, varios tragos daquilo que se consideram ser virtudes
do gaucho: morrer pelo seu pago (“Morrer por ti me dou no luxo™); excessivo sentimento
amoroso a mulher (“Dos bragos que me puxa/da linda mulher gaticha/beleza da minha terra”);
a supervalorizacao dos proprios atributos naturais (“Poeta bem macho e guapo”); bem como
dos feitos heroicos na Revolucao Farroupilha (“Nas minhas veias escorre/o sangue herdi dos

Farrapos”). Dessa forma, ser gaticho, na visdo do compositor, é a sina orgulhosa de nédo se

18 Em alusdo a Guerra dos Farrapos ou Revolucdo Farroupilha, um conflito de carater politico — e orgulho do
povo galcho - que se deu entre 20 de setembro de 1835 a 1° de marco de 1845. (Cf. LESSA, 2002, p. 179)
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calar diante da tirania, de cultuar e amar o seu ch&o e de valorizar a beleza da mulher de sua
terra.

Esse orgulho pelo estado aparece claramente evidenciado nos versos “Viva o Rio
Grande do Sul/ O meu Rio Grande de encantos mil/ Queréncia amada”. A mUsica apresenta-
se como uma espécie de declaracdo de amor do cantor a sua terra.

Nos ultimos versos “Deus ¢ gatcho de espora e mango/Foi maragato ou foi
chimango”, mais uma vez Teixeirinha traz a toa a questdo da Revolucgéo Farroupilha. O cantor
chega a declarar que Deus é gaucho. Nota-se que o uso do verbo “ser”, no presente ndo deixa
duavidas quanto ao pertencimento de Deus: ele “€” gaucho e, para tanto, o identifica até na
indumentaria sulina: de espora e mango'®. A (nica divida do cantor esta em saber se ele foi
maragato ou chimango?, fazendo uma alusdo direta & Revolucio Farroupilha.

O Rio Grande do Sul conta com uma mausica tradicional tipica, que atua como uma das
principais formas de expressdo de sua cultura e de consolidacdo da imagem do gaucho
enquanto um tipo mitico. Sobre essa funcdo social, Waldenyr Caldas em Iniciacdo a Musica
Popular Brasileira, na cuja trajetoria investiga a musica popular brasileira, analisando suas

relacGes com a propria historia do pais, com a politica e a sociedade, afirma que:

A melhor forma de entendermos ndo s6 a importancia ludica da musica, ou
seja, 0 que ela representa para 0 povo como diversdo e lazer, como,
principalmente, a sua funcdo social e politica nos diferentes momentos
histéricos por que passam as sociedades, é sonhando as suas origens. No
Brasil, em todos esses momentos, a mdsica marcou sua presenga, registrando
fatos da maior importancia socioldgica, destacando tendéncias e
transformacfes quanto aos ritmos e estilos musicais, permitindo-nos,
inclusive, conhecer melhor a sociedade da época. (CALDAS, 1985, p. 6)

Fica evidente, assim, que a musica gaucha opera como um meio de representar e
imortalizar a tradicdo galcha, fato que se da quando, em suas letras, exalta-se a imagem

mitificada do gaucho e os diferentes simbolos da cultura do sul.

19 Mango [Regionalismo: Sul]: Relho de cabo curto e grosso, com tala comprida e larga. Disponivel em:
<https://www.dicio.com.br/mango/>. Acesso em: 14 jun. 2019.

20 Conforme pesquisa no site da Assembleia Legislativa do Rio Grande do Sul, na pagina da Biblioteca “Borges
de Medeiros (Escola do Legislativo), os termos “maragato” e “chimango” surgiram no Rio Grande do Sul em
1893, durante a Revolugcdo Federalista, para definir as duas grandes correntes politicas gadchas entdo em
conflito. Os “maragatos” representavam os federalistas, liderados por Gaspar Silveira Martins, e eram
identificados pelo uso de lengos vermelhos. Os “pica-paus” representavam os republicanos, liderados por Jalio
de Castilnos, e sua identificagio se dava pelo uso de lencos brancos. Disponivel em
<http://www?2.al.rs.gov.br/biblioteca/Publica%C3%A7%C3%B5esTem%C3%Alticas/Revolu%C3%A7%C3%A

3oFederalista/tabid/6477/Default.aspx>. Acesso em: 14 jun. 2019.
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Entretanto, se por um lado a musica tradicionalista traz o gaicho como representacao
de um ideal a ser seguido, uma espécie de her6i simbolizado, por outro, observa-se uma forte
tradicdo machista, patriarcal através de cangdes que mostram uma maneira rude do homem
representar seu sentimento amoroso a prenda galcha; além disso, as muasicas mostram
também as diferentes representacGes da mulher, ora idealizando-as, ora subjugando-as. Suas
letras trazem o machismo, tido como caracteristica do gaucho, nas quais a posi¢do da mulher
se mostra inferior, subalterna. Ha de se destacar que em algumas canc@es, a mulher é compara
a um animal, uma imagem que conota a imagem de um cavalo. Da-se como exemplo a cangédo
“Morocha”, uma rancheira de autoria de Mauro Ferreira ¢ Roberto Ferrecira, de 1984 ¢

interpretada por Davi Menezes.

Nao vem morocha, te floreando toda

Que eu nNdo sou Manso e esparramo as garras
Nasci no inferno, me criei no mato

E s6 carrapato, é que em mim se agarra

Tu te aprochegas, reboleando os quartos
Trocando orelha, meu instinto rincha

E eu ja me paro, todo embodocado

Que nem matungo, quando aperta a cincha
(Aprendi a domar amanunciando égua

E para as mulher vale as mesmas regras
Animal, te para sou |4 do rincéo Bis
Mulher pra mim é como redomao
Maneador nas patas e pelego na cara

Crinuda velha, ndo escolha o lado

Nos meus arreios ndao ha quem peliche
Tu inchas o lombo, te encaroco a laco
Boto os cachorros e por mim que abiche

N&o te boleias que o cabresto é forte

O palanque é grosso senta e te arrepende
Sou carinhoso, mas incompreendido

E pra o teu bem, Vvé se tu me entendes

A masica, apresentada no festival de cangéo, a “Coxilha Nativista” em 1984, foi alvo
de criticas por algumas das mulheres presentes. Entretanto, por outro lado, agradou o publico
masculino.

Na letra dessa cancdo ha explicita a conotagdo da mulher como um animal (Tu te
aprochegas, rebolando os quartos / Animal te para /Mulher pra mim é como redoméo /
Crinuda velha). A mulher é claramente comparada a uma égua sobre a qual o “dono” faz uma
ameaca, caso ela ndo o “obedeca”. O homem, emprega 0s mesmos métodos utilizados para a

doma do cavalo, numa conotacdo absolutamente machista que o coloca como domador do
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cavalo redomao, neste caso, a mulher rebelde. Dessa forma, além do rebaixamento feito a
mulher, ao compara-la com um animal, mostra a superioridade do homem que tem como
tarefa “domar” esse animal xucro.

As duas Ultimas estrofes trazem explicitamente a violéncia contra a mulher. Ao
comparé-la ao animal, o cantor expbe exatamente como seria 0 processo para que ele fosse
“domada”, ou seja, através da violéncia fisica do domador (dominante) contra o domado

(dominado).

Crinuda velha, ndo escolha o lado

Nos meus arreios ndo ha quem peliche
Tu inchas o lombo, te encaroco a lago
Boto os cachorros e por mim que abiche
N&o te boleias que o cabresto € forte

O palanque é grosso senta e te arrepende

O que nos chama a atencdo é que essa can¢do ganhou o segundo lugar no Festival,
além de outros varios troféus por ser considerada a mais popular, bem como varios prémios,
totalizando cinco, que a fizeram camped, ao gosto do publico, desse festival.

Embora popular, esse tipo de letra com referéncias tidas por muitos como pejorativas a mulher
é recorrente em varias cangdes gatichas?!. As cangdes mais populares, por vezes, baseiam-se no modo
violento e machista, muitas vezes animalesco, do gadcho.

A cultura gauchesca se apresenta baseada em uma sociedade patriarcal, na qual o
papel da mulher é de submissdo em relacdo ao homem. Fato que se comprova a ponto de a
cancdo acima trazer explicita a agressao fisica.

Entretanto, as agressfes expostas e cantadas, muitas vezes, passam despercebidas, pois
a masica é apresentada como uma espécie de brincadeira, disfarcando essa violéncia com
humor. Tomando como exemplo a cangdo acima, no video?? da apresentacdo do cantor
durante o Festival, o publico presente, homens e mulheres, deleitam-se, as gargalhadas,
enguanto ouvem a letra da musica.

Marcos Fabiano Gongalves, em seu artigo “Duelos do Machismo Gaucho”, faz uma

analise do humor nas letras gadchas a partir de “Morocha”. O autor argumenta que 0 humor

21 Citamos alguns versos de trés cancdes galichas de diferentes décadas que trazem essa visio machista e que
nio sdo vistas como tal: 1. E disto que o velho gosta (19?) — de José Moreira Campos e Berenice Azambuja
(uma das musicas mais conhecidas e cantadas no Rio Grande do Sul — “Churrasco bom chimarrdo/fandango,
trago e mulher/é disto que o velho gosta/e disto que o velho quer”. 2. Ndo chora minha china veia (1999), do
Grupo Garotos de Ouro - “Nao chora minha china veia, ndo chora/ me desculpe se te esfolei com as minhas
esporas. 3. Ajoelha e chora (2003), do Grupo Tché Guri - “Ajoelha e chora/ quanto mais eu passo o lago/ muito
mais ela me adora”.
22 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=2JKYO0FoS6bo>. Acesso em: out. 2018.
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nas cancdes tradicionalistas do sul se da devido ao fato dessas estarem muito proximas em

género as trovas, uma espécie de “exercicio do humor”.

Contudo, é importante registrar, sobretudo para os netfitos da cultura
galponeira, que essa longa linhagem brutalista e animalizadora do humor
galcho ndo é coisa que possa ser compreendida sem certa cautela
interpretativa [...]. Em outras palavras, nada do que na trova é fingimento
distingue-se em esséncia dos duelos de violeiros, emboladores ou repentistas
do Nordeste. [...] O humor é certamente um dos principais indicios da
inteligéncia de um povo ou mesmo de uma sé pessoa. O tirocinio necessario
para alguém antecipar-se a compreensdo de algo logo apresentado de modo
insolito ou propositalmente deslocado requer um manejo com a linguagem
gue transpde a frugalidade de seus empregos meramente comunicativos. [...].
A poesia do galcho, assim como a do nordestino e também a do caipira,
desde sempre exercitou-se nosengenhos do humor, coisa muito cedo
percebida por Jorge Luis Borges, que no seu poemalLos gauchos,
peremptoriamente declara: “A diferencia de otros campesinos, eran capaces
de ironia.”. (GONCALVES, 2018, s/p, grifos do autor)

O autor ainda defende essa ironia pois, segundo 0 mesmo, a gaucho se orgulha de sua
condicdo de “grosso”, heranga vista como positiva em detrimento daqueles que necessitam de

formalidades para se expressar.

Por certo, uma das coisas mais engracadas no gaucho é a sua falta real ou
ficticia de polidez. Em um espaco cada vez mais protocolar e cosmopolita, 0
personagem publico do gatucho mantém e até cultiva um certo deslocamento,
uma consciéncia autocritica da propria incivilidade e um brio, digamos,
abagualado, coisa que se traduz no orgulho de uma grossura nascida da mais
pura desconfianca das intengbes de quem se apresente sospechoso,
aparelhado por excessos de alamaleques dissimulantes e protocolos
injustificaveis. (GONCALVES, s/p, 2018)

Afonso Piliackas Junior em A trova e suas relacGes com o Chiste, defende o humor
como um meio de obter prazer apesar dos afetos dolorosos que interferem com ele: atua como
um substitutivo para a geragao destes afetos. Ainda segundo o autor, o desvio da possibilidade
de sofrimento que o humor proporciona esta entre os diferentes meios que a nossa mente criou
para escapar a compulsdo de sofrer. (Cf. JUNIOR, 2004, p. 78-80)

Citando Freud, o autor argumenta que uma “fachada cO6mica” possibilita o
automatismo do processo chistoso?, prendendo a atengdo, mas também remetendo a uma

descarga do tipo comico. Neste caso, o comico tem a funcéo de ser um prazer preliminar

3 Trata-se de uma nocgdo amplamente discutida por Sigmund Freud em sua obra O chiste e sua relagdo com o
inconsciente, de 1905. Freud postula que o chiste é um gracejo que produz efeito de humor. A principal
caracteristica do chiste ¢ a brevidade, o que chama de abreviagdo ou condensagdo. (Cf. MELO, 2019, p 27)
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que suscita uma distracdo da atencdo para o curso automatico do processo. (Cf.
JUNIOR, 2004, p 71, grifos nossos)

Percebe-se entdo que a funcdo do humor nestas musicas é fazer com que a letra,
completamente machista e violenta, passe sem ser percebida pelo ouvinte, camuflando, assim,
essa tradicdo sexista do galcho.

Entretanto, algumas cancdes tradicionalistas parecem demonstrar - vistas em um
primeiro momento - o respeito a prenda gatcha. Porém, se analisarmos a forma como é dado
esse suposto “aprego”, esse, mostra-se disfarcado em uma espécie de protecdo, ou seja, 0
homem se coloca como defensor da mulher por meio de seus valores machistas, com os quais
considera que essa é fragil e precisa dele para se proteger.

Heleieth Saffioti, em O poder do macho (1987), levanta a tematica da discriminacéo
contra a mulher e 0 negro no Brasil. A autora, buscando conscientizar dos maleficios do
patriarcado-racismo-capitalismo, mostra que a naturalizagdo dos processos socioculturais de
discriminacao constitui o caminho mais facil e curto para legitimar a “superioridade” daqueles
que controlam o poder econémico e politico: machos e brancos.

No segundo capitulo, a autora pontua que uma das causas que gera essa desigualdade
entre 0s géneros baseia-se na explicacdo de que o corpo da mulher é naturalmente fragil,
enquanto o homem, forte e viril. A mulher geralmente é associada a emocao, fragilidade,
resignacdo e inseguranca, sem capacidade para se autodefender, o que faz com que aceite a
“ajuda” desse homem. (Cf SAFFIOTI, 1987, p. 34). Mais do que aceitar, a mulher assume seu
papel de fragilidade, permitindo-se ser vista assim.

Como exemplo temos a canc¢do “Morocha ndo”, do cantor e compositor Leonardo, do
disco As mais premiadas, de 1985. A explicita animalizacdo da mulher em “Morocha”

provocou a pronta reagdo do cantor que, no ano seguinte, produziu a réplica.

Bugio que grita no mato,

Quer chumbo, diz o ditado.
Ouvi um quera largado,
Gritando em uma cangéo

Que a regra pra um ser humano
E a mesma dos animais;

Que trata que nem baguais
Maneando patas e mao.

Decerto € um destes queras,
Criado pelas barrancas.
Manunciador de potrancas,
Sem freio no linguajar.

N&o aprendeu que um gadcho
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Nao faz da prenda um capacho,
E que os deveres de um macho
E proteger e amar.

Morocha ndo, respeito sim.
Mulher é tudo: vida e amor.
Quem néo gostar que fique assim:
Grosso, machista e barranqueador.

Em vez de usar um pelego,
Use o arreio ternura.

Enlace pela cintura,

Jogue fora 0 maneador.

S6 mesmo um bicho-do-mato
Criado pelas macega

Pode tratar como égua

Quem nos déa vida e amor.

A canc¢do, ja de inicio, mostra-se como uma resposta a cangdo Morocha. Os seis
primeiros versos, através das palavras “Quera largado”, “gritando”, j& sinalizam o
descontentamento do eu-lirico de “Morocha N&o”. Diz —se “quera®®” (ou cuera), daquele que
se mostra ruim, mau. O cantor, ao usar o termo “quera largado” refere-se a esse como um

homem impiedoso sem familia, “largado” ao mundo.

Bugio que grita no mato

Quer chumbo, diz o ditado
Ouvi um quera largado,
Gritando em uma cangao

Que a regra pra um ser humano
E a mesma dos animais;

[.]

No quarto verso, ao usar o verbo “gritar”’, o cantor nos passa uma imagem ainda mais
negativa do eu-lirico analisado: 0 mesmo ndo fala, ele grita, como uma espécie de mando, de
alguém que se assume como sendo superior. O cantor vai além: ele compara o eu-lirico de
“Morocha” a um animal, um bugio; explicitando que tanto ele (o eu-lirico de “Morocha”)
quanto 0 bugio sdo animais que gritam pedindo para serem abatidos: “Bugio que grita no

mato / Quer chumbo, diz o ditado”

24 CUERA, s. Cicatrizes do lombo cavalar ou do muar, provenientes de feridas ou mataduras ocasionadas pelo
uso de arreios defeituosos. Essas cicatrizes, ao contato do serigote ou lombilho, podem transformar-se
novamente em feridas. Unheira. Tubuna. || Homem ruim, maleva. (Cf. quera). Disponivel em:
<http://eusoudosull.blogspot.com/2017/10/vocabulario-gaucho-e-seu-significado.html>. Acesso em: 15 jan.
20109.
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Apesar de se mostrar defensor da mulher que fora animalizada na cangédo a qual rebate,
quando nos deparamos com os versos “E que os deveres do macho / E proteger e amar”, o
cantor nos transmite um julgamento pré-estabelecido: o do machismo disfarcado pela visao de
protecdo a mulher. Essa protecdo se mostra como dever intrinseco do macho, dessa forma, o
homem se coloca como defensor da mulher por considerar essa é fragil e indefesa.

