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Pretendo centrar minha analise num aspecto que considero funda-
mental para a compreensao da sociedade brasileira: a dinamica da produ-
¢ao ¢ do consumo da cultura no Brasil. Em especial, gostaria de me
deter no exame do fenOmeno da apropriacado de manifestacoes culturais
especificas a certos grupos sociais por parte do resto da sociedade e a sua
transformacao em simbolos nacionais.

Para aprofundar a analisc da dinamica da producio e do consumo
da cultura no Brasil, tarefa que exigiria uma pesquisa detalhada, seria
necessario examinar manifestacoes culturais que ocorrem no pais, verifi-
cando, em primeiro lugar, em que grupos se originam ¢ O que represen-
tam para eles. A seguir dever-se-ia analisar como sao encaradas estas

(*) — Trabalho apresentado no 44° Congresso Internacional de Americanistas
realizado, em setembro de 1982, na Universidade de Manchester, Inglaterra.
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manifestagoes culturais pelo resto da sociedade ¢ em que momento € por
que motivos sdo apropriadas ¢ reelaboradas por outros grupos. Finalmen-
te, serta preciso estudar os mecanismos através dos quais certas manifes-
tagoes culturals que estavam inicialmiente restritas a determinadas classes
socials tornam-se uma pratica disseminada em toda sociedade e sdo resse-
mantizadas ¢ transformadas ¢m simbolos nacionais, assumindo assim um
carater de identidade brasileira .

Procurando desvendar as articulacoes entre o que tradicionalmente
¢ chamado de cultura popular ¢ o que tradicionalmente ¢ chamado de
cultura dominante, poder-se-ia langar como hipotese a existéncia de pelo
menos dois tipos de movimentos opostos.

O primeiro ocorre quando as classes dominantes s¢ apropriam, ree-
laboram ¢ posteriormente transformam em  simbolos nacionais manifes-
tagoes culturais originalmente restritas as camadas populares ¢ que fre-
quentemente eram reprimidas pelo Estado.

O segundo movimento percorre uma trajetoria inversa € ocorre quan-
do as classes populares se apropriam, reclaboram e posteriormente trans-
formam em simbolos nacionais manifestagoes culturais originalmente res-
tritas as classes dominantes ¢ que frequientemente lhes confertam  uma
marca de distincao.

O que hd de comum a ambos os movimentos ¢ a apropriacio de ex-
pressoes de outros grupos, sua recodificagao e introdugdo num outro
circuito no qual estes elementos sao dotados de novo significado e, por-
tanto, utilizados de forma a afetar seu significado original. Na verdade,
este processo de ressemantizagao envolve um grau de complexidade bem
mator do que pode parecer a primeira vista, ja que, além da relacio entre
a cultura popular ¢ a cultura hegemdnica, envolve também a intervengio
do Estado ¢ a acio dos meios de comunicacao de massa.

Analisando a primeira destas tendéncias (a maneira como a cultura
hegemonica se orienta em relagao a cultura popular), Menezes sugere
a existéncia de trés momentos no processo de dominacido cultural. No
primeiro, o da rejeicdo, a cultura popular ¢ vista como “delito” ou “desor-
dem” e contra ela sdo acionados os aparclhos repressivos como, por exem-
plo, a policia. No segundo, o da domesticagdo, o aparclho cientifico das
classes dominantes ¢ utilizado para separar os componentes da cultura
popular considerados perigosos daqueles considerados apenas  figurativos
ou exoéticos. Esta ¢ a fase da dominagiio simbodlica que se caracteriza
pelos registros, conceptualizagoes, tipologias, interpretagdes, teorias ¢ mo-
delos. No terceiro momento, o da recuperacao, a aciio simultanca dos apa-
relhos ideolégicos ¢ da indastria cultural transforma as expressoes cultu-
rais das classes dominadas em itens codificados de muscus € eXposigocs,




Cultura brasileira: simbolos nacionais 109

em mercadoria exoOtica para consumo turistico, em instrumentos ideologi-
cos de inculcacao pedagogica cte !,

Seria interessante examinar algumas instancias em que  se  verifics
a apropriagao ¢ recodificagao de tragos culturais das classes subalternas
por parte de outras classes socials ¢ sua transformagao  em  simbolos
nacionais. Entre os exemplos estartam a feijoada, o candomble, a umban-
da, o samba, o tema da malandragem cte.

