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“A brasilidade do Fandango, auto
popular, é indiscutivel”

- Cdmara Cascudo



RESUMO

Essa dissertacdo tem como tema central a midia da cultura popular do Fandango
Caicara, uma manifestacao tradicional do litoral sul e sudeste do Brasil, que articula
musica, danga, religiosidade, poesia e modos de vida. A pesquisa parte da questao:
como se dao as mediagdes comunicativas do Fandango Caigara enquanto expresséo
cultural, articulando tradi¢do e contemporaneidade. O objetivo geral € analisar de que
forma essas mediacgbes culturais se entrelagcam na producdo de sua comunicagao.
Especificamente, busca-se compreender a relacdo entre midia e cultura popular,
reconstruir o percurso histoérico do Fandango no Brasil, analisar os impactos da
hibridagao cultural e da cultura de massa sobre as praticas tradicionais, e identificar
as estratégias comunicacionais utilizadas pelos grupos fandangueiros para difundir e
afirmar sua cultura. A fundamentacgao tedrica apoia-se em Néstor Garcia Canclini, com
o conceito de hibridacdo cultural; em Jesus Martin-Barbero, com a teoria das
mediagcdes da comunicagao; e em Luiz Beltrdo, com os estudos da Folkcomunicacéo,
situando o Fandango como um fendmeno comunicacional complexo e hibrido. A
metodologia envolveu analise bibliografica e pesquisa de campo, com abordagem
etnografica, realizada entre abril de 2024 a outubro de 2025, fundamentada na
observacao participante e em 16 entrevistas semiestruturadas com mestres, musicos
e liderangas culturais das comunidades de Cananéia, Iguape e Ubatuba. Os
resultados indicam que todas as mediagbes analisadas sdo fundamentais para
compreender a constru¢cdo da comunicagao da cultura popular, revelando um sistema
comunicacional dinamico, capaz de preservar e reinventar suas formas de expressao
diante das transformagbes socioculturais. Conclui-se que o Fandango Caigara
constitui um tipico exemplo da capacidade das culturas populares de produzir a sua
prépria comunicagdo, dialogando criticamente com a modernidade e o mundo
globalizado sem perder suas raizes identitarias.

Palavras-chave: Comunicag¢do; Cultura Popular; Mediag¢des; Folkcomunicagao;
Fandango Caigara.



ABSTRACT

This dissertation focuses on the media of popular culture within the Fandango Caigara,
a traditional manifestation from the southern and southeastern coast of Brazil, which
articulates music, dance, religiosity, poetry, and ways of life. The research begins with
the question: how do communicative mediations of Fandango Caigara occur as a
cultural expression, articulating tradition and contemporaneity? The general objective
is to analyze how these cultural mediations intertwine in the production of its
communication. Specifically, it seeks to understand the relationship between media
and popular culture, reconstruct the historical trajectory of Fandango in Brazil, analyze
the impacts of cultural hybridization and mass culture on traditional practices, and
identify the communication strategies used by Fandango groups to disseminate and
affirm their culture. The theoretical framework is based on Néstor Garcia Canclini, with
the concept of cultural hybridization; and on Jesus Martin-Barbero, with the theory of
communication mediations. This study, conducted in Luiz Beltrdo, draws on Folk
Communication studies, situating Fandango as a complex and hybrid communicational
phenomenon. The methodology involved bibliographic analysis and field research, with
an ethnographic approach, carried out between April 2024 and October 2025, based
on participant observation in 16 semi-structured interviews with masters, musicians,
and cultural leaders from the communities of Cananéia, Iguape, and Ubatuba. The
results indicate that all the mediations analyzed are fundamental to understanding the
construction of communication in popular culture, revealing a dynamic
communicational system capable of preserving and reinventing its forms of expression
in the face of sociocultural transformations. It concludes that Fandango Caicara
constitutes a typical example of the capacity of popular cultures to produce their own
communication, critically engaging with modernity and the globalized world without
losing their identity roots.

Keywords: Fandango Caicara; Communication; Popular Culture; Mediations; Folk
Communication.



LISTA DE ILUSTRAGOES

Figura 1 - Diagrama sobre 0s processos hibridos..............ccooiiiiiiii e 26
Figura 2 - Fogueira feita com projegoes de iMagem .........occ.eiiiiiiiiiiieiiee e 27
Figura 3 - Tabela — Classificagdo da FOIKCOMUNICAGAD .........cccviieeeiciiiie et 33
Figura 4 - Mapa NOTUIMNO 19 ... ittt ettt e et e e e st e e e ane e e e smbeeeenee e e anreeesnneas 39
Figura 5 — 2° Mapa das MEAIAGOES .........ccoiuuiiieiiiiiiee et e e ettt e e e e e e e e st e e e e sntae e e s e snrae e e e e snraeeeeennnes 41
Figura 6 — 3° Mapa das MEQIAGOES .........coccuuiiieiiiiiiee ettt e e e e e et e e e e s ntee e e e e snrae e e e e snraeaeeennees 43
Figura 7 - Tabela 2 - Entrevistados na Pesquisa de Campo..........cccccuereeiiiiiieeeeciee e 46
Figura 8 - Localizagéo dos entrevistados na regido de Cananéia (SP).........ccceceveieiiiiieeiiee e, 47
Figura 9 - Localizagéo dos entrevistados na regido de Iguape (SP) .......ccoooeiriiiiiiii e, 48
Figura 10 - Localizag&o dos entrevistados na regido de Ubatuba (SP) ........ccccccviieiiiiiiiiiee, 47
Figura 11 - Diagrama das Mediages do Fandango Caigara ............c.cceveereeienieicieeniee e 51
Figura 12 - Foto do cerco de peixes da Vila do Maruja na llha do Cardoso no municipio de Cananéia
] 02 SRR 52
Figura 13 - Grupo Vida Feliz em apresentagao na 92 Festa de Fandango Caigara de Cananéia (2025)
.............................................................................................................................................................. 71
Figura 14 - Igreja da Matriz de Canan@ia ............coooiiiiiiiiiiiee e 73
Figura 15 - Partida da Bandeira do Divino, Cidade de Cananéia abril de 2024 ...............c..ccecvereennnee. 74
Figura 16 - Saida do barco com a Bandeira do DiViNO. ..........ccccuieiiiiiiiiie e 74
Figura 17 - Instrumentos de corda casa do Leo da Rabeca-2024 ..., 81
Figura 18 - Senhor Amir com a caixa de folia em sua loja na Rua do Artesdo em Cananéia............... 82
Figura 19 - Mestre Zé Pereira em sua oficina na Vila do Ariri. ..........cocoiiiiiiiniiiin e 84
Figura 20 - Mestre Zé Pereira com seus instrumentos recém fabricados .............ccccoovvcieniiceenenane. 85
Figura 21 - Apresentagao do Grupo Mandira na 92 Festa do Fandango Caigara em Cananéia (2025)92
Figura 22 — Apresentacgéo de Cleiton na Festa da Tainha no Vila do Maruja (2024)...........ccccceceeennen. 95
Figura 23 - Familia Pereira na Festa na Tainha. Da esquerda para direita temos Leo da Rabeca, Mestre
Z8, LACBIE € SEUS TIlNOS.....uuveieeeeeee et e e e e e e e e e e —————————— 96
Figura 24 - Clipe da musica ‘Medo da Onga’ no YouTube (2024) .........cccooieeiiiieiniee e 102
Figura 25 - Musica Medo da Onga NO SPOLIfY .......ccueiiiiiiiiiie e 102
Figura 26 - Grupo Viola de Ouro na 92 Festa de Fandango Caigara de Cananéia (2025)................. 103
Figura 27 - Divulgagao da 152 Festa Nacional do Fandango ............ccocoeeiiieiiiie e 104
Figura 28 - Festa Fandango Caigara, 2021 na Cidade de Ubatuba SP .............ccocveeiiiiiiiiiicieeees 105
Figura 29 - Foto da XV Festa de Fandango de Paranagua PR.............cccciiii e 106
Figura 30 - Matéria 25/08/2023 Fandango caigara atravessa geragdes e resiste no litoral paranaense
............................................................................................................................................................ 107
Figura 31 - Serie de PodCast e VideoCast sobre o Fandango Caigara............ccccecveeveerieeenieenneennenns 107
Figura 32 - Cartaz de divulgagéo da 9° Festa de Fandango Caicara de Cananeia 2025 .................. 108

Figura 33 - Grupo Fandangueiras na 9 Festa de Fandango Caigara de Cananéia (2025)................. 111



SUMARIO

1 INTRODUGAGO.........coeeririrreraeesssesesessessessssessessessssssssssesssssssssnssssssssseens 1
2 CULTURA POPULAR E MIDIA ..ot sesss s sessesssesnssesnsnes 17
2.1 Cultura Popular........eiirns s 21
2.2 A comunicagao da Cultura Popular: Processo
Folkcomunicacional ... 29
2.3 Das Midias As MediagOes ..........ccveeruermrrererresesessssessssessssessssessssens 35
3 AS MEDIAGCOES DE JESUS MARTIN-BARBERO.........ccccceeeruerrnennnn. 38
4 AS MEDIAGOES DO FANDANGO CAIGARA..........ccoevrerrerrenrersessennes 45
4.1 Matrizes Culturais..........cccccoiiiiiiiiiiiiiinrr s 51
411 O Fandango dos MULIFGES ............cccerrrrrniieccee e, 54
4.2 Institucionalidade ... —————— 57
4.2.1 O declinio da pratiCa..........cooooeiiii e 58
422 O Processo de reSate..........cooviiiicieieiriire e 61
4.3 Sociabilidade..........ccoiimimmimii i ———————— 63
4.4 231 U= 1T - o - 68
441 O sagrado € 0 Profano ..., 70
4.5 Tecnicidade ... 76
4.6 (I Yo TTo2= e F- T8 od o To 11 o Lo 86
4.7 1] oo o 92
4.8 X3 1 T |- TS 99
5 CONSIDERAGOES FINAIS .......coeceveereeerrnesessessesns e essessessssssssssesseens 114

REFERENCIAS .......ooureeccccrertresssasaesesesesesesasssasas s sesesesssesssassssssssnssssasssssasssnssnsnes 120



11

1 INTRODUGAO

O Fandango Caigara € uma manifestagao cultural brasileira presente no litoral
dos estados de Sao Paulo e do Parana. Segundo o Instituto do Patriménio Historico e
Artistico Nacional (IPHAN, 2011), trata-se de uma express&o cultural que articula
saberes e fazeres comunitarios, possibilitando a troca de ideias, conhecimentos,
memodrias e narrativas das comunidades caigaras. Mais do que um simples estilo
artistico, o Fandango Caigara configura-se como um ritual comunitario que integra
musica, poesia, culinaria, artesanato, espiritualidade e memoria coletiva. Sua
constituicdo foi marcada por uma longa trajetéria de hibridagdo cultural, resultado de
encontros entre diferentes geografias, etnias e temporalidades.

Embora sua origem remota permanega envolta em hipoteses, o dossié do
IPHAN (2011) aponta trés possibilidades principais: derivagdo do fado portugués;
associagao ao termo latino fidicinare (“tocar a lira”); ou influéncia do arabe funduaq,
usado no norte da Africa para designar locais de encontros musicais. Borges (2024)
amplia essa perspectiva ao destacar indicios da presencga de elementos como danga
em pares, instrumentos de corda e ritmos percussivos ja na cultura fenicia e na
tradicao tartéssica da Andaluzia, no sul da Espanha. Segundo o autor, “desde o inicio,
o Fandango nao pode ser limitado a apenas um estilo ritmico ou melddico de uma
determinada regido, representando, possivelmente, um movimento mais amplo”
(Borges, 2024, p. 20).

Com a chegada dos arabes a Peninsula Ibérica, novas sonoridades e
estruturas musicais foram incorporadas, como o uso do alatide e do ganun', além de
modos melddicos arabes que marcaram profundamente a musica ibérica. Mesmo
apo6s a “Reconquista” crista, tais elementos permaneceram vivos na tradi¢ao popular,
embora oficialmente reprimidos pela Igreja Catolica (IPHAN, 2011).

Posteriormente, com a colonizagdo do continente americano, o repertério
dangante atravessou o oceano, adaptando-se aos novos contextos culturais das
colonias ibéricas. Em Portugal, consolidou-se como danga popular e se expandiu para
os Agores e o Brasil. Nos Acores, inclusive, originou-se a Chamarrita, ritmo que
influenciou o Fandango Gaucho e o Caigara, sobretudo apds os fluxos migratérios
para o sul do Brasil no século XIX.

" Qanun (ou Kanun) é um instrumento musical de cordas do Oriente Médio, semelhante a uma citara.



12

De acordo com Borges (2024), o processo de formagao do Fandango Caigara
ocorreu em dois sentidos: na chegada de marinheiros e imigrantes as colbnias
portuguesas e no retorno destes a Europa, levando consigo influéncias culturais
adquiridas no Brasil. Tal processo envolveu a participacdo ativa das populacdes
negras e dos povos originarios, fundamentais para a constituicdo dessa pratica.

O IPHAN (2011) destaca que apesar da diversidade de influéncias, prevaleceu
a definicdo do Fandango como um “baile popular”. No entanto, sua configuragdo no
Brasil ultrapassou a ideia de simples festa: tornou-se eixo articulador da vida
comunitaria, presente em casamentos, batizados, festas religiosas e promessas a S&o
Gongalo. Frequentemente, essas celebragdes ocorriam apds mutirdes? de trabalho
coletivo, sendo acompanhadas por musica, danga e alimentacdo abundante. Como
ressalta o dossié, “o Fandango para estes ‘sitiantes-caicaras’ se apresentava como o
espaco da reciprocidade, onde o dar-receber-retribuir constituia a base de suas
socialidades” (IPHAN, 2011, p. 40).

O primeiro contato com a expressao cultural foi no ano de 1999, em uma das
primeiras viagens ao Parque Estadual da llha do Cardoso, um lugar de natureza
intocada com praias paradisiacas, sem rede elétrica e com uma charmosa vila de
pescadores. Para chegar naquele local foram aproximadamente 2h30 de barco,
saindo da cidade de Cananéia até a Vila do Maruja, que fica no extremo sul da ilha. O
percurso foi através do canal Lagamar, um passeio cercado pelo verde da Mata
Atléntica e por extensa area de manguezais intocados.

Ao desembarcar na vila, fui movido pela curiosidade de conhecer mais sobre a
cultura local. Conversando com alguns moradores, descobri que na regido havia uma
musica tradicional chamada Fandango. Apés alguns contatos, cheguei até o senhor
Antdnio das Neves, um dos ultimos remanescentes do Fandango da vila.

Seu Antdnio era um senhor baixo, carismatico e sorridente, que me apresentou
sua viola caigara e me convidou a toca-la. Eu nunca tinha visto um instrumento como
aquele: rudimentar, com cinco cordas e uma afinagao unica. Disse a ele que ndo sabia
como tocar, ao que ele, ja esperando essa resposta, sorriu, pegou a viola e com muita

destreza, comegou a cantar algumas musicas.

2 Os Mutirbes eram eventos sociais que combinavam o trabalho coletivo e a ajuda mutua nos afazeres
rurais, como o plantio e a colheita.
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As cancgbes falavam da vida local, de suas relagbes de amizade e amor, de
temas religiosos com saudagdes aos santos, do trabalho do plantio, da colheita e da
pesca. Elas refletiam o cotidiano caigara e rural, com melodias que, embora nao
fossem totalmente estranhas dentro do padrdo da musica ocidental, traziam batidas,
afinacdes e outros elementos que eram intrinsecos. Percebi que estava diante de um
estilo de musica rustico, tradicional, pouco conhecido e bem longe dos holofotes da
midia da cultura de massa.?

Senti uma mistura de encantamento e estranheza: remetia-me a um tempo
medieval, embora fosse evidentemente caicara. Uma fusao de elementos repletos de
significados e peculiaridades. Perguntei sobre as apresentagbes do Fandango, e ele
explicou que os musicos e grupos ja ndo tocavam mais, que os bailes e festividades
haviam sido interrompidos. Nossa conversa seguiu, e com o0 tempo, nos tornamos
amigos.

Esse primeiro encontro com o Fandango despertou em mim uma grande
curiosidade: como um estilo musical brasileiro poderia ser tao diferente de tudo que
eu conhecia até entdo? Essa curiosidade impulsionou meu interesse pela cultura
brasileira e deu um propdsito a minha vida, norteando meus trabalhos artisticos e
académicos.

Depois desse fato, comecei a frequentar a Ilha do Cardoso em diversas
ocasides, inicialmente como turista, e posteriormente como musico. Identifiquei-me
com o local e seus habitantes, fiz grandes amizades, e juntamente com meus irmaos
de vida musical, fundamos em 2001, o grupo Cataia. Nosso conjunto surgiu com o
propdésito de mesclar elementos da cultura popular tradicional brasileira com a musica
contemporanea.

Nesta jornada, frequentemente participavamos das atividades da comunidade
local e testemunhamos importantes iniciativas de movimentos politicos e culturais que
buscavam resgatar o Fandango Caigara. Destaco o trabalho de pesquisa e publicagao
do livro ‘Museu Vivo do Fandango’ (Pimentel; Gramani; Corréa, 2006) e as agdes do

Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN). Esses projetos

3 Aqui fago uma interpretagéo das visées de Canclini (2019) e Martin-Barbero (2009), segundo as quais,
a cultura de massa pode ser compreendida como a soma entre as culturas de um povo e sua
reinterpretagdo coletiva. Seus elementos sdo desmembrados das tradigdes comunitarias e
incorporados aos processos globais, sendo posteriormente reorganizados para o consumo em larga
escala por meio das midias e das Idgicas do capital. Essas manifestagbes sdo, ao mesmo tempo, alvo
de dominacéo e protagonistas de reinvengdes culturais.
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incentivaram os artistas a retomar suas praticas musicais, construir seus instrumentos,
lutar por suas causas e resistir as imposi¢cées do tempo. Este reconhecimento tem
sido fundamental para fortalecer e resgatar o Fandango Caigara que, por pouco, n&o
se perdeu em meio a quebra das tradi¢cdes, a influéncia da cultura de massa e a perda
do territdrio, situagdes que serdo melhor apresentadas no decorrer do trabalho.

Ao longo desse tempo, muitas vezes me perguntei: como essa cultura popular
tdo antiga e preservada se relaciona com o mundo? Quais interferéncias ou
dificuldades ela enfrenta diante das imposi¢des massificadoras?

Posto isso, esta pesquisa tem como tema central a midia da cultura popular do
Fandango Caicara e é guiada pela seguinte questdo: como se dao as mediagdes da
comunicagado do Fandango Caigara? O objetivo geral da pesquisa é compreender de
que forma essas mediagdes culturais se entrelacam na produgdo de sua
comunicagdo. Os objetivos especificos incluem: (a) reconstruir o percurso historico do
Fandango no Brasil e a sua relagdo com a comunicagdo da cultura popular; (b)
analisar os impactos da hibridagao cultural e da cultura de massa sobre as praticas
tradicionais; e (c) e identificar as estratégias comunicacionais utilizadas pelos grupos
fandangueiros para difundir e afirmar sua cultura.

A fundamentacdo tedrica se baseia em trés principais referenciais: a
Folkcomunicacéo de Luiz Beltrdo, o conceito de Hibridagdo Cultural de Néstor Garcia
Canclini, e as Mediacdes de Jesus Martin-Barbero.

Para compreender o Fandango Caigara, utilizamos duas linhas metodolodgicas,
sendo a revisao de literatura a partir dos principais referenciais e a pesquisa de campo
de cunho etnografico, realizada entre abril de 2024 a outubro de 2025, com utilizagédo
de técnicas de observacgao participante e entrevistas semiestruturadas. As entrevistas
tiveram como objetivo compreender as praticas culturais e comunicacionais
relacionadas ao Fandango Caigara. Ao todo, foram conduzidas 16 entrevistas que
resultaram em aproximadamente 24 horas de material, registrado em audio, video e
diario de campo. Cabe ressaltar que os entrevistados autorizaram o uso de seus
nomes e relatos, e que a pesquisa foi aprovada pelo Comité de Etica em Pesquisa
(CEP), na Plataforma Brasil, sob o parecer n°® 6.826.623.

O planejamento para as entrevistas e pesquisa de campo incluiu sujeitos de
pesquisa presentes em dois nucleos regionais, sendo o litoral sul e o litoral norte do

estado de Sao Paulo.
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No litoral sul foram realizadas trés entrevistas na Vila do Ariri, em Cananéia
(SP), onde conversamos com o mestre Zé Pereira, renomado fandangueiro e
construtor de instrumentos, Laerte Pereira, filho de Zé Pereira e uma das novas
liderangas do fandango e Eliel Alves, uma referéncia da rabeca na regiao e articulador
nas redes sociais. Na Ilha do Cardoso, também no municipio de Cananéia,
entrevistamos o barqueiro Ademir Neves, cantor e violeiro. No centro de Cananéia, na
Casa do Artesdo, conversamos com a senhora Cleusa Reis, dancarina e uma das
liderangas do fandango, com o senhor Amir Garcia, comerciante de artesanato,
musico e dancgarino e com Marcia Pontes e Ana Paula, do Grupo Fandangueiras. Em
Iguape (SP), realizamos entrevistas com Dauro Prado, articulador politico e profundo
conhecedor das historias do Fandango, Cleiton Carneiro, musico e construtor de
instrumentos, Gabriel Souza, um jovem fandangueiro e Luis Adilson, musico
experiente da regido.