Marina Castafiedas, em Machismo Invisivel, cuja pesquisa aborda 0s inumeros
comportamentos machistas ainda muito presentes na sociedade brasileira, que podem ser
caracterizados como discretos, sutis, implicitos, camuflados, invisiveis; exemplifica esse

paralelo entre machismo e protecéo.

Ainda que isso seja paradoxal, a ideia de proteger as mulheres néo rebaixa
somente a elas, mas também aos demais homens. [...] Na tragicomédia da
protecdo, as mulheres figuram como criangas inocentes e incompetentes, e
0s outros homens sdo apresentados como animais predadores que ndo
hesitardo em se lancar sobre qualquer fémea que caminhe “sozinha” pela rua
ou que esteja “solta” [...]. De acordo com essa visdo, elas sdo retardadas
mentais e os homens sdo umas feras incontrolaveis; o Unico que age com
discernimento, é claro, é o cdnjuge benfeitor, protetor da virtude da esposa.
(CASTANEDA, 2006, p. 111, grifos da autora)

H& de se destacar na letra da cangdo a palavra “macho”. Ao usa-la, 0 compositor cria
uma espécie de forca masculina. Poderia o mesmo ter usado a palavra “homem”. Entretanto
os pares opostos “homem x mulher” parece-nos menos machista ao par “macho x fémea”, o

que ndo contribuiria com 0 proposito da “prote¢do” implicita.
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3. GILDO DE FREITAS: O TROVADOR DOS PAMPAS

Relacionado a essa tradicdo musical, encontra-se Leovegildo José de Freitas, mais
conhecido como Gildo de Freitas. Nascido em 16 de junho de 1919, natural de Porto Alegre?®,
foi um dos mais conhecidos cantor, trovador, musico e compositor do Rio Grande do Sul.
Gildo de Freitas, ao longo de sua vida, comp0s suas cancfes sempre ressaltando a cultura
tradicionalista. (Cf. FREITAS, 2004, p. 23). Entretanto, o maior reconhecimento dado ao
cantor esté na trova. Gildo é considerado o maior trovador do Rio Grande do Sul.

O trovador, dentro da cultura regional galcha, é aquele que canta de maneira
improvisada. Dessa forma, tem-se a trova como pertencente ao mundo da oralidade. Pedro da
Silva Melo, em A linguagem ludica da trova humoristica: escolha lexical e efeitos de sentido,
cujo trabalho mapeou em um conjunto de trovas quais recursos estilisticos que produziam
efeitos de sentido humoristico, afirma que a prépria etimologia da palavra ja nos da meios
para a compreensao do conceito da palavra trova.

A unidade lexical trova vem do verbo francés trouver (achar) e/ou do seu
cognato trouvaille (achado, ideia brilhante). Entretanto, a mesma etimologia
nos permite perceber certo distanciamento entre o sentido original de
“achar” e 0 sentido de ““cantar” ou “compor”, j& presente na ldade Média e
no Renascimento. Para tentar contornar essa opacidade da palavra,
poderiamos dizer que “trovador” é aquele que “acha” um motivo (em francés
mot, “palavra”, “mote”) para cantar, versejar. A unidade lexical trova possui
um carater hiperonimico, de significagdo muito abrangente, referindo-se a
todo tipo de composicdo poética, de preferéncia “ligeira” (i.e., breve),
constituindo um “achado”, isto é, um insight a ser devidamente enunciado
pelo “trovador”. (MELO, 2019, p.96)

No Rio Grande do Sul, a trova também é conhecida como pajada (payada), termo

uruguaio. Dai o titulo do trovador de “pajador” (payador).

Pajada é a denominacgdo de uma das formas de improviso desenvolvidas no
extremo sul da América Latina. E a cantiga regional instantanea que surge
no ciclo do gado por meio do andejo que cruza os campos em periodo de
disputa de territorio entre Espanha, Portugal e as nacOes aborigines. [...] O
pajador contemporaneo do Rio Grande do Sul esta inserido no contexto
cultural dos movimentos tradicionalista e nativista.[...] O pajador improvisa
no estilo recitado, [...] com acompanhamento de violdo, por um musico de
apoio, geralmente em ritmo de milonga. (MELO, 2019, p. 74)

25 Por possuir um titulo de cidaddo alegretense, muitos registros trazem a cidade de Alegrete, no Rio Grade do
Sul, como cidade natal do cantor. Entretanto, Gildo de Freitas nasceu em Porto Alegre, capital galcha, mais
especificamente no bairro Passo D’Areia. (FREITAS, 2004, p. 11)
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Jodo Miguel Manzolillo Sautchuk, em A poética do improviso: pratica e habilidade no
repente nordestino, faz um estudo sobre o “repente” ou “cantoria”, modalidade cantada e
improvisada da regido Nordeste do Brasil, género que condiz a trova.

No século XIX, a trova no Rio Grande do Sul era formada por duplas de quatro versos,
similar ao modo acoriano. Porém, com o decorrer do tempo, ela foi adquirindo caracteristicas
proprias, assimilando o vocabulario regional, resultando em versos que expressam o estilo
simples, e até certo modo rude, de vida do gaucho. (Cf. SAUTCHUK, 2009, p. 13)

Dessa forma, a destreza dos improvisos do cantador e a singularidade de suas letras
relacionadas ao povo transformou Gildo no trovador. Apesar de suas poucas “letras”, o
improvisador regionalista demonstrou ser capaz de fazer a leitura do universo ao seu redor
com uma capacidade de compreenséo e de dominio do tema.

Segundo Sautchuk, ao fazer diversas entrevistas com um numero expressivo de
cantores, a maioria trazia como sendo um dom o seu modo de cantar, 0 improviso nas

cancdes.

N&o bastasse a complexidade da arte, a maioria dos cantores com quem
conversei a respeito se mostrava reticente ou completamente descrente
acerca de minhas pretensdes, muito por causa da crenga do dom. A maioria
deles se esquivou ou me desestimulou, argumentando que poesia era algo
gue ndo se podia aprender, pois 0s poetas nascem com esse dom.
(SAUTCHUK, 2009, p.15)

A aproximacdo entre as modalidades (trova, repente ou cantoria) foi dada a partir do
estudo de Afonso Piliackas Juanior (2004). Segundo o autor, a nomenclatura do género se
apresenta de diferentes modos, entretanto, todas se aproximam devido a estrutura.

No Brasil o sentido da palavra trova pode variar de acordo com a regido.
Certas regides conservam o sentido de versos improvisados em quadra, em
outras regiGes modificaram-na de quadra para a sextilha. E outras regides
modificaram o seu sentido da palavra completamente, o que ndo impede que
sejam identificadas as correspondéncias estruturais e formais. (JUNIOR,
2004, p. 13)

Gildo, entdo, passou a usar sua musica nos desafios de trova. Trazia essa como uma
arma em defesa do seu ponto de vista. Era o improviso a marca de Gildo de Freitas e a partir
dessa ldgica ele falava e fazia versos sobre o que “lhe desse na telha”. (FREITAS, 2004, p.
12)
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Ao longo da sua carreira artistica, Gildo de Freitas gravou quinze® LPs: Gildo de
Freitas o Trovador dos Pampas (1964), O Trovador dos Pampas - Vida de Camponés (1965),
Desafio do Padre e o Trovador (1966), Gildo de Freitas e sua Caravana” (1968), De
estancia em estancia (1969), Gildo de Freitas — Rei do Improviso (1972), Gildo de Freitas e
seus convidados (1975), O idolo (1975), Zezinho e Julieta (1976), Gildo de Freitas e os Tayas
gauchada do sul (1976), Desafio de um paulista (1977), Gildo de Freitas (1979), Gildo de
Freitas — mais sucessos (1980), Rei dos Trovadores (1981), Figueira Amiga (1982 - ultima
gravacdo).

Jé& debilitado pela doencga respiratoria, apresenta em Sao Borja a trova de mais de oito
minutos, considerada como uma despedida do cantor e que ficou conhecida como “Mensagem
Final”. A trova encontra-se no CD Rodeio Gildo de Freitas — Mensagem Final, lancado em
2001.

Gildo de Freitas morreu em 4 de dezembro de 1982. Na mesma data (porém em 1985),
morre Teixeirinha. A lei estadual 8814, de 10 de janeiro de 1989, fixou o 04 de
dezembro “Dia do poeta repentista gaucho e do artista regional gatcho”, cujos patronos séo
Gildo de Freitas e Teixeirinha.

Ao fazermos a selecdo das cancdes para a andlise desse trabalho, verificamos que por
mais que o compositor seja apresentado como um tradicionalista que cultua o amor a
queréncia, muitas de suas can¢des se mostram de forma machista, trazendo, inclusive, a
violéncia fisica explicita contra as mulheres.

Desse modo, é necessario considerar que embora possam ser identificados inumeros
elementos comuns do culto ao regionalismo - como a utilizacdo da figura do gaucho, a
exaltacdo do Rio Grande do Sul - em algumas can¢bes do compositor, e que evidentemente
tém grande importancia na analise do tradicionalismo, percebe-se que, de igual modo, existem
marcas fundamentais e que de maneira alguma podem ser desconsideradas — como o
machismo.

Portanto, para a analise das cancgdes do referido cantor, fez-se necessaria a divisdo
dessas por temas comuns, organizadas por pontos recorrentes em suas letras, mais
especificamente o “Culto as Tradigdes™ e “As figuragcdes do feminino nas cangdes de Gildo de

Freitas”.

%6 Ressalta-se que muitas cangdes apresentam-se repetidas em diferentes discos.
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Cabe ressaltar que, por se tratar de masicas feitas (e musicadas) a partir de trovas e de
uma forma dindmica, as letras das canc¢des analisadas sdo, na sua grande maioria, simples com
relacdo a analise de elementos constitutivos, como, por exemplo, a ndo utilizacdo de figuras
de linguagem.

Dessa forma, para uma melhor organizagdo da nossa pesquisa, algumas can¢des com
temas mais definidos e que nos permitem a relacdo com os tépicos dos subcapitulos serdo
analisadas em sua totalidade, enquanto outras serdo citadas em fragmentos, como elementos

subsidiarios as nossas discussoes.

3.1. Culto a tradicao

Sendo a musica uma manifestacdo cultural presente no cotidiano da sociedade, essa
pode constituir-se em uma representacdo do mundo social, ao mesmo tempo em que ratifica
ou contesta 0s costumes e as tradi¢des entre os envolvidos nas préaticas socioculturais.

Dentre os cantores da musica sul rio-grandense, Gildo de Freitas fomentou, em suas
cancdes, a ansia de se cultuar esse tradicionalismo do Rio Grande do Sul. Com uma
linguagem simples - supostamente devido a falta da educacdo escolar - porém carregada de
elementos representativos dessa cultura, o cantor representa o imaginario social dos gatchos.

Dada a pesquisa biogréafica do autor, em nenhum momento consta alguma alusédo que
indiqgue que Gildo de Freitas tenha completado a educacdo béasica em escola regular.
Carminha de Freitas, esposa do cantor, cita, apenas, que “Gildo ndo gostava muito de ir a
escola, mas saiu sabendo ler e escrever”, (FREITAS, 2004, p. 11). Dessa forma, percebe-se
pela fala da esposa que o cantor obtivera 0 minimo garantido para a alfabetizacdo: ler e
escrever.

E indubitavel, ainda nos dias de hoje - e talvez isso fosse mais acentuado em décadas
passadas - que a diferenca entre niveis de escolaridade estabelece distancia entre os niveis
sociais dos individuos. Além disso, esse distanciamento permite uma série de preconceitos
com relacdo a capacidade intelectual dos menos escolarizados, o0 que resulta, muitas vezes, em
uma diminuicdo em relacdo ao meio onde vive.

Entretanto, Gildo de Freitas, em uma de suas mais famosas cangfes: “Eu reconheco
gue sou um grosso” (1979), molda seu texto em uma espécie de confissdo e assume sua
condicdo social e intelectual (neste caso, com relagdo ao nivel escolar) diante de uma

sociedade alfabetizada.
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“Eu reconhe¢o que sou grosso” tornou-se uma espécie de hino extraoficial do Rio
Grande do Sul. A cang¢do apresenta a imagem do gatucho que herda o “jeito de ser grosso”.
Além disso, 0s versos mostram claramente a vida campeira do gaicho e a tradi¢ao fortemente
enraizada e cultuada através do Movimento Tradicionalista Gaiucho (MTG) e dos Centros de
Tradicdo Gaucha (CTG).

Me chamam de grosso, eu néo tiro a razao;
Eu reconhe¢o a minha grossura;

Mas sei tratar a qualquer cidadao,

Até representa que eu tenho cultura;

Lalarg, larara
Lalar, lalara, [...]

Eu aprendi na escola do mundo,

Né&o fui falguejado em bancos colegiais;
Eu ndo tive tempo de ser vagabundo,
Porque quem trabalha vergonha néo faz.

Lalara, larara
Lalara, lalarg, [...]

Eu trabalhava, ajudava meus pais,
Sempre levei a vida de pedo;
Porgue no tempo que eu era rapaz...
Qualquer servigo era uma diversao;

Lalara, larara
Lalarg, lalara, [...]

Lidava no campo cantando pros bichos,
Porque pra cantar eu trouxe vocagao;
Por isso até hoje eu tenho por capricho...
De conservar a minha tradicao.

Lalarg, larara
Lalara, lalarg, [...]

Eu aprendi a dangar aos domingos...
Sentindo o cheiro do p6 do galpéo;
Pedia licenga apeava do pingo...

E dizia adeus assim de mdo em mao;

Lalara, larara
Lalara, lalarg, [...]

E quem conhece o sistema antigo,

Reclame por carta se eu estou mentindo;
S&o documentos que eu trago comigo,
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Porque o respeito eu acho muito lindo.

Lalard, larara
Lalar, lalar, [...]

Minha sociedade é o meu CTG,

Porque nela enxergo toda a antiguidade;
E néo se confunda eu explico porque,
Os trajes das mogas ndo séo a vontade;

Lalara, larara
Lalar, lalara, [...]

E se, por acaso, um perverso sujeito,
Querer fazer uso e abusos de agora...

Ja entra 0 machismo impondo respeito...
E arranca o perverso em seguida pra fora.

Lalarg, larara
Lalar, lalar, [...]

O mocidade associem com a gente,
Vano CTG e leve um documento;

V&o ver de perto o que danca os decente,
E que sociedade de bons casamentos;

Lalara, larara
Lalara, lalarg, [...]

V& ver a pureza, va ver alegria,

Va ver o respeito dessa sociedade;
Va ver o encanto das belas gurias,
Que possam lhe dar uma felicidade.

Esse tom confessional da letra deixa-nos claro que Gildo d& voz a Gildo em uma
espécie de simbiose entre compositor e eu-lirico que se auto adjetiva “grosso”. O préprio
titulo da cancdo remete para essa tomada de posicdo: eu reconhe¢o que sou um grosso. O
reconhecimento declarado pelo cantor nos dois primeiros versos poderia levar a uma

concluséo de que o individuo aceita a sua condicdo de inferioridade:

Me chamam de grosso, eu néo tiro a razéo;
Eu reconhego a minha grossura;

Mas, sei tratar a qualquer cidadao,

Até representa que eu tenho cultura;

Percebe-se que o bindmio grosso/grossura remete para algo como falta de
conhecimento, pouco estudo, em oposicdo a existéncia de alguém “fino”. Além disso,
“grosso” aqui, trata-se também do modo como o povo do sul se denomina no sentido de
“grosso x educado”, ou seja, o adjetivo mostra o modo de se caracterizar a maneira rude do
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homem gaucho, sem delicadeza, entretanto, muitas vezes, associado (e ndo por acaso) ao

homem machista.

Eu aprendi na escola do mundo,

Né&o fui falguejado em bancos colegiais;
Eu néo teve tempo de ser vagabundo,
Porque quem trabalha vergonha néo faz.

Lalara, larara
Lalar, lalar, [...]

Eu trabalhava, ajudava meus pais,
Sempre levei a vida de peédo;
Porgue no tempo que eu era rapaz...
Qualquer servigo era uma diversao;

Lidava no campo cantando pros bichos,
Porque pra cantar eu trouxe vocacao;
Por isso até hoje eu tenho por capricho...
De conservar a minha tradicao.

Aqui, Gildo, deixa clara a questdo de seu nivel de escolaridade. O eu-lirico nos
explicita que, mesmo ndo tendo frequentado a escola (“N&o fui falquejado em bancos
colegiais”), ndo teve “tempo de ser vagabundo”, porque a lida no campo ndo lhe permitiu.
Deixa-nos claro que a falta de estudo “nos bancos da escola” ndo foi condigdo para destratar
alguém, fato esse que faz com que represente até “parecer que tem cultura®’”.

Nos proximos versos, mostra-se recorrente a palavra “trabalho” e suas associagdes,
traco muito forte da cultura gaicha. Com relacdo a cancéo analisada, 0s versos apontam que o
trabalho era visto como uma diversdo, jamais como algo arduo, ou ainda, uma frustracéo.
Dessa forma, o trabalho assume uma conotacéo positiva, esse é tido ndo como uma obrigacéo,

mas como uma realizacdo do homem.

21 Neste caso, a palavra “cultura” se mostra como substantivo oposto a incultura, ou seja, auséncia de erudigdo.
Conforme pesquisa no dicionario Michaelis: Cultura: s.f. 1.Conjunto de conhecimentos adquiridos, como
experiéncias e instrucdo, que levam ao desenvolvimento intelectual e ao aprimoramento espiritual; instrucéo,
sabedoria. 2. Requinte de habitos e conduta, bem como apreciagdo critica apurada. Disponivel em: <
https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/cultura/>. Acesso em: 16 set. 2018.
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Eu ndo tive tempo de ser vagabundo,
Porque quem trabalha vergonha néo faz.