Referindo-se ao primeiro destes exemplos, Fry assinala que enquanto
nos Estados Unidos a feijoada ¢ comida de negros (soul food), no Brasil
ela ¢ um prato nacional. “Esta claro que a origem do prato ¢ a mesma
nos dois paises, pois em ambos este ttem de cultura culinaria foi elaborado
pelos escravos utilizando as sobras do porco desprezadas por scus senho-
res. A diferenga esta no significado simbolico do prato. Na situagio
brasileira, a feijoada foi incorporada como simbolo da nacionalidade, en-
quanto nos Estados Unidos se tornou simbolo da negritude, no contexto
do movimento de liberagio negra™ =,

Um processo da mesma naturcza teria ocorrido em relacdo ao can-
domble —— rehigiao em que as divindades africanas estariam  escondidas
atras da fachada de santos catolicos — ¢ que foi no scu inicio reprimida
pelas classes dominantes, que nao vacilavam em utilizar para isto a policia.
Entretanto, apesar da repressao sofrida pelo candomblé “a situacao nao
¢ra simplesmente a de uma oposigao total, uma vez que os ogans dos cen-
tros de culto, posigoes honorificas que conferiam certos direitos ¢ privile-
glos, eram geralmente recrutados entre a propria elite nepressora.  Estes
ogans ofereciam sua protecao ¢ recebiam, em troca, votos ¢ outros servigos.
Ja nessa ¢poca o candomblé, embora produzido pelos negros, dependia
para sua existéncia, pelo menos em certa medida, da clite branca™ .

Desde o final do século passado até nossos dias, o candomble sofreu
uma scrie de transformagoes que implicaram a gradativa aceitagcao ¢ absor-
¢ao dos terreiros mais tradicionais pela cultura de massa, pelo turismo, por
parte da lgreja Catolica ¢ por varios intelectuais.

Um processo semelhante, porém talvez mais complexo, ocorrcu em
relacao a Umbanda, rcligiao que pode ser vista como produto das transfor-
magoes sociais ¢ economicas que se verificam no pais. Conforme Ortiz 4,
a Umbanda ndo ¢ uma religiao negra (em contraposicao ao Candomble,
este sim tentando manter viva a memoria coletiva africana) . Ela se consti-
tuiria numa sintese do pensamento religioso brasileiro, sendo o resultado
da fusao de dois movimentos: o embranquecimento da cultura negra ¢ o
empretecimento do espiritismo  Kardecista.

O substrato desta fusiao pode ser resumido do seguinte modo: por
um lado, o negro so pode ascender socialmente nos marcos da cultura branca,
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precisando, portanto, ajustar sua heranca africana aos cinones de uma
socicdade na qual a 1deologia branca ¢ dominante. Por outro lado, como
o branco ¢ o mulato nao podem negar a influéneia africana no Brasil, a
ideologia  umbandista reinterpreta a tradigao afro-brasileira segundo as
conveniéncias da cultura branca. E justamente na sintese das tradi¢oes
afro-brasileiras e espiritas que reside a originalidade da Umbanda que re-
presenta uma tentativa de integragiao na sociedade brasileira.

E por isto que, para Ortiz, a verdadeira chave da compreensao da
Umbanda ¢ a propria sociedade brasileira ¢ as mudancas sociais e econd-
micas que cla vem experimentando. Com efeito a Umbanda surge no
Brasil a partir da década de 1920 e, especialmente, 1930. O Primeiro
Congresso Brasileiro Umbandista ¢ realizado no Rio de Janeiro, em 1941,
quando uma lideran¢a de classe média ¢ com orientagao kardecista resolve
estudar a religiao e codificar seus ritos. O papel da classe média € assim
crucial na consolidacdo da nova religiao.