No litoral norte fizemos duas entrevistas na cidade de Ubatuba (SP), onde
dialogamos com Robson Fernandes, musico fandangueiro e ativista cultural,
juntamente com os musicos Jairo Santos e Roberto Ferrero. Por fim, encerramos essa
etapa com uma entrevista realizada na zona rural do municipio com o historiador e
articulador cultural Mario Gato, importante referéncia na preservacao da memoria do
Fandango Caigara.

Este trabalho esta estruturado em quatro capitulos, sendo o primeiro o presente
texto, cujo objetivo é introduzir o (a) leitor (a) ao conteudo do trabalho.

O segundo capitulo, “Cultura Popular e Midia”, apresenta os conceitos de
comunicagao e cultura popular, tendo como referéncia a compreensdo ampliada de
midia proposta por Norval Baitello Junior (2000). Nesse capitulo, discute-se ainda a
nocgao de cultura popular e seus processos hibridos, conforme a perspectiva de Néstor
Garcia Canclini (2019), até se chegar a teoria da Folkcomunicag&o de Luiz Beltrdo
(1980), incluindo as classificagdes dos géneros de comunicagao popular ampliados
por José Marques de Melo (2008).

O terceiro capitulo, “As Mediagbes de Martin-Barbero”, dedica-se a analise das
contribuicdes de Jesus Martin-Barbero para os estudos da comunicacédo, com énfase
em sua proposta metodologica intitulada mapas das mediagbes. A partir dessa
metodologia, apresentamos uma proposta de diagrama interpretativo aplicado a

compreensao da comunicagao do Fandango Caigara.
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O quarto capitulo, “As Media¢des do Fandango Caigara”, estende a leitura do
mapa das mediacdes e inclui a analise dos depoimentos obtidos na pesquisa de
campo, a luz dos conceitos discutidos nos capitulos anteriores. Nele, busca-se
apresentar a compreensdo dos processos comunicacionais do Fandango e suas
mediacgdes culturais, a partir da contribuicdo daqueles e daquelas que vivem a pratica
cultural.

Por fim, nas consideracdes finais, sdo retomados os principais achados da
pesquisa, discutindo-se suas contribuicdes para os estudos da comunicagdo e da
cultura popular brasileira, bem como apontam-se possibilidades de continuidade e

aprofundamento do tema.
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2 CULTURA POPULAR E MIDIA

Antes de entrar especificamente no objeto da pesquisa, busca-se, neste
capitulo, entender o universo da comunicacdo através das mediacbes e 0s meios
pelos quais ela se apropria para fazer suas conexdes.

O compartiihamento do ato cognitivo esta presente em todas as relagbes
humanas, o que torna seu campo de estudo diverso e complexo. Trata-se de um
processo que vai além da mera troca de pensamentos, sentimentos e valores:
envolve, sobretudo, a producdo de sentido e a sua compreensao pelas pessoas
envolvidas.

Para Martino (2007), a comunicagéo deve ser compreendida como uma relagao
intencional entre consciéncias, um processo que implica a partiiha de um mesmo
objeto mental, como pensamentos, afetos ou ideias. “Portanto, em sua acepgéo mais
fundamental, o termo ‘comunicagao’ refere-se ao processo de compartilhar um mesmo
objeto de consciéncia, ele exprime a relagdo entre consciéncias” (Martino, 2007, p.14).

Ja Thompson (2002) a coloca como um processo da vida social, fundamental
nas relagbées humanas, trata-se “do intercambio de informagdes e de conteudo
simbdlico”. Ndo € meramente transmissdo de informacdes, mas uma agao social
situada, carregada de significados e de entendimentos capazes de reorganizar as

relagdes sociais e culturais.

Desde as mais antigas formas de comunicagdo gestual e de uso da
linguagem até os mais recentes desenvolvimentos na tecnologia
computacional, a produ¢do, o armazenamento e a circulacdo de informagéao
e conteudo simbdlico tém sido aspectos centrais da vida social (Thompson,
2002, p. 19).

Canclini (2019) aborda a comunicagdo como um processo cultural,
profundamente ligado as transformacgdes sociais, a circulagdo de bens simbdlicos e a
construgéo das identidades contemporaneas.

Desse modo, podemos entender que a comunicacgao vai muito além das trocas
de mensagem, ela exige profundidade, consciéncia, entendimento, cultura e politica.
Pode ser realizada de forma interpessoal ou mediada, o que faz dela uma pratica
complexa. Sob essa perspectiva, a midia assume papel central no campo da
comunicagao, pois nao é viavel compartilhar sentidos sem um veiculo que o transporte

e conecte os pensamentos entre os individuos. Esse meio pode manifestar-se de
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diversas maneiras, como imagens produzidas e percebidas pelos olhos de outra
pessoa, palavras articuladas pela linguagem, sons, gestos ou quaisquer outras formas
simbolicas capazes de ‘mediar’ a producdo e a compreenséo de significados. De
acordo com Baitello Junior:

A palavra midia tem uma histéria bastante simples, significa meio. E uma
palavra antiquissima; vem do latim, medium, que deu em portugués também
a palavra médium, que, passando pelos Estados Unidos, retornou ao espago
latino com pronuncia americanizada. E a pronuncia americanizada, ou
anglicizada, se transformou em escrita. Entdo, no Brasil, passou a ser escrita
midia, transcri¢do da pronuncia inglesa para o plural latino de medium, que
tanto em latim quanto em inglés se escreve media. (Baitello Junior, 2014,
p.30).

Seguindo essa compreensao, Baitello Junior (2000), inspirado na obra de Harry
Pross, propde a divisdo da midia em trés tipos: midia primaria, secundaria e terciaria.

A midia primaria € a ligagao direta da mente para o corpo, ela é presencial,
onde seres humanos e seus sentidos sdo codificados e interpretados em mensagens
simbolicas, como por exemplo os gestos, expressdes faciais, corporais e rituais na
interacdo humana. Neste caso, podemos considerar que o proprio corpo é primeiro
meio de comunicacao, onde toda comunicagdo comeca e retorna a este tipo de meio,
sendo essencial reconhecer suas raizes bioldgicas e culturais para uma compreenséo
mais ampla dos fenbmenos comunicacionais. Mesmo neste caso, ndo nascemos
prontos para nos comunicarmos, precisamos descobrir, decifrar e aprender ao longo
da vida social e cultural as multiplas possibilidades e significados desta comunicacéo,
a depender do local em que habitamos (Baitello Junior, 2000).

De acordo com Baitello Junior (2000), a midia secundaria surge quando o
emissor recorre a aparatos materiais (suportes) para transmitir mensagens. O corpo
deixa de ser o suporte final, codificando-se sentidos em outros meios como desenhos,
esculturas, escrita (livros, jornais), vestimentas e simbolos diversos. O corpo continua
indispensavel para escrever, pintar ou esculpir, mas a mensagem ganha alcance
espacial e temporal mais amplo. Cria-se, assim, uma memdria cultural que transcende
a presenca fisica e possibilita reflexao, retrospeccéo e construgao historica: materiais
fisicos tendem a ser muito mais duraveis que a mente e o corpo.

Ja na midia terciaria, Baitello Junior (2000) argumenta que € necessario dispor
de tecnologia, como os meios de comunicagao, para mediar a comunicagéo tanto no

registro da mensagem, por parte do emissor, quanto no seu recebimento, pelo
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receptor. Como exemplo, temos o celular, aparelho eletrénico capaz de mediar a
comunicagao entre esses dois pontos. Outros exemplos incluem cinema, computador,
televiséo, jogos, internet e demais tecnologias eletrénicas e digitais. Essa midia reduz
ou elimina o espaco fisico como barreira comunicacional e possibilita a simultaneidade
global.

E importante notar que Baitello Janior (2000) amplia o entendimento do
conceito de midia nos padrbes convencionais, que so usa o termo midia para tratar
da midia a partir da secundaria, deixando de fora, muitas vezes, o entendimento do
corpo humano como midia primaria. Segundo o autor, a midia primaria, muito
provavelmente, seja 0 meio de comunicagdo mais importante se levarmos em conta
que todo o processo comunicativo de alguma forma comecga e termina neste meio.
Por exemplo, para escrever, pintar, falar no celular ou enviar um video estamos de
alguma forma usando o corpo.

A luz dessas reflexdes, podemos dizer que nenhuma comunicacdo acontece
sem um modo de transporte que possibilite sua conexdo. Esta interagcao, através do
‘meio” ou “midia”, esta carregada de interferéncias e interpretagbes que vao desde a
criacdo da real mensagem pelo emissor até o real entendimento pelo receptor. Sob

essa perspectiva, Miége acrescenta que,

Em primeiro lugar, eu citaria os dois tipos de pragmaticas que trazem a ideia
fundamental de que a comunicagédo nao se limita a linguagem, mas a todas
as nossas expressdes corporais. Elas defendem, portanto, que nds nao
podemos nao nos comunicar, isto é, a ndo-comunicagao nao existe, seja da
forma como estamos aqui, em comunicagdo direta, ou quando nos
relacionamos a distancia. [...] Temos, entdo, a outra pragmatica: a da
semiodtica ou semiopragmatica. (Miege, 2009, p.11).

Aligacado mental pelo meio pode resultar em diferentes interpretagdes por parte
da recepcdo. Com relagdo ao real sentido depositado na mensagem pelo emissor,
essas diferengcas podem ser geradas por inumeras interpretagdes, mesmo que
pequenas e insignificantes diferengas culturais, em termos de capacidade ou
propriedade para entender o sentido colocado pelo emissor. O “meio” ou “midia” em
si também vao gerar ambientes de interferéncia na mensagem. Thompson (2002)
destaca que a midia ndo é apenas um canal ou aparelho, mas um complexo sistema
de relagbes sociais, culturais e tecnoldgicas que nos ajudam a criar significados e a

compreender o mundo ao nosso redor. O autor explica que
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O desenvolvimento dos meios de comunicagdo &, em sentido fundamental,
uma reelaborac¢éao do carater simbdlico da vida social, uma reorganizagéo dos
meios pelos quais a informagédo e o conteddo simbdlico sdo produzidos e
intercambiados no mundo social e uma reestruturacdo dos meios pelos quais
os individuos se relacionam entre si (Thompson, 2002, p. 19).

Assim, a midia € uma infraestrutura que possibilita a “mediacao”, e, segundo
Martin-Barbero (2009), ela pode transformar o modo como as sociedades organizam
o tempo, o0 espaco e as relagdes sociais.

Essa abordagem mais ampla proposta por Baitello Junior (2000), acerca da
compreensao do termo midia, mostra-se particularmente relevante, sobretudo porque
o foco deste trabalho recai sobre a cultura popular (especificamente o Fandango
Caigara), em que a comunicagéo interpessoal, ou midia primaria, desempenha papel
central na transmissdo e interpretacdo de mensagens. Nesse contexto, a
comunicagado se manifesta por meio da danga, dos gestos, dos cantos e das festas
comunitarias.

Esse aspecto pode ser observado no depoimento de Cleusa, uma das
entrevistadas: “Meu tio levava a viola, escondida do meu pai, no saco. E |a na beira
da roga, ele tocava a viola pra ensinar a eu dangar” (Reis, 2024%).

A concepgao de midia a partir de Baitello Junior (2000) pode ser observada no
ambito da cultura popular, encontrando ressonancia na teoria da Folkcomunicacéo,
especialmente nas contribuigdes de Luiz Beltrdo (1980) e de José Marques de Melo
(2008) que propdem sua classificagdo em diferentes canais folk. No que se refere ao
Fandango Caigara, os fenbmenos comunicacionais, segundo essa perspectiva,
podem ser observados nas quatro grandes classificagdes da folkcomunicag&o, sendo
0s géneros oral (cantos, versos e narrativas), cinético (festas, dangas e performances
coletivas), icénico (instrumentos artesanais, como a viola e a rabeca, simbolos da
pratica cultural) e visual (vestimentas tradicionais, cartazes, folders e, mais
recentemente, materiais adaptados para os meios digitais de divulgagéo).

Mais especificamente, é possivel observar que essas formas comunicativas se
manifestam de maneira integrada no Fandango Caicara: a oralidade emerge nos
cantos e versos (midia primaria); a dimens&o cinética se revela nas dangas e festas
(midia primaria); o iconico se materializa nos instrumentos musicais construidos

artesanalmente e na devogédo dos santos ligados a pratica (midia secundaria); e o

4 REIS, Cleusa. Entrevista concedida para pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.
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visual aparece tanto nas vestimentas quanto nos materiais de divulgagdo (midias
secundaria e terciaria).

Considerando esse aspecto, adotaremos, a partir deste ponto, o termo midia
conforme sugerido por Baitello (2000), Miege (2009), Barbero (2009) e Thompson
(2002), para designar todo e qualquer modo de transporte de informagdo ou meio,
seja ele primario, secundario ou terciario. Tal definicdo é fundamental para evitar
equivocos conceituais entre os termos meios de comunicagao e “mediacédo”, que

serao discutidos na sequéncia.

2.1 Cultura Popular

Compreender a dimensao e a pluralidade do termo cultura popular € uma tarefa
complexa, e sobretudo, polémica. Trata-se de um conceito utilizado com diferentes
sentidos e finalidades, frequentemente atravessado por disputas sociais, ideologicas,
politicas e académicas. Embora o conceito remeta no que vem “do povo”, sua
definicdo é muito mais complexa: ora pode ser associada ao folclore, ora a cultura de
massa, ora a formas de resisténcia cultural diante da cultura dominante. De acordo

com Abreu:

Depois de os iluministas, no século XVIII, terem visto os camponeses e 0s
homens comuns como incultos e carentes de tudo, muitos romanticos, ao
longo do século XIX, procuraram conhecer os costumes populares, as
expressdes dos subalternos do mundo rural, elevando-as ao patamar das
marcas da nacionalidade contra tudo que fosse estrangeiro. (Abreu, 2003, p.
4).

A historiadora Martha Abreu (2003), aponta que o conceito de cultura popular
tem origem na Europa e remonta ao final do século XVIII, periodo em que intelectuais
franceses, ingleses e alemaes passaram a se dedicar ao estudo das manifestagoes
culturais oriundas das camadas trabalhadoras. Esses estudiosos, conhecidos como
folcloristas, empenharam-se em identificar praticas culturais distintas daquelas
consagradas pelas elites. Embora reconhecessem certa legitimidade as expressdes
culturais dos setores subalternos, os folcloristas as classificavam como “populares”,
em oposigcao a cultura erudita, considerada universal.

Dessa forma, o que vem do povo configura-se como uma forma de distingéo,

por ndo estar vinculado a uma classe social claramente definida, como a nobreza, a
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burguesia ou qualquer outro grupo socialmente classificado, mas sim por representar
os excluidos, ou aqueles que sob a 6tica do sistema dominante, seriam considerados
a sobra por n&o fazerem parte dos grupos dominantes.

Nessa sobra, contudo, manifestam-se inUmeras representacbes sociais e
culturais, presentes em diferentes comunidades. Ela pode corresponder tanto a
multiplos espagos de enfrentamento social quanto a uma unica comunidade em que
sujeitos historicamente oprimidos constroem sentidos e significados para suas
experiéncias, em constante dialogo e conflito com outras esferas da cultura.

Abreu (2003) observa que no Brasil o conceito de cultura popular foi mobilizado
de maneiras distintas em diferentes projetos de construgdo da identidade nacional.
Em determinados momentos, esteve vinculado ao atraso e a tradicdo, sendo
representado como resquicio de um passado a ser superado, e em outros, foi exaltado
como expressao da diversidade cultural e fundamento simbdlico de uma nova
civilizagdo mestica.

Nesse ponto, Hall (2006) reforga que n&o é possivel pensar em uma cultura
nacional unificada, ja que a cultura deve ser entendida como um campo de disputas
simbdlicas e materiais, em que diferentes identidades se confrontam em relagbes de
poder, resisténcia e negociagdo com a cultura dominante. A propria histéria brasileira
ilustra esse processo ao mostrar como praticas culturais populares foram ora
marginalizadas e exprobradas, ora incorporadas e celebradas como icones da
identidade nacional.

Em vez de se pensar as culturas nacionais como unificadas, deveriamos
pensa-las como constituindo um dispositivo discursivo que representa a
diferenca como unidade ou identidade. Elas s&do atravessadas por profundas
divisdbes e diferengas internas, sendo "unificadas" apenas através do
exercicio de diferentes formas de poder cultural. Entretanto - como nas
fantasias do eu "inteiro" de que fala a psicanalise lacaniana - as identidades
nacionais continuam a ser representadas como unificadas (Hall, 2006, p.61-
62).

Durante os anos 1960, emergiram criticas importantes por parte de setores
sociais e politicos, que passaram a questionar as representacdes elaboradas pelos
folcloristas e dos movimentos em torno de uma cultura nacional unificada. Observou-
se que ao retratar os grupos populares, esses estudiosos frequentemente recorriam a
uma visao romantizada, que desconsiderava os conflitos, as contradicdes e as lutas

sociais vividas por essas comunidades historicamente oprimidas.
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De qualquer forma, é importante reconhecer a contribuicdo dos grandes
folcloristas que atuaram de maneira significativa no registro e na sistematizagdo das
manifestacdes culturais populares brasileiras, especialmente entre o final do século
XIX e o inicio do século XX. Foi por meio dos esforgos desses estudiosos do folclore
que o Fandango, entre outras manifestagcdes, passou a ser reconhecido e registrado
como uma expressao da nossa cultura popular.

Até meados da década de 1950, intelectuais como Silvio Romero (1883) e
Mario de Andrade (1928) entre outros, incluiram referéncias ao fandango em seus
compéndios sobre cultura nacional. Nesses estudos iniciais, a manifestacdo aparece
caracterizada de forma genérica como um “baile” popular, por vezes qualificado como
‘rastico”, “sulista” ou “rural”’, reunindo diferentes dangas como a Chamarrita, cana-
verde e dandao, sem uma diferenciagao regional precisa. Para Romero (1883), o
fandango € uma “fungéo popular” intimamente ligada ao povo, fonte primaria da poesia
oral brasileira. Mario de Andrade (1928) afirma que o fandango é “incontestavelmente
um bem nacional’.

Neste sentido, Martin-Barbero (2009) reafirma esta posicdo dizendo que o
popular passa por um processo de substituicdo de seus sentidos ao longo do curso
da histdria, especialmente com a formacao dos Estados-nagdo. No momento em que
as culturas populares regionais e locais sdo reprimidas ou marginalizadas em nome
de uma unidade nacional e cultural, o povo deixa de ser uma multiplicidade viva e

passa a ser representado pela figura abstrata da Nagdo. Como afirma o autor:

O paradoxo encontra sua melhor expressdo no movimento pelo qual a Nagao,
ao dar corpo ao povo, acaba substituindo-o. Do plural dos povos a unidade
do povo convertido em Nagéo, e integrado a partir da centralidade do poder
estatal, pde-se em marcha a inverséo de sentido que tornara visivel a cultura
chamada popular no século XIX (Martin-Barbero, 2009, p.135)

Ou seja, o povo, em sua diversidade e pluralidade, €& absorvido
representativamente pelo discurso nacionalista, o que acaba por despolitizar sua
poténcia original. Isso tem implicagdes diretas na cultura, pois transforma o popular
em algo domesticado, manipulado pela légica hegeménica. Além disso, Martin-
Barbero (2009) aponta que nos meios de comunicagao de massa, essa representagao
unificada do povo é frequentemente convertida em “audiéncia” ou “mercado”, o que

contribui para o apagamento de suas contradigbes sociais e de suas formas
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autbnomas de producgao simbdlica. O povo, assim, deixa de ser sujeito de discurso e
passa a ser tratado como objeto discursivo.

Desse modo, a nogao de “popular’ passa a ser associada ao grande consumo
da populacdo, mediado pela industria cultural, o que suscita o debate sobre uma
possivel perda de sua representacao politica.

Atualmente, uma tendéncia dos que lidam com industrias culturais e
comunicacdo de massa é pensar o popular em termos do grande publico.
Nesta perspectiva, seria possivel encontrar uma hierarquia de popularidade
— em fungdo do maior ou menor consumo - entre os diversos produtos
culturais ofertados no mercado, tornando menos evidente o sentido politico
que anteriormente marcava os usos da expressao “popular”. A despeito disto,
ndo € incomum encontrarmos certas afirmagdes de que alguns jornais sédo
feitos para o “povao” (Abreu, 2003, p. 3).

A comunicacao da cultura popular é ponto-chave desta pesquisa, devido a sua
complexidade e relevancia para o objeto de pesquisa. Por isso, € importante
chegarmos a uma concepg¢éo que possibilite compreendé-la ora como produtora de
conteudo e sentidos, ora como mediadora, e também como midia em todas as suas
formas, seja primaria, secundaria ou terciaria.