Eu trabalhava, ajudava meus pais,
Sempre levei a vida de pedo;
Porque no tempo que eu era rapaz...
Qualquer servico era uma diverséo;

Se tomarmos como ponto de estudo a imigracdo italiana e principalmente alema
(terceira vertente da colonizacdo do Rio Grande do Sul), e, a partir dessa, centrarmo-nos em
uma vertente religiosa a respeito dessa obstinagdo pelo trabalho, presente no povo do sul e
marcada em muitas can¢des de Gildo de Freitas, teremos nossa base tedrica em Max Weber.

O socidlogo, em sua obra A Etica Protestante e o Espirito do Capitalismo, defende sua
tese com relacdo ao espirito do capitalismo, fundamentando-o na ética protestante na qual o
homem, através do seu trabalho, alcancaria a salvacdo. Essa, por sua vez, reflete-se na
conduta cotidiana segundo o dogma calvinista da vocagao (baseada em talentos e dom) e da
predestinacdo (na qual o sujeito deveria agir em todos os sentidos e niveis, especialmente no
trabalho). Esses, como valores, deveriam ser aplicados cotidianamente, refletindo-se através
de obras sociais, visando, além dos preceitos religiosos, a ajuda ao proximo, a comunidade,
procurando produzir resultados que demonstrem uma melhora na qualidade de vida em
beneficio de todos. (CF. WEBER, 2004. p. 41-71)

Ainda em sua obra, Weber expbe uma analise da visdo do catolicismo romano que
defende o trabalho como instrumento para a salvagdo. “[...] a ética catolica era uma ética de
convic¢do”. (WEBER, 2004, p.106). Sobre o ponto de vista da Igreja Catdlica, a ética (no
trabalho) diz respeito as intencbes e suas motivacOes, defendendo o trabalho como
instrumento para a salvacdo. (Cf. WEBER, 2004, p.106)

Para Weber, a vocagdo € uma providéncia divina para que cada individuo trabalhe
visando a gldria de Deus e que, através do seu trabalho, deverd apresentar no minimo 0s
seguintes propositos: a gloria de Deus; o auxilio, socorro e beneficio ao proximo; a formagéo

de uma sociedade mais justa.

Para todos, sem exce¢do, a Providéncia divina reservou uma vocacado que
deve ser reconhecida. E esta vocagdo ndo é, como para os luteranos, um
destino ao qual deva se submeter e sair-se o melhor possivel, mas um
mandamento de Deus ao individuo para que trabalhe para a gldria divina.
(WEBER, 2004, p. 145, grifos do autor)
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Gilson Moreira, em sua dissertacdo Um estudo comparado sobre a ética do trabalho
na cosmovisdo catdlica e protestante assim comenta a visdo de Weber sobre o significado

pratico desse tipo de salvacao pelo trabalho.

Ele ndo esta afirmando que ensina a salvagdo pela pratica do trabalho, mas
sim, que o trabalho e a conduta do cristdo demonstravam uma ética que
confirma ndo somente a predestinacdo, como também a sua salvacdo. Ou
seja, o trabalho, seu exercicio e a conduta ética do cristdo, sdo os resultados
da salvacdo. (MOREIRA, 2008, p.94)

Por outro lado, Olgario Paulo Vogt, na sua tese A colonizacdo alema no Rio Grande
do Sul e o capital social, cita Jorge Salis Goulart e sua obra A formacéo do Rio Grande do
Sul?®, (uma das principais obras influentes para 0 movimento nativista gaticho) cuja tese
defende que o espirito militar do povo galcho provocou a vocagdo para o trabalho, baseada
no espirito de companheirismo durante as lutas o que culminou em uma cooperacao

voluntéaria (ndo a for¢ada imposta pelos chefes guerreiros).

A solidariedade do gaucho, demonstrada quando da marcagéo e castragdo de
reses, ao saborear um churrasco, nas longas palestras em torno do fogo de
chdo e das rodas de chimarréo, nos bailes, nas corridas de cancha reta e na
hospitalidade oferecida ao visitante, teriam feito dele um ser social
despojado do sentimento egoista e individualista. Além desse espirito
comunitario, o autor também defende a existéncia de uma democracia
pastoril no RS. Na estancia, célula social da sociedade, haveria uma
democracia onde patres e empregados viviam harmoniosamente, sendo o
pedo muito mais um amigo do que um subordinado do seu patrdo (VOGT
apud GOULLART, 2006, p. 71)

Dessa forma, tanto por uma vertente religiosa, quanto por uma vertente baseada no
espirito militar, o povo gaucho se mostra educado em um sistema que tem o trabalho como
predestinacédo, cooperacéo e, principalmente, vocagéo.

Tomando o termo vocagdo ainda como analise, temos a recorréncia do mesmo nos
versos “Porque pra cantar eu trouxe vocagdo”. Gildo afirma sua condigéo de cantor, dada pela
vocagéo, seu dom. O cantor demonstra ser capaz de fazer a leitura do universo ao seu redor
com uma capacidade de compreensdo e de elaboracdo critica. Sua vivéncia no campo
provavelmente tenha contribuido para que ele conseguisse, “com a sua vocagdo”,

proporcionar uma viséo clara do que narra.

28 GOULART, Jorge Salis. A formacdo do Rio Grande do Sul. Porto Alegre: EST, Martins Livreiro; Caxias do
Sul: UCS, 1978.
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Sobre o tema, Sautchuk complementa:

Os cantadores percebem sua atividade como exercicio de um “dom divino”
que lhes permite tomar parte no fazer poético e criar e expressar em poucos
segundos ideias e sentimentos em poesia seguindo regras consideradas
necessarias para isso. A questdo ndo é superar as regras, mas mostrar
capacidade de criar dentro delas e de concretiza-las na criacdo de cada
estrofe. (SAUTCHUK, 2009, p. 24, grifos do autor)

Conforme relata Carminha de Freitas, Gildo ja desenvolvera o dom da mdsica desde
pequeno e, como lhe disseram que tinha talento para essa, 0 cantor comecou a se dedicar as
trovas. (Cf. FREITAS, 2004, p.32)

Assim, conforme o verso de Gildo, a vocagdo ¢ algo que ele “trouxe” consigo, ou seja,
ndo foi ensinada, mas recebida, neste caso, como um dom.

Além do reconhecimento de sua vocacdo, o trovador completa:

Eu aprendi a dangar aos domingos...
Sentindo o cheiro do pé do galpéo;
Pedia licenga apeava do pingo...

E dizia adeus assim de m&o em méo;

E quem conhece o sistema antigo,
Reclame por carta se eu estou mentindo;
S&o documentos que eu trago comigo,
Porque o respeito eu acho muito lindo.

No final da estrofe fica evidente a influéncia da proficiéncia da escrita na sociedade a
qual o cantor se dirige, ou seja, toda e qualquer manifestacdo contraria a seu discurso, diante
daquilo que ele afirma, deve ser expressa por escrito, “como documentos que eu trago
comigo”.

A cultura a tradigdo gaucha mostra-se evidenciada nos versos “Minha sociedade ¢ o
meu CTG / Porque nela enxergo toda a antiguidade”. Os versos mostram claramente a relagao
do CTG com a representacdo da sociedade. Ao trazer as palavras “CTG / sociedade /
antiguidade”, a cangdo deixa-nos clara a representacdo do Centro de Tradi¢cdes Gaulchas,

conforme nos elucida José Hildebrando Dacanal:

[...] buscando uma imagem em que pudessem se reconhecer, voltam-se para
seu passado e recriam um espaco cultural que os diferencie e os congregue.
[...] adotam elementos culturais — na linguagem, no vestuério, na masica, etc.
— dos segmentos sociais inferiores do campo e, por outro, assimilam a
ideologia da oligarquia rural do passado, cuja cultura, é preciso deixar bem
claro, fora sempre rigida e rigorosamente marcada pela tradicdo europeia.
(DACANAL, 1992, p. 85)
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Nos préximos versos, ao evidenciar que “os trajes das mogas ndo sdo a vontade”, a
letra da cancéo faz referéncia a uma das regras do MTG — Movimento de Tradi¢cdo Galcha, na
qual o uso das pilchas, as dancas e o tipo de musica, até hoje, sdo supervisionados pelo
movimento.

Conforme projeto de lei de 2017%°, do deputado Pompeo de Mattos, a pilcha,
vestimenta histérica do gaucho, foi transformada em traje de honra e de uso
preferencial no Rio Grande do Sul a partir de uma lei estadual de 10 de janeiro de 1989.
Conforme a lei, seria considerada “Pilcha Gatcha” somente a vestimenta segundo as
diretrizes do MTG. Com relagdo a pilcha feminina, o 6rgdo regula e estabelece qual o
comprimento do vestido, as estampas, a textura e as cores dos tecidos, o estilo das mangas, 0s
enfeites, sapatos, o penteado, o uso do decote, de acessorios e de maquiagens.

Esse tradicionalismo regrado com relacdo as prendas é enfatizado por Claudia Pereira
Dutra em A prenda no imaginario tradicionalista. A autora percorre quais 0S processos para a
construcdo da “figura prenda” que, conforme observa “foi objetivada para significar
simbolicamente a mulher gadcha™ (DUTRA, 2002, p. 13). A autora faz um levantamento dos
discursos e das praticas que se cruzaram para forja-la como traducdo singular das diversas

figuras de mulheres da histdria do Rio Grande do Sul.

A prenda, representada através das cancOes e poesias como uma lutadora é a
mulher que espera 0 marido, para quem ela vive; o vestido de prenda é a
imagem do recato, e da pureza idealizada para o "ser feminino". [...] No
processo de construir sentidos para o passado, o Tradicionalismo constréi a
prenda como representacdo da "mulher galdcha", estabelecendo um padréao
que pretende determinar os atributos da "verdadeira mulher gadcha". Assim
a prenda reproduz a moral conservadora concebida a partir das concepgoes,
catolica e positivista, que influenciaram seus fundadores. (DUTRA, 2002, p.
79, grifos da autora)

Nos versos que seguem (nas duas ultimas estrofes), a cancdo demonstra uma critica
social. Nesta passagem Gildo prop6e uma organizagdo social, 0 CTG, que seria uma especie
de guardid dos costumes tradicionalistas como a dignidade e respeito. Fica subentendida a
ideia de que a entidade CTG ¢ frequentada apenas por homens e mulheres “decentes” (“Véo
ver de perto o que danga os decente”), ao contrario de outros lugares da sociedade que
provavelmente sdo frequentados por gente “indecente”. O autor ainda completa que, para

frequentar aquele lugar, a “mocidade” deveria levar um documento, ou seja, identificar-se

2 Disponivel em: <https://www.mtgrs.ubtg.com.br/documentos/17/20190828200327 _1195.pdf>. Acesso em: 17
ago. 2018
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numa tentativa de barrar quem ndo fosse apropriado aquele lugar (“VVa no CTG e leve um
documento”).

Além disso, nos altimos versos, hd um certo apelo através da palavra “associem”
(reunir-se em sociedade) para se conservar a tradicdo galcha atraves da manutencdo dos
CTGs. Outra marca desse chamamento esta no uso do verbo “ir” no imperativo, comprovando

uma espécie de mando do cantor.

O mocidade associem com a gente,
Vano CTG e leve um documento;

V&o ver de perto o que danca os decente,
E que sociedade de bons casamentos;

V& ver a pureza, va ver alegria,

Va ver o respeito dessa sociedade;
Va ver o encanto das belas gurias,
Que possam lhe dar uma felicidade.

Ha um refrdo na cancédo que é, de certa forma, curioso. Diz-se do “larara” que une uma
estrofe a outra em toda a cangdo. Entretanto, se tomarmos como uma espécie de metéfora,
Gildo parece querer nos mostrar que a simplicidade desse verso ndo € menos valiosa que 0
restante da cangdo. E como se o cantor nos trouxesse a oralidade de um discurso falado, em
que o simples “larard” e, justamente por ser simples, harmoniza a cangdo, como em um
discurso onde nos valemos da linguagem oral e seus recursos.

Na canc¢do, a melodia tem a funcéo de ser um apoio métrico e ritmico para a estrutura
da letra. Por conseguinte, na trova, a melodia deve ser de construcdo simples, sem evolugdes
que comprometam a fluéncia do canto. Sua apreensao deve ser imediata, porém, diferente da
fala, deve ser imortalizada. Assim, de uma forma simples e imediata, Gildo canta de modo
gue seus versos sejam assimilados e retidos imediatamente por seus ouvintes.

Outro aspecto verificado na cancdo diz respeito a necessidade do gaicho em ser
identificado como macho. A necessidade da autoafirmacdo da masculinidade aparece nos
versos “E se, por acaso, um perverso sujeito / Querer fazer uso e abusos de agora / J& entra 0
machismo impondo respeito / E arranca o perverso em seguida pra fora”. Segundo Saffioti,
aos homens é ensinado esse espirito de competitividade absoluta, ja que, é através dela que

podem demonstrar sua agressividade, sua virilidade.

Os homens sdo ensinados a competir permanentemente: por um emprego,
por um salario melhor, pela promocao na carreira, até pelas atengdes de uma
mulher. A competicdo constitui, pois, o traco fundamental da personalidade
masculina destinada a desempenhar o papel de macho. Néo se pode esquecer
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a agressividade como componente basico da personalidade competitiva.
Ademais, a agressividade também integra, necessariamente, o modelo de
macho. (SAFFIOTI, 1987, p. 36, grifos da autora)

Nessa perspectiva, a masculinidade ndo € algo que se adquire para sempre, ela tem que
ser conquistada e reconquistada, por meio da provacdo de “ser homem”. Dessa forma, a
virilidade, condigdo inquestionavel para “ser macho”, ndo é dada, mas sim construida. Na
letra em questdo, a situacao apresentada no contexto, obrigou o eu-lirico mostrar sua condicéo
de “ser macho “.

Para Marina Castafiedas, a constituicdo do machismo ndo origina de individuos, mas

de uma construcéo social que cria sujeitos machistas:

Isso significa que ndo sdo os individuos machistas que constroem uma
sociedade machista, é a sociedade machista que cria individuos machistas. O
machismo ndo é um atributo pessoal inato; em vez disso, como toda relacdo
de poder, cria papéis e personagens que parecem naturais. [...] Outras
explicagbes do machismo, derivadas de estudos de género, da antropologia,
da sociologia e da historia, baseiam-se em fatores sociais, econémicos e
culturais para afirmar que o machismo néo é inato, nem resulta da biologia: é
aprendido. (CASTANEDAS, 2006, p. 19, 28, grifos da autora)

Os valores morais sobre o masculino e o feminino sdo transmitidos através das
geragdes. Nesse sentido, aos homens é ensinado que devem realizar atividades que demandem
forca, virilidade, machismo; enquanto as mulheres é transmitida a necessidade de serem
educadas, acolhedoras, boas mées e boas esposas.

A historiadora Carla Pinsky, no texto “A era dos modelos rigidos”, no qual discute os
paradigmas da representacdo familiar, argumenta que o modelo de familia nuclear difundido
desde o inicio do século XIX estabelecia uma nitida divisdo de papéis femininos e

masculinos.

Na primeira metade do século XX, parecia ndo haver duvidas de que as
mulheres eram, “por natureza”, destinadas ao casamento e & maternidade.
Considerado parte integrante da esséncia feminina, esse destino surgia como
praticamente incontestavel. A familia era tida como central na vida das
mulheres e referéncia principal de sua identidade: uma moga solteira era,
sobretudo, “a filha”, uma senhora casada, “a esposa”. A dedicagdo ao lar,
decorréncia Obvia e inescapavel, fazia do papel de “dona de casa” parte
integrante das atribuicdes naturais da mulher. Ainda em termos ideais, a
masculinidade era associada a forca, racionalidade e coragem, enquanto
eram “caracteristicas femininas” o instinto maternal, a fragilidade e a
dependéncia. (PINSKY, 2013, p. 229)
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A necessidade de se afirmar macho, aparece em outras cang0es do cantor.
Exemplificamos essa recorréncia em alguns versos da cangdo intitulada “Gatcho bom ¢

assim” do album Gildo de Freitas - Rei do improviso, de 1972.

O Gaucho Rio-grandense
J& é muito conhecido

E valente ¢ destemido

Mas nédo ofende a ninguém
Mas porém sendo ofendido
O Galcho perde a linha
Mostra logo em seguidinha
O grande valor que tém

Aqui, o compositor mais que se auto afirma valente, destemido, macho; informa-nos
que essa condi¢do do gaucho é muito conhecida.

O autor assegura que mesmo sendo valente e destemido, ndo ofende ninguém. O uso
da conjungdo adversativa “mas” nos informa que ser valente ¢ destemido é condicdo para,
também, tratar com ofensas, pois, conforme a letra ele se punha valente, “mas” ndo ofendia
ninguém.

E valente é destemido
Mas ndo ofende a ninguém

Talvez aqui se retome a informagao de Gildo de Freitas dada na cangdo “Eu reconhego
que sou grosso”. Em ambas as letras Gildo se vale da dicotomia valentia x hombridade ao

afirmar que “ser valente/grosso” ¢ condi¢@o de “nao ter cultura/ofender”.

Me chamam de grosso, eu nao tiro a razao;
Eu reconhego a minha grossura;

Mas, sei tratar a qualquer cidaddo,

Até representa que eu tenho cultura

Outra composic¢do de maior sucesso popular € sem duvida "Defini¢cdo do grito”, do
album O desafio do padre e o trovador, de 1966, cuja melodia criou um estilo de trova
gauchesca largamente difundido na atualidade nas demonstragdes e nos concursos realizados
dentro do universo tradicionalista — o estilo Gildo de Freitas. (Cf. MELO, 2019, p.76). A

musica traz como tema a davida langada “Por que o gaticho grita”.