Nesse sentido, Diana Brown sustenta que na década de cingiienta
existiam duas interpretacoes bastante diferentes na Umbanda. A primeira
tinha como substrato as classes subalternas concentradas em inumeros
terreiros afro-brasileiros, cujos freqiientadores, embora ndo necessariamente
descendentes de africanos, seguiam rituais de orientagdo afro-brasileira.
A segunda interpretacio tomava como base a classe média, que desen-
volvia uma Umbanda marcadamente desafricanizada e freqiuentemente
bem nacionalista. Entretanto, nenhuma dessas duas formas de Umbanda
estava totalmente restrita a uma unica classe social ®.

E, pois, importante analisar o tipo de integragdio que a Umbanda
opera. Ortiz mostra como a Umbanda reproduz as contradigoes da so-
ciedade brasileira e se apropria de valores socialmente legitimos a fim
de ser aceita numa sociedade que a principio lhe foi hostil.

Cabe destacar, inicialmente, a tentativa de legitimagdao através do
discurso pseudo-cientifico formulado pelos intelectuais umbandistas. As-
sim, por exemplo, justificam-se as bebidas pelas leis de atragdao e repulsao
de Newton; os defumadores pela teoria fluidica, e as facas e espadas pela
tecoria eletrostatica do poder das pontas.

Outro exemplo ¢ o processo de “purificagdo” dos elementos africanos
considerados “sclvagens”. Desta forma, embora o ritual umbandista absor-
va boa parte da estrutura ¢ do funcionamento dos cultos afro-brasileiros,
operam-se transformagoes importantes como a reinterpretagao de Exu que
¢ desdobrado em Exu-pagio (atrasado) e em Exu-batizado (beneficiado
por alguns raios de luz). Do mesmo modo tendem a ser eliminadas as
praticas relativas aos cultos africanos consideradas “parl?aras” cOmo 0s
rituais de sangue, o uso da pdlvora, o sacrificio de animais ¢ as comidas
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de santo. Enfatizam-se, em vez disto valores de classe como a limpeza
¢ a boa apresentagio,

Fry assinala que, a semelhanga do candomblé, o samba também foi
apropriado ¢ transformado em simbolo nacional. Na fase em que ele
era produzido ¢ consumido no “morro™, a policia o reprimia com severi-
dade, obrigando-o mclusive a se ocultar no candomblé, considerado entio
um pouco mais accitavel. Entretanto, com o passar do tempo, “a impor-
tincia crescente do carnaval provocou a transformagao da repressio em
apoio manifesto. As escolas de samba desceram para as avenidas legiti-
mamente ¢ o samba passou a ser consumido por uma populagio que
ultrapassara de muito as fronteiras do morro, do Rio de Janciro ou mesmo
do Brasil™ ¢,

Tamb¢m com o tema da malandragem na musica popular brasileira
ocorreu um processo de apropriagao ¢ ressemantizacao. Como s¢ sabe,
o fim da escravidao no Brasil nao significou o surgimento de uma sociedade
mais aberta, mas a continuidade do padrao de dominagdo oligdrquica.
Mesmo com a intensificaciao da industrializacao, o trabalho assalariado
nao se torna uma forma de qualificacao pois a ordem social continua sendo
fortemente excludente. Assim, a malandragem, ao proclamar o “horror
a0 batente” ¢ recusar o trabalho assalariado, se configura numa alternativa
— transformada em estrategia de sobrevivéncia — numa sociedade que
marginaliza o trabalhador, nao lhe assegurando condigoes de viver decen-
temente do fruto de seu labor. Por isto ¢ mimportante registrar que o tema
da malandragem se desenvolve mais  intensamente na musica  popular
brasileira nas dc¢cadas de 1920, 30, ¢ 40.