Ao longo da historia, torna-se evidente a ocorréncia de fusdo entre culturas,
seja por convivéncia, conflito ou dominagao. No caso do Brasil, segundo Abreu (2003),
observa-se a constru¢do de uma integragéo cultural sincrética das chamadas “trés
racas”, narrativa que ficou conhecida como a “fabula da unido das trés ragas”. Essa
construgcdo cultural enfatiza a miscigenagao entre colonizadores europeus, povos
originarios e africanos escravizados, mas oculta o carater violento, desigual e perverso
dessa relagao.

Nesse sentido, Mignolo (2017) afirma que essa integracao esta profundamente
marcada pela logica da colonialidade do poder que moldou os fundamentos da
civilizagdo ocidental e seguiu influenciando as relagdes globais até os dias atuais.
Para o autor, a colonialidade nao se limita ao passado colonial, mas permanece ativa
como estrutura de poder, saber e ser. Assim, a diversidade cultural, embora exaltada
no discurso oficial, € muitas vezes convertida em mito primordial de uma grande nagao
mestica, despolitizando as marcas de opressao e subalternizagao historicas. Dessa
forma, o termo “popular” ja ndo pode ser abordado como simples oposi¢céo ao erudito
ou culto, mas sim como um produto de intensas disputas sociais, marcadas pela

exploracao, pelo sincretismo e pela hibridizacao cultural.
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[...] por tras da retdrica da modernidade, praticas econdmicas dispensavam
vidas humanas, e o conhecimento justificava o racismo e a inferioridade de
vidas humanas, que eram naturalmente consideradas dispensaveis. Entre os
dois cenarios descritos acima surgiu a ideia da “modernidade” [...] como uma
colonizagéo dupla [...] do tempo foi criada pela invengéo renascentista da
Idade Média, e a colonizagcdo do espaco foi criada pela colonizagdo e
conquista do Novo Mundo (Mignolo, 2017, p. 4)

Ao refletir sobre os dilemas culturais da América Latina, Canclini (2019) propde
uma nova abordagem para compreender processos como a miscigenagao, a fusao e
o sincretismo, frequentemente utilizados para conceituar as misturas que marcam a
formacéo das culturas populares. Para o autor, o termo “hibridagdo” nao representa
apenas a fusdo, mas envolve o conflito, a negociagdo e a recriagdo continua das
identidades culturais, sobretudo em contextos nos quais essas dindamicas néo se
enquadram em uma visao linear e homogénea da modernidade. “Considero atraente
tratar a hibridagcdo como um termo de traducéo entre mesticagem, sincretismo, fuséo
e 0s outros vocabulos empregados para designar misturas particulares” (Canclini,
2019, p. XXXIX).

A hibridacao é colocada como uma hipétese central para explicar os dilemas
culturais e sociais da modernidade latino-americana. Canclini (2019) observa que a
modernidade nio substitui as tradigdes locais — ao contrario, ambas coexistem e se
transformam mutuamente, dando origem a novas formas culturais. Em sua critica a
visdo dualista entre o tradicional e o moderno, o autor destaca que a hibridagao
permite justamente a interagdo entre esses polos.

Além disso, argumenta que as praticas culturais ndo sdo simplesmente
substituidas pela globalizagdo, mas reconfiguradas e reinterpretadas, muitas vezes
com mediagdo da midia e das tecnologias: “Os meios de comunicagéo eletrdnicos,
que pareciam dedicados a substituir a arte culto e o folclore, agora os difundem
massivamente” (Canclini, 2019, p. 18).

No Brasil, com sua diversidade cultural profundamente marcada pela
colonialidade, ha um terreno fértil para compreender a cultura popular sob essa
perspectiva hibrida. A globalizagdo e a industrializagdo impactaram significativamente
as expressoes culturais, introduzindo elementos da cultura de massa que coexistem
com manifestagdes folcléricas e populares. Para Canclini (2019), a chamada
modernidade hibrida brasileira exemplifica como as culturas se adaptam e resistem

as influéncias externas. Ele ressalta, contudo, que a modernizagdo econdmica e
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tecnolégica nem sempre implica uma modernizacgdo cultural e social, gerando tensdes

entre o progresso e a desigualdade - realidades que coexistem simultaneamente.

Analisou-se ao longo deste livro por que os artesdos continuam fazendo
ceramica e tecido manuais na sociedade industrial; os artistas usam as
tecnologias avangadas e, ao mesmo tempo, olham para o passado no qual
buscam certa densidade histérica ou estimulos para imaginar. Em um campo
e em outro, desacredita-se que a cultura siga um processo ascendente ou
que certos momentos de pintar, simbolizar ou refletir sejam superiores
(Canclini, 2019, p. 353).

Nessa visdo apresentada na obra Culturas Hibridas (2019), a democratizagao
da cultura requer mais do que a simples abertura de mercado: envolve questionar e
adaptar as tradicbes e praticas culturais de modo a incluir mais sujeitos e permitir

novas interpretagcdes sobre o que € ser moderno, culto, popular ou massivo.

Figura 1 - Diagrama sobre os processos hibridos

Fonte: Elaboragao prépria

Ao analisar o culto, o popular e o massivo, Canclini (2019) os coloca como
categorias culturais historicamente distintas, mas que, na modernidade hibrida,
tornam-se interdependentes. Essas categorias passam a refletir formas diversificadas
de producao, circulagdo e consumo de bens simbdlicos, sendo constantemente
envolvidas pela globalizagao, pela midia e pela industria cultural.

No contexto brasileiro contemporaneo, Abreu (2003) observa que a cultura
popular tem se manifestado como produgao hibrida em diversos espacos: nas festas
juninas, nos blocos carnavalescos, nas praticas religiosas afro-brasileiras e nas
expressdes musicais urbanas, como o funk e o rap. Tais manifestacbes combinam
elementos de diferentes origens e sistemas simbdlicos, refletindo as condicbes de
vida, os valores e as estratégias de resisténcia das camadas populares.
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A festa junina, por exemplo, é uma expressao concreta dessa fuséo.
Originalmente um evento popular, rural e tradicional, ela foi reinventada para o
massivo. Hoje, é celebrada em todo o Brasil, inclusive em grandes centros urbanos,
moldada por inumeros processos hibridos. Um exemplo visual desse processo € a
fogueira junina (Figura 2), um dos simbolos da festa, foi recriada com uso de
tecnologia e incorporada a celebragdo da Festa Junina - S&o Jodo Paulo realizada
pela prefeitura de S&o Paulo entre os dias 30 de maio e 2 de junho de 2024 no Centro
Esportivo Tieté.

Figura 2 - Fogueira feita com projegdes de imagem

Fonte: Elaboragao propria.

Abreu (2003) observa que muitos dos simbolos considerados “tipicos” das
festas juninas, como as quadrilhas, os trajes caipiras, as barraquinhas e o casamento
naroga, nao tém origem remota ou auténtica, mas resultam de reinvengdes modernas,
especialmente a partir das transformagdes urbanas e das politicas culturais do século
XX. Atualmente, é possivel observar, em muitas festas juninas, a presenga de grupos
musicais cujos repertdrios ndo pertencem a tradigao desse tipo de celebragdo, como
€ o caso do sertanejo universitario, do rock, do rap, entre outros estilos
contemporaneos. No dia em que estivemos presentes na festa mencionada na Figura
2, a atragdo principal foi o cantor Padre Fabio de Melo, cuja apresentagdo mesclava
diferentes estilos e ritmos musicais, mas sem nenhuma referéncia direta as festas

juninas tradicionais, como o forr6 e a musica caipira. De acordo com Abreu (2003,
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p.19), “Tradi¢gdes sdo assim mesmo, frequentemente inventadas e reinventadas como
mostraram Hobsbawn e Ranger, pois, visam consolidar determinadas continuidades
em relagdo ao passado”. Nesse sentido, a presenca desses elementos pode ser
interpretada como um sinal dos embates atuais entre tradicdo e cultura
contemporanea. Tais inclusdes revelam processos de ressignificagdo e hibridacéo,
nos quais se negociam diferentes formas de pertencimento, consumo cultural e
atualizagao simbdlica das festas populares frente as demandas do mercado e das
novas dindmicas midiaticas, ou apenas uma inovacgao artistica pensada no consumo
atual do publico.

Dessa forma, torna-se fundamental superar visées puristas sobre o que € ou
nao cultura popular. Como afirma Canclini (2019), as culturas sdo abarcadas por
multiplas formas, e o hibridismo é uma condi¢ao estruturante da modernidade latino-
americana. No caso brasileiro, onde a formacgao histérica foi marcada pela escravidao,
pela violéncia colonial e pela desigualdade social, as manifestagbes culturais
populares expressam, ao mesmo tempo, resisténcia, adaptacao e recriagao.

Assim, a cultura popular no Brasil passa por um processo de hibridismo
continuo, onde as manifestagdes culturais ndo sao puras nem isoladas, mas resultado
de interagcbes constantes entre culturas, classes, regides e temporalidades. A cultura
popular €, portanto, um espago de criacdo simbdlica, de disputas sociais e de
afirmacéo de identidades plurais. Reconhecé-la como tal é abrir caminho para uma
interpretacdo mais ampla e sensivel da historia cultural brasileira e de seus sujeitos
historicos.

Outra face dessa discussao € a necessidade de refletirmos também sobre a
cultura de massa. Nesse sentido, recorremos as reflexées de Martin-Barbero (2009)
que rompe com os modelos tradicionais de analise que, tanto na Europa quanto nos
Estados Unidos, tenderam a interpretar os fendmenos de massa de forma unilateral
(ora como decadéncia cultural, ora como expressdo da modernidade democratica). A
cultura de massa, segundo o autor, deve ser compreendida como um territorio
complexo, no qual interagem e se influenciam mutuamente a cultura popular, tratada
até aqui, e a cultura das massas populares unificadas.

Essas mediagdes, contudo, ndo se ddo sem contradicbes. Por um lado, a
cultura de massa amplia a circulagdo e a assimilacdo de conteudos diversos,
possibilitando a comunicacido entre diferentes estratos sociais e rompendo com a
separacgao rigida entre as culturas erudita e a popular. Por outro lado, essa mesma
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cultura de massa carrega o risco de homogeneizar experiéncias e obscurecer conflitos
sociais, ao dissolver a nogéo de classe na figura abstrata do consumidor e silenciar
os conteudos de resisténcia, especialmente presentes nas manifestagées populares.

Ainda assim, Martin-Barbero (2009) reconhece que a cultura de massa introduz
uma novidade fundamental: ela redefine o lugar do popular na cultura. Nao mais
confinado a memoaria rural ou ao folclore do passado, o popular passa a ser também
aquilo que emerge da mesticagem urbana, das praticas de consumo e da hibridez
comunicacional. E nesse ponto que o autor aponta para um duplo desafio: “incluir no
estudo do popular ndo sé aquilo que culturalmente produzem as massas, mas também
0 que consomem [...] e pensar o popular ndo como algo limitado ao passado, mas

também ligado a modernidade” (Martin-Barbero, 2009, p. 70).

2.2 A comunicagao da Cultura Popular: Processo Folkcomunicacional

No contexto evolutivo da comunicagdo humana, os processos comunicacionais
iniciais, como ja vimos, foram marcados predominantemente pela utilizagdo das
midias primarias, nas quais o corpo e a oralidade constituiam as principais formas de
comunicagao. Historicamente, até periodos recentes, uma parcela consideravel dos
grupos populares brasileiros ndo dispunha dos recursos necessarios para apreender
a leitura e a escrita, limitando-se as complexas formas comunicacionais da midia
primaria. Mesmo sem esta superagao®, tivemos o surgimento de novas tecnologias,
introduzidas no inicio do século XX por meio das inovag¢des nas midias, como o radio,
o cinema e a televisao, que acrescentaram novos elementos a esse complexo cenario.

A fim de compreender essa dinamica da comunicagdo entre os grupos
populares, Luiz Beltrdo propds, em 1967, a Teoria da Folkcomunicacdo: um sistema
artesanal, horizontal e enraizado nas praticas culturais do povo, em oposi¢ao ao
modelo vertical, industrializado e centralizador da comunicagdo de massa. De acordo

com o autor

na folkcomunicagdo cada ambiente gera seu préprio vocabulario e sua
prépria sintaxe, e cada agente-comunicador emprega o canal que tem a mao

5 Segundo o IBGE (2024) o Brasil tinha 9,1 milhdes pessoas com mais 15 anos ou mais analfabetas.
Dos alfabetizados aproximadamente 61,8 milhdes de pessoas dos brasileiros de 15 a 64 anos foram
considerados analfabetos funcionais. O levantamento considera analfabeto funcional a pessoa que
consegue apenas ler palavras isoladas, frases curtas, ou apenas identificar nUmeros familiares, como
contatos telefénicos, enderegos, pregos etc. (Bello, 2025)
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e melhor sabe operar de modo a que seu publico veja refletidos na mensagem
seu modo de vida, suas necessidades e aspiragoes, [...] se destinam a um
mundo em que palavras, signos graficos, gestos, atitudes, linhas e formas
mantém relagées muito ténues com o idioma, a escrita, a danga, os rituais,
as artes plasticas, o trabalho e o lazer, com a conduta, enfim, das classes
integradas da sociedade (Beltrao, 1980, p.40).

Assim, & possivel compreender, a partir de Beltrao (1980), que a comunicagéo
popular se caracteriza, especialmente, pela produgdo da mensagem a partir da midia
primaria, em que atua a mediagdo de agentes-comunicadores que dominam os
coédigos da cultura local e pela recepgao ativa por parte de uma audiéncia que
compartilhava experiéncias de vida semelhantes. O processo folkcomunicacional,
portanto, pressupde uma relacdo de proximidade entre emissor e receptor (da
comunicagao), o que permite uma codificagdo ajustada ao universo caracteristico do
grupo.

Beltrdo recorreu aos estudos de Paul Lazarsfeld, Bernard Berelson, Elihu Katz
e outros nomes dos estudos da comunicagao, para demonstrar que a eficacia da
comunicagado massiva para os grupos populares depende da mediagdo dos chamados
“lideres de opinido”. Esses lideres correspondem aos comunicadores folk: sujeitos que
detém o respeito comunitario, conhecimento de temas relevantes ao grupo, acesso
seletivo aos meios de massa e habilidade para traduzir informagdes ao repertério
cultural de suas audiéncias.

Segundo Melo, “A Folkcomunicagdo é uma disciplina que se dedica ao estudo
dos agentes e dos meios populares de informagdes de fatos e expressdes de ideias”
(Melo, 2008, p. 17), onde o objetivo desse segmento das ciéncias da comunicagao
estd em estabelecer uma ponte entre o estudo do folclore (compreendido como
expressao legitima das culturas populares) e a analise critica das mediagdes impostas
pela industria cultural e pelos grandes veiculos de comunicagédo de massa, destinados
a um publico desconhecido e diverso.

A audiéncia da folkcomunicagdo, por sua vez, é composta por grupos
marginalizados do meio rural ou urbano, bem como por grupos culturalmente
excluidos, cujos modos de vida ndo sdo contemplados pelas estruturas da cultura
dominante. Beltrdo (1980) retoma a teoria da marginalidade para indicar que tais
publicos ndo sao apenas excluidos do sistema politico e econémico, mas também do
sistema comunicacional hegemoénico.

De acordo com Beltrao (1980), existem trés grupos marginalizados, sendo:
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a) Grupos rurais marginalizados: comunidades do campo que vivem em
condigbes de isolamento geografico, com baixo acesso a escolarizagao formal, a
infraestrutura de comunicagéo de massa e a tecnologia. Sua comunicagao, por muito
tempo, se mantém viva por meio de midias primarias comunitarias, baseadas em
tradi¢des locais. Esses grupos podem ser constituidos por comunidades de agricultura
familiar em assentamentos da reforma agraria, povos indigenas, familias de
pescadores artesanais do litoral sul e sudeste do Brasil, que mantém festas
comunitarias e religiosas, como o Fandango e a Bandeira do Divino.

b) Grupos urbanos marginalizados: compreendem as camadas populares das
periferias urbanas, fora do alcance de determinados sistemas formais de informacéao
e com acesso limitado a cultura letrada e digital. Sdo0 comunidades submetidas a
contextos de desigualdade social, exclusdo midiatica e precariedade dos servigos
publicos, como os moradores de ocupacgdes urbanas periféricas, que produzem seus
préprios canais de expressao.

c) Grupos culturalmente marginalizados: incluem individuos ou comunidades
que, embora possam estar inseridos no territdrio, com acesso as tecnologias e dentro
da vida social, sao excluidos do sistema por possuirem valores, crengas, costumes
ou modos de vida ndo aceitos pelos padrdées da cultura dominante. S&o grupos que
resistem a homogeneizagado cultural e a légica hegemodnica dos meios de massa.
Podem ser povos ciganos, artistas de circo, coletivos LGBTQIAPN+ periféricos, que
utilizam performances, festas e a cultura de rua como estratégias de comunicagéo e
resisténcia.

Aqui, € importante esclarecer que o termo "marginalizado” para Beltrao, possui
um significado especifico e ndo se trata do "marginal" criado por um julgamento
preconceituosos que criminaliza a pobreza e os populares por parte dos grupos

hegemonicos.

Do levantamento e analise dessas condigdes, a que vimos dedicando nossos
estudos, resultou a identificagcdo e classificagdo de grupos de usuarios da
folkcomunicagédo, através da qual se entendem, ja que excluidos,
marginalizados (e ndo marginais, expressao que evitamos para afastar sua
conotagdo negativa) ndo s6 do sistema politico como do de comunicagéo
social, ambos voltados a preservagéo do status quo definido pela ideologia e
pela agéo planificada dos grupos dirigentes” (Beltrao, 1980, p. 39).

Portanto, o conceito de marginalidade esta relacionado com fatores como o
isolamento geografico, o baixo nivel de escolarizagédo e pobreza, o preconceito étnico
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ou religioso, bem como o rechago as normas da cultura dominante. Nesse contexto,
como ja vimos, 0s grupos marginalizados sado os grupos populares que criam suas
préprias formas de expressdo por ndo serem aceitos pela sociedade hegemonica.
Esta marginalizagdo pode ser social, politica, econdmica ou cultural, ou um conjunto
delas.

Assim, o sistema da folkcomunicagao é compreendido por Beltrao (1980) como
uma grande corrente paralela de mensagens, cujos emissores nao sao,
necessariamente, reconhecidos oficialmente como autoridades, mas exercem
influéncia efetiva no seu grupo. Essa influéncia se da pelo dominio dos codigos
culturais, pela confianga adquirida ao longo do tempo e pela capacidade de traduzir
mensagens complexas em narrativas acessiveis ao seu grupo. Exemplos disso sao
poetas populares, cordelistas, violeiros, lideres religiosos, radialistas interioranos,
fandangueiros, rappers, entre outros.

A partir dos estudos e pesquisas na Folkcomunicag¢ao, Melo (2008) propde uma
expansao na classificacdo da comunicagao popular, que foi inicialmente proposta por
Beltrdo. Sua ideia partiu da necessidade de avancar na consolidacdo teorica e
metodoldgica da Folkcomunicag&do, diante de lacunas percebidas nos estudos
empiricos existentes. Para tanto, ele atualiza os canais de folkcomunicagéo,
apresentando sua taxionomia (Figura 3):

O género é definido pela combinagao entre canal e codigo comunicacional, ou
seja, pelas vias sensoriais e simbdlicas pelas quais a mensagem é produzida e
recebida. Os formatos derivam da interacdo entre as intengdes do emissor e as
motivagdes do receptor, revelando as estratégias de difusdo cultural. Por fim, os tipos
correspondem as manifestagdes concretas e empiricas do formato, influenciadas por
variagdes culturais, contextuais e regionais. A partir disso, a classificagdo organiza os
fendmenos em quatro grandes géneros ja apontados sendo folkcomunicagao oral,

visual, icénica e cinética.