Uma vez num outro estado me pediram informacéo
Pelo que é que no Rio Grande todo gadcho € gritdo?
Bem ali no pé da letra ja Ihe dei a explicacdo

Sé&o tradicOes do estado pra quem foi acostumado
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A gritar com a criacao.
Hiiii, Hu, Huu!t!!

Assim mesmo nao sao todos no falar agritalhado...
O gaucho da cidade tem um falar moderado;

Na campanha é que ha razGes de falar mais alterado
Isto s&o cousas da vida pra quem se criou na lida,
Sempre gritando com o gado.

Oigaté meu Sé&o Borja Veio!!

Quem se criou ha campanha, saltando de madrugada
Obedecendo o patréo e pondo a tropa na estrada;
Quem quiser ver cousa feia é uma tropa estourada

E ai que eu acredito que, a gente ndo dando uns gritos
Se perde toda a boiada.

Vai dando um grito ai, Fabio Rocha!!

Dou definicao do grito porque me criei tropeando;

Hoje de vida mudada vivo no disco gravando;

Mas, eu tenho a impressdo que ougo o gado berrando
Por isso, as vezes facilito e sem querer dou-lhe um grito
E gravo a letra gritando.

Hiiii, Hu, Huu!t!!

A resposta da pergunta sempre eu achei mais bonita;
A\ pra banda do norte, aonde eu néo fiz visita
Responderei pelo disco, sei que este povo acredita;
Nesta minha gravacéo fica dada a informacao
Porque que o gadcho grita.

J& no primeiro verso, o cantor nos informa que quem lhe faz a pergunta, ndo conhece

os costumes do Rio Grande do Sul, ou seja, ndo é gaucho (“Uma vez num outro estado me

pediram informagdo™). Assim, subentende-se que, para o autor, no sul, todo gaicho tem a

resposta a pergunta dada.

No segundo verso, ao utilizar o pronome “todo”, o interlocutor generaliza 0 povo, ou

seja, no sul “todo” gaucho é gritdo. Entretanto, o cantor desfaz esse equivoco criando, na

cancdo, dois tipos de galcho: os que vivem no campo e 0s que vivem na cidade.

Assim mesmo néo sdo todos no falar agritalhado
O gaucho da cidade tem um falar moderado;
Na campanha é que ha razdes de falar mais alterado
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O tema trabalho novamente aparece nas cangdes de Gildo de Freitas. No decorrer da
letra, Gildo afirma insistentemente que o galcho que grita € aquele que vive no campo, ou
seja, aquele que trabalha com o gado e precisa, através de gritos, chama-lo.

Contudo, ao fazer esse paralelo, Gildo constréi uma certa critica entre o povo da
cidade x o povo do campo. Ao afirmar que quem vive no campo é acostumado a viver
trabalhando, (“Na campanha € que ha razdes de falar mais alterado/ Isto sdo cousas da vida
pra quem se criou na lida”), a acordar cedo (“Quem se criou na campanha, saltando de
madrugada™) a obedecer o patdo (“Obedecendo o patrdo e pondo a tropa na estrada™), Gildo
cria uma espécie de silogismo, pois, se quem grita, vive no campo trabalhando, quem mora na
cidade, por conseguinte, ndo tem aptid&o para o trabalho.

A énfase a critica ¢ dada quando o cantor afirma que “Isto sdo cousas da vida pra
quem se criou na lida”. Dessa forma, “ser criado na lida” caracteriza o homem do campo,
aquele que trabalha.

Conforme Maria Coutinho, em Sentidos do trabalho e saber tacito, cuja pesquisa
procurou investigar quais os sentidos atribuidos ao trabalho, “o trabalho ndo é sé meio de
satisfacdo de necessidades basicas, ele também € fonte de identificacdo, autoestima, meio de
relacionamento interpessoal e participacdo social”. (COUTINHO, 2008, p. 105). Ao retratar a
relacdo do trabalho com o homem, Coutinho assim exemplifica:

Ao longo da histéria, o trabalho pode assumir tanto conotacdes negativas
como positivas (BASTOS; PINHO; COSTA, 1995). Nesse sentido, Blanch
Ribas (2003) identifica trés posi¢des: o polo negativo (representacdo do
trabalno como maldicdo, estigma ou castigo), o centro do continuo
(relacionado as representacdes de trabalho como instrumento a servigo da
sobrevivéncia), e o pblo positivo (trabalho visto como vocagdo, fonte de
satisfacdo e de auto-realizacdo). (COUTINHO, 2008, p. 104)

Dessa forma, tem-se na cangdo o trabalho na sua conotacdo positiva, pois o cantor
afirma que se criou na lida (trabalho), e que essa é uma espécie de tradi¢cdo do gaicho. Cabe
relembrar que essa tradicdo aplica-se apenas aos gauchos do campo, pois, segundo a cancao,
s8o esses 0s gauchos que trabalham.

Entre a primeira e a segunda estrofes, mais uma vez Gildo se aproxima da oralidade
com o verso “Hiiii, Hu, Huu!”. Esse recurso usado pelo cantor no verso, parece dizer da
momentanea intencionalidade do assunto ali pressuposto: o grito, tema da letra, é dado na
prépria cancdo. Nota-se que ha uma recorréncia constante do vocabulo grito (e seus cognatos:

gritando, agritalhado, grita) correspondéncia descritiva que serve de conducao para a melodia.
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Dessa forma, o ambiente musical é novamente evocativo. Atraves desses recursos, o
cantor quebra a barreira entre publico e cantor, fazendo com que a musica se assemelhe a uma

conversa, um bate-papo entre amigos.

3.2. Figurac6es do feminino nas cancdes de Gildo de Freitas.

Observamos que Gildo de Freitas canta a tradigdo do sul através da representacéo da
cultura gaucha como a prenda, o orgulho de ser galcho e a lida do campo. Soma-se a esses
assuntos um tema recorrente nas cancgdes tradicionalistas do Sul e que também esta inserido
na cultura gadcha: o machismo, fortemente ligado a tradi¢do do Rio Grande do Sul.

Em A Dominac@o Masculina, Pierre Bourdieu discute as origens dos papéis impostos
as mulheres e aos homens na sociedade. Para isso, o autor relaciona a cultura ocidental com a
cultura do povo Cabila, no nordeste da Argeélia. Tal povo acredita que as fun¢des dos homens
e das mulheres sdo tradicionalmente opostas e assimétricas, sendo o0 homem hierarquicamente
superior, tendo em vista, principalmente, o comportamento masculino.

O autor inicia sua obra alertando o leitor sobre o fato de que estamos inseridos em
padrdes inconscientes de estruturas histéricas da ordem masculina, e que, portanto, nosso

olhar e andlise estardo sempre sob o viés dessa Otica a qual representa uma

[...] forma paradigmatica da visdo ‘“falo-narcisica” e da cosmologia
androcéntrica, comuns a todas as sociedades mediterraneas e que
sobrevivem, até hoje, mas em estado parcial e como se estivessem
fragmentadas, em nossas estruturas cognitivas e em nossas estruturas sociais
(BOURDIEU, 2002, p. 14).

Assim, Bourdieu nos chama a atencao para os padrdes subjetivos, acdes que passam
despercebidas, aos quais estamos submetidos e que sdo objetivados nas relagdes de
dominagdo do cotidiano, denominando de “violéncia simbolica” essa “constru¢do social
naturalizada” (BOURDIEU, 2002, p. 9) de incorporacdo dos mais fracos as regras dos mais
fortes. “A violéncia simbdlica se institui por intermédio da adesdao que o dominado nao pode
deixar de conceder ao dominante (e, portanto, a dominagéo) [...]” (BOURDIEU, 2002, p.46).

Bourdieu acrescenta que

A forca da ordem masculina se evidencia no fato de que ela dispensa
justificacdo: a visdo androcéntrica impde-se como neutra e ndo tem
necessidade de se enunciar em discursos que visem a legitima-la. A ordem
social funciona como uma imensa maquina simbdlica que tende a ratificar a
dominagdo masculina sobre a qual se alicerca: é a diviséo social do trabalho,
distribuicdo bastante estrita das atividades atribuidas a cada um dos dois
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sexos, de seu local, seu momento, seus instrumentos (BOURDIEU, 2002, p.
18)

Dessa forma, percebe-se que as distingOes de género sdo estruturantes na organizacdo
das relagdes sociais estabelecidas a partir de desigualdades de poder entre homens e mulheres
que resultam na violéncia cometida daqueles a estas.

Para Bourdieu, esse machismo se encontra fortemente alicercado numa cultura de
dominantes x dominados, na qual, até as mais intoleraveis injusticas, nesse processo de

dominacdo, sdo vistas como aceitaveis e naturais.

Também sempre vi na dominagdo masculina e no modo como €é imposta e
vivenciada, o exemplo por exceléncia desta submissao paradoxal, resultante
daquilo que eu chamo de violéncia simbolica, violéncia suave, insensivel,
invisivel a suas prdprias vitimas, que se exerce essencialmente pelas vias
puramente simbdlicas da comunicacdo e do conhecimento, ou, mais
precisamente, do desconhecimento, do reconhecimento ou, em ultima
instancia, do sentimento (BOURDIEU, 2002, p. 03-04).

As representaces femininas nas letras das cancdes sdo mostradas, muitas vezes de
modo paradoxal: ora aparecem quase santificadas, quando relacionadas a mae; ora como
submissa (quando esposa); ora como objetos sexuais.

Carla Pinsky (2013) faz uma analise sobre as representa¢fes que envolvem a figura
feminina em diferentes épocas. Assim, a autora buscou abrir o leque de abordagens em torno
da temaética proposta. Essa multiplicidade de olhares permitiu diferentes composicdo acerca
do feminino. (Cf. PINSKY, 2013, p. 229)

Ao longo da historia, as mulheres foram identificadas com o seu sexo,
confundiram-se com ele, € a ele se reduziram. “A mulher é ttero” chegou a
registrar, como critica, a anarquista Maria Lacerda de Moura. De fato, a
sexualidade feminina, as fun¢des bioldgicas e as secre¢es a elas ligadas
costumavam ser matéria-prima para definir as imagens de mulher mais
marcantes e recorrentes. E estas vinham aos pares — a “casta” e a “impura”, a
“santa” e a “pecadora”, “Maria” e “Eva” — como polos opostos que ajudam a
definir um ao outro. No Brasil ndo foi diferente. Mesmo a chegada do século
XX ndo provocou grandes rupturas: permaneceram as herangas europeias do
medievo que valorizavam a pureza sexual das mulheres e condenavam as
gue se deleitavam no sexo. Mas houve transformacdes sutis e paulatinas no
contetdo de cada evocacao e nos usos que delas se fizeram. (PINSKY, 2013,
p. 229)

Dessa forma, o capitulo visa a demonstrar essas representacdes femininas nas letras de
algumas cangdes de Gildo de Freitas. Cabe ressaltar que, em algumas dessas, serdo analisados

apenas versos, visto que se prestam a exemplificagdo das can¢Bes mais minuciosamente
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analisadas. Para uma melhor andlise das cang¢des, as mesmas foram divididas conforme a
semelhanca entre a sua tematica. Valendo-se do estudo de Pinsky (2013), identificamos trés
representacdes femininas nas cancdes a serem analisadas: a rainha do lar - podendo ser a
companheira — essa violentada pela sua submisséo; a destruidora de lares - a qual representa
tanto aquela que abandonou o homem/companheiro/marido até a representacdo da prostituta;

e a santa — representada na figura materna.

3.2.1. A “Rainha do lar”? A violéncia nas relacdes.

A expressdo “Rainha do Lar” é frequentemente usada com relagdo a mulher esposa, a
companheira. Entretanto, o suposto respeito dado a elas por representarem o aconchego do
lar, ndo corresponde ao cotidiano de grande parcela dos lares. A mulher torna-se submissa ao
marido e, dificilmente se conscientiza de que merece respeito.

A historiadora Ana Silvia Scott (2013), no texto “O caleidoscopio dos arranjos
familiares”, destinado a estudar os papéis femininos na estrutura familiar, observa alteracoes e
permanéncias ocorridas no mundo feminino ao longo do século XX. A nova concepcdo da
“familia conjugal moderna”, cuja esposa fora identificada como a “rainha do lar, manteve a
mesma hierarquia com relacdo aos lugares sociais entre os homens e as mulheres, ou seja, 0
homem a frente da casa e da familia e a mulher como subalterna e dependente. (Cf. SCOTT,
2013, p. 10).

As mudancas ocorridas na sociedade influenciaram o modelo familiar forjado nas
ideias do patriarcalismo, motivando o que a autora denominou de “velh0S e novos arranjos

familiares”.

[...] quando o assunto é familia, pressupunham a ideia de submissdo de todos
(parentes e/ou dependentes) que estivessem sob o poder do pater familias.
[...] Os projetos individuais e as manifestacfes de desejos e sentimentos
particulares tinham pouco ou nenhum espaco quando o que importava era o
grupo familiar e, dentro dele, a vontade do seu chefe, o patriarca, era
soberana. (SCOTT, 2013, p. 9, grifos da autora)

A voz do homem prevalece a da mulher e, caso isso se inverta, o conflito é instaurado,
muitas vezes resultando em violéncia fisica. Entretanto, Lana Lage e Maria Beatriz Nader em
“Violéncia contra a mulher: da legitimagao a condenagéo social”, cujo estudo denuncia como
muitas autoridades juridicas, ainda hoje, desconsideram o0s casos de violéncia contra

mulheres, a0 mesmo tempo que chama a atencdo para as mudancas historicas nas quais a
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violéncia de género ndo serd mais aceita em nossa sociedade, argumentam que, durante muito
tempo, a violéncia contra as mulheres ndo era vista como um problema social. Essa
argumentacao se baseava no fato de que a maior parte dos atos violentos ocorriam no espaco
domeéstico em meio a relacdes conjugais e familiares. (Cf. LAGE; NADER, 2013, p.139).
Assim, mesmo com um “grande numero de mulheres de todas as classes sociais serem
cotidianamente submetidas a violéncia de varios tipos, isso era visto como questdo de ordem
privada”. (LAGE; NADER, 2013, p.139

Podemos observar com tamanha nitidez essa atitude machista na letra da cangéo

“Brincando com as mulheres”, do album Figueira Amiga, gravado no ano de 1982.

Vocé vai pra |4, e diga pra ela

Que eu estou morando aqui na cidade

E daqui distante eu ja descobri

Que ela usou-me de uma falsidade.

Uma cigana teve me explicando

Que para 0 homem ter felicidade

Com uma mulher que ndo for distinta

Se da-lhe nela uma surra de cinta

Porque ela ajeita e agarra amizade

(assim com um carinho desses quem é que nao se entrega?)

Vocé vai pra |4, e diga pra ela

Que qualquer a um dia eu vou no meu ranchinho
Se tiver homem sai pela janela

E eu deito de novo no meu velho ninho

Eu s6 farei o que for necessario

Sem comentario para 0 meu vizinho

Vou dar-lhe nela dois ou trés cintagos

Depois fazé-la deitar nos meus bragos

E pagar a surra com os préprios carinhos.

Esse remédio merece cuidado

Por isso eu vou aplicar em pessoa
Pra se bater na mulher que se gosta
H4 que ter cuidado se ndo atordoa
Eu gosto muito daquela mulher

Vou ver se salvo aquela pessoa

Pode que a cinta e que Deus ajude
Que ela tome uma nova atitude
Depois de perdida ainda se torne boa.

(h4, h4, ela vai pegar o caminho)

S6 ndo me pegam coOpia da letra

Por que eu ndo dou a copia pra ninguém
E um remédio que estou aplicando

Pra ver se salvo quem eu quero bem
Mais tarde sim, se der resultado

Sera comentado pelo mundo além

Ai mais tarde se vocé tiver
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Qualquer problema com sua mulher
Peca a receita que eu lhe dou também.

A cancdo inicia como se fosse uma conversa entre o eu-lirico e alguém ao qual
incumbiu de levar o recado a sua companheira, que, pelo cantor, ¢ chamada de “ndo distinta”.
Essa visdo do eu-lirico com relagdo a mulher, deu-se porque, conforme palavras de uma
cigana, ela “usou da falsidade” com ele. Nesses primeiros versos a visao do cantor a respeito
de sua companheira se resume nos adjetivos “falsa e indistinta”.

Conforme definicdo do dicionario®, o adjetivo “distinto” diz respeito “aquele que
desfruta de especial respeito; aquele que se diferencia dos demais pela aparéncia elegante,
discreta, maneiras finas e gentis, vestuario sobrio”. Dessa forma, o cantor adjetiva a mulher
como “ndo distinta”, provavelmente pelo fato dessa ndo se portar com decéncia, ou elegancia.
Porém, podemos inferir que, neste caso, a conotagao “ndo distinta” se refira a mulher vulgar,
ou ainda a mulher mundana, pois o cantor, em outro verso, menciona o fato da mulher estar
“perdida”, o que se refere a mulher, para ele, sem prestigio.

Hé& de se dar destaque ao fato do eu-lirico recorrer a uma cigana para saber sobre sua
companheira, isso porque faz parte do oficio das mulheres ciganas, com base na cultura
popular, serem cartomantes e quiromantes. Nesse caso, o cantor apela para o “sobrenatural”
para confirmar a sua suposicdo, ja que, como ele afirma, mesmo estando longe, ele ja havia

descoberto “a falsidade” da companheira.