Nesta ¢poca, alem do “horror ao batente™ existe uma série de temas
que sao recorrentes em musicas de malandragem: a cronica “prontidio”
(escassez de dinheiro), a “categoria”, o jogo de cintura, a valentia, a labia.
0 golpe no otarto, a satira ao arbitrio da policia ¢ suas ligacoes com o
jogo, a salvagio pela sorte grande cte.

A mmagem do malandro nestas musicas ¢ muitas vezes a de um homem
perigoso como na celebre composicao do Wilson Batista: “Meu chapeu
de lado’ Tamanco arrastando/ Lenco no pescoco/ Navalha no bolso/
Eu passo gingando/ Provoco e desafio/ Eu tenho orgulho/ Em ser tio
vadio”. E interessante que tenha sido justamente esta musica de um
autor entao pouco conhecido que levou Noel Rosa a iniciar a célebre
polémica na qual ironiza Wilson Batista compondo Rapaz Folgado, no
qual aconseltha o jovem compositor a jogar fora a navalha ¢ colocar sapato
¢ gravata, propondo assim a depuragidb dos clementos mais “perigosos”
da malandragem .

Mas apesar de ser um compositor de origem de classe média e,
portanto, refletir suas contradicoes, Noel era sensivel s transformagoces
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(que estavam sc UI)L‘I‘:IH'L]U no terior da sociedade brasileira e (que p['c[’i..
guravam a formagao de uma socicdade urbano-industrial em que o traba-
lho ;155:11;111;1}10‘ ¢, principalmente o fabril, s¢ tornariam uma realidade
cada vez mais flagrante. A partir daquela ¢poca fica cada vez mais dificil
.\:Ub‘l't‘\-'l\'k.‘l‘ da  malandragem, que ¢ mais um ideal que uma realidade
factimente acessivel a quem quisesse. Na  verdade, Noel percebia que
cstava havendo, por parte de outras classes sociais, uma apropriacio do
samba que surgira como manifestagio das classes subalternas, as quais
tambem estavam sendo atingidas pelas transformacdoes em curso no resto
da soctedade. Numa entrevista publicada em O Globo de 31 de dezembro
de 1932, Noel afirma: "O samba estd na cidade. Ja esteve é verdade,
N0 MOorro, 1SS0 no tempo em que nao havia aqui embaixo samba. Quando
a bossa nasceu, a cidade derrotou o morro. O samba la de cima perdeu
O espirtto, o scu sabor incdito. Em  primeiro lugar, o malandro sofreu
uma transformagdao espantosa. Antes cra diferente; agora esta mals ou
menos banalizado. A civilizagao comecga a subir o morro, levando as
suas coisas boas ¢ suas coisas pessimas .

E importante recordar que Nocl viveu no periodo que coincide com
a formacao da industria cultural no Brasil. A musica popular, que ate
entao tinha um acesso bastante restrito 4 massa da populagdo, encontrara
no radio um veiculo que lhe dara um publico que vai tender a se expandir
rapidamente, abarcando parcelas cada vez maiores de ouvintes. Analisan-
do as transformacoes que se operam nessa ¢poca na cultura  popular,
Sant’Anna assinala que na década de trinta “a musica popular, ou melhor
o samba, jd ndo ¢ uma atividade caracteristica de ex-escravos ou de ne-
gros € mesticos em ascensao social.  Comegam  a Surgir 0s  primeiros
compositores brancos de importincia (...) .

Noel morreu em 1937, o ano da implantacio do Estado Novo.
Em 1939 foi criado o Departamento de Imprensa ¢ Propaganda (DIP),
que tinha uma divisao de radio. O raio de agio do DIP tornou-se
abrangente ao ponto de adquirir “absoluto controle da musica popular
brasileira ¢ de qualquer manifestagao a cla relacionada™. Assim, nos
concursos de musicas carnavalescas, nos desfiles de carnaval, nas estagoes
de radio, nas gravadoras de discos, em tudo estava a mao 6 ot 1 Ve

Um dos alvos do DIP foi reverter a tendéncia dos sambistas a exal-
tar a malandragem. Assim, por um lado, ele comegou a incentivar os
compositores a enaltecer o trabalho ¢, por outro, a abandonar as referen-
cias clogiosas a malandragem. Isto s¢ refletiu nas letras de varios compo-
sitores que antes exaltavam a malandragem ¢ que de repente comegam
a enaltecer as virtudes do trabalho. E verdade que quando cai o Estado
Novo alguns destes compositores voltam a fazer o clogio da malandragem.