Figura 3 - Tabela — Classificagdo da Folkcomunicagao

Folkcomunicacgao

Género: A macroestrutura determinada pelo canal e pelo
: cadigo (oral, visual, iconica, cinética).
Oral canal 6ptico/ codigos linglistico/ pictorico
Visual canais Optico/ tactil / codigos estético/ funcional
Iconica canais Optico/ tactil /cddigos estético/ funcional
Cinética multiplos canais/ codigos gestual/ plastico
Estratégia de difusao da mensagem popular,
Formato: determinada pelas intengoes do emissor e pelas
motivagoes do receptor.
Oral canto, musica, prosa, verso, coléquio,rumor, tagarelice,
zombaria, passatempo, reza
Visual escrito, impresso, mural ou pcitografico
o devocional, diversional, decorativo,nutritivo, bélico, funerario,
Icdnica e
utilitario
Cinética . z_agremlagao, celebragao, dlstr.a(;ao,
manifestagao, folguedo, festejo, danga, rito de passagem
A manifestagao concreta e localizada das formas
Tipo: simbélicas, sujeita a variagoes culturais, histéricas e
regionais.
Género: Oral Género: Oral
Formato: Canto Formato: Musica
Tipos: Tipos:
Aboio Canto do Trabalho Baido Lundu
Acalanto Embolada Choro Samba
Género: Visual Género: Visual
Formato: Escrito Formato: Impresso
Tipos: Tipos:
Carta Caderno de notas Panfleto Livro de cordel
Lousa Caderno escolar Livros Revistas
Género: Icénica Género: Icénica
Formato: Funerario Formato: Utilitarios
Tipos: Tipos:
Coroas Lapides Vestudrio Instrumentos
Mortalhas TUmulos Mobiliario Acessorios
Género: Cinética Género: Cinética
Formato: Celebragéo Formato: Folguedo
Tipos: Tipos:
Umbanda Procissao Fandango Maracatu
Peregrinagdo |Missa Bumba Meu Boi |Reisado

Fonte: Adaptado de Melo (2008, p.91)
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Como ja mencionado, a comunicagdo do Fandango Caicara pode ser
compreendida a partir dos quatro géneros e das seguintes formas: oral (cantos, versos
e falas), cinético (folguedo, festa e apresentagdes), Iconico (instrumentos artesanais)
e visual (cartazes e folders produzidos pelos grupos e também adaptados para os
meios digitais para a divulgacao dos eventos).

Estas formas comunicativas do Fandango manifestam-se de diferentes
maneiras. A oralidade, por meio de seus versos e cantos, retrata narrativas do
cotidiano e preserva a memoria coletiva. As formas cinéticas, presentes nas festas e
dangas, expressam modos de vida e costumes transmitidos entre geragdes. A icbnica
se materializa nos instrumentos como a viola e a rabeca, simbolos representativos da
identidade caigara. Por fim, o visual se revela tanto nas vestimentas quanto nos
materiais de divulgacdo. Em conjunto, essas dimensdes comunicativas representam
quem sao os fandangueiros, articulando praticas do passado e do presente em um
continuo processo de memoria e identidade cultural.

O entendimento da comunicag¢do do Fandango Caigara a partir dos géneros da
folkcomunicagdo se revela assertivo, uma vez que se trata de uma expressao
tradicional que comunica o cotidiano, as crengas, os valores e o sentimento de
pertencimento das comunidades caicaras, a exemplo do refrdo da musica Avido

Estrangeiro (Fonseca et al, 2024, p. 85):

[...] Eu tava na minha roga, meu bem

Ah, eu tava trabalhando, meu bem

Escutei uma zoada, meu bem,

Que no ar vinha zoando

Era o avido estrangeiro

Vi ai, meu bem, que ia pro Rio de Janeiro [...]

[...] Ui ai, meu bem, se eu pudesse cantar bem
Ui ai, meu bem, cerimdnia eu nao fazia

Ui ai, meu bem, como eu, canta vocé

Ui ai, meu bem, fago a minha cortesia

Ui ai, meu bem, cantando eu to chorando

Ui ai, meu bem, no mundo de tudo tem

Ui ai, meu bem, eu nao canto por cantar

Ui ai, meu bem, nem sou filho de cantédo

Ui ai, meu bem, quero dar a despedida

Ui ai, meu bem, no brago desta viola

Ui ai, meu bem, que despedida tao triste

Ui ai, meu bem, para quem tao longe mora [...].

Assim, a musicalidade, a oralidade, a danga, os gestos, os instrumentos e o

visual ndo apenas entrelagam o corpo coletivo, mas também funcionam como
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sistemas de codificagdo dos significados acessiveis a audiéncia. Como apresenta o

musico Luis Adilson de Lima:

Para mim, o Fandango é tudo. E a tradigéo na qual eu cresci. Quando escuto
uma musica antiga de Fandango, lembro dos mestres antigos, como meu tio
Ataide, que ja se foram. Cada violeiro tinha sua propria marca, sua prépria
musica preferida. Quando eu ougo essas musicas, lembro de quem ja
passou. E uma conexdo muito forte com o passado.®

Posto assim, a teoria da Folkcomunicacao apresenta fundamentos capazes de
nortear nosso estudo sobre a comunicagdo do Fandango Caigara, com seus
processos simboalicos, linguisticos e midiaticos. Trata-se, portanto, de compreender
como essa cultura ndo apenas produz sentidos a partir de suas praticas culturais, mas
também como resiste, se adapta e reelabora suas formas comunicativas diante das
transformacgdes e pressdes da cultura de massa.

Essa interface entre cultura popular e midia constitui um campo produtivo para
entendermos as mediagbes da comunicacdo que serdo mais aprofundadas no

préximo topico.

2.3 Das Midias As Mediacdes

Parte fundamental da comunicacdo estda na producdo de sentidos e na
compressao e interpretagao tanto do emissor quanto do receptor. Assim, vai além de
conhecer a linguagem, pois envolve o entender dos sentidos, cédigos culturais e
sociais.

Nesse caminho, temos a constru¢do da mensagem, sua adaptagdo e
transporte, e depois a sua interpretacdo e assimilacdo pelo receptor. Sendo assim, a
mediacao esta presente tanto na elaboragdo como na interpretacdo da comunicagao.
Martin-Barbero (2009) descreve a mediagdo como o ponto onde se constroem, se
articulam os conflitos, as negociacdes e as transformagdes entre os diferentes atores
sociais, levando em conta suas histérias, saberes, relagdes sociais, institucionais e
culturais. Ela envolve as formas como os sentidos sdo construidos, apropriados e

disputados.

8 LIMA, Luiz Adilson de. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024.
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Midia
Mediagbes <« » Mediagbes

Dessa forma, a midia ndo € neutra nem meramente técnica, ela é o resultado
das media¢des que envolvem as condi¢cdes de produgao, os recursos de poder, as
desigualdades e os modos pelos quais os individuos atribuem sentido as mensagens
na interagdo com o mundo. A midia ndo deve ser analisada apenas pelo que é dito (o
conteudo simbdlico), esquecendo-se de considerar como, por quem, em que
condigbes e com que interesses essas mensagens sdo produzidas e distribuidas.
Como lembra Thompson:

A comunicagdo mediada € sempre um fendmeno social contextualizado: é
sempre implantada em contextos sociais que se estruturam de diversas
maneiras e que, por sua vez, produzem impactos na comunicagao que ocorre
[...] é facil focalizar o contetido simbdlico das mensagens da midia e ignorar
a complexa mobilizacdo das condigdes sociais que subjazem a producgéo e
circulagédo destas mensagens. (Thompson, 2002, p. 20).

Thompson (2002) enfatiza que a mediagéo reorganiza nosso jeito de interagir
e entender o mundo. Para ele, mediacédo transforma o modo como as pessoas se
relacionam entre si, ja que hoje muitas das nossas relagées acontecem com o auxilio
de tecnologias midiaticas.

Toda a midia atravessa ambientes fisicos, simbdlicos e interpretativos dentro
de um universo cultural humano. Como exemplo que versa sobre este trabalho,
podemos apontar que a produgdo comunicativa de um individuo ou grupo dentro de
uma sociedade com carateristicas culturais rurais caicaras isoladas - como € o caso
do Fandango Caigara - ndo pode ser igual a produgdo comunicativa de um individuo
ou grupo dentro de uma grande metropole. Sdo produgdes diferentes, carregadas de
sentidos e linguagens diferentes. Ambos os grupos, muito provavelmente, terdo uma
comunicagao prépria e com interpretacdes distintas.

Martin-Barbero (2009) argumenta que as mediag¢des representam uma rede de
praticas socioculturais que trata das narrativas, sentidos e identidades. Elas ndo séo
coisas, nem objetos, ndo sdo ferramentas técnicas, mas sim as trajetorias culturais,
0os modos de vida, os saberes, os afetos e as tradicdes que moldam a forma como as

pessoas se apropriam de suas narrativas na producéo de seus conteudos.
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As mediagdes s&o partes indispensaveis das configuragbes de nossa
sociabilidade, do exercicio do poder e da construgdo das culturas. E preciso entender
que as mediacdes sao processos pelos quais as pessoas, desde seus contextos
sociais, culturais, historicos e politicos, interpretam, ressignificam e usam a
comunicagao.

Martin-Barbero (2009, p.261) propde que “O eixo do debate deve se deslocar
dos meios para as mediagdes, isto €, para as articulacbes entre praticas de
comunicagdo e movimentos sociais, para as diferentes temporalidades e para a
pluralidade de matrizes culturais”. Este deslocamento ndo se faz apenas por razdes
metodoldgicas, mas porque sao nas mediagdes que se criam os vinculos entre cultura
e comunicagao.

Podemos entender, entdo, que a mediacdo é a relacdo da construcdo ou
producao da narrativa e o seu entendimento dentro de um ciclo comunicativo, nao é
apenas estar no meio ou transmitir algo, mas criar pontes e sentidos. O que esta no
meio influencia diretamente a maneira como entendemos, sentimos e reagimos as
mensagens e culturas ao nosso redor, um processo vivo, dinamico e complexo, no
qual ndo apenas recebemos informag¢des ou culturas, mas também participamos
ativamente do processo, interpretando e adaptando o conteudo a nossa vida
cotidiana.

De acordo com Martin-Barbero (2009, p.272): “O estudo dos usos nos obriga,
entdo, a deslocarmos o espago de interesse dos meios para o lugar onde é produzido
0 seu sentido: para os movimentos sociais e, de um modo especial, para aqueles que
partem do bairro”.

Seguindo essa dinamica, determinamos o trio “comunicagcdo - midia -
mediacdes” para descrever 0 processo que servira como base para analisarmos a

cultura popular do Fandango Caigara.
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3 AS MEDIAGOES DE JESUS MARTIN-BARBERO

Na obra Dos Meios as Mediagdes, Jesus Martin-Barbero (2009) busca deslocar
o foco das analises tradicionais da comunicagao, geralmente centradas nas midias,
sejam elas primarias, secundarias ou terciarias, para as mediagdes culturais. O autor
propde uma abordagem que valoriza os processos culturais, histéricos e as praticas
sociais que conferem sentido a comunicacao, especialmente no contexto da realidade
latino-americana.

As mediagdes, conforme discutido anteriormente, oferecem percursos diversos
e multidisciplinares, atravessando distintas areas do conhecimento em raz&o da
complexidade inerente as relagdes humanas. Para ilustrar sua colocacdo, Martin-
Barbero (2009) propbe a elaboragdo de um diagrama ao qual denomina “Mapa
Noturno”. Apesar de sua estrutura técnica assemelhar-se a um diagrama, o autor
prefere chama-lo de mapa, pois talvez entenda que esse instrumento ndo apenas
representa, mas também orienta os possiveis caminhos para analisar os complexos
processos comunicativos. A metafora do noturno remete a ideia de que o percurso da
comunicagcdo mediada se da em meio a escuridao - isto €, a um campo incerto,
dindmico, nao linear e dificil de visualizar. O Mapa Noturno, portanto, indica que
compreender a comunicagdo por meio das mediagdes exige sensibilidade para
navegar em um terreno em que os caminhos nao estdo previamente tragados e vao

além do campo da comunicagao.

A tentacdo do apocalipse e a volta ao catecismo ndo deixam de estar
presentes, mas a tendéncia mais secreta parece ser outra: avancar tateando,
sem mapa ou tendo apenas um mapa noturno. Um mapa que sirva para
questionar as mesmas coisas — dominagao, producdo e trabalho — mas a
partir do outro lado: as brechas, o consumo e o prazer. Um mapa que nao
sirva para a fuga, e sim para o reconhecimento da situagao a partir das
mediagOes e dos sujeitos (Martin-Barbero, 2009, p. 290).

Martin-Barbero (2009) coloca as mediagées como espagos em que a cultura é
negociada e reinterpretada entre as esferas populares, e os organismos sao
processos longos e ambiguos que envolvem a constru¢cdo de novas formas
de compreensao e resisténcia, como também nos apresenta Canclini (2019). Na
construgcao do Mapa Noturno, o autor procura demonstrar as disputas que ocorrem

nas relagdes entre comunicagéo, cultura e politica no universo das grandes midias,
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ideia que contrasta com a visdo de que o mercado da midia exerce o controle absoluto
e incontestavel sobre o consumo.

Martin-Barbero (2009) descreve que a vida cotidiana, das comunidades sociais,
desempenha um papel importantissimo na resisténcia cultural. Por exemplo, o
telespectador ndo € apenas um consumidor, ele também é um agente critico e um
mediador, no qual influencia inclusive o modo como a industria cultural ira produzir
seus conteudos, usando como exemplo as produc¢des do radioteatro e da telenovela,
colocagdes também indicadas pelos estudos da Folkcomunicagédo (Beltrdo, 1980).
Posto assim, as culturas e os sujeitos ndo sdo passivos: eles estdo constantemente
interagindo e navegando em um campo complexo de disputa entre dominagao e
resisténcia.

O Mapa Noturno foi o primeiro diagrama apresentado por Martin-Barbero
(2009), em 1987. Nele, o autor busca compreender as mediagbes envolvidas na

construgcdo da comunicacgao, na disputa entre cultura e politica.

Figura 4 - Mapa Noturno 1°

Fonte: Adaptado de Lopes (2018 a, p.16)

No centro do Mapa situam-se as media¢des consideradas fundamentais para
o autor - comunicacgao, cultura e politica - constituindo o espaco onde a comunicagao
€ negociada por meio da produgao de sentidos, dos conflitos simbdlicos, da memoria
e da identidade (figura 4).
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O esquema move-se sobre dois eixos: o diacrdnico, ou histérico de longa
duragdo - entre Matrizes Culturais (MC) e Formatos Industriais (FI) - € o
sincronico - entre Légicas de Producgéo (LP) e Competéncias de Recepgao
ou Consumo (CR). Por sua vez, as relagbes entre MC e LP encontram-se
mediadas por diferentes regimes de institucionalidade, enquanto as relagbes
entre MC e CR estdo mediadas por diversas formas de socialidade. Entre as
LP e os FI medeiam as tecnicidades e entre os Fl e as CR, as ritualidades.
(Martin-Barbero, 2009, p. 16)

A partir das colocagdes sobre o Mapa Noturno, apresentaremos de forma mais
detalhada as mediacgdes propostas.

a) Mediacao Diacronica

A

Matrizes Culturais (MC) >  Formatos Industriais (FI)

As matrizes culturais dizem respeito aos modos de vida, as narrativas orais e
as memorias coletivas de uma comunidade, expressando os sentidos produzidos no
cotidiano das relagdes sociais. Ja os formatos industriais correspondem aos produtos
ja transformados em midia, como filmes, discos, albuns musicais, livros, entre outros.

A relacdo entre esses dois polos se modifica e se reconstroi dentro da
temporalidade, acompanhando transformagdes culturais, sociais, tecnoldgicas e
politicas que ocorrem ao longo da histéria. Um exemplo claro pode ser observado na
evolucdo dos formatos musicais, que passaram do disco de vinil ao CD, e
posteriormente as plataformas digitais de streaming on-line. Com essas mudangas,
as formas de linguagem também se transformam, adaptando-se aos novos contextos
de producéo e recepcao.

Martin-Barbero (2009) ilustra esse processo com o exemplo do melodrama, que
tem origem no teatro popular, passa pelo folhetim e pelo radio, até consolidar-se como
telenovela. Essa mediagao revela como saberes populares se entrelacam com formas

industriais, gerando linguagens hibridas e constantemente reconfiguradas.

b) Mediagao Sincronica

n

Logica da Produgéao (LP) < » Competéncias da Recepgéo (CR)
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Arelagao que trata das formas de producgao, ou seja, de que maneira a midia é
construida, seus processos (como procedimentos, rotinas, conceitos e tecnologias),
envolve tanto a criacdo artistica quanto a forma como ela sera compreendida e
interpretada pelos publicos, os quais reagem de acordo com seus saberes, gostos,
memoaorias e contextos sociais.

Martin-Barbero (2009) considera essas mediagdes como sincronas, pois
ocorrem dentro do mesmo ciclo temporal: produz-se para um publico atual do
presente. Por exemplo, a producdo de um filme €& pensada para atender as
expectativas e codigos culturais do publico atual. Ainda que a narrativa retrate épocas
passadas ou antecipe cenarios futuros, sua forma de construgcdo e linguagem é
moldada para o consumo no tempo presente.

A partir dessas colocagdes, Martin-Barbero (2009) amplia sua compreenséo
sobre as mediagbes com a proposta do segundo Mapa, denominado Mapa das
Mediagdes (Figura 5), no qual, entre os eixos centrais da comunicagéo, surgem as
chamadas mediagdes de ligagdo: institucionalidade, sociabilidade, tecnicidade e
ritualidades.

Figura 5 — 2° Mapa das Mediagdes

Fonte: Adaptado de Lopes (2018a, p.17)
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Institucionalidade (entre MC e LP) sdo as normas, as instituicbes (como o
estado, escola, igreja, grupos de trabalho) onde se constroem os debates e os
discursos coletivos. Local de disputa politica de aceitacdo, como as identidades sao
forjadas e negociadas.

Socialidade (entre MC e CR) sdo relagdes concretas do dia a dia em que as
pessoas se juntam, interagem, compartilham praticas, afetos, conflitos (ex: familia,
bairro, juventude, grupos de amigos). Um bom exemplo aqui € o modo como jovens
periféricos utilizam da cultura de rua para comunicar o que € diferente do modo como
a classe média a consome.

Tecnicidade (entre LP e FI) € a mediagdo que envolve os usos sociais da
técnica. Nao é apenas a ferramenta ou aparelho (a tecnologia) mas os modos de uso,
como elas s&o operadas, ou seja, como fazer e aprender um instrumento.

Ritualidades (entre FI e CR) s&o as formas do ritual, as praticas do modo de
vida: os habitos sociais, das festas, das rotinas. Cada grupo social tem seus modos
rituais de consumir midia, ancorados na cultura. Por exemplo: o jeito popular de
assistir a um show ou uma festa, em grupo, comemoragdes e interagdes, é diferente
do consumo silencioso de um espetaculo de musica classica em um teatro.

O autor sugere ainda novos mapas, com o objetivo de expandir os olhares
sobre outras dimensdes das mediagdes. E o caso do terceiro Mapa (Figura 6), o qual
acrescenta aos anteriores novos eixos analiticos, a temporalidade/espacialidade e
mobilidade/fluxos - e duas novas mediagbes: identidade e cognitividade. Esses
elementos articulam-se de maneira transversal ao campo comunicacional, permitindo
a apreensao das transformacdes nas formas de produgao e recepcado de sentidos,

bem como nas estruturas simbdlicas que sustentam os processos comunicativos.
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Figura 6 — 3° Mapa das Mediagdes

Fonte: Adaptado de Lopes (2018b, p.56)

Lopes (2018a) propde uma leitura deste terceiro Mapa argumentando que a
temporalidade, nesse contexto, ndo remete mais a linearidade moderna do tempo,
‘mas a sua crise’. A temporalidade mostra que vivemos hoje uma relagéo diferente
com o tempo: cada vez mais presos ao presente, com menos ligagdo com o passado,
vivendo tudo ao mesmo tempo como, por exemplo, nossa relagdo com o conteudo em
rede digital. Ja a espacialidade mostra que o espago deixou de ser so6 fisico. Hoje
também vivemos em espagos digitais (como nos canais digitais), simbodlicos (como a
ideia de nagdo ou cultura), e urbanos, que sao vividos de forma muito pessoal,
dependendo da forma como cada um se relaciona com a cidade, a partir de seus
interesses e possibilidades.

No outro eixo, a mobilidade representa ndo sé o ir e vir fisico das pessoas
(como nas migragdes), mas também os movimentos que fazemos na rede digital:
navegando, trocando mensagens, consumindo conteudo o tempo todo. Ja os fluxos
se referem a enorme quantidade de informagdes, imagens e ideias que circulam a
todo momento, alterando a forma como aprendemos, nos relacionamos € nos
expressamos.

Ja as mediagbes da identidade mostram que temos inumeras formas de ser,
pois criaram-se possibilidades de interagdes. Nos mudamos conforme os contextos e

0S meios com 0s quais nos comunicamos. E a cognitividade nos faz pensar como a
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tecnologia muda nosso jeito de pensar, sentir, falar e aprender. Martin-Barbero (2009)
fala de tecnicidade para mostrar que a técnica ndo é s6 o aparelho, mas também o
jeito como usamos e damos sentido as tecnologias com criatividade e sensibilidade.

Por isso, ele acredita que os meios de comunicagdo ndo sio apenas canais
para transmitir mensagens. Eles sdo espagos onde diferentes grupos sociais disputam
sentidos e onde a cultura esta em constante transformacao.

Com isso, o que Martin-Barbero (2009) propde é que pensemos a comunicagao
de forma mais ampla, levando em conta a vida cotidiana, as praticas culturais, as
formas de sentir e de expressar no mundo atual.

De acordo com Lopes (2018b), os mapas propostos por Martin-Barbero servem
como parametros para se pensar em novas formas e lugares, servem como guias para

observar objetos de pesquisa em comunicagdo. Em suas palavras:

A incorporagao desses mapas das mediagdes nos estudos de comunicagao
da origem a novos lugares metodolégicos. A apropriagdo dos mapas pelo
pesquisador depende da estratégia metodolégica que adotar em uma dada
pesquisa empirica, de modo que a escolha pode recair em determinadas
mediacbes e ndo em outras dependendo do destaque que ganham na
abordagem analitica (Lopes, 2018b, p. 60).