E daqui distante eu j& descobri
Que ela usou-me de uma falsidade.
Uma cigana teve me explicando
Entretanto, na terceira estrofe, o cantor recorre a Deus. Tal recurso, traz a tona
aspectos morais da tradicdo cristd que condizem a unido familiar. O cantor, recorrendo ao
divino, demonstra ter esperan¢a de que a mulher “se torne boa”. Assim, ele transfere a sua
responsabilidade (caso a surra ndo funcione), a vontade divina.
Nos proximos versos, a violéncia fica explicita quando o eu-lirico afirma que, para ser
feliz com a mulher que se goste, deve bater nessa, para que a atitude tomada sirva como uma

espécie de remeédio para a mulher dita “perdida”.

Esse remédio merece cuidado [...]

Pra se bater na mulher que se gosta [...]
Eu gosto muito daquela mulher [...]
Depois de perdida ainda se torne boa”.

%0 Disponivel em: <https://michaelis.uol.com.br/palavra/K834/distinto/>. Acesso em: 15 nov. 2019.
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O eu-lirico nos deixa claro que essa atitude, além de um remédio, deve ser tida como
uma “receita” a ser seguida, e que, caso o interlocutor passe por uma situa¢do semelhante, s6
basta pedir-lhe a letra (numa conotagéo a receita).

Além da presenca explicita da violéncia, ainda h& na letra uma visdo de dominacao
masculina com relacdo a mulher, quando o eu-lirico afirma que a mesma, depois da violéncia
fisica sofrida, terd que “pagar” a surra com carinhos. O que torna o verso ainda pior ¢ o uso do
verbo “pagar”, como se a atitude tomada pelo homem servisse de uma maneira de educé-la e

que esta deveria agradecer pelo ensinamento recebido.

“Vou dar-lhe nela dois ou trés cintagos
Depois faze-la deitar nos meus bracos
E pagar a surra com os proprios carinhos”

A letra nos mostra que a mulher tem como destino, além da agressao sofrida, ter que
manter uma relacdo de intimidade com o proprio agressor, exibindo, mais uma vez, outra

crueldade sofrida devido a submisséo, passada atraves de uma cultura machista.

A ideologia patriarcal, que estruturava as relacdes conjugais e familiares
desde o tempo em que o Brasil era uma colbnia portuguesa, conferia aos
homens um grande poder sobre as mulheres, justificando atos de violéncia
cometidos por pais e maridos contra filhas e esposas. Nascida do estilo de
vida das minorias dominantes, essa ideologia acabou influenciando todas as
outras camadas da sociedade, disseminando entre 0s homens um sentimento
de posse sobre o corpo feminino e atrelando a honra masculina ao
comportamento das mulheres sob sua tutela. Assim, cabia a eles disciplinar
e controlar as mulheres da familia, sendo legitimo que, para isso,
recorressem ao uso da for¢ca. (LAGE; NADER, 2013, p. 139)

Conforme Jayme Paviani, na obra Conceitos e Formas de Violéncia, muitas sdo as
formas de violéncia e a enumeracdo dessas é atualmente problematica. Entre essas, é possivel
mencionar a violéncia provocada e a gratuita, a real e a simbdlica, a sistematica e a ndo
sistematica, a objetiva e a subjetiva, a legitimada e a ilegitimada, a permanente e a transitoria.
Na realidade, para o autor, essa relacdo apenas tem um objetivo didatico, isto €, a

possibilidade de ver melhor o fenbmeno.

A violéncia é tudo que age usando a forca para ir contra a natureza de algum
ser; é todo ato de forca contra a espontaneidade, a vontade e a liberdade de
alguém; é todo ato de violacdo de alguém ou de alguma coisa valorizada
positivamente por uma sociedade; € todo ato de transgressao contra aquelas
coisas e a¢les que alguém ou uma sociedade definem como justas e como
um direito. (PAVIANI, 2016, p. 19).
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Destacamos também os versos “assim com um carinho desses quem ¢ que nio se
entrega?” e “h4, hé, ela vai pegar o caminho”. Os versos, que aparecem ligando duas estrofes,
novamente se mostram como uma linguagem informal, na qual o cantor parece conversar com
o interlocutor. Mais do que a conversa, 0 cantor parece provocar, numa especie de deboche a
situacdo, numa atitude extremamente machista pois, além de demonstrar sua violéncia contra
a companheira, ainda ri da situagao.

Para Saffioti (1987), o destino de género, imposto as mulheres, via de regra traz a
submissdo aos homens. Dessa forma, a linha que separa a sua integridade e seu destino de
“mulher” é quase imperceptivel, uma linha entre e os direitos dos homens e deveres das
mulheres.

A autora afirma que essa submisséo € parte constitutiva da formacéo feminina, ao afirmar que
as mulheres “[...] Estdo de tal maneira imbuidas desta ideia de sua ‘inferioridade’, que se
assumem como seres inferiores aos homens”. (SAFFIOTI, 1987, p. 12, grifos da autora).

Tem-se aqui um exemplo do que Pierre de Bourdieu identificou como violéncia
simbolica que considera como tal toda coercdo exercida do dominante ao dominado. Para o
autor, a violéncia simbolica é vista como a forma de coagdo que se apoia no reconhecimento
de uma imposicdo, social ou simbdlica que leva o individuo a se posicionar seguindo 0s
padrdes e costumes do discurso dominante. (Cf. BOURDIEU, 2001, p. 204-205).

O conceito de Bourdieu, assim, é visto como um mecanismo que faz com que 0s
individuos vejam como “natural” as representagdes ou as ideias sociais dominantes, apoiada
no exercicio da autoridade. Através dessa imposicdo, o individuo age conforme o discurso do
dominante.

Essa Submissdo, marcada pela violéncia simbolica se consolida e se reproduz gracas a
construcdo social e histérica da desigualdade entre dominante e dominados. Dentre as
instituicBes sociais que perpetuam essa submissdo temos a familia. E através dela que os
papeis sdo construidos em que a mulher cumpre seu destino, neste caso, de ser submissa.

Pinsky (2013), ao debater sobre o papel da “boa esposa”, assim a define no ambito

familiar:

Destinada a ser passiva e submissa, nada mais resta a esposa que se colocar
sob a protecdo do marido, a quem deve amar sem impor condigdes. Se ndo
corresponder as expectativas, podera, de acordo com o costume e sem que
ninguém meta a colher, receber uma boa surra daquele com quem se casou e,
por isso, tem autoridade para aplicar-lhe corretivos. Apanhar do marido por
desobediéncia, indiscricdo, insoléncia, desleixo nas tarefas domésticas é
perfeitamente aceitavel, desde que ndo haja excessos — mas quem vai definir
tais limites? — e que a sova ndo seja testemunhada por pessoas do mesmo
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nivel (o que exclui filhos e empregados domésticos), algo um tanto
embaracoso, ndo muito mais do que isso. (PINSKY, 2013, p. 236)

A submissdo feminina é um tema recorrente em outras cancdes tradicionalistas do
cantor. Outro exemplo claro de violéncia contra a mulher aparece na musica “Tranga de

china”, do album O Trovador dos Pampas, de 1964

E coisa triste gauchada amiga
Quando se deixa um amor pra tras

Se d& uma volta pelo pago alheio
Quando se volta néo se encontra mais
Eu digo isso € porgue aconteceu

Deixei a china dentro do ranchinho
E a malvada se aborreceu
Se foi embora e me deixou sozinho

(Se fosse no verdo ndo era nada,
Mas no inverno qualquer magricela faz falta)

Quando ela soube da minha chegada
Voltou no rancho pra pedir perdéo
Eu disse a ela vocé esta perdoada
Mas pra viver junto comigo ndo

Saltei na china, puxei da prateada

E dei-lhe um talho que atorou a tranca
Mandei fazer uma rédea trangada

E € s6 o que eu tenho dela por lembranga

(Mulher falsa em rancho é mais uma pistola engatilhada
contra a gente, amigo)

Eu disse a ela vocé vai embora
J& que por mim vocé foi cortada
Dé meia-volta e saia campo afora
Que china falsa ndo me vale nada

E coisa triste gauchada amiga
Quando se deixa um amor pra tras

Se da& uma volta pelo pago alheio
Quando se volta ndo se encontra mais

A cancdo inicia com uma espécie de desabafo do homem com relacdo ao suposto
abandono de sua amada. O que chama a atencéo é que o0 eu-lirico conversa com a “gauchada
amiga”, como numa espécie de desabafo durante um bate-papo. Ao utilizar o verbo
“acontecer” no pretérito, o cantor adianta uma espécie de narrativa, como na expressao “foi

assim”.
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Posteriormente, nos outros versos, através do vocativo “amigo”, o cantor declara estar
falando com alguém do sexo masculino e que é de sua convivéncia. A cangao aparece como
um conselho, para que esse também tome cuidado: “Mulher falsa em rancho € mais uma
pistola engatilhada contra a gente, amigo!” O eu-lirico aqui, faz uma conotacao entre a mulher
e uma arma “engatilhada”, sugerindo que tanto uma, quanto a outra, sdo perigosas “a eles”,
neste caso, 0s homens.

A cancdo traz, novamente, uma caracteristica muito recorrente em Gildo de Freitas: o0s
versos “soltos” entre cada estrofe. Por pertencer a uma cultura de trovadores, o cantor se vale
de sua liberdade de expresséo e improviso. Ao fazer uma espécie de pausa na cancéo, gera o
estranhamento no leitor (ouvinte). Isso quebra a “monotonia” da cangdo e, novamente, cria
uma aproximacao cantor/ouvinte.

Nas letras, a maior parte desses versos ou servem como uma espécie de alerta
(especialmente quando a letra apresenta a mulher vista negativamente, geralmente associada a
traicdo), ou ligados ao humor, esse conforme ja mencionado, como uma forma de “camuflar”
0 machismo.

Ja nos versos “Quando ela soube da minha chegada / Voltou no rancho pra pedir
perddo / Eu disse a ela vocé estd perdoada / Mas pra viver junto comigo ndo”, o eu-lirico
evidencia a submissédo da mulher com relacdo ao homem, ou seja, sabendo da volta dele ao
“ranchinho”, ela, que antes o abandonara, volta para lhe pedir perddo. A can¢do nos deixa
claro que a mulher € a culpada, por ser “malvada” e ter abandonado-0.

Ainda neste verso aparece a conclusdo a que chega o eu-lirico: “pra viver comigo
nao”. A sociedade (machista) sempre dividiu as mulheres em dois grupos: aqueles que “sao
para casar’” e as que “sdo para a diversao”.

Pinsky (2013), ainda no texto “A era dos modelos rigidos”, ao contextualizar as
mudancas acerca das representacdes imagéticas em torno da figura feminina, mostra que
houve um grande empenho entre a sociedade - médicos, juristas, religiosos - para que as
mulheres fossem enquadradas e/ou estereotipadas. Alegando questdes de moralidade,
definiam que lugar seria adequado a cada representacao feminina e “que tipo de mulher seria
alvo do respeito social”. (PINSKY, 2013, p. 230).

O perfil ainda parece um tanto abstrato? O mais facil é fazer como a época:
destacar o oposto do ideal, o que a mulher ndo deve ser ou fazer. Aqui, a
imagem da prostituta serve para educar; se a mulher “de familia” ndo quer
ser identificada com tal figura, ndo deve parecer-se com ela sequer no modo
de falar, caminhar, vestir ou perfumar-se, além de evitar os ambientes por
onde esta circula. Para ndo “ficar falada”, deve andar sempre acompanhada
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quando sai de casa, para compras ou passeios. Ao contrario da meretriz

b3

(“mulher da vida”, “mulher alegre”), a mulher “de bem” nao eleva a voz,
ndo comete excessos verbais nem fala palavrées. Cultiva habitos sadios e
boas maneiras: ndo fuma em publico, ndo toma pinga ou frequenta bodegas.
Também ndo faz arruacas, passeia em trajes imprdprios ou se desmoraliza
em namoros escandalosos como fazem as “meninas perdidas”. Acima de
tudo, ela ndo se mistura com a “escoria”. (PINSKY, 2013, p. 230)

Na cancdo, é interessante ressaltar, também, o uso da palavra “ranchinho”. O emprego
do diminutivo, na linguagem coloquial, é, na maioria das vezes utilizado nao sé para indicar
algo menor, mas pode assumir diferentes efeitos de sentido dependendo das intengdes do
falante. Na letra, a palavra nos remete a um sentimento carinhoso, fazendo com que o leitor
“veja” a casa/rancho positivamente, como um “lar”.

Entretanto, nos proximos versos, a palavra “rancho” aparece sem estar no diminutivo,
dando a impressdo de ndo haver mais esse sentimento de amor, de carinho, ou seja, ndo ha
mais a intencdo do falante para que essa associacdo seja feita. E isso se comprova nos
proximos versos quando, exatamente nesse local, antes visto carinhosamente, se da a
violéncia contra a mulher.

Essa violéncia fisica € mostrada nos versos “Saltei na china, puxei da prateada / E dei-
Ihe um talho que atorou a tranca / Mandei fazer uma rédea trangada”. Como numa espécie de
vinganga, o eu-lirico, brutalmente, “salta” na mulher e, com uma faca, corta a sua tranga para
usé-la como rédea. Percebe-se, aqui que as palavras “salta, prateada, talho, rédea” fazem uma
conotacdo ao ato de “carnear”, ou seja, a mulher ¢ comparada a um animal que deve ser
imobilizado, “talhado” e dele retirado algo que lhe sirva, neste caso, a tranga.

Ao ultrapassar a intencdo de demonstrar poder, e em nome de uma simplificagcdo
considerada uma marca do gaicho, desqualifica-se a mulher. Ao comparé-la a animais,
reforga-se a ideia de que sdo passiveis de serem dominadas. H& uma equivaléncia entre o
carinho que se destina a mulher e o destinado aos bichos, pois, muitas vezes, a ambos é dado
0 mesmo sentimento: a “existéncia” das mulheres bem como dos animais apenas faz sentido
desde que sejam, de alguma forma, Uteis ao homem.

Outra questdo que nos salta aos olhos € a ironia presente nos versos “Se fosse no verdo
ndo era nada/ Mas no inverno qualquer magricela faz falta”. O eu-lirico faz um deboche ao
afirmar que a mulher tem mais valor no inverno devido ao fato de auxilia-lo a se aquecer.
Neste caso, no verdo ndo lhe faz falta. Além disso, a palavra “magricela” assume um sentido

pejorativo, irbnico, com relagdo aos padrbes de beleza, pois o eu-lirico nos deixa implicito
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que, para ele, mulher magra ¢ “menos” interessante, ao dizer que “até” qualquer magricela faz
falta.

A can¢do “Que negrinha boa” do album Figueira Amiga, de 1982, também traz a
questdo da aparéncia fisica. Gildo relata o0 amor reciproco entre o eu-lirico e Gabriela, a qual

apresenta como sendo “bem magrinha e bem pretinha”.

Ela deita no meu brago

Eu durmo nos bracgos dela

Ela agarradinha em mim

E eu agarradinho nela

Bem magrinha e bem pretinha

Negra boa de costela

Tenho medo é de um artista

Que anda de olho nela

Vale ressaltar, aqui, a acepcao da palavra “negrinha”. A mulher negra, no que se refere

a raca, apresenta-se sexualizada no que se refere aos estudos de género, visto ser dado a ela o
sentimento de conquista por atributo fisico. Heleieth Saffioti, ao trabalhar a naturalizacdo das
relacbes de género dentro de uma sociedade patriarcal, afirma que a mulher negra é
“duplamente discriminada: enquanto mulher e enquanto negra [..] cabem-lhe
fundamentalmente dois papéis: o de empregada doméstica e o de objeto sexual”. (SAFFIOTI,

1987, p. 52)

Retomando o caso da mulher negra, cabe salientar que o homem branco
construiu o mito da negra ou mulata sensual. Embora nenhuma pesquisa haja
demonstrado que a negra ou a mulata seja mais sensual do que a branca, e é
assim que a mulher de sangue negro é socialmente considerada. Interessa ao
homem branco alimentar esse mito, pois, por tradigdo, estd habituado a “usar
sexualmente” negras ou mulatas. (SAFFIOT]I, 1987, p. 53, grifos da autora)

Além disso, na historiografia gatcha, a “china” teve diferentes significados, como ja
vimos. Entretanto, conforme o Dicionario de Regionalismos do Rio Grande do Sul (1984), a
palavra traz as seguintes defini¢ces: parente ou mulher de indio, mulher morena e mulher de
vida facil. Ou seja, ha um sentido pejorativo no que se refere a china — mulher negra e mulher
de vida facil, significados mantidos até hoje em muitos discursos machistas.

Os padroes de beleza, principalmente o feminino, sempre foram buscados e
idealizados tanto para a conquista, quanto para manter o relacionamento. Se de um lado as
mulheres recorriam a diferentes metodos na busca incessante da beleza, por outro, os homens
desfrutavam dessa busca, o que fazia com que a formosura fosse requisito indispensavel para

a conquista.
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Denise Bernuzzi de Sant’Anna (2013), em “Sempre Bela”, contempla a historicidade
em torno do corpo, indicando como cada época designa certos conceitos acerca desse, a
comecar de quando a beleza fisica era vista como uma dadiva divina na primeira metade do

século XX

[...]. Em plena era de reducdo da familia ao nicleo formado por pais e filhos,
0 amor se afirmou como conguista obrigatoria, um sentimento essencial em
nome do qual era preciso batalhar cotidianamente. Cabia sobretudo as
mulheres garanti-lo. Segundo a imprensa, elas deviam ampliar o interesse
masculino por seus corpos. O rosto permanecia o ponto alto da beleza
vendida na propaganda, mas 0 corpo inteiro comegava a insinuar-se no
cinema e nas fotonovelas como lugar de cuidados permanentes.
(SANT’ANNA, 2013, p. 55)

A can¢dao “Eu ndo sou convencido”, do album Gildo de Freitas, de 1979,
exemplificada em duas estrofes abaixo, retoma a questdo da beleza. No enredo, o eu-lirico
discute com uma mulher a respeito de uma suposta paixao que esta demonstra ter pelo cantor.
Entretanto, 0 mesmo, ao se intitular um “gatcho viajado”, mostra que na verdade, devido ao

fato de ser feio, a suposta paixao dela €, na verdade, interesse pelo dinheiro.