Mas depois da segunda guerra a realidade brasileira ja cra outra, ¢
o nimero de operarios ¢ demais assalariados cresceu em fungao do proces-
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so de substituicio de importagdes que estava em curso. E natural que
estas transformagoes se refletissem na musica popular brasileira. Num
processo de apropriacdio do que era inicialmente perseguido e proibido,
a malandragem, originaria das classes subalternas e centrada na Lapa,
acabou sendo incorporada pelos boémios da zona sul do Rio de Janeiro.

Mas, se o que se verifica no intervalo democratico-liberal de 1946-64
¢ a apropriagao do tema da malandragem por cantores de classe média,
com a intensificagdo do crescimento industrial no Brasil fica cada vez
mais dificil sobreviver sem trabalhar. Isto fica bem retratado na Homena-
gem ao Malandro de Chico Buarque, onde, apesar do titulo, canta-se a
faléncia do “malandro para valer” que teve que se inserir nas malhas do
processo produtivo, isto €, aposentou a navalha, tem mulher e filho e,
pasmem, até trabalha tendo que se sujeitar aos trens da Central.

Mas, apesar do estreitamento do espago social que sobra a vadiagem,
a malandragem permanece enquanto um dos polos de indentidade nacional
representada pela oposicdo malandro-*“‘caxias”, tao bem captada por Da
Matta 1. Foi também o mesmo autor que elaborou uma interpretagao
ja classica a respeito do carnaval brasileiro como um rito de passagem
através do qual a vida cotidiana € simbolicamente invertida ou neutrali-
zada e as diferengas sociais sdo supostamente apaziguadas, ajudando assim
a formar uma ideologia de encontro € comunhao.

O que pretendo ressaltar sdo os processos através dos quais o car-
naval se transformou, constituindo-se atualmente numa “‘instituicio para-
digmatica desta visao do Brasil como uma grande communitas, onde ragas,
credos, classes e ideologias comungam pacificamente ao som do samba e
da miscigenagao racial, aqui vista como um trago quase-hereditario do ca-
rater nacional portugués” !,

Gostaria de sugerir que o carnaval brasileiro, encarado numa perspe-
ctiva historica, se enquadra na trajetoria de uma manifestagio cultural
que, se originando nas classes dominantes, sofre gradativamente mudangas
que significam o surgimento de formas populares de brincd-lo, as quais
por sua vez serao incorporadas pelo resto da sociedade, transformando
este festejo em simbolo nacional.

Como se sabe, o carnaval ndo foi trazido ao Brasil por escravos e
posteriormente adotado por outros segmentos da populacdo, mas veio
com os primeiros colonizadores sob a forma de entrudo, tendo assim se
conservado sem sofrer maiores modificagoes até aproximadamente mecados
do s€culo passado.

A partir desta época, o desenvolvimento de um estilo de vida burguds
europeu ¢m algumas de nossas cidades, em decorréncia do rapido enri-
quecimento trazido pela cafeicultura, deu origem ao carnaval “veneziano”
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que implicou o aparecimento de formas de divertimento restritas a dife-
rentes camadas sociais. Assim, embora todas as camadas sociats promo-
vessem seus bailes de mascaras em recintos fechados, a forma socialmente
mais aceita de desfile era o corso. Através dele, as familias mais ricas
exibiam suas fantasias em veiculos para serem assistidas ¢ aplaudidas
pelo resto da populagao. Por seu turno, os ranchos, corddes e blocos eram
freqiientemente proibidos e perseguidos pela policia e acabaram por ser
expulsos do centro das cidades, localizando-se nos bairros mais periféricos
onde se tornaram modos tipicos das classes subalternas brincarem o car-
naval.