A partir dessas colocagdes, passaremos a pensar as mediagées do Fandango
Caigara, propondo uma reconfiguragdo dos mapas das mediagdes como método de
analise e pesquisa voltados a compreensado da comunicagéo no contexto das culturas

populares.
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4 AS MEDIAGOES DO FANDANGO CAIGARA

Para compreender as mediagbes do Fandango Caigara, aceitamos o desafio
proposto por Lopes (2018b) e adaptamos o Mapa 2 de Martin-Barbero (figura 5), de
modo a refletir sobre o ciclo de produ¢do da comunicagdo do Fandango, que nos
servira de guia para a analise da pesquisa de campo desenvolvida neste trabalho.

No que se refere a pesquisa de campo, é importante destacar que embora ja
tivesse contato com o Fandango ha mais de 25 anos, esses encontros foram sempre
breves, ocorrendo na condigéo de visitante e apreciador da pratica. Até entdo, eu néo
dispunha do conhecimento e das respostas necessarias para compreender a cultura
em toda a sua dimensao, aspectos fundamentais para interpreta-la sem recorrer a
suposicdes ou explicagcdes imprecisas.

Nesse sentido, Geertz (2008) propde o deslocamento do olhar cientifico das
estruturas objetivas para o campo da interpretagao dos significados. Para o autor, a
etnografia interpretativa ndo busca explicar a cultura a partir de uma perspectiva
externa, mas compreendé-la desde dentro, por meio do didlogo com os sujeitos que

a vivenciam.

[...] a etnografia € uma descrigdo densa. O que o etnégrafo enfrenta, de fato
— a nao ser quando (como deve fazer, naturalmente) esta seguindo as
rotinas mais automatizadas de coletar dados — é uma multiplicidade de
estruturas conceptuais complexas, muitas delas sobrepostas ou amarradas
umas as outras (Geertz, 2008, p. 7)

Tal perspectiva constituiu, nesta pesquisa sobre o Fandango Caigcara, uma
chave interpretativa fundamental, pois permitiu o mergulho nas praticas cotidianas —
como ensaios, festas, mutirdes, lagos de parentesco e de vizinhanga — nas quais o
Fandango se concretiza como experiéncia viva, marcada por sentidos locais, historias
familiares e memodrias comunitarias. Esse olhar revelou-se essencial para a
compreensao das mediagcdes comunicativas e culturais dessa manifestacio, de suas
regras internas, dos cédigos de pertencimento e dos modos pelos quais os préoprios
atores sociais — mestres, tocadores, dangadores e publico — atribuem significados
as praticas e constroem territorialidades especificas.

Sendo assim, a pesquisa de campo foi organizada conforme apresentado na
Figura 7, que sintetiza os locais, os entrevistados e a caracterizagdo de cada
participante. Ressalta-se que o0 percurso correspondente as nove primeiras
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entrevistas, realizadas nas regides de Cananéia e Iguape, contou com o
acompanhamento de Fabricio Borges e Rodrigo Cabrerisso, parceiros de trabalho no
grupo Cataia. As demais entrevistas foram conduzidas exclusivamente pelo autor

desta pesquisa.

Figura 7 - Tabela 2 - Entrevistados na Pesquisa de Campo

Pesquisa de Campo Fandango Caigcara conforme anexo A

Mapa da

Regido Entrevistado(a) Caracterizagao
Vila do Ariri (Cananéia/SP) Figura 8 Zé Pereira Mestre fandangueiro e construtor de instrumentos 06/04/2024
Vila do Ariri (Cananéia/SP) Figura 8 Laerte Pereira Musico barqueiro e filho de Zé Pereira. 06/04/2024
Vila do Ariri (Cananéia/SP) Figura 8 Leo da Rabeca Referéncia da rabeca e articulador nas redes sociais 06/04/2024
Centro de Cananéia/SP Figura 8 Cleusa Reis Dancarina e lideranga do fandango 07/04/2024
Centro de Cananéia/SP Figura 8 Amir Garcia Artesédo, musico e dancgarino 07/04/2024
[EEE Figura 9 Dauro Prado Articulador politico e conhecedor das histérias do 10/05/2024
fandango
Iguape/SP Figura 9 Cleiton Carneiro Musico e arteséo, construtor de instrumentos 10/05/2024
Iguape/SP Figura 9 Gabriel Souza Jovem fandangueiro e ativista midiatico 10/05/2024
Iguape/SP Figura 9 Luis Adilson Musico experiente de Iguape 10/05/2024
llha do Cardoso (Cananéia/SP) Figura 8 Ademir Neves Musico e barqueiro da Ilha do Cardoso 08/07/2024
Ubatuba/SP Figura 10 |Robson Fernandes Musico fandangueiro e ativista cultural 03/08/2024
Ubatuba/SP Figura 10 | Jairo Santos Musico fandangueiro lider do grupo de preservagdo | 3/58/5054
Sambura
Ubatuba/SP Figura 10 | Roberto Ferrero Musico fandangueiro 03/08/2024
Zona Rural de Ubatuba/SP Figura10 | Mario Gato Historiador e articulador cultural, preservagao da 05/08/2024
meméria do fandango
" -

S (REIC Fada’nlgo Sl Figura 8 Marcia Pontes Cantora do Grupo Fandangueiras 11/10/2025

Cananéia/SP

" -

9%Festa do Fadango Caicarade | Ana Paula Musicista do Grupo Fandangueiras 1111012025

Cananéia/SP

Fonte: Elaboragao Prépria

Para uma melhor compreenséao da territorialidade da pesquisa e da distribuicdo
espacial dos entrevistados, apresentam-se, a seguir, trés mapas elaborados
especialmente para este trabalho, correspondentes as regides indicadas na tabela
anterior. As Figuras 8, 9 e 10 ilustram a localizagdo geografica dos participantes e das
comunidades onde foram realizadas as entrevistas, evidenciando a extensdo do
territorio estudado e a diversidade dos contextos culturais observados. Cada uma
dessas regides apresenta caracteristicas singulares, resultantes de distintas historias

de ocupacgéo, dinamicas econdmicas e modos de organizagdo comunitaria. Contudo,
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todas compartiiham, segundo o IPHAN (2011), a mesma expressao cultural

representada pelo Fandango Caigara.

Figura 8 — Mapa dos locais das entrevistas realizadas na regiao de Cananéia (SP)

Fonte: llustragcdo de Danny Koritiak, 2025.



Figura 9 - Mapa dos locais das entrevistas realizadas na regido de Iguape (SP)

Fonte: llustragcdo de Danny Koritiak, 2025.
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Figura 10 - Mapa dos locais das entrevistas realizadas na regido de Ubatuba (SP)

Fonte: llustragcdo de Danny Koritiak, 2025.

Dividimos o olhar da pesquisa de campo de modo a compreender a construgéo
do Fandango Caicara no interior das mediagdes propostas por Martin-Barbero (2009).
Tal perspectiva permitiu analisar, na pratica, a funcionalidade comunicacional dessa
manifestagédo cultural, considerando, de forma simultédnea, suas raizes histéricas e
suas reconfiguragdées contemporéaneas.

A adocédo desse modelo analitico justifica-se pelo fato de que ele aprofunda a
leitura das mediagbes a partir de dois eixos centrais: o diacrénico, relacionado as
transformagdes que se processam ao longo do tempo, e o sincrénico, referente as
praticas vividas no presente. Nesse sentido, as mediagdes foram interpretadas no
presente estudo a partir dos seguintes elementos:

- Matrizes Culturais (MC), que envolvem a histéria, os saberes e a
ancestralidade do Fandango.
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- Andlise das mediagdes da Institucionalidade, Tecnicidade, Socialidade e
Ritualidade para compreender de que forma elas se articulam na pratica na formacao
da comunicag&o da Cultura Popular.

- Légicas de Produgao (LP) que dizem respeito aos modos como os produtos
do Fandango Caicara s&o construidos, seus processos e métodos.

- Competéncias de Recepgao (CR), aqui denominadas simplesmente de
Pudblico (P), que se refere as formas como diferentes publicos consomem, interpretam
e vivenciam o Fandango.

- Formatos Industriais (FI), que neste trabalho serdo assimilados ao conceito
de midia proposto por Baitello Junior (2000), englobam todas as formas de
comunicagdo resultantes da produgdo dos grupos de Fandango - sejam elas
primarias, secundarias ou terciarias -, com suas respectivas classificagdes
folkcomunicacionais: a oral (cantos, versos e falas); a cinética (folguedos, festas e
apresentagdes); a iconica (instrumentos artesanais e religiosos); e a visual (cartazes
e folders produzidos pelos grupos, posteriormente adaptados aos meios digitais para
a divulgacéo dos eventos).

Com a finalidade de sistematizar as interpretacdes das mediagdes realizadas
até este ponto do trabalho, elaboramos um novo diagrama construido a partir da
adaptacao do Mapa 2 de Martin-Barbero (2009) as analises provenientes da pesquisa
de campo. A constituicdo desse recurso grafico, que denominamos Diagrama das
Mediacdes (figura 11), busca oferecer uma visualizacdo mais clara das mediacdes
observadas no contexto do Fandango Caigara, permitindo identificar as relagbes entre
suas matrizes culturais, produtos ou midias, as légicas de produgdo e os processos

de recepcgao.
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Figura 11 - Diagrama das Mediag6es do Fandango Caigara

Fonte: Elaboragéo propria.

4.1 Matrizes Culturais

As Matrizes Culturais correspondem as herangas culturais que nos permitem
compreender a histéria e construir nossas identidades. E a partir delas que se
encontram as principais fontes de inspiragao para a produgao e a criacao das formas

de comunicagéo.

FANDANGO. s.m. Baile introduzido por aqueles que vieram dos Reinos das
indias, realizado ao som de uma melodia muito alegre e festiva. Lat.
Tripudium fescenninum.

Fandango. Por ampliagéo, toma-se por qualquer fungdo de banquete, festa
ou diversao a que concorrem muitas pessoas. Lat. Festiva oblectatio.
Fucunditas.

FANDANGUEIRO. s.m. Aquele que é aficionado em dangar o fandango, ou
em assistir a convites ou festas. Lat. Tripudiator. Conviviator. Com. Amor es
fodo invencion. Sainet.l.

Fandangueiro, comega tu. O que é ser fandangueiro estando eu no mundo?
(Real Academia Espaiiola, 1732).

No caso do Fandango Caigara, suas matrizes culturais carregam influéncias
ibéricas, indigenas e africanas. Embora as influéncias indigenas sejam as mais

dificeis de serem encontradas em registros e documentos historicos, € inegavel
reconhecer sua presencga, especialmente pela profunda ligagdo entre o Fandango e o
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territorio. Os povos originarios da costa atlantica brasileira possuiam suas proprias
formas de cantar, dancar e celebrar, muitas das quais se entrelacaram com outras
tradicdes ao longo do tempo. Borges (2024, p. 19) destaca que a propria palavra
“‘caicara” tem origem tupi - kaa-igcara - que significa “cerca de galhos na agua para
pegar peixe” e passou a designar os “povos do mar”: pratica de pesca ainda utilizada
pelos fandangueiros da zona rural litoranea de Cananéia, como ilustrado na Figura
12.

Figura 12 - Foto do cerco de peixes da Vila do Maruja na llha do Cardoso no municipio de Cananéia
SP, 2025

Fonte: Elaboracao Propria.

Ja no que se refere a participagdo dos povos negros, diversos historiadores
registram relatos que evidenciam sua contribuicdo no processo de miscigenagao

presente na formagao do Fandango.

Os escravos, seus descendentes e os brancos de poucas posses formavam
um grupo social culturalmente semelhante que se divertiam nos fandangos e
batuques, enquanto as familias da alta classe promoviam bailes onde eram
dancgadas valsas, xotes e quadrilha. (Gramani, 2009, p.24).

Trata-se, contudo, de uma pratica que também foi tecida nas tramas do
preconceito e da discriminagédo historica contra os grupos populares. Segundo o
IPHAN (2011), o Fandango foi frequentemente associado a estigmas sociais e a

processos de invisibilizagao, sendo perseguido a partir do século XIX, quando passou
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a ser alvo de proibigbes legais e censuras religiosas: “o desprestigio social do
fandango foi acelerado com as proibigbes das Ordenangas Reais e as censuras
eclesiasticas, que o consideravam licencioso e herege” (IPHAN, 2011, p. 36).

‘Batuques e fandangos’ teriam sido realizados com grande frequéncia nas
areas urbanas e eram considerados sindnimos pela sociedade paranaense,
fundidos no que seria uma espécie de “baile popular’ associado
indistintamente a negros libertos, mulatos livres e brancos pobres (Corréa,
2016, p. 414).

A marginalizagdo também se deu pela imposi¢cao de novos codigos de civilidade
burguesa: “Ressalta-se o fato de que o fandango, pelas descrigbes da época, possuia
um forte carater libidinoso e lascivo, que ia contra a nova moral burguesa adotada”
(Gramani, 2009, p.24). Com isso, comunidades praticantes desta cultura foram
empurradas para a marginalidade social, tendo sua tradigcdo desvalorizada frente a
l6gica elitista e urbana.

O ritual do Fandango como festa ou baile foi se construindo no Brasil pelo fluxo
migratorio por diversos pontos do territério brasileiro, com caracteristicas regionais

préprias.

O fandango teria origem arabe. Para outros, suas origens estariam na
Peninsula Ibérica, quando Espanha e Portugal ainda ndo eram reinos de
fronteiras definidas, desde pelo menos o século XV. Sem duvida, uma de
suas definicdes mais antigas e de uso generalizado é a de que fandango é
simplesmente “baile”. Mas nao é qualquer baile, é baile “ruidoso”, por conta
da presenca de sapateados rufados ao longo da fungéo e dos divertimentos.
(IPHAN, 2011, p. 32)

Cascudo (2001) destaca que no Norte e Nordeste brasileiro foram
denominados de  “auto popular dos marujos”’, também  conhecido
como Marujada, Cheganca ou Barca. Essa versdo do Fandango era realizada
tradicionalmente no ciclo natalino e envolvia uma dramatizac&o cénica ao ar livre, com
personagens vestidos de marinheiros e oficiais da marinha, cantando e dangando ao
som de instrumentos de corda como rabeca, violdo e viola. Em algumas variantes
regionais, especialmente no Ceara, Bahia e Paraiba, incluia episddios simbdlicos de
embates entre cristdos e mouros, representando a "Chegan¢a dos Mouros".

No litoral do Sudeste e do Sul do Brasil, o Fandango é classificado como um
conjunto de dangas com variadas coreografias, organizadas em categorias como o

fandango batido (ou rufado, caracterizado pelo marcante sapateado) e o fandango
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valsado (danga de casal). Além disso, pode ser compreendido como folguedo ou festa
popular, em que as coreografias regionais estdo vinculadas a contextos de convivio
comunitario e de celebragao.

Ja o Fandango Caigara, tal como se apresenta hoje, consolidou-se no contexto
do convivio familiar, das celebragdes comunitarias e das festas coletivas, transmitido
de geracdo em geragdo como heranga cultural. Os depoimentos colhidos na pesquisa
de campo indicam que tais praticas, além de garantir a preservacédo da tradigéo,
evidenciam o papel central das matrizes culturais como mediadoras dos processos

comunicacionais, conforme proposto por Martin-Barbero (2009).

4.1.1 O Fandango dos Mutirdes

E a partir desse ponto que iniciamos as narrativas de nossos entrevistados,
cujas historias convergem para uma histéria em comum: os mutirbes. Essas praticas
de cooperagao consistiam em mobilizagcdes coletivas para auxiliar familias em tarefas
rurais, como a colheita. Ao final do trabalho coletivo, a retribuicdo assumia a forma de
uma festa realizada na casa da familia, marcada pela abundancia de comida, bebida
e pela apresentagdo do Fandango, momento em que os afazeres se transformavam

em celebragdo comunitaria que seguia do cair da noite até a madrugada.

Comecei a tocar viola, ser chamado para ajudar no Fandango. Crianga ainda,
mas ja sabia bem. O Fandango de antigamente era por mutirdo. Meu tio,
meus parentes proximos, tocavam no mutirdo. Sabe o que é mutirdo? E
quando um bairro com 20 familias, ou quantas sejam, uma delas convida
todos para ajudar num sabado. Ele fornece tudo: café da manha, almogo,
pinguinha, que na época era mel com cachaga.”

Reconhecido por muitos como mestre devido a sua habilidade musical e ao
vasto conhecimento sobre o Fandango, Mestre Zé Pereira é tanto musico quanto
artesdo. Nascido em 1951, as margens do Rio dos Patos, no municipio de
Guaraquegaba (PR), cresceu em uma familia tradicional de fandangueiros, onde
aprendeu a tocar rabeca aos 11 anos, no convivio familiar. Apds casar-se com uma
moga da regido, mudou-se para a Vila do Ariri, em Cananéia (SP), onde estabeleceu
sua vida. Toda a sua trajetoria de vida esta diretamente ligada a pratica dos mutirdes,

7 PEREIRA, Mestre Zé. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.
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que, segundo ele, constituiam a base da organizag¢ao social e da historia do Fandango

Caicara.

Comegava o baile de Fandango, porque o pagamento pelo dia de servigo era
esse farto de comida, bebida e o baile de Fandango. Tinha que ter o baile.
Cada casa no sitio ja tinha uma sala separada para isso. Quando eu fazia,
por exemplo, fazia neste sabado, no outro sabado ja era outra pessoa. De
agosto a dezembro era a época de rogar, arrumar as coisas. Levavamos a
noite inteira no baile de Fandango. O pessoal dangava e trabalhava mais de
noite do que de dia, na colheita do arroz. De manha, alguns ja aproveitavam
que o povo estava junto para convidar para outro mutirdo, sem precisar ir de
casa em casa. E assim seguia o trabalho do povo, o modo de viver com a
musica.®

Do mesmo modo, o filho do Mestre Zé, o musico e barqueiro Laerte Pereira

descreve a relagdo do Fandango com os mutirdes:

O fandango veio através do mutirdo. Por qué? Porque naquele tempo nao
tinha CD, néo tinha fita, ndo tinha radio, ndo tinha nada. Entdo o divertimento
do povo, do caigara, era a viola. Eles mesmos faziam a viola e tocavam, né?
Porque néo tinha condicdo de comprar um instrumento naquele tempo. Entéo
eles chegavam no mutirdo, trabalhavam o dia inteiro, de rogada ou se ndo
derrubada, de cavagao. E chegava a noite e tinha que dangar o fandango.
Era mais trabalhoso ainda, mas o povo se divertia até oito horas do outro dia,
porque era o que tinha para se divertir.®

Ariri € um pequeno vilarejo rural da cidade de Cananéia (Figura 8), situado as
margens do canal que liga ao mar quase na divisa com o estado do Parana, bem
proximo ao Parque Estadual da llha do Cardoso. Seu acesso se da por uma extensa
estrada de terra ou por barco, e a subsisténcia da comunidade basicamente vem da
pesca e do turismo.

Durante nossa permanéncia no Ariri, também entrevistamos o rabequeiro Eliel
Alves, conhecido como Leo da Rabeca, nascido em 1988, na propria vila. Leo &
reconhecido como um dos principais rabequeiros da regido. Sua trajetdria no
Fandango iniciou como pandeirista no Grupo Familia Alves, formado por seus tios e
parentes proximos. Com o passar do tempo, em virtude de doencas e do falecimento

de alguns integrantes, Leo assumiu novas responsabilidades, consolidando-se como

8 Ibid.
9 PEREIRA, Laerte. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.



56

uma referéncia local na continuidade da pratica musical. Assim como Mestre Zé

Pereira e Laerte Pereira, Leo assimila a historia do Fandango Caigara aos mutirdes:

Cheguei a frequentar os mutires quando tinha 12 ou 13 anos. Meu pai nos
levava para os trabalhos de roca e, quando havia mutirdo, estdvamos la.
Nessa época eu ainda ndo tocava; ndo deixavam os mais novos pegarem
nos instrumentos, apenas os mais velhos. Eu ficava embaixo de um banco
observando, sem poder entrar no meio. Mesmo assim, acompanhava desde
cedo os fandangos de mutirdo com meus pais e avos.'?

Saimos da Vila do Ariri logo pela manh& em diregdo ao centro da cidade de
Cananéia, percorrendo um longo trajeto por estrada de terra que margeia o canal do
Lagamar. Apos a travessia de balsa, seguimos até a Rua do Artesdo, ponto de
referéncia local. Cananéia, situada no litoral sul do estado de S&o Paulo, é uma
pequena cidade cercada pelo mar e considerada por historiadores portugueses e
espanhodis como uma das mais antigas do Brasil. Sua ocupag&o remonta ao inicio do
século XVI, com a chegada da expedigc&o exploratoria de Gaspar de Lemos e Américo
Vespucio, que tinha como objetivo reivindicar e demarcar as novas terras. Em 1531,
uma nova expedicao portuguesa, liderada por Martim Afonso de Sousa, consolidou a
presenga da coldnia na regiao.