Esse negdcio de dizer que tu me ama

E a minha auséncia te causa desespero
N&o é a minha boniteza quem tem chama
E com certeza deve ser o meu dinheiro

[.]

Eu reconhego que sou um homem feioso
E que a feiura caiu por cima de mim
Tenho no peito um coragdo amoroso

E a bonitona que me quiser é assim

Nessa passagem, quanto a sua caracteristica fisica, o cantor assume-se “feio”. O uso
das palavras feioso, feiura, enfatizam como o eu-lirico se auto define. O fato do eu-lirico
retratar suas caracteristicas fisicas como negativas, deve-se ao fato que, segundo ele, a beleza
ndo e condigao necessaria para 0 homem.

Entretanto, na proxima estrofe, o cantor volta ao tema “beleza” ¢ o coloca como
indispensavel a mulher. O uso do pronome “toda” enfatiza a condi¢do de que a beleza seja
caracteristica fisica indispensavel nas mulheres, ou seja, toda e qualquer mulher deve possuir

esse atributo.

Toda mulher é preciso ter beleza
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Para deixar muitos coracdes aflitos
Porém o homem € feio por natureza
E para amar ndo é preciso ser bonito

Os versos ja demonstram que a necessidade da busca da beleza feminina era feita para
0 homem, a qual servia como uma espécie de encanto “para deixar muitos coragoes aflitos”. A
respeito desse encanto fisico, condicdo indispensavel ao universo feminino, porém
dispensavel ao masculino, Sant’Anna (2013) nos aponta que as propagandas da época ja se

aproveitavam desse universo:

Assim como as flores, as mulheres deviam encantar. O encanto era uma
palavra comumente utilizada pela propaganda da primeira metade do século
XX. Servia como uma luva para caracterizar a beleza feminina. [...]Segundo
a imprensa, uma “pequena”’ encantadora teria chances de encontrar o
principe encantado. E mesmo quando o principe ndo fosse encantador,
varias mulheres eram estimuladas a nao descuidarem jamais do proprio
encanto. (SANT’ANNA, 2013, p. 56, grifos nossos)

A mulher assim, mais uma vez, tem 0 homem como dominante de uma situacdo. As
suas necessidades, na verdade, sdo necessidades do universo masculino que manda, até
mesmo na aparéncia fisica feminina. Mesmo nas relacdes alegadamente afetivas € a aparéncia
que desperta a atencdo do homem.

O tradicionalismo galcho tinha como propésito fazer com que o encanto das mulheres
gauchas fosse representado na indumentaria da tradicdo sulina. Logo, através de uma espécie
de padronizacdo quanto a roupa usada pelas mulheres, criou-se o vestido de prenda.

Conforme DUTRA (2002), o vestido de prenda foi idealizado a fim de transpor em
roupa a beleza da mulher do sul.

O vestido de prenda, carrega toda uma simbologia da imagem da mulher
idealizada pelo Movimento, uma mulher que traduz na sua “esséncia" um
conjunto de "valores femininos”, como a sensibilidade, a cordialidade e a
beleza. A prenda é a personificacdo da mulher "enfeite", submissa, porém,
portadora de um grande "destino social”, o de "guardid da moral, dos bons
costumes e do zelo civico", tdo importantes para a formacgdo dos
"verdadeiros tradicionalistas" preconizada pelo Movimento através dos seus
CTG's. (DUTRA, 2002, p. 70)

Ainda segundo a autora, em todas as épocas, a mulher evidenciou a preocupagdo no
modo se se vestir. Essa preocupacédo tinha por objetivo mostrar-se bela, admirada, delicada,

docil, entretanto, submissa.
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O vestido de prenda é uma pega fundamental desta simbologia que envolve a
invencdo das tradicBes, o vestido deveria enfeitar a mulher, valorizar seus
movimentos nas dancas e, especialmente, traduzir a ideia da mulher
romantica, "naturalmente™ delicada, ddcil e dependente do homem forte.
(DUTRA, 2002, p. 67, grifos nossos)

Dessa forma, essa cultura tradicionalista mostra-se pautada nas relagfes de mando e
obediéncia. Esses padrdes dominantes, aliados as desigualdades de género - cujo
autoritarismo dita as regras - ao negar direitos as mulheres e atribuir o poder aos homens,

acabam por legitimar e naturalizar muitas das violéncias sofridas por elas.

3.2.2. A “destruidora de lares” --- As “que fogem a regra”

Quando nos referimos as obrigacdes em meados do seculo XX, homens e mulheres
ocupam lados opostos. Destinadas ao casamento e a maternidade, ndo ha duvidas quanto ao
papel feminino. Ser a esposa fiel ou a mae dedicada eram papéis centrais na vida das
mulheres. Ser a “dona de casa” exemplar era indispensavel as atribui¢cGes naturais da mulher.
Entretanto, se a mulher cabe apenas o espaco doméstico, aos homens € reservado 0s espacos
pablicos. (Cf. PINSKY, 2013, p. 237)

Saffioti, também retrata sobre as diferentes posi¢cdes e papeis sociais que a sociedade
delimitava as diferentes categorias de sexo através dos campos em que podem atuar 0s
homens, distintamente das mulheres. Entretanto, a historiadora chama a atencdo ao fato de

que haja uma espécie de naturalizacdo a esses processos socioculturais.

Quando se afirma que é natural que a mulher se ocupe do espa¢o doméstico,
deixando livre para 0 homem o espago publico, esta-se, rigorosamente,
naturalizando um resultado da histoéria. [...] Ao se afirmar que sempre e em
todos os lugares as mulheres se ocupam do espaco doméstico, eliminam-se
as diferenciagbes historicas e ressaltam-se os caracteristicos “naturais”
destas fungbes. (SAFFIOTI, 1987, p. 11 grifos da autora)

Embora esse seja 0 modelo a ser seguido rumo a uma constituicdo familiar ideal na
qual o marido ditava as normas, ha situacbes que fogem a regra, como as prostitutas, as
adulteras e as mulheres que “mandam na relagao”.

A cang@o “Meu conselho”, do album O Rei dos Trovadores, de 1982, apresenta a mulher como
a “destruidora do lar”. Na cang¢do a mulher € vista apenas como desejo sexual. Entretanto essa
representacdo ndo se da apenas na figura da prostituta, mas na mulher como perdicéo. Conforme o
préprio vocabulo, trata-se daquela que faz com que o0 homem perca a razéo.
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Menina escute estes versos
Neste momento preciso
Da maneira que tu pensas
Terés grandes prejuizo

Tu és muito voluntaria

E leviana de juizo

Pode as tristezas do mundo
Acabar com teu sorriso

“Nois” os dois batemos um papo
Mais ou menos meia hora

E depois me despedi

De vocé e fui embora

E tu andas te gabando

Que o Gildo te namora
Passando um fio |4 pra casa
Xingando a minha senhora

(Ta louquinha viu, ta ai 0 compromisso)

Vocé ndo faga bobagem
Escuta o que o Gildo diz
Procura um menino novo
Para te fazer feliz

Para minha mulher no mundo
Esta que eu tanto quis

Tu és muito pouca cousa

Pra destruir a matriz

(E ai ndo da, é querer derrubar uma muralha a soco)

Eu confesso que ja tive

Certas camangas por fora

Quando era um homem mais novo
N&o com a velhice de agora

E a minha companheira

Me estima e me adora

N&o é por causa de ti

Que eu vou mandar ela embora

A cancdo inicia com uma conversa entre 0 cantor e uma suposta amante. J& nos primeiros
Vversos, o eu-lirico, aqui identificado como sendo o préprio Gildo de Freitas, mostra a mulher como a
representagdo da subversdo quando, na cancdo, essa expde a esposa que seu marido possui um

relacionamento extraconjugal.

E tu andas te gabando

Que o Gildo te namora
Passando um fio |4 pra casa
Xingando a minha senhora
(grifos nossos)
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Subentende-se com 0 termo “passar um fio”, que o cantor esteja se referindo ao ato de
comunicagdo, cujo propdsito era de contar, dizer algo, provocar uma intriga. Entretanto, ndo
se tem a confirmacdo de que essa afirmativa, necessariamente, seja verdadeira, ja que essa
parte da voz do homem.

J& nos primeiros versos temos comprovado 0 modo que Gildo vé a interlocutora
através dos adjetivos “voluntéria e leviana”. A conversa passa a ter um tom mais agressivo
por parte do cantor, dando a impressao de que esteja solicitando uma explicacdo. Entretanto, o
modo como o cantor se refere a mulher, toma um ar de intimidacao.

Conforme Pinsky (2013), ha uma forte distingdo entre “a esposa” x “a leviana”.
Segundo padrdes, aquela ¢ a “moldada” para ser a esposa, enquanto esta, apenas para

diverséao.

As garotas desde cedo aprendiam que o casamento feliz coroado pela
maternidade e um lar impecéavel é negado as “levianas”, as que se permitem
ter intimidades fisicas com homens. Na atualizada classificacdo moral das
imagens femininas, a “leviana” estd a meio caminho entre a “moga de
familia” e a “prostituta”. Pode até “fazer sucesso com os rapazes”, mas
nunca se casa, pois nenhum homem honesto vai querer alguém como ela
para “mae de seus filhos”. Segundo a regra, ¢ o homem quem escolhe a
esposa, preferindo as doceis e recatas e repudiando as “defloradas” por outro
sujeito ou mesmo as de comportamento suspeito, com fama de
“emancipada” ou “corrompida”, “garota facil”, “vassourinha” ou “macaneta”
(que passa de mdo em méo, namoradeira, promiscua) (PINSKY, 2013, p.
234, grifos da autora)

Saffioti argumenta que, originalmente, esse poder de dominacdo (aqui na cangao
através do ato de intimidar a mulher) baseava-se na forga fisica. A mulher, por ser mais fraca,

mais fragil, ficava em desvantagem e se assumiu como tal.

Rigorosamente, portanto, a menor forca fisica da mulher em relagdo ao
homem ndo deveria ser motivo de discriminacdo. Todavia, recorre-se, com
frequéncia, a este tipo de argumento, a fim de se justificarem as
discriminaces praticadas contra as mulheres. (SAFFIOTI, 1987, p. 12).

A respeito desse sofrimento de ameaca sofrido pelas mulheres, Castafiedas argumenta

que essa intimidag&o se da pela linguagem corporal dos homens para com elas.

Os homens inspiram medo quando se zangam porque parece que néo
poderdo controlar-se, que estdo fora de si. E é ai que se esconde a
manipulacdo do poder. No complexo mundo interpessoal, quem ndo se
controla ganha. [...] E assim que muitos homens conseguem dominar os
outros, por meio da intimidacdo, sem que seja necessario recorrer a forca.
(CASTANEDAS, 20086, p. 88).
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Quando nos debrugamos na representacdo da esposa, 0 cantor, ao se referir a mesma,
usa a expressao “minha senhora”. Ha de se destacar, aqui, o pronome possessivo “minha”,
através do qual a esposa é apresentada como sendo propriedade do marido. A mulher-esposa
tem como consequéncia imediata a sua anulacdo enquanto mulher, sem direito a uma vida
propria, “sua”. A obrigagdo de esposa lhe coloca como um ser domesticado, sujeito a vontade

alheia.

Na unido conjugal, a mulher ocupa um lugar subordinado ao homem, o chefe
da casa, que é quem decide sobre a educacdo e o futuro dos filhos, os gastos
importantes, o local de moradia. Juristas, padres, cientistas e articulistas da
imprensa faziam coro com o senso comum. Para o Codigo Civil de 1916, o
marido é o representante legal da familia e a esposa, sem plena capacidade
civil, precisa de autorizacdo do conjuge para trabalhar e negociar (PINSKY,
2013, p. 236)

Dessa forma, o matriménio é concebido como um pacto de escraviddo em virtude do
qual a esposa tem de prestar obediéncia a “superioridade” masculina. Ser esposa pressupde
uma infinidade de obrigac6es, de responsabilidades e de aprender a suportar a humilhacdo de
obedecer silenciosamente ao que lhe é imposto, adaptar-se a condi¢do de invisibilidade e
inibir qualquer emocéo.

Outra expressao usada para se referir a esposa é o vocabulo “matriz”. O termo deixa clara a
evidencia de outra mulher, pois, se hd uma matriz, consequentemente, ha uma filial, na
dualidade mulher x amante. A existéncia de uma traicdo, de uma “outra”, € comprovada
quando o cantor cita que teve outros relacionamentos nos versos: “Eu confesso que ja tive /
Certas camangas por fora”. O eu-lirico usa a palavra “camanga” para se referir as outras
mulheres (amantes) que teve, ou seja, seus casos fortuitos. Além disso, a expressdo “por fora”
denota algo que nédo é oficial. Visto na dicotomia “fora/dentro”, dentro, seria 0 casamento
legal, oficializado; fora, o que nédo ¢ oficialmente correto, 0 que esta as margens.

Sobre a questdo da traicdo masculina, Pinsky descreve que no modelo de familia
nuclear, em meados do século XX, ao homem era dado o direito de trair a esposa. Os deslizes
cometidos pelos homens eram defendidos e deveriam ser ignorados pelas esposas, pois essas
atitudes faziam parte da natureza masculina, uma caracteristica natural masculina, o que

supostamente minimiza a trai¢ao por parte deles.

A relacdo sexual com prostitutas (mas também com amantes ou mocas
“desclassificadas”, obviamente mais pobres) era reconhecida como vélvula
de escape legitima para 0 homem que queria preservar a pureza de sua noiva
e a virtude da mée de seus filhos. Claro, porque havia sempre perigo em dar
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asas a sexualidade feminina. Sobre isso, as representacfes também iam de
um extremo a outro: ou a mulher é “avida”, “voraz” e “insaciavel” ou ¢
“passiva” e “frigida”, indiferente ao prazer sexual. [...] O modelo de familia
propalado desde o inicio do século ganhara bastante espaco em coragdes e
mentes e era agora a grande referéncia: nuclear, com uma nitida divisdo de
papéis femininos e masculinos (aos homens, a responsabilidade de prover o
lar; as mulheres, as fungdes exclusivas de esposa, méde e dona de casa) e
baseada na dupla moral, que permite aos homens se esbaldar em aventuras
sexuais ao mesmo tempo que cobra a monogamia das esposas e a “pureza
sexual” das solteiras. Esses valores chegavam aos jovens como se fossem
naturais, desqualificando quem ndo quisesse ou pudesse Segui-los.
(PINSKY, 2013, p. 230 - 234, grifos da autora)

Quando nos deparamos com a amante, essa é tida como a figura que representa a
transgressao, € a representacdo da mulher que, por meio da seducdo e prazer, leva 0 “lar” a
destruicdo. Contudo, cabia a esposa evitar o adultério do marido. O manual de economia
doméstica da época e as revistas femininas enfatizavam que “quando ha o que prenda a
atencdo em casa, ninguém vai procurar fora divertimentos dispendiosos ou prejudiciais”
(PINSKY, 2013, p.237).

As “biscates” e as prostitutas eram as alternativas para o prazer dos homens
diante da impossibilidade de acesso sexual a “mulher para casar”. Como
geralmente eram de outro meio social, mais pobre, acabavam, de maneira
indireta, reforgando preconceitos de classe e discriminagBes sociais.
(PINSKY, 2013, p. 235, grifos da autora)

Entretanto, nos dois ultimos versos, o cantor afirma que ndo ira deixar a esposa por
outra mulher, ao afirmar que “ndo ¢ por causa de ti que eu vou mandar ela embora”. O que
chama a atengdo sdo os versos “Eu confesso que ja tive certas camangas por fora / Quando era
um homem mais novo / Nao com a velhice de agora”. O eu-lirico insinua que a velhice o
impossibilita de cometer o adultério. Neste caso 0s versos podem se apresentar como uma
especie de paralelo entre velhice x juventude associadas a virilidade.

Mesmo nas relacOes afetivas, € a aparéncia, 0 “sex appeal” que desperta a atengédo do
homem. Simone de Beauvoir, em O Segundo Sexo, cuja obra apresenta um conjunto de ideias
que exprimem uma luta contra a discriminacao feminina frente a opressdo masculina, discorre

sobre o fato do homem encarar o corpo da mulher como um objeto:

Pedir-lhe-do (as mulheres), portanto, antes de tudo mocidade e saude, pois
apertando nos bracos uma coisa viva s6 pode encantar-se com ela
esquecendo que toda vida € habitada pela morte. [...] O ideal da beleza
feminina é varidvel, mas certas exigéncias permanecem constantes. Entre
outras, exige-se que seu corpo ofereca as qualidades inertes e passivas de um
objeto, porquanto a mulher se destina a ser possuida (BEAUVOIR, 1970, p.
197).
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Apesar de possuir o poder da seducdo, a busca por um espaco faz com que essas

mulheres utilizem seu corpo com uma liberdade iluséria, pois 0 mesmo € explorado como

uma “coisa” da qual o homem pode se apropriar. Saffioti nos deixa clara essa subordinagéo

quando afirma:

Aparentemente, estes dois modelos®! ou arquétipos de mulher sdo opostos.
Na verdade, existem diferencas entre eles. Todavia, 0 mais importante é
mostrar sua identidade basica: esposa legal ou “a outra”, a mulher é sempre
escolhida, ndo escolhe. (SAFFIOT]I, 1987, p. 30 grifos da autora)

Logo, fica claro que tanto a esposa quanto a amante sdo mulheres submissas & vontade

masculina, seja com relacdo a familia, seja com relacdo ao prazer.