Segundo Pereira de Queiroz, “do ponto de vista sociolégico, uma
diferenca flagrante separa o velho carnaval colonial do carnaval ‘vene-
ziano’. Nos tempos antigos do entrudo, os folguedos, nas cidades tinham
sido os mesmos para todas as camadas sociais. O aparecimento do carna-
val ‘veneziano’ foi o sinal de uma diferenciagdo segundo hierarquias so-
cio-econdmicas. A partir desse momento, notou-se claramente a influéncia
de duas herancas culturais diversas: as camadas elevadas se divertiam
a européia, com seu corso e seus préstimos suntuosos, ritmados pela mu-
sica das déperas em voga; o desfile dos ranchos se fazia marcado pelos

ritmos africanos” 12,

A partir da década de trintg surge uma nova fase do carnaval brasi-
leiro que comeca a sentir a influéncia das transformacdes sociais e econo-
micas ¢ do surgimento de novos meios de comunicagdo de massa (inicial-
mente o radio e depois a televisao) .

9

Assim, o carnaval ‘“veneziano” comeg¢a a desaparecer rapidamente,
permanecendo apenas os bailes a fantasia. No Rio de Janeiro, os cortejos
de blocos ¢ ranchos crescem em importancia, dando origem as escolas
de samba que passam a se¢ constituir na forma predominante de desfile,
formando um padriao que tende a se reproduzir na maioria das grandes
cidades.

O radio, que comega na década de vinte e se expande rapidamente
na década de trinta através da publicidade, vai se tornar nesta época o
meio de comunicagdo hegemodnico até ser suplantado pela televisio que
surge na década de cinqlienta. O radio possibilita a comercializagdo do
samba permitindo, desta forma, a difusdo e consumo por outras camadas
sociais de uma manifestacao cultural inicialmente restrita ao “morro”.

Além dos meios de comunicagdo, o Estado também tem um papel
fundamental neste processo, ja que percebe a importdncia politica das
agremiagoes carnavalescas. Assim, a partir de 1935 as escolas de samba
sao reconhecidas, legalizadas e obrigadas a se registrar como entidades
sob o nome de Grémio Recreativo Escola de Samba. Os seus desfiles
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sao entdo oficializados e financiados pelo Estado. A partir desta época,
como todas as escolas sdo ‘“solicitadas a colaborar com a propaganda
patridtica oficial, eminentemente ufanista, iniciou-se a tradicio da escolha
de enredos capazes de estimular o amor popular pelos simbolos da patria
e as glorias nacionais” 1. Neste sentido, cabe ressaltar que entre 1943
e 1945 os concursos oficiais de desfiles de escolas de samba sdo patroci-
nados pela Liga de Defesa Nacional, estando a entrega de prémios a
cargo de um general do Exército.

As décadas seguintes mostram que, com o desenvolvimento da in-
duastria cultural e do turismo, ocorre com o carnaval popular um processo
semelhante ao ja ocorrido em relagcdo ao samba. “A partir dos anos 60,
a escola de samba, (...) a qual ja havia sido incentivada pelo setor
comercial e pelos poderes publicos, passa a ser encarada como uma mer-
cadoria passivel de ser comercializada ndao somente junto a turistas estran-
geiros e nacionais, mas junto aos proprios meios de comunicagio de massa,
principalmente a televisao. Assim um folguedo carnavalesco tipico de
uma parte da populagdo de uma determinada cidade ¢ veiculado, via tele-
visao, para todo o territdrio nacional e agora sob a forma de uma mani-
festagdo cultural altamente valorizada pela sociedade (...)" 1*.