Na Rua do Artesdo conversamos com a Sra. Cleusa Reis, reconhecida como
uma das principais ativistas na salvaguarda do Fandango na cidade e uma das
liderangas do grupo Vida Feliz!". Em seu relato, Cleusa destacou que o formato de
Fandango vivenciado em sua inféancia era o comunitario, marcado pela
espontaneidade da participacdo. N&o havia a formalizacdo de grupos de
apresentagao, como ocorre atualmente, quem sabia tocar ou dangar integrava a roda
de maneira natural. Como descreve: “Na roga nao existia grupo. N&o existia grupo de
fandango. Cada comunidade, cada sitio, tinha os tocadores. E quando ia um mutir&o,
se juntavam todos os tocadores, de viola, de rabeca, de caixa de folia, e todos
tocavam”1?

O artesdo, comerciante, musico e dangarino de Fandango senhor Amir de

Cananéia encerra este topico ao reforgcar, em consonancia com Camara Cascudo

10 LEO da Rabeca. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.

" Grupo Vida Feliz — Grupo de apresentagio de Fandango Caigara de Cananéia/SP formado em 2005
por tocadores e dangarinos(a).

12 REIS, Cleusa. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.
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(2001), a distincdo entre os diferentes tipos de Fandango existentes no Brasil e a

relevancia das caracteristicas do territério na configuragdo da manifestagéo.

E em relagao, agora, a questdo da manifestagéo cultural do fandango. E bom
a gente entender que o fandango € uma manifestagao cultural caigara, porque
existe o fandango no Sul, que é o fandango de Vaneirdo. Existe o fandango
também de chilena, que é a regido de cima. Existe o fandango no Rio Grande
do Sul, no Nordeste, que € em Pernambuco, que € uma encenacgdo da Guerra
dos Moros com os Cristdos, que € um teatro. Eu fui ver isso, por isso que
estou falando. Existe o fandango caigara, que ele é do territorio, né? Que é
de Paraty, que é do sul do Rio de Janeiro, Ubatuba, [...] Iguape, na Jureia.
Vai ter fandango aqui em Cananéia, vai ter fandango em Guaraquegaba e vai
ter fandango em Paranagua. Entéo, essa regido nossa aqui, € sul do Rio de
Janeiro para c4, todo o estado de Sao Paulo e norte do Parana, territério
caigara, essa manifestagdo do fandango caigara.'®

A partir das colocagbes sobre os mutirbes, mudaremos o foco da analise das
Matrizes Culturais para a mediagdo da Institucionalidade. No contexto da historia do
Fandango Caicgara, essa mediagdo, conforme apontam Fonseca et al. (2024), esta
diretamente relacionada tanto ao processo de declinio da pratica, observado
sobretudo a partir da metade do século XX, quanto ao seu posterior resgate no inicio
do século XXI, possibilitado por politicas publicas voltadas a salvaguarda e a

valorizagao das culturas populares tradicionais.

4.2 Institucionalidade

Eu ja vinha na comunidade fazendo e ouvindo o fandango, correndo nas
rogas de mutirdo. Isso eu consegui viver ainda bastante tempo. Eu sinto, as
vezes, uma frustragdo grande por ndo ter mais hoje. [...] Entdo me da essa
tristeza, essa frustracdo. Quando eu lembro dos mutirdes e tal! Isso me da
forga pra viver também. Ent&o é pra isso que a gente luta.™

As mediagcbes da Institucionalidade podem ser compreendidas como as
relagdes estabelecidas entre as entidades que atuam em prol dos interesses coletivos
e sociais. Nesse sentido, considera-se como parte desse campo todos os agentes
reguladores ou apoiadores, (tais como as normas internas dos grupos, 0os Orgaos

publicos e privados, as universidades, os pesquisadores e a imprensa) que langam

13 GARCIA, Amir. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.

4 CARNEIRO, Cleiton. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024.
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acdes e olhares sobre as culturas populares, desempenhando um papel de
interferéncia em sua forma de existir.

Observamos em nossa pesquisa que Fandango Caigara, assim como tantas
expressdes da cultura popular, sofreu um processo de declinio marcado pela
desvalorizagao, pela represséao estatal, pelas influéncias da cultura de massa (trazidas
pelo radio e pela TV) e pelo impacto de transformagdes estruturais da sociedade.

Antes desse declinio, o Fandango cumpria uma fungéo institucional propria
dentro das comunidades caigaras. Ele ndo era apenas um baile ou um divertimento,
mas fazia parte de um sistema de organizagéo do trabalho, de celebragao religiosa e
de reciprocidade social. Os mutirdes agricolas, as festas de colheita e as puxadas de

canoa eram celebradas com o Fandango.

Participei de mutirdes até 2005. Depois disso, as leis ambientais proibiram o
corte de roga, carpir e derrubar para plantar arroz e feijao. O ultimo mutirdo
que acompanhei foi em 2005. Eu ainda era novo, estava conhecendo a
cultura, mas pude viver essa tradigéo até seu fim."°

Nesse contexto, as familias entendiam que a musica e a danga constituiam néo
apenas lazer, mas um elo coletivo que organizava a vida social. Nesse sentido, havia
uma institucionalidade interna, ndo formalizada por leis, mas regulada por normas

costumeiras e valores comunitarios.

4.2.1 O declinio da pratica

Na pesquisa de campo, deslocamo-nos até a cidade de Iguape, no litoral sul do
estado de S&o Paulo. Ao chegarmos, seguimos em direcdo a regido ecoldgica da
Juréia, especificamente a comunidade do Prelado. Apos atravessarmos de balsa,
continuamos o trajeto de carro pela faixa de areia da praia até alcangarmos a
residéncia do mestre construtor de instrumentos Cleiton.

Logo no inicio da entrevista, o articulador comunitario Dauro Prado, que estava
presente neste encontro, destacou que a perda do territério deu inicio ao declinio da
pratica do Fandango dos mutirbes, em razdo dos processos de repressao e
expropriacao territorial motivados pela pressao do mercado imobiliario. Segundo ele,

15 LEO da Rabeca. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.
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a compra de terras por grandes grupos foi intensificada a partir de lobbies politicos e
econdbmicos, que buscavam transformar areas tradicionalmente ocupadas pelas

comunidades caigaras em propriedades destinadas ao turismo e a especulacgio.

Meu pai contava que, da década de 60 para ca, a roca comegou a diminuir
por causa da especulagao imobiliaria. Nao tinha parque ainda: eram jagungos
no Rio Verde, policial, dono de cartério pressionando minha avé a vender. Ela
nao sabia assinar; botou a maozinha, assinaram por ela. Na sequéncia,
vieram queimas de casas para forgar saida. Isso dificultou fazer roga, canoa,
viver na propria terra. Depois, apareceu a proposta de usina nuclear; lutamos
contra a especulagao e contra a usina. S6 nos anos 80 nos disseram “vocés
sao caicaras”; aprendemos a nos reconhecer assim. Em 1986 criaram a
Estagao Ecologica da Juréia.'®
A especulacao imobiliaria, especialmente a partir das décadas de 1950 e 1960,
comegou a pressionar comunidades inteiras a vender suas terras. Relatos de
jaguncos, cartérios e policiais pressionando familias para que assinassem contratos
de venda revelam a violéncia desse processo. Muitas comunidades foram deslocadas,
casas foram queimadas e familias expulsas de suas posses. Essa perda territorial foi
um golpe profundo na institucionalidade do Fandango, porque a pratica estava ligada
ao espaco da roga, das casas de farinha, dos quintais e dos portos. Sem o territério,
o Fandango Caigara perdia o chao de sua reproducgao social.
O Mestre artesao Cleiton complementa que a comunidade na qual estavamos
(Vila do Prelado, figura 9) faz parte de uma area de preservagédo ambiental, e por esse
motivo os moradores do local estavam impedidos de realizar atividades agricolas,
mesmo em pequena escala voltadas a propria subsisténcia. Essa restricdo
compromete diretamente os rituais coletivos que, historicamente, vinculavam o
Fandango aos mutirdes de trabalho comunitario. O mestre destacou, ainda, que
muitos habitantes da regido foram expulsos de suas terras em decorréncia da
implementagdo de parques ambientais, como no caso da Juréia, processo que

resultou na desestruturagao tanto territorial quanto cultural das comunidades caicaras.

Varias pessoas que foram expulsas da Juréia. Porque a Juréia é um local e
uma comunidade também. [...] Ai tem Prelado, Barra do Una, Cachoeira do
Guilherme, Rio Comprido, Parnapuna, Juquiazinho, tem varios, praia do Una.
Muitas dessas comunidades, desses moradores, nessa época que eles

6 PRADO, Dauro. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024.
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proibiram tudo, com policia e tudo mais, muitas dessas pessoas tiveram que
sair fora para poder se alimentar, porque n&o tinha nem o que comer."”

A criagao de parques e estagdes ecologicas, como a Estagdo Ecoldgica da
Juréia, intensificou esse processo de declinio. Embora justificadas pelo discurso da
preservacdo ambiental, essas politicas proibiram atividades fundamentais ao modo
de vida caicara, como o plantio, a pesca artesanal em determinados pontos e a
extracdo de madeira para construcdo de canoas e instrumentos musicais. Essa
proibicdo institucionalizou a exclusdo cultural: sem rogca e sem possibilidade de
trabalho coletivo, os mutirbes desapareceram, levando consigo os bailes de Fandango
que os acompanhavam.

Essa forma de institucionalidade repressiva, segundo relatos de nossa
pesquisa, teve efeito devastador. As comunidades passaram a viver sob vigilancia,
multas e processos. “Vem desde dos anos 40: loteamentos, condominios, projeto de
usina nuclear, depois a estagao ecologica de 1986. Ambientalistas chegaram, fizemos
passeatas, mas vieram proibi¢gdes: roga, pesca, cacheta. Policia, multa, prisdes”."®

Muitos desistiram de plantar, outros migraram para as cidades, outros
abandonaram a pratica cultural por medo ou por falta de condigbes materiais. De
acordo com Cleiton

O que derrubou o Fandango foi a criagdo dos parques, especulagido
imobiliaria, o avango da cidade para cima das comunidades. [...] Ai o pessoal
comegou a viver do turismo, né. Mas o turismo o que era? Andar de barco,
levar as pessoas para andar de barco.'®

Assim, o Fandango, que antes era uma festa comunitaria ligada a produgéo
agricola, foi esvaziado e passou a ser visto como algo do passado, uma lembranca
distante. Até as ultimas décadas do século XX, a pratica sociocultural ndo era
reconhecida pelo poder publico como patriménio ou como manifestagdo cultural
relevante. Faltava-lhe o amparo institucional que pudesse oferecer financiamento,
espacos de apresentacdo ou programas de transmissdo de saberes. Sem politicas
culturais voltadas a sua valorizagdo, a tradi¢cao ficou restrita ao esforco individual de

7 CARNEIRO, Cleiton. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024.

'8 PRADO, Dauro. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024.

' CARNEIRO, Cleiton. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024.
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mestres e familias. Muitos deles, ao morrer, levavam consigo conhecimentos sobre
instrumentos, modas e técnicas de danga, sem que houvesse registro ou

continuidade.

O estado brasileiro precisa respeitar as legislagdes que beneficiam as
comunidades: convengdes internacionais, [...] ndo precisa mudar a lei do
parque: é garantir que a comunidade fique, guardia da natureza e aliada no
enfrentamento das mudangas climaticas. O problema nZo é a comunidade;
sdo os grandes empreendimentos (petroleo etc.) que impactam geral, como
vimos no Rio Grande do Sul. Falta respeito: prevalece a légica do mercado e
da ambig&o de poucos sobre milhdes que passam dificuldade.?®

Assim, o declinio do Fandango foi resultado de multiplos fatores institucionais:
perda de territorio pela especulacdo imobiliaria, repressdo de politicas ambientais,
marginalizagdo pelas politicas urbanas e auséncia de politicas culturais de
valorizagdo. “Enfrentamos dificuldades porque os governantes locais nao valorizam
nossa cultura. [...] entdo buscamos divulgar nosso trabalho e nosso lugar por conta

propria, sem depender deles” confirma o Leo da Rabeca.?’

4.2.2 O processo de resgate

Apesar do quadro de declinio, o Fandango ndo desapareceu. Ele resistiu em
fragmentos, em memorias, em praticas isoladas e encontrou novos caminhos de
revitalizag&do a partir dos anos 1990 e 2000. Esse processo de resgate ocorreu tanto
por iniciativas das préprias comunidades quanto por politicas publicas que passaram
a reconhecer a importancia do Fandango. Cleusa conta que foi através de oficinas
patrocinadas pelo estado que se deu inicio ao resgate da cultura.

O fandango ficou morto 20 anos. Nesse intervalo de 20 anos que o fandango
morreu, era forrd, né? Lambada, essas coisas que a gente dangava, com CD,
com toca-discos, que era disco de vinil, a gente dangava. Depois de 20 anos,
ai apareceu, vieram fazer uma oficina de fandango na llha do Cardoso, [...]
Ai a gente formou o grupo, depois tinha o grupo.??

20 PRADO, Dauro. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024.

21 LEO da Rabeca. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.

22 REIS, Cleusa. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.
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Um marco fundamental foi o reconhecimento do Fandango Caigara como
Patrimonio Cultural Imaterial pelo IPHAN em 2012. Esse reconhecimento ndo apenas
conferiu legitimidade institucional a pratica, mas também possibilitou a criacdo de
politicas de salvaguarda, encontros anuais e articulagdo de redes de grupos
fandangueiros. A institucionalidade que antes havia reprimido o Fandango agora se
convertia em instrumento de sua preservacao.

O reconhecimento trouxe visibilidade, financiamentos e integragdo dos grupos
em projetos culturais maiores. Ele também estimulou a formacdo de associagdes
locais, que passaram a se organizar formalmente para acessar editais, recursos e

parcerias.

A gente se organizou e falou que a gente ndo podia perder essa cultura, esse
modo de vida, essa relacdo que a gente tem com a natureza. Vamos criar
uma associagao para a gente fazer uma luta mais, com uma pessoa juridica,
né, para vocé buscar recursos, para vocé fazer varios convénios, essas
coisas que a gente precisava.??

Outra dimensao do resgate veio com projetos culturais como o livro Museu Vivo
do Fandango?* (Pimentel; Gramani; Corréa, 2006) que traz a narrativas dos mestres
e fandangueiros ativos de sua época. O livro contou com incentivos fiscais de fomento
a cultura. Esses projetos, muitas vezes financiados por érgédos publicos ou em
parceria com instituigdes, buscaram registrar o modo de vida das comunidades do
fandango e incentivaram a sua pratica através de financiamento de apresentagdes e

oficinas de transmissiao de conhecimento.

Eu comecei a me interessar pelo fandango, foi no Museu Vivo do Fandango,
né. Até la eu nao participava muito, né? Eu comecei no fandango a partir do
Museu Vivo do Fandango, do projeto Museu Vivo, né? Que antes eu nao
participava muito por qué? Porque meu pai ndo me levava, né? Meu pai ndo
me levava. E eles tinham aquilo de... O pessoal antigamente, o pessoal mais
velho, eles preservavam aquilo pra eles. Entdo ele na verdade eles nao
queriam passar muito dos outros, por qué? Porque eles tinham medo que
alguém pegasse o lugar deles e evoluisse.?®

23 CARNEIRO, Cleiton. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024.

24 Museu Vivo do Fandango Caigara, foi publicado como parte de um projeto mais amplo que teve
patrocinio da Petrobras, através do Programa Petrobras Cultural e da Lei Federal de Incentivo a Cultura
(Lei Rouanet).

25 PEREIRA, Laerte. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.
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Essa institucionalidade da memaria foi fundamental para que se criasse um
arquivo coletivo da cultura, impedindo que conhecimentos desaparecessem com a
morte dos mestres. Além disso, fortaleceu a autoestima das comunidades, mostrando-
Ihes que sua cultura era valiosa e digna de registro. Como afirma o jovem musico

Gabriel, também morador da regi&o rural de Iguape:

O Fandango hoje é uma resisténcia que usamos para nos manter no territorio.
Foi algo que se perdeu um tempo atras, mas de pouco tempo para ca veio
voltando. Acho muito importante a gente se interessar pelo Fandangol...]
Depois que a gente parar de tocar, sdo os mais jovens que vao dar
continuidade.?®

Ao analisar o processo sob a o6tica da Institucionalidade, percebemos que o
declinio do Fandango nao se deu apenas por transformagdes internas da cultura, mas
sobretudo pela forma como o Estado, os poderes econémicos e as politicas publicas
interferiram no territério caigara, impondo restricbes, deslocamentos e mudancgas
forgadas no modo de vida tradicional. Da mesma forma, o resgate ndo ocorreu apenas
por iniciativa espontanea das comunidades, mas se fortaleceu pela acao articulada de
comunidades, por meio de estratégias institucionais de reconhecimento,
financiamento e salvaguarda impulsionadas pelas instituicbes publicas, como foi o
caso do tombamento da pratica cultural como patrimdnio imaterial pelo IPHAN.

O Fandango, portanto, mostra como a cultura popular esta profundamente
relacionada com a institucionalidade: ela pode sufocar e reprimir, mas também pode
reconhecer, valorizar e fortalecer. Assim, podemos observar, ja a partir deste ponto,
que as mediagdes propostas Martin-Barbero (2009) ndo s&o isoladas e sim
integradas. As relagbes das matrizes culturais se integram com mediagdes das
institucionalidades, assim como a institucionalidade se entrelagca com a sociabilidade,

e assim por diante.

4.3 Sociabilidade

A vida em sociedade sempre se caracterizou pela integragdo entre os seres
humanos, pela partilha de experiéncias e pela construgdo de sentidos coletivos. No

26 PRADO, Gabriel. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024.
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caso do Fandango Caigara, essa sociabilidade assume papel central, pois esta
diretamente vinculada a forma como a comunidade organiza suas praticas culturais,
suas dinamicas de convivio e suas estratégias de resisténcia diante das
transformagdes historicas e sociais. O Fandango, portanto, ndo pode ser
compreendido apenas como danga ou musica: trata-se de um sistema complexo, em
gue a sociabilidade se enraiza nos vinculos familiares e comunitarios.

Esse fato é enfatizado pelo musico Sr. Luis Adilson, de Iguape, durante
entrevista na residéncia do mestre Cleiton, na regido do Prelado. Para ele, o Fandango

€ algo de familia mesmo. Eles aprenderam com avoés, com tios, e passaram
para a gente. A familia Lima, da qual fago parte, sempre esteve envolvida no
Fandango. Essa tradigdo foi passada de geragcdo em geragdo, e agora a
gente esta passando para os nossos filhos.?”

A comunicagao do Fandango Caigara se forma no interior dos territorios sociais
da comunidade, refletindo as formas de organizag&o coletiva e os modos pelos quais
os vinculos cotidianos estruturam a vida comum. Durkheim (1996) observou que € nas
praticas partilhadas que a sociedade se revela a si mesma, transformando o convivio
em experiéncia compartilhada. Sob essa perspectiva, o Fandango ultrapassa a
condicdo de tradicdo preservada e se afirma como um campo de reconhecimento
mutuo, onde o grupo renova continuamente seus lagos e assegura sua permanéncia
historica. Trata-se de um territério mediado pelas suas matrizes culturais e pela sua
sociabilidade, sustentado pela interdependéncia entre seus membros e pela for¢ca de
uma recordacdo construida coletivamente, que se atualiza a cada encontro. Essa
configuragc&o se materializa na trajetéria de Cleusa, cuja experiéncia traduz a tessitura

dessas relagcdées e 0 modo como a vida comum se reinventa no interior do Fandango.

Meu pai comegou a fazer mutirdo, ai eu me casei [...] Passou, foi aquela
reviravolta, que deu aquela reviravolta na minha vida, e fiquei 18 anos
casada. Depois meu marido veio a falecer. Ai eu conheci o Evaristo. Vim
embora pra Cananéia, conheci o Evaristo, ai a gente formou um grupo de
Fandango.?®

27 LIMA, Luiz Adilson de. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024.

28 REIS, Cleusa. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.
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Martin-Barbero (2009) propde que a comunicagao nao deve ser compreendida
apenas como a transmissdo de mensagens, mas como processos construidos a partir
das mediagbes culturais. Dessa forma, a sociabilidade representa uma dessas
importantes mediagbes a ser negociada, pois € por meio do convivio, da festa, da
vizinhanca e dos mutirdes que os saberes sdo compartilhados. Assim como Sr. Adilson

de lguape nos relata:

O Fandango para mim comegou ao 5 anos de idade mais ou menos, né, que
eu venho de uma familia de fandangueiros. No caso, meu tio, meus avés
participavam do Fandango. E eu, com uns 5 anos mais ou menos, via 0s meus
parentes tocando viola em casa assim, treinando, passando as musicas, e eu
ficava ali do lado prestando ateng&o, vendo como era a cantoria.?®

As transformagdes pelas quais o Fandango Caigara passou, a partir do final do
século XX e inicio do XXI, provocaram o encerramento de um ciclo: o fandango dos
mutirdes. Essas mudangas privaram os fandangueiros de seu principal ritual
comunitario. Nesse periodo de ruptura e adaptagao, “o fandango ficou morto 20 anos”,
conforme relata Cleusa.®°

Como consequéncia, os espagos de encontro familiares foram
progressivamente reduzidos. Ainda assim, foi no elo social sustentado pela poténcia
das tradi¢gdes familiares que o Fandango encontrou acolhimento para assegurar a sua

sobrevivéncia. Esse apoio é sintetizado no relato do senhor Luis Adilson, de Iguape:

Esta acontecendo, mas devagar. A gente vai incentivando os mais novos
dentro da familia. O Andrezinho ja esta tocando caixa e aprendendo a cantar.
E uma coisa familiar. Sempre foi assim. Existem algumas pessoas de outras
comunidades que vém aprender também, mas a maioria é da familia. A
continuidade depende muito disso.?!