Somadas as vantagens e desvantagens, chega-se a zero, ou seja, “uma” e
“outra” sdo igualmente infelizes. Por qué? Exatamente porque sdo iguais
entre si e diferentes dos homens, socialmente falando. Ambas submetem-se
ao dominio masculino. [...] A conclusdo ébvia ndo é nada mais nada menos
que a seguinte: enquanto “santas” e “prostitutas” continuarem a representar
0s papéis que a hipocrita sociedade burguesa lhes atribui, o status quo, o
estado de coisas presente, encontrard suporte para se manter intacto,
inc6lume, intocavel. (SAFFIOTI, 1987, p. 32, grifos da autora)

A titulo de exemplificagdo, recorreremos a duas estrofes da cangdo “Levante 0s olhos,

menina” do album O desafio do padre e o trovador, de 1966. Na letra, o eu-lirico também

ressalta o casamento como unico destino da mulher. O cantor narra a situa¢do de uma mulher

que se apresenta constrangida por ter se entregado a um rapaz ainda solteira.

Menina guando eu te vi eu compreendi a tua vida

E notei no teu olhar que tu vive aborrecida

Tu deste algum passo errado hoje vive constrangida
Porém agora é preciso vocé sentar o juizo

N&o viver desiludida

Eu vou te dar um conselho como é que a gente faz

N&o va atras de promessas de conversas de rapaz

Tu precisa um casamento pra dar prazer para os teus pais
Menina tu te domina levante os olhos menina

E ndo procure errar mais

31 A autora traz dois tipos da representacdo feminina que, segundo ela, obedecem aos padrdes estabelecidos pela
sociedade brasileira: a figura da dona-de-casa, ou a figura da mulher objeto sexual. “Ela pode ser a esposa legal,
a namorada oficial, ou pode ser a outra, aquela que proporciona prazer ao homem, mas a quem é negado o direito
de ser a mée dos filhos deste homem. (SAFFIOTI, 1987, p. 30)
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O cantor j& inicia a letra adjetivando a moca: trata-se de uma mulher aborrecida,
desiludida e constrangida. Para tentar apaziguar o mal cometido, ja que desfazer seria dificil,
o cantor lhe d&d um conselho devido ao fato dessa ter acreditado nas “promessas de conversas
de rapaz”. Segundo o eu-lirico, a Unica solucdo seria o casamento. O cantor vai além: o
casamento ndo seria a solugdo somente para a mulher, visto que se encontrava triste, mas,
principalmente para ndo manchar a reputacdo da familia, conforme explicita no verso “Tu
precisa um casamento pra dar prazer para os teus pais”.

Conforme Pinsky (2013) a figura feminina sempre gerou especulacdes a respeito de
sua representacdo na sociedade. A autora ainda nos coloca que a honra do “pai de familia” em
boa parte ainda dependia da reputacdo das filhas, logo, era a essa sociedade que se deviam

explicacOes caso algo fugisse ao que era ditado como correto.

Como explicar aos pais que manchara a “honra familiar” e que traria
vergonha a todos de casa? Como conviver com o fato de ndo poder ser mais
respeitada como uma “moca de familia” diante da evidéncia de ter “dado o
mau passo”, “cedido as tentacdes”, “se desviado do caminho”? Sem um
casamento em vista, que “reparasse a situa¢do”, o que lhe reservava o
futuro? Seria, como tantas outras, expulsa de casa? Mesmo que a deixassem
ficar, nunca mais encontraria um “bom partido”, pois ninguém que preste
aceitaria se casar com uma “doidivana”, uma “desclassificada” que ndo
soube “dar-se ao respeito”. (PINSKY, 2013, p. 229)

Dessa forma, centrada na figura masculina, como é tipico de uma sociedade patriarcal,
a sociedade determina papéis que organizam a participacdo das mulheres nas instituicoes
sociais, 0 que inclui as atitudes, valores e expectativas numa tentativa de modelar o
comportamento feminino.

Por outro lado, em meados do século XX, a visdo a respeito da figura feminina
comecava a ser modificada. Tal fato deve-se, principalmente, ao desenvolvimento econémico
que acelerava a industrializacdo e urbanizacdo. O mercado de trabalho abriu um leque de
possibilidades, inclusive as mulheres. (Cf. PINSKY, 2013, p. 243)

Essas transformacfes ajudaram a modificar as imagens da mulher, de sua
relacdo com os homens e os significados atribuidos ao feminino. Nos anos
1950, embora a integracdo das mulheres na atividade produtiva ainda fosse
proporcionalmente pequena marcou, em termos simbdlicos, uma ruptura
com o passado, pois exigia qualificacdo, colocava as profissionais
competindo em igualdade de condi¢ces com os homens no mercado de
trabalho. (PINSKY, 2013, p. 244)
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Assim, o trabalho permitiu com que grande parte das mulheres se libertassem do
mundo doméstico, tnico permitido a elas. “A ‘mulher trabalhadora’ ja ndo é mais a pobre
coitada do imaginéario de décadas atras. Tudo isso contribuiu para a emancipacao feminina
que se intensificaria nas décadas seguintes”. (PINSKY, 2013, p. 245, grifos da autora).

Entretanto, segundo a autora, o casamento ainda era o primordial. Mesmo que as
mulheres tenham conquistado seu espago no mercado de trabalho, este ndo poderia “manchar
sua reputagdo e reduzir as oportunidades de um bom casamento”. (PINSKY, 2013, p. 245)

A cangdo “Cinco mulheres” do album O desafio do padre e o trovador, de 1966,
relata, através da voz masculina, o pensamento da sociedade com relacéo a figura feminina,

principalmente com relacdo a emancipacao que, paulatinamente, era conquistada.

Por que toda mulher de hoje em dia
Quer ter a mania de se governar
Por isto é que eu acho

Casorio um problema

Pois esse sistema comigo ndo da

Elas nascem pra ser governada

Depois de casada ou antes de ser

Por isto elas casam e recebem outro nome
Que o0 nome do homem que ela escolher

A cangdo traz a narracdo de um sujeito poético masculino que narra seus
envolvimentos amorosos com cinco mulheres diferentes. Devido ao fato de todos
apresentarem um desfecho infortnio, o cantor chega a seguinte conclusdo: mulher nasce para
ser governada, jamais para governar.

O eu-lirico, masculino, argumenta que a mulher na atualidade “quer ter a mania de se
governar”. E interessante ressaltar aqui o uso da locugdo verbal “quer ter”, ou seja, ela ndo
tem. Assim, a autor nega a independéncia feminina, pois o0 uso da locucéo “querer ter” indica
que o direito & emancipagdo ndo se efetivou, ndo passa de um desejo. O autor, assim,
simplesmente ignora qualquer direito adquirido no que se reporta a independéncia feminina.

Mesmo que a unido matrimonial seja vista como primordial perante a sociedade, para
0 cantor, o casamento se manifesta como um problema. Obviamente ele toma partido do
homem, ou seja, 0 problema ndo estd no ato do matrimdnio, mas sim na esposa, caso essa
“queira ter a mania de se governar”.

Na segunda estrofe o posicionamento machista do eu-lirico se da com maior
intensidade: mulher nasceu para ser governada antes e depois do casamento. Segundo a

historiadora Ana Silvia Scott (2013), essa submissdo feminina reporta-se ao periodo colonial,
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no qual as mulheres eram sempre sujeitas as ordens dos homens da familia: ao pai, quando

solteira; e ao marido, quando casada.

Por muito tempo, ao longo da histéria do Brasil, os valores patriarcais, que
remontam ao periodo colonial, foram referéncia. Na ordem patriarcal, a
mulher deveria obedecer ao pai e ao marido, passando da autoridade de um
para a do outro, através de um casamento monogamico e indissoluvel. [...] O
dominio masculino era indiscutivel. (SCOTT, 2013, p. 9)

E interessante ressaltar que, para o autor, hd uma justificativa quanto ao seu
posicionamento a submissdo feminina. Segundo ele, o “nome” herdado do marido através do
casamento lhe garante o direito a impor a sua autoridade.

Dessa forma, além de conviver sob o dominio do marido, h4& uma espécie de
apagamento da identidade da mulher. No verso “Elas casam e recebem outro nome”, 0 cantor
evidencia que, a partir daquele momento, a mulher passa a ser propriedade do esposo. A ela é
negado até mesmo a identificacéo.

Apesar do seu posicionamento sexista, no Ultimo verso, o autor aparenta delegar um
direito a mulher quando afirma que essa pode escolher o conjuge: “o nome do homem que ela
escolher”. Entretanto, € indiscutivel que, ao longo da histéria do Brasil, o poder do
patriarcado impedia tal fato. Durante muito tempo, 0s casamentos eram arranjados pelos pais,
como uma espécie de comércio entre as familias. Mesmo no século XX, apesar dos valores
comecarem a ser colocados em pauta, as mulheres ainda era reservado o dever de obediéncia
ao pai e ao marido. (Cf. SCOTT, 2013, p. 9)

Na letra da cangdo “Me enganei com vocé”, do album Gildo de Freitas — O Rei dos
Trovadores, de 1982, deparamo-nos com um eu lirico masculino que experimenta e

exterioriza a dor causada pela separagdo conjugal.

Eu s6 queria que vocé um dia

Se recordasse 0 que tratou comigo
Que ia ser de inteira confianca

Nessa esperanca me casei contigo
Maldito o dia que foi 0 nosso encontro
Foste o principio do meu sofrimento
As tuas juras me deixaram tonto

Sem desconfianga do teu fingimento

E o pedido que por nos foi feito
Naquele dia ao pé do altar

Hoje tu mostra o teu defeito

Por desmanchares o nosso lindo lar
Meu coragdo esta sofrendo

Porque conserva sinceridade
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E o culpado € o teu coracdo
Por ter usado sé a falsidade [...]

A cangdo inicia com um pedido do eu lirico masculino a companheira que o
abandonou (“Eu sO queria que vocé um dia”). O uso do advérbio “s6” remete a uma espécie
de suplicio do sujeito poético, limitando todos os seus desejos “somente” aquele.

O eu lirico masculino anuncia seu sofrimento amoroso, ndo se importando em declarar
sua covardia a personagem. No entanto, aquilo que se anuncia como uma espécie de
“declaragdo da dor” (“Foste o principio do meu sofrimento / Meu coragdo esta sofrendo”) vai
tomando forma de furia, como um “acerto de contas” entre ele a mulher que o faz sofrer.

Ao longo da cancdo o cantor nos identifica a companheira como uma pessoa
dissimulada ja que, ao jurar confianga — motivo pelo qual ele decidiu se casar — ela fomentou
uma relagdo iluséria para o seu futuro esposo (“Que ia ser de inteira confianca / Nessa
esperanca me casei contigo”). Ou seja, seu sofrimento amoroso ¢ resultado de algum erro
cometido pela amada®?, levando & separagdo do casal.

Podemos entender que a indignacdo do personagem masculino ao ter sido abandonado,
talvez tenha como justificativa a ideologia familiar, na qual a esposa tinha por obrigagéo
aceitar a sua condicdo de submissa frente ao esposo. A mulher, cabia o acato as ordens do
marido deixando de lado os proprios sentimentos, pois 0 que importava era a familia, na qual
a vontade do patriarca era imperante. (Cf. SCOTT, 2013, p. 10). Entretanto, se para ele o
abandono conjugal rompeu com a ideologia familiar, para a esposa o abandono estaria
diretamente ligado ao fato de que traria como consequéncia uma espécie de liberdade
feminina frente aos interesses sexistas.

Segundo Saffioti, 0 casamento se apresenta como uma espécie de prisdo e destino de muitas
mulheres. Este faz com que as mesmas sejam inferiorizadas, causando sentimento de tristeza e
sofrimento, muitas vezes resultante da agressdo tanto fisica quanto psicologica sofridas. “[...] A
resignacado, ingrediente importante da educacdo feminina, ndo significa sendo a aceitagdo do
sofrimento enquanto destino de mulher. (SAFFIOTI, 1987, p. 35, grifos da autora).

Por outro lado, podemos inferir a indignacdo do personagem frente ao abandono
sofrido como um desrespeito a sua masculinidade. Marina Castafiedas nos chama a atencao

para a célebre frase machista “Ninguém me faz de trouxa”. Segundo a autora, a expressao

32 Apesar do eu-lirico ndo manifestar em palavras que ama aquela mulher, usamos o vocabulo “amada” a partir
analise do sofrimento do personagem masculino quando afirma nos versos “As tuas juras me deixaram tonto” e
“Por desmanchares o nosso lindo lar”. A palavra “lar” remete ao aconchego da familia. Esta, adjetivada pelo
vocabulo “lindo” reforca essa ideia de aconchego, carinho, amor.
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mostra 0 medo do homem de “perder seu sentimento de superioridade que é a propria esséncia
do machismo”. (CASTANEDAS, 2006, p. 126)

Na canc¢édo, com o abandono da esposa, 0 personagem teve o seu orgulho ferido, o que
ndo condiz com a sua posi¢cdo de macho. Dessa forma, para ndo “manchar a sua reputagio”,
ele deprecia a esposa além de culpa-la, exclusivamente, pelo fim do relacionamento,
eximindo-se de qualquer causa.

A visdo do eu-lirico de que a culpa pelo fim de uma relacdo amorosa recai sobre a
mulher, aparece, também nos versos da cangdo “Falso Juramento” do aloum Gildo de Freitas

e seus convidados, de 1975.

Eu hoje me resorvi escrever-te esta cartinha

Para contar-te a razdo nestas mal tragadas linhas
A culpa foi toda tua e nenhuma culpa minha
Foi tu que ndo sustentou 0 compromisso que tinha
O compromisso gue tinha.

[.]

(grifos nossos)

Ainda que ndo se apresentem quais razGes determinam a separacdo do casal,
percebemos que na visdo do compositor é sobre a mulher que pesa a culpa. Conforme o verso
“A culpa foi toda tua e nenhuma culpa minha”, o emprego da dicotomia “toda x nenhuma”
caracteriza o julgamento do eu-lirico. “Toda”, contextualmente como advérbio, identifica-a
como a totalidade de algo, neste caso, da culpa atribuida a mulher. Ja “nenhuma”, ao
contrario, identifica a total auséncia, neste caso, da culpa que poderia ser atribuida ao eu-
lirico.

Em uma época em que a hierarquia com relacdo aos papéis masculinos e femininos,
com o homem a cabega da casa e da familia e a mulher como subalterna e dependente, a
separacdo conjugal®® devido a faléncia do matrimonio era vista como um ato de
incompeténcia. “Aqueles que tinham a coragem de escolher essa via eram frequentemente
vistos como parias (sobretudo as mulheres), individuos que haviam falhado na importante

tarefa de constituir ¢ manter uma familia”. (Cf. SCOTT, 2013, p. 12).

3.2.3. A “santa mae”.

3 “Num tempo em que o desquite era coisa recente — foi instituido no Coédigo Civil em 1942 (artigo 315),
estabelecendo a separagdo sem dissolucdo de vinculo matrimonial —, ndo bastava o reconhecimento legal para
gue a nova situacdo fosse socialmente bem-aceita”. (SCOTT, 2013, p. 12)
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Quando nos deparamos com a diferenca construida na sociedade brasileira entre
homens e mulheres, observamos que eles ndo ocupam as mesmas posi¢cdes quanto a
identidade social. Aos homens, é dada a liberdade e principalmente a dominacdo frente a
mulher. Quanto a elas, essa identidade esta associada a atribui¢do e responsabilidade com a
familia, na educacdo dos filhos, nos cuidados do lar, visto que lhes foi dada a obrigacdo do
espaco doméstico, dada a sua natureza feminina e sua inferioridade. (Cf. SAFFIOTI, 1987, p.
8)

Quanto a seu papel social, parece ndo haver ddvidas de que as mulheres eram
destinadas ao casamento e a maternidade. Entretanto, as que fugissem & regra, eram
condenadas, visto que ser mae era um destino praticamente incontestavel, dada a natureza
bioldgica da mulher. (PINSKY, 2013, p. 229)

Dessa forma, observamos que algumas mdusicas do cantor analisado trazem a figura da
mée projetada como aquela que protege. A figura materna é praticamente “santificada” aos olhos do
homem, neste caso, do filho que, mais que demonstrar, exige o respeito a ela.

Exemplo dessa devogcdo materna evidencia-se nos versos da cangdo “Prote¢do as
maes”, do album Gildo de Freitas - Mais sucessos, de 1980, cujo tema mostra a exaltagdo da

figura feminina.

O, virgem santa que do alto nos contempla
Abencoai todas as maes do universo

E eu te imploro que com tuas maos tdo bentas
Abencoai a humildade dos meus versos

Santa Maria, virgem pura e escolhida

Pra ser a mde de Jesus meu salvador
Abencoai 0 nosso tesouro da vida

Que é a nossa mae 0 nosso mais sublime amor

Santa Maria o teu ventre abengoado
Merece mesmo nossa consideragédo

Por ter trazido para 0 mundo do pecado
Teu filho amado para nossa salvagéo

Acompanhaste do teu filho o sofrimento
E por ser mée sofria junto também

E nds estamos passando triste momento
S6 ele pode nos salvar 14 do além

Sofre demais uma mde pelo seu filho

E o pobre filho que também sofre por ela,
Nesta cancdo eu Ihe peco um grande auxilio
A protecdo pra nossa mée tao pura e bela.
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J& nos primeiros versos, a letra mostra a suplica do eu-lirico ao implorar a Virgem
Santa que abencoe o0s seus versos para que, dessa forma, todas as méaes do universo sejam
abencoadas. A cancgéo se apresenta como uma espécie de oragdo do eu-lirico a Virgem Maria.