E claro que aquilo que ocorreu historicamente com o carnaval ¢
um processo bastante complexo. Trata-se de uma manifestagio cultural
de origem européia que foi até¢ aproximadamente 1930 mantida com as-
pectos muito pouco brasileiros e sob a hegemonia das classes dominantes.
Quando as classes populares comegam a criar formas proprias e nacionais
de brincar o carnaval, estas sao inicialmente perseguidas, depois toleradas
e finalmente apropriadas — através do Estado e dos meios de comunica-
cao de massa € — transformadas em simbolos nacionais.

Apesar de terem se apoderado do carnaval, as classes dominadas
tiveram, por seu turno, o seu carnaval reapropriado e transformado em
artigo de consumo e turismo e em simbolo de identidade nacional.

Um processo semelhante ocorreu em relagao ao futebol, que foi tra-
zido ao Brasil no final do século passado por jovens de familias abastadas
que foram estudar na Inglaterra. Inicialmente, a semelhan¢a do que ocor-
re hoje com o ténis, o futebol estava restrito as camadas superiores das
grandes cidades brasileiras e era disputado sob forma amadora em com-
peticoes assistidas pela “nata” da sociedade.

Sodr¢ argumenta que “no inicio (nas trés primeiras décadas deste
século), o futebol funcionou basicamente como um rito discriminatdrio
de classes. Era um privilégio de brancos ricos (possivelmente um com-
portamento de conciliagdo entre comerciantes, latifundidrios e estrangel-
ros), que excluia os nativos pobres (...)” 15,
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Entretanto, a partir do final da década de vinte, o significado do
futebol altera-se. A consolidacao de uma sociedade urbano-industrial no
Brasil ¢ a ascensio das massas ao cendario politico, via populismo, refle-
te-se no futebol que adquire um crescente aspecto de espetaculo de massas
executado por jogadores profissionais provindos de camadas populares,
frequcntemente negros, que viam nele uma possibilidade de ascensdo so-
cial.

Atualmente, apesar de ser um esporte extremamente popular, no ni-
vel profissional o futebol envolve grandes somas de dinheiro. O fato de
alguns jogadores profissionais serem muito bem  remunerados faz com
que o futebol continue representando o sonho de muitos elementos das
classes subordinadas ascenderem socialmente ¢ se presta a difusio de
uma imagem de “democracia racial”. Por ser, hoje, um esporte popular
entre todas as classes sociais, o futebol pode ser manipulado como um
poderoso simbolo de unidade nacional ¢ coesio social e racial. Isto ficou
claro com o modo pelo qual a vitéria brasileira no campeonato mundial
de 1970 foi utilizada pelo governo que procurou associa-la ao “milagre
ecconomico™.

Como simbolo de identidade nacional, a imagem que ¢ veiculada
atraves do futebol brasileiro corresponde, em boa medida, a do malandro.
Ha uma crenga generalizada que nosso futebol vale pela esperteza, pela
criatividade ¢ pelo improviso de nosso jogadores. Isto ficou patente de-
pots do final da ultima copa do mundo, guando se culpou os cartolas
da CBD e o técnico da selecio — todos militares, isto €, ‘“‘caxias” —
de terem imposto um futebol militarizado aos nossos jogadores™ 9.

A 1d¢ia de que nosso “‘cardter nacional” — ¢ a influéncia que sobre
cle teria tido o negro — se revelariam no futebol fica claro no que Gilberto
Freyre diz a respeito do assunto: “O nosso estilo de jogar foorsball me
parcce contrastar com o dos curopeus por um conjunto de qualidades
de surpresa, manha, de astucia, de ligeireza e ao mesmo fempo de brilho
¢ de espontancidade individual em que se¢ exprime o mesmo rulatismo
de que Nilo Peganha foi até hoje a melhor afirmagdo na arte politica™ '

Esta breve exposicao esta longe de ter esgotado o tema das meta-
morfoses da cultura brasileira; existem varias outras instancias em que
caberia aprofundar as hipoteses aqui formuladas. Somente para fornecer
alguns exemplos, scria interessante examinar a dinimica da giria e do
palavrio, as tematicas da literatura de cordel, o fendmeno dos circos-tea-
tro '® ¢ principalmente a televisio ™ para verificar como se da o processo
de apropriagio ¢ reelaboragdo nestes niveis. Seria também importante
analisar o que ocorre com as culturas regionais através da acdao dos melos
de comunicacio de massa. O que significa, por exemplo, a tmngsformagao,
via radio ¢ televisio, de cantores nordestinos em cantores nacionais?