Nesse cenario, apos um longo periodo de quase paralisagdo, o Fandango
buscou se manter e se reinventar. Abriu-se a novas possibilidades incorporando de
maneira seletiva elementos da cultura contemporénea e reconfigurando-se nos

moldes de bandas e grupos de apresentagao artistica. Trata-se de um processo de

29 |IMA, Luiz Adilson de. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a]
Rodrigo Borges Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024.

30 REIS, Cleusa. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.

31 LIMA, Luiz Adilson de. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a]
Rodrigo Borges Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024.
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hibridagao cultural, nos termos de Canclini (2019), em que a comunidade reorganiza
suas praticas como estratégia de salvaguarda, estimulada pelas politicas de
reconhecimento do IPHAN (2011).

Nesse contexto, emergiram associagdes, coletivos e grupos formais voltados a
preservagao e difusdo do Fandango, o que permitiu a tradicdo dialogar com os
mecanismos institucionais de fomento. Como relata Cleusa, participante do
movimento na cidade de Cananéia: “fizemos o grupo Vida Feliz, [...] e a gente sempre
se apresenta, [...] Barra de Una, Diadema, no Sesc em Sao Paulo, Praia Grande, a
gente ja foi em varios lugares pra nos apresentarmos, o grupo de danga. E a gente ta

até hoje com esse grupo”.3?

Hoje tem bastante grupo de Fandango. Antes ndo tinha tanto, e hoje se esta
fortalecendo cada vez mais, aparecendo grupo diferente [...] Existem os
encontros, a gente vai tocar para 14, eles vém tocar para ca. Tem varias
apresentagdes assim em cada comunidade, daqui até Rio de Janeiro.®

Os grupos passaram a se articular formalmente com o objetivo de acessar
apoios institucionais, ampliar o numero de apresentacdes e participar de editais
publicos de fomento. Esse processo provocou profundas transformacgdes na estrutura
de organizagcdo e nas formas de apresentacdo do Fandango, que passou a ser
mediado por logicas institucionais e formatos proprios da cultura contemporanea.
Apesar dessas mudangas, as relagdes sociais do Fandango se mantiveram. Mesmo
nos palcos, sao os vinculos familiares e comunitarios que continuam a sustentar os
grupos.

O Fandango configura-se como um grupo social familiar amplo em que todos
participam: criangas, jovens, adultos e idosos compartilham experiéncias, memoarias e
aprendizados. Ao mesmo tempo, o Fandango é um campo de acolhimento que se
estende para além da comunidade: publico local, turistas, educadores e
pesquisadores passam a integrar essa rede de sociabilidade ao serem recebidos nas
casas, ao participarem dos encontros e ao registrarem a tradigéo.

O Fandango, visto “de dentro” pela pesquisa de campo, conforme propde

Geertz (2008), revelou-se ndo apenas como uma manifestagao artistica, mas como

32 REIS, Cleusa. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.

33 PRADO, Gabriel. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
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uma teia de significados tecida no cotidiano das comunidades caigaras: vizinhos que
se encontram, familias que reafirmam lagos e comunidades que celebram. Nessa
perspectiva interpretativa, compreender o Fandango é compreender o modo como o0s
sujeitos constroem sentido para suas praticas e pertencimentos.

Portanto, a sociabilidade ndo deve ser compreendida apenas como pano de
fundo, mas como o proprio meio pelo qual se da a circulagdo dos saberes e a
perpetuacao da tradicdo. Nesse processo, a identidade desempenha papel central na
construc&o e na coesao social. Stuart Hall (2006) contribui para esse olhar ao afirmar
que a identidade n&o existe de forma isolada, mas € constituida no centro das relacoes
sociais. Assim, a identidade cultural caicara so6 se afirma e se transmite porque € vivida
e partilhada nos espacos coletivos, como ocorreu historicamente nos mutirbes e em
sua continuidade nos bailes, nas festas e nos encontros comunitarios. O musico
Gabriel, de Iguape, reforga esse aspecto ao destacar que a reconstrugao social do
Fandango também esteve vinculada ao momento em que a prépria comunidade
superou preconceitos internos, passando a se reconhecer e a afirmar sua identidade
como caigara. Ele recorda que, no passado, quando os professores perguntavam, em
sala de aula, “quem é caigara?”, poucos estudantes levantavam a méo. Hoje, ao se
repetir a mesma indagacédo, “bastante gente ja levanta a mao. Quem € do lugar
mesmo, aqui da Barra do Ribeira, do sitio, todo mundo hoje vai levantar a mao quando
perguntam quem é caigara. Todo mundo agora quer ser”.34

“Ser caicara” ndo € apenas um fato territorial, mas se afirma no momento em
que uma crianga aprende a tocar a viola, ou quando jovens decidem assumir o
fandango como marca de pertencimento frente a outros estilos musicais dominantes.
O Fandango Caigara, portanto, faz parte de um territorio de pertencimento no qual a
identidade se negocia, se ressignifica e se projeta.

Assim, pode-se dizer que a sociabilidade no Fandango Caigara €, ao mesmo
tempo, um espaco de resisténcia, de construcao identitaria e de mediacao cultural. A
sociabilidade garante que a tradigdo n&o seja apenas uma memoria congelada, mas
uma pratica viva, capaz de se renovar sem perder o vinculo com suas raizes.

Foi nesse elo social identitario que o Fandango encontrou o apoio necessario

para manter sua cultura ativa. No entanto, precisava da ritualidade, da pratica

3 Ibid.
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constante no cotidiano e dos gestos simbolicos para ganhar sentido e reescrever o

seu papel na sociedade caicara.

4.4 Ritualidade

O ritual constitui uma forma elementar pela qual uma sociedade reafirma sua
coesdo. Na perspectiva de Durkheim (1996), os rituais desempenham um papel
central na manutengao da vida social, pois reforgcam a consciéncia coletiva, entendida
como o conjunto de crengas, valores e sentimentos compartilhados que orientam os
individuos para além de suas vontades particulares. Ao participar de praticas rituais,
0s sujeitos n&o apenas expressam sua fé ou tradicdo, mas renovam simbolicamente
os vinculos que os conectam a um corpo social mais amplo, reafirmando sua pertenca
ao grupo.

Nesse sentido, os rituais ndo se restringem ao campo do sagrado
institucionalizado, mas abrangem praticas culturais que organizam o cotidiano,
regulam comportamentos e produzem sentidos coletivos. Para Durkheim, é
justamente na repeti¢ao ritualizada dessas praticas que a sociedade se reconhece e
se reproduz, garantindo a continuidade de suas formas de vida ao longo do tempo.

Essa dimensdo aparece com clareza no relato de Mestre Zé Pereira, ao
descrever a maneira como os mutirdes integravam trabalho, devogao e festa. Sua fala
revela que os momentos de colheita eram estruturados por rituais que articulavam fé,
musica e convivéncia comunitaria, demonstrando como o Fandango operava como
uma pratica de coergao simbdlica positiva, capaz de fortalecer lagos sociais, produzir

pertencimento e atualizar a consciéncia coletiva da comunidade caigara.

A gente misturava meio litro de mel com dois litros de cachaca, colocava no
litro e sacudia. Chamavamos de ‘Mae com a Filha'. Davamos de meia em
meia hora um gole para a turma, para n&o tontear, para ndo haver problema
no Fandango. Trabalhavamos o dia inteiro. De manh&, o dono da casa,
quando era colheita de arroz, fazia uma promessa para S&o Gongalo para
que fizesse bom tempo, porque colheita de arroz ndo se faz com chuva. A
tarde, a primeira musica era para ele, para Sdo Gongalo. Assim, amanhecia
com o sol brilhando, gracas a Deus. Ap6s o trabalho, arrumava-se uma mesa
com um vidro, umas flores, para representar o santo, e cantava-se para Sao
Gongalo. Depois de terminar essa musica de trés, quatro minutos, ja tocava
a viola.®®

35 PEREIRA, Mestre Zé. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.
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A pesquisa de campo revela que, ao afirmar que “o fandango ficou parado
praticamente de 20 a 30 anos”3®, a comunidade caigara esta justamente apontando
para essa dimensao ritual. O que se manteve nao foi apenas a técnica adormecida
nos mestres, mas a ritualidade incorporada nos vinculos sociais. De certo modo, o
Fandango continuou a existir em seu elo comunitario, nas memorias partilhadas e na
esperanga projetada de que um dia retornaria com forga. Assim como aponta
Durkheim (1996), a pratica ritual renova a coletividade e assegura a coesdo, mesmo
gquando a manifestagcédo parece adormecida no tempo.

Quando o Fandango Caigara foi reconhecido como patrimdnio cultural imaterial
pelo IPHAN, esse gesto institucionalizou algo que a comunidade ja sabia e praticava,
mas que, a partir de entdo, passou a ganhar visibilidade publica e autoridade coletiva.

Como afirma Amir:

E bom a gente comegar a pensar assim: o fandango foi reconhecido pelo
IPHAN como patriménio imaterial. A partir desse momento, a gente, todo ano,
para conseguir ser reconhecido mesmo, todo ano a gente tem que falar,
salvaguarda do fandango, salvar e guardar, ta? O que € isso ai? A gente faz
com que 0s encontros acontecem.®”

Com o fim dos mutirdes, esse papel social do Fandango precisou encontrar
novos caminhos para se manter vivo. Como ja vimos, a continuidade da tradicao
passou pela transformagéo de suas formas ritualistica, entre elas a institucionalizagao
dos grupos e a comercializagdo de suas apresentagdes para prefeituras, escolas e
festas publicas. Nesse processo, a rotina ritual do Fandango ganhou novos contornos,

como descreve o comerciante Amir ao narrar a dinamica de seu grupo em Cananéia:

A rotina de fandango em Cananéia acontece assim: a gente tem feito
bastante domingueiras. As domingueiras de fandango a gente tenta fazer
todo primeiro domingo do més, uma domingueira aqui na Praca da Tiduca,
td. Menos na quaresma. A gente tem uma parte da quaresma que a gente
fala de Quarta-Feira de Cinzas até sabado, dia de aleluia, a gente ndo toca
fandango, ndo pega em instrumento [...] 0 que funciona para a gente, sao as
escolas que vém fazer estudo do meio aqui. Entdo, uma das reivindicagdes
que a gente faz sempre para as escolas de S&do Paulo, de Sorocaba, todo
lugar vem aqui, do Parana, chega aqui, faz o estudo do meio e a noite tem
apresentacao cultural. Quando a gente fala do fandango, ensina os meninos
a dancar. 38

36 GARCIA, Amir. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.
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Observamos que a organizagao de rituais mensais, como as domingueiras, e a
relevancia das apresentagdes voltadas as escolas, como no projeto Estudo do Meio,
indicam duas dimensdes fundamentais. Por um lado, seguindo a perspectiva de
Durkheim (1996), percebe-se que a regularidade das domingueiras cumpre a fungao
ritual de renovar a coesao social e reforgcar os lagos comunitarios. Ao instituir uma
pratica coletiva reiterada, o grupo assegura a continuidade da tradigao e fortalece a
consciéncia coletiva caigara.

Por outro lado, quando o Fandango se apresenta as escolas e é apropriado
como pratica pedagogica e performatica, o que se observa € o que DaMatta (1997)
define como uma dramatizacao da identidade. Nesse contexto, o cotidiano caicara €
transformado em espetaculo, teatralizado nos espacos publicos e institucionais como
folclorico, mas sem perder seu vinculo com a vida comunitaria. Como lembra o autor,
o ritual opera como um sistema de comunicagdo simbdlica por meio do qual a
sociedade encena a si mesma, expressando e reinterpretando suas hierarquias,
valores e pertencimentos. Assim, nas apresentagbes do Fandango, o que esta em
jogo nao € apenas a exibigao estética, mas a reafirmagao publica de uma identidade
coletiva, na qual o “ser caicara” se torna visivel, reconhecivel e partilhado, uma forma

de dizer quem se é diante dos outros e de si mesmo.

4.4.1 O sagrado e o profano

Um ponto importante na fundamentagcdo do Fandango Caigara é a sua
dualidade permissivel entre o profano e o sagrado, que se mostra permeavel e
dindmica. As festas dos mutirbes, com bebidas, musicas e dangas, muitas vezes
vistas como atividades profanas, ganhavam sentido religioso quando se conectavam
a devocgao a Sao Gongalo, em forma de promessas, pedidos de fartura ou de bom
tempo para a colheita. Nesse contexto, o profano e o sagrado nao se excluem, mas
se complementam: a mesma viola que marcava o compasso da danga era afinada
antes para a primeira musica dedicada ao santo; a mesma mesa que servia para

partilhar a comida era enfeitada com flores para representar o altar.
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Figura 13 - Imagem se S&o Gongalo e ao fundo grupo Vida Feliz em apresentagéo na 92 Festa de
Fandango Caigara de Cananéia (2025)

Fonte: Elaboracao Propria.

Letra da Musica S&o Gongalo - Fandango Caigara tradicional para apresentada

por Amir3®

Sao Gongalo do Amarante.

Sao Gongalo hoje é santo
Casamenteiro das veias

Pra que nunca casai as mogas
Que ma fizeram elas

Ora viva meu sao Gongalinho.
Quando fores a Roma trazei-me
Se nao tiveres um Grande
Pbde ser um pequeninho.
Vamos dar a despedida

A despedida vamos dar.

N&o a machado que corte a minha fé
Ora viva Sao Gongalo.

Essa permeabilidade também aparece nas formas de danga descritas por Amir,
nas quais a alegria festiva do profano e a solenidade de sua representagcéo pelo
sagrado se entrelagam na arte da danga e da musica:

39 Ibid.
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a parte do fandango do profano, tem a parte valseada, que a gente fala que
€ a dancada de casal. E tem a parte circular, que é a danga em assoalho de
madeira, onde a gente bota a tamanca de madeira. Eu tenho varias tamancas
aqui. A gente bota a tamanca e a gente ...um espetaculo. Tem quase dezenas
de métricas de dangar. Andorinha €, Anu. Cada um é uma célula diferente de
bater. E e sempre danga circular, batido, onde os homens batem a tamanca
e as mulheres fazem a coreografia com a saia.*’

Esse tema emergiu de forma inesperada durante a entrevista com o arteséo e
comerciante Amir, na Rua do Artesdo, em Cananéia. Enquanto conversavamos,
ouvimos ao fundo uma cantoria que se aproximava. Perguntei a Amir do que se

tratava, e ele explicou que fazia parte do ritual da partida da bandeira do Divino.

A gente recebeu hoje um grupo de que vem do Parana, da Bandeira do
Divino. Sé que eles saem, antes e depois da quaresma. E nds ja saimos dia
3 aqui, ta. Eles ficam 50 dias fora, a gente fica poucos dias, 30 dias, ta. E em
dezembro, a gente também tem a parte também religiosa, que faz as casas
todinhas também, que chama Reiada. Ent&o, essas duas partes religiosas e
a parte do fandango.*!

Cleusa que acompanhava nossa conversa relatou que essa integracao
religiosa - entre o sagrado e profano - ndo é acompanhada por outras religides “a
gente vai na igreja, vai no fandango, € uma coisa assim. Mas de outras religides nédo
v&o, 0s quebra-santo, como diz a turma. De outra religio ali, ndo participam. E sé os

catélicos mesmo”.42

40 Ibid.

41 Ibid.

42 REIS, Cleusa. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.



73

Figura 14 - Igreja da Matriz de Cananéia

Fonte: Elaboracao Propria.

Movidos pela curiosidade, corremos até a igreja Matriz para acompanhar de
perto a celebracdo. O episddio foi revelador: naquele momento, pudemos vivenciar
como a devogao religiosa e a pratica musical se entrelagam, sem fronteiras fixas entre
o que seria festa profana e ritual sagrado.

Quando os fandangueiros se divertem com bebidas e danga, ao mesmo tempo,
assumem o compromisso religioso.

E justamente nessa fus&o que Amir*3 descreve como a presenga simultanea do
profano e do sagrado se da: os mesmos musicos que animam o baile também
participam das cerimdnias dentro dos templos. “Todos que tocam baile de fandango,
tocam a parte religiosa, com os instrumentos confeccionados ou pelo préprio tocador,
ou pelo proprio arteséo local. [...] Todos os fandangueiros tocam a parte religiosa

também”. O mesmo é apresentado por Luiz Adilson, de Iguape:

Depois eu comecei a participar também, de acompanhar nas Folias de Reis,
Festas de Bandeira, que sdo aqui na comunidade. Entao fui aprendendo com
eles, né, vendo o que faziam e fui aprendendo. Uma coisa que era muito
dificil, e a gente sempre comenta isso, € que o pessoal mais antigo tinha muita
dificuldade para ensinar, entendeu? Mas ndo ensinava diretamente, eles

“3GARCIA, Amir. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.
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ficavam com a viola de frente para vocé e cantavam e tocavam, e vocé que
tinha que tirar proveito daquela demonstragdo que eles faziam ali.*

Acompanhei o cortejo que saia da igreja, junto as devotas, até a chegada da
bandeira ao barco que partiria em seguida. A embarcagéo pertencia ao fandangueiro
Ademir das Neves, conhecido morador da Vila do Maruja, na llha do Cardoso.

Figura 15 - Partida da Bandeira do Divino, Cidade de Cananéia abril de 2024

Fonte: Elaboragao Prépria

Figura 16 - Saida do barco com a Bandeira do Divino.

Fonte: Elaboracao Propria.

44LIMA, Luiz Adilson de. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024.
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Posteriormente, em entrevista, Ademir confirmou sua participacéo e relatou o
esforgo coletivo para manter viva essa tradigdo, também afetada pelas
transformagdes nos rituais do Fandango Caigara:

A festa do Divino e a erguida de mastro de Sao Jodo Batista sempre tiveram
o fandango presente. E algo que estamos resgatando agora. Muitos mestres
faleceram e com isso algumas praticas comegaram a se perder, mas estamos
tentando manter essa tradigéo viva.*

O musico Gabriel de Iguape também colaborou com esse tema acrescentando
que os festejos juninos em devogao aos santos na regidao também s&o movidos pelo

Fandango:

Tem as festas de S&o Jodo, que é 14 no Grajalna, é tradigéo do lugar. E feito
o baile até meia-noite. Depois da meia-noite, € desmanchada a fogueira, tem
a passagem de passar na brasa. Depois da meia-noite, apdés a passagem na
fogueira, todo mundo passa e volta para o baile de novo. Depois de toda a
passagem na fogueira, o baile vai até amanhecer. Tem o de Santo Antbnio
também. E feita a fogueira, o baile vai até meia-noite. Primeiro, as 7h, tem a
erguida de mastro. Deixa o mastro erguido la. Quando amanhece o dia, por
volta de 6h, encerram o Fandango, descem a bandeira. Ai ja encerra o dia do
santo, tanto no Santo Antdnio quanto no S&o Jo&o.4¢

Dessa forma, o Fandango Caicara revela sua natureza hibrida e liminar,
atuando tanto como festa popular profana quanto como pratica devocional,
religiosamente reconhecida. Como afirma DaMatta:

O dominio dos ritos e das férmulas paradigmaticas que inventam e sustentam
personagens culturais € a esfera daquilo que gostariamos que estivesse
situado ao longo ou mesmo fora do tempo. Dai por que os rituais servem,
sobretudo na sociedade complexa, para promover a identidade social e
construir seu carater. E como se o dominio do ritual fosse uma regido
privilegiada para se penetrar no coragéo cultural de uma sociedade, na sua
ideologia dominante e no seu sistema de valores (DaMatta, 1997, p. 29).

O Fandango ¢é justamente esse dominio privilegiado: um espaco onde a festa,
a danca e a bebida convivem com a promessa religiosa, a devogéo a S&o Gongalo e

a memoria dos ancestrais. Assim, ele ultrapassa o tempo cronoldgico e se projeta

45 NEVES, Ademir. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.

46 PRADO, Gabriel. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024.
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como um ideal de permanéncia, de identidade e de coesédo social para a sociedade

caigara.

4.5 Tecnicidade

A técnica pode ser entendida como o conjunto de saberes e praticas
mobilizados pelo ser humano para realizar uma atividade, alcangar um objetivo ou
transformar o mundo ao seu redor. Mais do que um simples instrumento, ela constitui
uma mediacdo essencial entre 0 homem e a realidade, pois € por meio dela que a
humanidade molda a natureza, organiza o trabalho, cria cultura e redefine
continuamente sua experiéncia de viver em sociedade.