E interessante observar em todos os versos a suplica do cantor apresenta-se como um
pedido na primeira pessoa do plural. Esse recurso faz com que o leitor se identifique como
personagem da acdo. Dessa forma, o eu-lirico identifica o interlocutor como parte dessa
devocédo, é como se estivéssemos também participando e suplicando a ajuda a Santa Maria.

Na cancdo ha esse paralelo entre filho (Jesus) e mée (Virgem Maria). Essa simbiose se
projeta quando o eu-lirico compara a dor da Virgem Maria a dor de toda mae — ambas sofrem
pelos filhos; ao mesmo tempo que compara, também, o sofrimento de um filho, ao sofrimento

de Jesus

Acompanhaste do teu filho o sofrimento
E por ser mée sofria junto também

[...]

Sofre demais uma mae pelo seu filho

E o pobre filho que também sofre por ela

Conforme observa Cilene Pereira, em Jogos e Cenas do Casamento, a respeito de sua
analise das personagens femininas em contos de Machado de Assis, a figura feminina com o

casamento, dada ao papel de mée, elevava-se, para muitos, como “divinal”.

Em uma sociedade que valorizava sobremaneira o casamento como forma
institucionalizada de constituicdo da familia e preservagdo dos bens, o papel
feminino era indispensavel e significava, para a mulher, sua insercdo em um
mundo social menos restrito, onde além de figurar como esposa, ela poderia
ainda posar de mae modelar. Com o casamento e a geracao dos filhos, a
mulher criava um territorio préprio, onde ela era o elemento de autoridade
(ainda que limitada pelo marido), mas dotada de modo inequivoco de maior
prestigio social. Ser mae, nessa perspectiva de enaltecimento do casamento e
de suas funcdes, era ascender a um papel Unico e, para muitos, divino. N&o é
por outra raz&o que um dos arquétipos femininos presentes no imaginario do
século XIX é o da madona, “vindo a perfeicdo das telas de Rafael (...),
aureolar de plenitude. (PEREIRA, 2012, p. 108)

A producdo visual europeia, entre os séculos XIIl e XVI, buscava a representacao
sagrada e mitica da mulher. Nesse contexto, sobretudo com a visdo que o homem tinha da
mde, percebe-se ai a construgdo de um ideal de mulher figurado na imagem da Virgem Maria.
(Cf. DUTRA, 2002, p. 124)
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Na cangdo “Carta pra mamae”, do album O Trovador dos Pampas, de 1964, Gildo
também nos descreve a suplica de um filho. Através de uma carta, o eu-lirico se dirige & mae,

porém recorre mais uma vez a religiosidade ao clamar a Jesus Cristo e a Sdo Jorge.

(Oh! Minha querida mée
Digo com sinceridade

S6 uma dor me maltrata

Esta malvada saudade

Te ver junto dos meus bragos
E toda a minha vontade
Seria pra mim na vida

A maior felicidade)

Jesus cordeiro divino

Nosso senhor do bom fim

S&o Jorge por que nao faz

Eu ter um viver assim

Que eu viva pra a minha mée
E ela viva pra mim

Seria pra mim na vida

Uma alegria sem fim

[.]

Conforme Dutra, o discurso religioso catolico é muito semelhante ao discurso
positivista de Comte, no que se refere a familia, @ moral e ao comportamento das mulheres.
Os dogmas da Igreja Catélica que apresentavam-se enraizados na sociedade, foram
inspiradores de muitos conceitos da Religido da Humanidade formulada por Auguste Comte,
como a ideia cristd de matrimdnio monogamico, "laco indissoltvel”, que para as mulheres
significa "vocagdo" para a maternidade, a qual faria do mundo doméstico e da familia um

santuario de preparacdo para 0 mundo social. (Cf. DUTRA, 2002, p. 63)

Estando a unido conjugal associada a maternidade, sexo para as mulheres
significa reproducdo, e a virgindade é mantida como um valor. A mulher
deve ser virgem ou esposa e mae, seu espelho é Maria, uma representacao
simbdlica difundida como exemplo a ser seguido. (DUTRA, 2002, p. 63)
Ainda segundo Dutra, na educacdo cristd para as mulheres (1923-1942), o destino
preparado pela Igreja Catdlica a elas passava pelo reconhecimento dos dois principais
simbolos de mulher: Eva e Maria; uma, simbolo do mal e outra, simbolo do bem. (Cf.
DUTRA, 2002, p. 63)
Com relagdo a visao antagbnica dada a figura da mulher, Ronaldo Vainfas, percorre
um caminho histérico no livro Casamento, amor e desejo no ocidente cristdo ao tratar de

aspectos relacionados a esses. O autor parte da ideia de que a relagdo entre o cristianismo e a
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sexualidade concerne as varias proibicfes, denominada de moral cristd. Quanto & imagem da
mulher, essa oscilava entre a da virgem, protetora e guardadora da salvagéo eterna, e a da

diabdlica, portadora e fonte do desejo masculino.

A interpretacdo “sexualizada” do primeiro pecado marcou decisivamente 0
conjunto de éticas cristds, dela resultando a concep¢do de um mundo
entrevado pelas aflicdes da carne, a viséo do homem como um ser
fragilizado pelo desejo e a identificacdo da virgindade, pureza e salvacéo.
Foi também a sexualizacdo do pecado original que estimulou a imagem
diabolizada da mulher, em oposicdo a imagem do “homem espiritual”, mais
infenso ao pecado, embora responsavel por ele sempre que agisse como
Adao. (VAINFAS, 1986, p. 83)

Recorrendo ao paralelismo através de Vainfas, as cangdes de Gildo de Freitas também
se valem desses polos antagbnicos quanto a representacdo da figura feminina. Conforme
pudemos observar até aqui, ou elas representam a mulher como pecado - conforme capitulo
anterior; assim como sao santificadas, como apresentadas neste capitulo.

Entretanto, na cangdo “Alerta Geral” do album O Rei dos Trovadores, de 1982, Gildo
apresenta uma mistura desses dois lados antagdnicos de representacdo feminina ao apresentar
como enredo a histéria de uma mée que abandona o filho junto ao pai para viver um caso

extraconjugal.

(L& pras bandas de Taquara e Santa Cristina do Pinhal
Deu-se uma historia tristonha sobre a vida de um casal
A mulher fugiu de casa com seu Fulano de Tal

E trocou pela falsidade o seu viver colonial

Seu filhinho com dez anos na idade colegial

E ficou coitadinho sem ter da mé&e um carinho

E seu pai sofrendo igual e 0 menino foi crescendo
Aborrecido, sofrendo com a dor daquele punhal

E o seu pai do mesmo jeito, sentia dentro do peito
Pouca forca de moral

O resto vai ser cantado num simples verso rimado
Vejam que triste este final

E 0 menino sempre, sempre perguntava
Por sua mae para o seu querido pai

A minha mae foi embora pra cidade

E o senhor busca-la quando vai?

O pobre pai para acalmar o seu filho
Muito tristonho era assim que respondia:
Os anos passam e voceé vai ficar moco
Vai a cidade ver a sua méde um dia

Com esta resposta 0 menino foi crescendo
Seu cora¢do sempre muito apaixonado
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Porque a saudade que sofria pela mée

E quem mantinha seu viver impressionado
E foi a ponto que este infeliz coitadinho
Sem um carinho vivendo assim recalcado
Pegou uma corda e amarrou no pescocinho
E quando acharam tinha morrido enforcado

Esta letrinha que eu gravei com sentimento
Téo esporeada ndo foi pra ganhar dinheiro

Eu peco a Deus que esta minha inspiragao
Penetre mesmo por este mundéo inteiro

Que todas as mées que existirem neste mundo
Principalmente neste meu solo brasileiro

N&o abandonem seus lares abengoados
Deixando os filhos em tamanho desespero

A historia nos apresenta trés personagens: a mée, o pai e o filho, para os quais atribui
diferentes representacdes no decorrer da cango. E interessante analisar 0s recursos com 0s
quais o eu lirico se reporta ao filho, como, por exemplo o uso do diminutivo - “filhinho,
coitadinho, pescocinho” -, como se 0 eu lirico tivesse por estratégia fragilizar o menino para o
leitor/ouvinte da cancdo.

Ja o pai € representado como um homem aborrecido (“sofrendo com a dor daquele
punhal”), traido (“Pouca forca de moral”), triste (“Muito tristonho era assim que respondia’).
Entretanto, mesmo tendo sofrido a dor de uma traicdo e de um abandono, a cancdo ressalta
que ele jamais transpareceu algum sentimento negativo com relacdo & mae de seu filho. E
como se tivesse aceitado em siléncio a sua dor para ndo aumentar a dor do filho, o que acaba

potencializando a culpa da mulher no julgamento do leitor.

O pobre pai para acalmar o seu filho
Muito tristonho era assim que respondia:
Os anos passam e voceé vai ficar moco
Vai a cidade ver a sua méde um dia

O ponto culminante para que pese todo um julgamento de culpa a mulher é quando, no
final, o filho tira a propria vida devido a saudade da mée da qual tinha esperanca gque voltasse
ao lar.

Com esta resposta 0 menino foi crescendo
Seu coragdo sempre muito apaixonado
Porque a saudade que sofria pela mée

E quem mantinha seu viver impressionado
E foi a ponto que este infeliz coitadinho
Sem um carinho vivendo assim recalcado
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Pegou uma corda e amarrou no pescocinho
E quando acharam tinha morrido enforcado

[.]

Ao apresentar uma visao paradoxal em relacéo a ideologia maternal, Gildo aproxima a
figura materna associada a figura feminina comum, ou seja, aquela passivel de pecado. Tal
fato se comprova quando, ja no inicio, a mée ndo é apresentada como tal, mas como uma
mulher que largou sua familia. E como se, para o cantor, fosse quase impossivel escrever que
uma méae abandona o seu filho. Assim, torna-se mais facil substituir a palavra “mae” pela
“mulher”, pois esta é passivel de pecado, o que seria impossivel aquela, visto sua vocagéo,
“natural” e incontestavel, de protegao e afeto.

O Movimento Tradicionalista Galcho assumiu um discurso que mantém esse
imaginario da existéncia de caracteristicas "naturais” ao sexo feminino — a prenda — como
recato, delicadeza e submissao.

Considerando a ordem moral como um aspecto fundamental, 0 Movimento defende
um conjunto de discursos e praticas que se unem para a favor de uma determinada moral
condizente com sua concepcao de sociedade.

Barbosa Lessa, em O Sentido e o Valor do Tradicionalismo, aponta a familia e o grupo
social (com héabitos comuns) como as duas unidades sociais mais importantes para
transmissdo da "herancga social”. Em suas palavras, Lessa apresentou fatores aos quais 0s
tradicionalistas deveriam dar uma atencéo especial, sendo denominadas por ele como “as duas
grandes questdes do tradicionalismo”: a familia — tradicional e patriarcal — e a sociedade —
representante dessa familia.

No que se refere a familia, a mulher gatcha esta associada as “nobres” fungdes de
esposa, mée e irméd, contribuindo para elevagdo fisica e moral do homem, (CF. LESSA, 1999,
p.16).

Dessa forma, a prenda gaucha denota a figura feminina doce, pura e submissa
conforme descrita nos moldes do Tradicionalismo. Ou seja, a0 homem é dado o mando, a

mulher, o acato.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os caminhos até aqui percorridos representam o trabalho de investigacdo, analise e
construcdo que esta dissertacdo objetivava, ou seja, investigar como os discursos e as praticas
tradicionalistas, ancoradas em simbolos da cultura galcha se apresentam nas cangdes do
cantor, compositor e trovador Gildo de Freitas.

Um primeiro caminho, que analisou os fatores histdrico-sociais da criacdo do Rio
Grande do Sul, serviu para que pudéssemos investigar a fundo como se desenvolveu esse
discurso tradicionalista que enaltece o pampa galcho, lugar de lutas e batalhas,
intrinsicamente ligadas a um tipo social, simbolo de toda uma cultura: o gatcho.

A partir destes pressupostos, a origem do povo galcho apresenta-se ligada ao campo, a
vida campeira para a qual a virilidade passou a ser a qualidade mais exigida e apreciada do
gaucho.

O discurso do galcho, alicercado com os principios de honra e valentia, também se
mostra enraizado em uma estrutura familiar patriarcal, cujas relacBes interpessoais garantiam
a liberdade a0 homem ao passo que restringiam a mulher a casa e a vida domeéstica.

Dessa forma o Tradicionalismo constr6i um discurso sobre a mulher galcha —
representada na figura da prenda — sustentado na moral da sociedade com o qual deseja
preservar como memaria, uma construcdo de “ser” mulher no Rio Grande do Sul, uma figura
recatada, ideal de beleza, sobretudo submissa.

A partir do discurso historiografico sobre o Rio Grande do Sul, voltamo-nos, em um
segundo momento, para 0s movimentos culturais nos quais se insere o corpus do nosso
trabalho. Apontamos, entdo, como surgiram o Movimento Tradicionalista Galicho e os
Centros de Tradi¢do Gaucha retomando o propdsito com que se constitui.

O Movimento Tradicionalista Gaucho (MTG) cujo inicio data entre o final da década
de 1940 e o inicio da década de 1950, teve como objetivo preservar a tradi¢do do Rio Grande
do Sul, através da cultura gauchesca visto que “o povo gaucho, a massa popular citadina,
parecia ignorar o seu préprio patriménio cultural-tradicionalista” (CORTES, 1994, p. 37).

A cultura gaucha divulgada e reproduzida nos CTGs seria, assim, uma interpretacao
racionalizada — sobre uma cultura dita como original — com proposito de autopreservacao.
Cabe ressaltar que essa dissertacdo ndo tem como proposito questionar se 0s valores
apresentados sdo os “verdadeiros”, no que se refere a uma cultura gatdcha, mas qual a relagdo

que os gauchos tradicionalistas tém com esses valores apresentados como tradicao.
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Dessa forma, tornou-se imprescindivel legitimar essa representacdo simbolica gatcha
através da musica exemplificando algumas cangdes tradicionalistas do Rio Grande do Sul, em
diferentes cantores de diferentes épocas, numa linha temporal que inicia em 1964 e se estende
até 1999.

A cangdo popular gaucha constitui-se como um verdadeiro difusor da cultura
tradicionalista. Representada pelos individuos-autores-cantadores, seus percal¢os, suas
conquistas, seu cotidiano, sdo contemplados nas letras e melodias representadas dentro do
cenario a que pertencem.

Assim, a fim de analisar com mais afinco essa representatividade da cultura gaucha,
partimos de um todo (entendido como a musica galcha), para uma parte, especificamente as
cancdes do tradicionalista Gildo de Freitas.

Dessa forma, em um terceiro momento, coube-nos a analise de dois grandes temas
pertencentes ao cenario musical o qual o artista representava: o culto a tradi¢cdo galcha e as
diferentes representac@es do feminino. Assim, partimos a analise propriamente dita, pautando-
nos em textos que sustentaram nossas afirmacoes.

A obra artistica de Gildo de Freitas, se por um lado contemplava a cultura galcha
através de simbolos tradicionistas que exaltavam, principalmente, o0 amor a sua terra; por
outro, mantinha uma estrutura familiar patriarcal. Entretanto, embora a figura feminina esteja
sujeita a regras de comportamento bem especificas e limitadoras dessa cultura patriarcal,
percebemos que em algumas composicdes a personagem feminina fugia a regra, de certa
forma, estabelecida pelo MTG, afinal a prenda é o ideal da mulher “bela ¢ submissa”.

O estudo acerca da figura feminina, dividida em trés temas, objetivou demonstrar que,
embora a mulher ocupasse (ou tentasse ocupar) um outro espacgo, ndo apenas o doméstico,
essa era vista como uma figura subversiva e, neste caso, passiva da violéncia. Por outro lado,
quando a representacdo feminina se dava na figura da mée, a mulher passava a ser
praticamente santificada. Caso essa mée, ndo correspondesse aos seus instintos maternos,
falhando na sua tarefa intrinseca de ser mde, voltava a condi¢do de “mulher”, a “Gnica”
responsavel pelos seus atos.

A analise do conjunto de praticas tradicionalistas demonstrou que servem para manter
a "ordem" de uma moral conservadora, sobretudo as que destinam um papel submisso as
mulheres na construcdo de identidade, onde a hierarquia de género é mantida e legitimada. Ao

mesmo tempo que as cangdes tradicionalistas cultuam uma tradicdo que valoriza sua terra, seu
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povo e seu passado heroico, essas representam a figura feminina submissa, as margens de um
sistema que €, ainda hoje, cultuado pela tradi¢do galcha.

Ao término desse estudo € possivel apresentar inferéncias sobre as analises realizadas,
resultantes da investigacdo tedrica e, sobretudo, empirica. Contudo, embora tenhamos
encontrado resposta & problematizagdo proposta, sempre fica a possibilidade de novos
estudos, por diferentes angulos e perspectivas. A “musica gauchesca” ¢ um campo pleno de
estudos que permite amplas abordagens em diferentes temas. E mais do que necesséria a
investigacdo, sobretudo a analise, a respeito desta producdo musical. O estudo a respeito do

tema, embora existente, ainda € repleto de lacunas.
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