Cultura brasileira: simbolos nacionais 117

Finalmente ¢ importante pensar o que significa em termos de hege-
monia, a tendéncia de apropriar, recodificar ¢ transformar manifestagoes
culturais, inicialmente restritas a certos grupos, em simbolos nacionais.

Num artigo sobre a dindmica cultural na sociedade moderna, Durham
argumenta que ‘o grupo que reclabora ¢ utiliza o produto cultural aca-
bado tende a ser diferente daquele que o produziu. Estando a distingio
entre produtores e consumidores de cultura presa a uma distingao de clas-
se, a relacdo entre eles assume necessariamente uma  conotagao politica,
isto ¢, cla tem implicagoes em termos de poder™. Assim, “as diferengas
culturais aparccem, ndao como simples expressao de  particularidades  do
modo de vida, mas como manifestagao de oposigoes ou aceitagoes que
implicam num constante reposicionamento dos grupos sociais na dindmica
das relacoes de classe™ =Y.

Poder-se-ia argumentar que ¢ justamente no processo de apropriagio
de manifestacoes culturais ¢ sua subseqiiente transformagio cm simbolos
de identidade nacional que reside umas das peculiaridades da dinamica
cultural brasileira. Nao que o fendmeno ndo ocorra ¢m outras culturas
(0 jazz nos Estados Unidos ¢ o tango na Argentina s¢ constituem e¢m
exemplos tipicos), mas ele parece ser muito mais intenso no Brasil.

Analisando os motivos pelos quais no Brasil os produtores de sim-
bolos nacionais ¢ da cultura de massa clegeram itens culturais produzidos
originalmente por grupos dominados, Fry sugere que a incorporagao des-
tes simbolos apresentava vantagens politicas, servindo para manter a do-
minacio disfarcada sob outro nome. Deste modo, “a conversao de sim-
bolos ¢tnicos em simbolos nacionais ndo apenas oculta uma situagao de
dominacio racial mas torna muito mais dificil a tarefa de denuncia-la.
Quando se convertem simbolos de ‘fronteiras’ ¢tnicas em simbolos que
afirmam os limites da nacionalidade, converte-se 0 que era ongimalmente
perigoso em algo ‘limpo’, ‘seguro’ ¢ ‘domesticado™ T "',

O que se observa na cultura brasileira ¢ um fenomeno muito peculiar.
Em varios paises desenvolvidos ¢ de tradigao democratica, as diferengas
sociais foram consideravelmente reduzidas ¢ o acesso aos beneficios cco-
nOmicos ¢ aos direitos civis foi ampliado. Entretanto, frequentemente,
as fronteiras culturais continuam bem  demarcadas, o que ocorre  tanto
em socicdades relativamente novas como a norte-americana (onde apesar
de ter acontecido com o juzz um fendmeno parccido com o da feryjoada,
as fronteiras ¢tnicas continuam bem delimitadas), como em  sociedades
mais antigas como a inglesa (onde as diferengas sociais  transparecem
inclusive em nivel de sotaque, para nao mencionar a questao da nacio-
nalidade) .

| Em nenhuma destas sociedades existe a crenga num ethos proprio
originado a partir de um processo de apropriagao ¢ reelaboragao de sim-
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bolos culturais. O que parece caracterizar o Brasil é justamente o fato
de ser uma sociedade de imensas diferengas sociais e econdmicas, na qual
se verlfica uma tendencia de transformar manifestacoes culturais em sim-
bolos d]c coesdo social, que sdo manipulados como formas de identidade
nacional .
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