No Fandango Caigara, a técnica ultrapassa o dominio funcional e adquire um
sentido cultural e comunicativo. Ela se manifesta tanto na confeccdo artesanal dos
instrumentos quanto na execucdo das dancas e dos cantos, sustentando a
transmissao de um saber que €, ao mesmo tempo, material e artistico.

Em seu processo de aprendizagem, os mestres ensinam n&o apenas os gestos
do oficio, mas a maneira de viver o Fandango como experiéncia coletiva. Leo da
Rabeca, expressa esse elo entre técnica e comunidade ao indicar a sua relagédo com
o filho: “Hoje ensino meu filho. Ele ja toca comigo e espero que um dia ensine outros
jovens. Assim a cultura permanece na familia e na comunidade. Se nao for assim,
quando morrermos, ninguém mais sabera o que foi o Fandango”.#’

O aprender ocorre pela convivéncia - observar, ouvir e repetir - e se enraiza na
oralidade como meio de comunicagao principal. Trata-se, conforme define Baitello
Junior (2000), de uma midia primaria, na qual o corpo e a presenga sao os veiculos

fundamentais da mensagem. Sobre esse aspecto, Mestre Zé Pereira destaca:

Desde o comeco, la no Rio dos Patos, com 11 anos, comecei a tocar rabeca.
Tocava sentado no chao, porque era pequenininho, nao tinha brago para
esticar. Aprendi com meus tios, mas ndo me ensinando diretamente. Eu os
ouvia tocar. Eles ndo me ensinavam ‘é assim, assim’. Aprendi ouvindo,
escutando. la aos fandangos de mutirdo.*

47 LEO da Rabeca. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.

48 PEREIRA, Mestre Zé. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.
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Sob a dtica dos canais da comunicagdo da cultura popular propostas por
Beltrdo (1980) e atualizada por Melo (2008) (figura 3, Capitulo 2.2), identificam-se
quatro géneros fundamentais no contexto do Fandango Caigara: o oral, o cinético, o
icdnico e o visual. Essa classificagao permite compreender a técnica como um sistema
completo de comunicagao popular, enraizado na vida cotidiana das comunidades
caigaras.

A partir dessa perspectiva tedrica, a analise que se segue busca demonstrar o
Fandango Caigara em suas multiplas dimensdes comunicacionais, evidenciando
como cada um desses géneros se manifesta nas praticas, nas expressdes e nas

mediag¢des que estruturam essa forma de cultura popular.

Género Oral — Dialogos, Versos e Musicas

A comunicagao oral constitui a raiz da pratica do Fandango Caigara. Ela se
expressa por meio dos dialogos e do canto que integra tanto a forma sonora quanto a
estrutura melddica dos versos cantados, desempenhando papel central na
transmissao de narrativas, valores e experiéncias comunitarias. Conforme observado
por Fonseca et al. (2024), os fandangueiros, em suas letras, retratam aspectos do
cotidiano local, como o trabalho, a pesca, a religiosidade e os ciclos naturais que

marcam o tempo da vida caigara.

Batido - Anu

Primeiro pego licenga que assim foi 0 meu ensino
Primeiro pego licenga que assim foi 0 meu ensino
Primeiro peco licenga

Que assim foi 0 meu ensino depois da licenca dada
Depois da licenga dada eu mesmo me determino
Depois da licenca dada

O anu é "passo" preto ai passarinho do verao ai
O anu é"passo" preto ai passarinho do verao
O anu é "passo" preto

Passarinho do verao ai quando canta a meia noite
Quando canta meia noite ai

Faz chorar meu coragao

Quando canta meia noite

VVamos dar a despedida ai que o anu ja vai embora
VVamos dar a despedida ai que o anu ja vai embora
Vamos dar a despedida
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Que o anu ja vai embora ai ndo sei o0 que tem o anu ai
Nao sei 0 que tem o anu ai que nao dura meia hora, nao sei o que tem o anu

A composigdo vocal caracteriza-se por um vocal principal mais agudo,
acompanhado por uma segunda voz - que geralmente realiza uma terga abaixo,
conhecida em algumas regides como “baixao”. Essa combinagdo harménica confere
ao canto uma estrutura prépria, marcada pela oralidade, pela repeticdo e pela
improvisacgao, elementos tipicos da tradigao popular.

Além da melodia e da letra, o Fandango Caigara organiza-se em torno de
estruturas ritmicas especificas, denominadas marcas e que definem os estilos de
execugao musical e coreografica. Essas marcas sao tradicionalmente classificadas
em dois grandes grupos: os batidos e os bailados. Ambos pertencem ao género oral
por sua ancoragem musical e verbal, mas por envolverem movimentagado corporal

coreografada, também estabelecem conexdes diretas com o género cinético.

Entre os ritmos que mais tocamos estdo a Chamarrita e o dom-dom, com
batidas que acompanham o baile. A melodia € universal entre fandangueiros,
mas o andamento pode mudar: mais lento ou mais acelerado. Hoje sabemos
afinar com mais precisao; antes era de ouvido. Minha rabeca, por exemplo, é
afinada em ré, la e ré.*°

Os batidos sdo marcados pelo uso do tamanco de madeira que, ao bater
ritmicamente no chdo, complementam a estrutura musical. Atualmente, esse estilo
possui carater mais performatico, sendo frequentemente executado por dancarinos
previamente ensaiados, especialmente em apresentagdes publicas e festivais
culturais. Ja os bailados caracterizam-se pela danga em casal, com formato mais

espontaneo e participativo, aberto a adesao dos presentes.

Os ritmos que tocamos: Chamarrita, dom-dom, Anu, Sinsara. Também o Sao
Gongalo, que é mais rapido. Ha bailados e o batido de tamanco de madeira.
Cada regiao tem seu ritmo proprio: aqui tocamos de um jeito, em Paranagua
é outro, em Ubatuba outro. E a mesma moda, mas com ritmos diferentes.*°

Género Cinético — Corpo e a danga

49 | EO da Rabeca. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.

%0 Ibid.
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A dimensé&o cinética se evidencia na danga, nos rituais performaticos e nos
movimentos caracteristicos que acompanham o ciclo das festas religiosas e dos
mutirdes comunitarios. As marcas do Fandango, como ja vimos, sao divididas
em batidos (com forte marcagao ritmica dos pés) e bailados (dangados em pares),
comunicando os sentimentos, as regras de convivéncia, os codigos sociais e 0s
estados de espirito do grupo.

O movimento corporal, seja na roda ou no saldo, ndo é aleatério: ele traduz
cédigos culturais herdados e reconfigurados, muitas vezes associados ao calendario
liturgico (como o siléncio durante a quaresma ou o luto). Assim, o corpo caigara se
torna meio e mensagem, comunicando por gestos aquilo que as palavras n&o
alcangcam.

Sobre esse aspecto, Cleusa revela a riqueza musical, ritmica e comunitaria
dessa expressdo popular ao explicar que, em algumas marcas de batido, pela
tradicdo, apenas os homens realizam o sapateado, enquanto as mulheres dangam em
movimentos circulares ao redor dos pares: “Faz uma diferenga muito grande. Por
exemplo, o sapateado € s6 os homens que sapateiam. As mulheres s6 fazem o
numero 8 ao redor dos homens”.%’

A musica nao € apenas pano de fundo - ela € guia e coordenadora da agéo
coletiva. O tempo da dancga se articula com o tempo da musica, e qualquer falha de
sincronia pode comprometer toda a apresentacgao:

Quando ¢é hora de fazer aquilo, ja tem o tocador la que ja da, ja da a marcagao
na hora da gente virar. [...] Tem a hora também das mulheres trocarem de
par. A Querumana ja bate, bate, bate e ja da uma parada. Tem a hora também
de trocar de cavalheiro. E que ndo pode se perder de jeito nenhum. Porque
se perde, pronto, fica tudo, ja embaralha tudo.>?

Por essa razao, a preparagao € de suma importancia. Ainda que o Fandango
seja uma tradicdo oral e vivencial, seus praticantes ndo deixam de ensaiar antes das
apresentagdes, garantindo precisdo e harmonia no coletivo: “Entédo, nés temos que,
antes da apresentacgéo, a gente faz dois ensaios, dois ou trés ensaios pra nao poder
errar no dia da apresentagio”.53

51 REIS, Cleusa. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.

%2 Ibid.
%3 Ibid.
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As diferentes marcas da dang¢a, como o Anu, a Querumana, o Dandéo, a
Chamarrita, o Sinsara e o chamado Samba Liso, possuem dinamicas e exigéncias
distintas. O Anu, por exemplo, demanda félego continuo dos dangarinos: “Tem o Anu
que eles sapateiam direto, ndo param. Ento, ele tem que ter o félego, né? E uma
moda, nés diziamos, moda muito comprida. Entdo, eles ndo param de sapatear”.%*

Ja o Dandado é descrito como uma danga mais simples, com passos
coordenados de um lado para o outro, e a Chamarrita, ou “Samba Liso”, € vista como

de facil execugéo, acessivel a qualquer participante:

“No6s temos o dandao, né? Que é tipo vaneirdo, que é um passinho pra I3,
outro passinho pra ca, outro passinho pra ca. E tem a chamarrita, que é o
arrasta-pé, que é muito facil dancar chamarrita. Qualquer um pode dancar a
chamarrita.>®

A marca Sinsara Caloado lembra uma quadrilha: “Sinsara Caloado, que é igual
aquela dancga da quadrilha, que os homens trangam as mulheres e depois as mulheres
ficam no meio e as mulheres trangam os homens. Entdo, mas sempre sapateado.
Cada um no seu ritmo, na sua coreografia.5®

No Fandango, apesar da existéncia de uma estrutura coreografica tradicional,
ha também liberdade interpretativa para que cada dangarino ou dancarina se expresse
no seu ritmo, no seu tempo, com sua prépria corporalidade. O Fandango, assim, torna-
se espaco de disciplina e liberdade, de tradicdo e improviso, de coreografia e
espontaneidade.

A danga, pelo olhar de Cleusa, é mais que movimento: é organizagao coletiva,
€ emocao corporal, escuta musical, respeito a ancestralidade. Uma comunicagao

completa, vivida no corpo e compartilhada com a comunidade.

Género Iconico — Instrumentos

% Ibid.
%5 Ibid.
%6 Ibid.
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Figura 17 - Instrumentos de corda casa do Leo da Rabeca - 2024

Fonte: Fabricio Borges, 2024

Os instrumentos que compdem a musicalidade do Fandango Caigara s&o a
rabeca (geralmente de trés a quatro cordas) - representadas na Figura 17, ao centro;
a viola caicara (de cinco cordas, mais a corda “cantadeira”, que pode ser afinada
conforme a tonalidade do cantador) - a direita; o machete (primeiro instrumento a
esquerda), a caixa de folia (tambor), ilustrada na Figura 18, além do adufe (espécie
de pandeiro) e dos tamancos utilizados na danga. Eles n&do operam apenas como
ferramentas sonoras, mas constituem-se como simbolos identitarios da tradicao
caicara. Em sua materialidade esta inscrito um acumulo de conhecimentos técnicos e
culturais transmitidos pelo olhar, escuta e pratica no convivio comunitario,

representando o elo entre memoria, estética e pertencimento territorial.
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Figura 18 - Senhor Amir com a caixa de folia em sua loja na Rua do Artesdo em Cananéia

Fonte: Elaboragao Prépria

Cada instrumento carrega uma fungéo ritmica ou melddica, mas também uma
historia familiar, uma estética artesanal e um contexto de uso que o inscreve como
objeto comunicante. A madeira utilizada, o tipo de corda, as formas de afinagédo e
ornamentagao evidenciam marcas regionais e escolhas culturais que distinguem o
Fandango de outras manifestagbes populares. O som emitido € apenas uma
dimensdo de sua mensagem - sua construgdo, uso e permanéncia comunicam
valores, crencas € modos de viver.

Léo da Rabeca relata como sua rabeca atravessa geracdes (Figura 17) e é

portadora da memoria familiar e da heranga musical:

Essa rabeca tem uma longa histéria. Era do meu tio, que tocava comigo na
Familia Alves, mas depois ficou cego. Ele a comprou, mas nunca soube tocar.
Quando comecei a aprender, me deu de presente. Ja sdo mais de 20 anos
com ela. Estava quebrada e meu pai, artesdo e construtor de instrumentos,
refez as pegas que faltavam. Desde entdo toco com ela em todas as
apresentagdes. Conto sempre essa histéria porque representa a memoria
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familiar e a tradicdo do Fandango. Mesmo cego, meu tio continua me
apoiando e me incentivando a manter a cultura.®”

Esse relato comprova que a técnica ndo se limita ao dominio fisico do
instrumento: ela € também narrativa, emocional e afetiva. Tocar a rabeca, nesse
contexto, € também fazer memoria - uma comunicagdo que une o som, os gestos e a
ancestralidade. Para além da performance, a pratica instrumental € marcada por um
sistema de transmiss&o oral de experiencial.

No mesmo sentido, o Mestre Z¢é Pereira, referéncia na regido de Cananéia,
revela que a técnica da construgcdo de instrumentos e artesanatos € também uma

forma de filiagdo, perpetuada no vinculo entre pai e filho:

Sim, sou eu que fago. Eu e meu filho. Ele faz igual a mim, até esta me
ultrapassando, faz melhor porque tem vista melhor, ndo usa 6culos. [...] Ele
faz qualquer tipo de artesanato: escultura de santos, santas, peixes, animais
de caca, o que voceé pedir, ele faz. E o Wilson, meu filho mais velho.?®

O que se transmite, portanto, ndo € apenas a técnica do entalhe ou o dominio
artesanal, mas um modo de ser e estar no mundo, que se perpetua pela convivéncia,
pela pratica compartilhada e pelos vinculos afetivos estabelecidos entre geragdes.
Como propde Beltrdo (1980), trata-se de um processo tipico da folkcomunicagao, no
qual o ato comunicativo ultrapassa a oralidade e se materializa também nos objetos

representativos, construido de forma artesanal.

5" LEO da Rabeca. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.

58 PEREIRA, Mestre Zé. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.
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Figura 19 - Mestre Zé Pereira em sua oficina na Vila do Ariri.

Fonte: Elaboragao Prépria

Outro aspecto fundamental da técnica no Fandango Caigara é sua capacidade
de adaptacdo diante das transformacdes que as mudancgas institucionais foram
impostas.

Tradicionalmente, instrumentos como a rabeca e a viola caigara eram
construidos com madeira de caixeta, abundante na regido e dotada de carateristicas
ideais (como a maleabilidade e a qualidade acusticas). Entretanto, com a criagdo de
areas de preservagcao ambiental e a consequente proibicdo da extracdo dessa
madeira, os mestres construtores foram obrigados a adaptar suas técnicas, utilizando

novas espécies e modificando os processos tradicionais.
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Figura 20 - Mestre Zé Pereira com seus instrumentos recém fabricados

Fonte: Fabricio Borges

Essa flexibilidade evidencia ndo apenas a criatividade técnica, mas também a
resiliéncia cultural diante dos impactos que essas proibigdes exigiram dos artesdes.
As tecnicidades do Fandango Caigara, portanto, n&o sdo estaticas: sofrem
transformacgdes conforme as necessidades do tempo e as condigdes do territério.

Outra trajetoria dessa transformagao é observada por Mario Gato, historiador e
ativista cultural da cidade de Ubatuba, que aponta para a adog¢ao de instrumentos
industrializados, inicialmente alheios ao repertorio tradicional do Fandango, mas que
passaram a ser incorporados e ressignificados no contexto das rodas e
apresentagdes. Embora carreguem uma estética distinta e estejam associados a

outros circuitos culturais, tais instrumentos foram sendo adaptados no Fandango

Em Santos ja comegaram a deparar com as primeiras violas industrializadas,
de vez com a viola caigara, sim. Se vocé vé aqui, tem um monte de foto, vocé
vai ver que eram pequenininhas as violas caigaras. Entdo, naquele tempo, o
povo ja deixou de fabricar viola artesanal de cacheta, de um pau so6, para
comegar a comprar viola industrializada.®®

Ele relata que a rabeca também sofreu essa influéncia. “Comegaram a chamar
de violino, por conta da influéncia do violino classico”. Essa rapida incorporagéo de

elementos externos provocou transformagdes nas tradi¢gdes. “Hoje vocé vai fazer uma

59 GATO, Mario. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Ubatuba/SP, 2024
50 |bid.
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canoa, vocé pode usar motosserra, plaina elétrica, mas a esséncia ndo perdeu. Canoa
ta ai, 0, do mesmo jeito” %"

Ao mesmo tempo, Laerte, flho do mestre Zé da Vila do Ariri, expressa uma
leitura sensivel sobre a evolugao técnica e instrumental da manifestacédo, apontando

que o Fandango muda sem perder sua esséncia:

Eu acho que o fandango agora nao vai se acabar. [...] Ele vai evoluir. Se
chama vocé pra ir tocar um machete. Talvez vocé nao tenha um machete.

Vai tocar um ukulelé, vai tocar um baixo. [...] Vai tocar uma viola feita de
caixeta, vai tocar uma que é feita na fabrica [...]. Ele vai evoluir? Nao vai
acabar.®?

Aintroducao de novos instrumentos ou materiais e técnicas de constru¢ao pode
ter alterado a sonoridade ou a forma dos instrumentos tradicionais, e até ter
contribuido para um distanciamento de suas raizes. Mas a esséncia da cultura
permaneceu.

Essa adaptagcdo € um exemplo claro da tecnicidade enquanto mediagao: a
técnica muda, mas o sentido tipico se preserva. Canclini (2019) chama atengéo para
essa dinamica ao afirmar que as tecnologias ndo determinam os processos culturais,
ao contrario, sdo apropriadas e ressignificadas pelos sujeitos em seus contextos de
uso. No fandango, a mudanga na matéria-prima ndo rompe a tradicdo, mas revela sua
capacidade de reinveng¢do. O saber técnico se mantém vivo porque é flexivel, capaz
de se reconfigurar sem perder sua fungéo social e artistica.

Olhar a técnica do Fandango Caigara, sob a otica da Folkcomunicagéo é
identificar um sistema comunicacional complexo e sensivel, estruturado por saberes
populares que se expressam de forma integrada nos quatro géneros propostos por
Melo (2008). Seus gestos, vozes, objetos e imagens operam como mediagdes entre
o passado e o presente, entre o sagrado e o cotidiano, entre a tradicdo e sua

reinvencgao.

4.6 Lobgica da Producao

51 Ibid.
52 PEREIRA, Laerte. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.
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A légica da produgédo, no contexto da cultura popular, envolve tanto as fontes
criativas quanto os recursos materiais e culturais de que as comunidades dispdéem
para expressar seus conteudos comunicativos. A criatividade ndo surge do nada: ela
é fruto de um entrelagamento profundo entre memoaria, experiéncia e imaginagéao.

Toda criacdo humana é, em alguma medida, herdeira de tradi¢cdes, gestos e
linguagens que as antecedem. As matrizes culturais, nesse sentido, constituem o
terreno fértil onde germinam as novas formas de expressdo, atuando como espagos
de continuidade e reinvengéo.

A criatividade, portanto, ndo se configura como ruptura com o passado, mas
como um processo de diadlogo e recriacdo, no qual as herangas culturais s&o
reinterpretadas e atualizadas pelas praticas sociais contemporaneas. Nessa
perspectiva, como apontam Canclini (2019) e Martin-Barbero (2009), a produgao
cultural se realiza no encontro entre tradigdo e inovacio, entre os saberes herdados
e as formas emergentes de comunicac&o, revelando a vitalidade das culturas
populares em sua capacidade de adaptacao e invencao.

Essa forga criativa € demonstrada por Luis Adilson de Iguape que a chama de

‘memoria viva” do Fandango, presente nas letras e versos.

As letras contam muitas histoérias. Por exemplo, pescaria sempre aparece nas
letras, assim como os mutirdes e as festas. [...] Tem musicas que eu conhego
que tém mais de 50 anos. Elas contam histérias de casamentos, festas, ou
até situagdes engragadas que aconteceram em mutirdes.®3

O conteudo das letras, as melodias e a danga constituem uma sintese das
mediagdes culturais caicaras, que se entrelacam como dimensdes inseparaveis da
vida comunitaria. Esses elementos expressam o modo como o Fandango Caigara
organiza o cotidiano em forma de arte, transformando as experiéncias vividas em
narrativas musicais que refletem a memoria, o trabalho e a afetividade do grupo.

Nesse sentido, Gabriel, de Iguape, colabora ao afirmar que as composicoes
sdo construidas a partir de fatos e relatos do dia a dia: “Vocé vinha num caminho, por
exemplo, alguém te empurrou, algo de mau gosto, de brincadeira, aconteceu alguma

coisa ali, ja é relatado em uma musica”.4
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Sob essa otica, a produgao tem inicio nas matrizes culturais e se desenvolve a
partir do confronto com as mediagdes propostas por Martin-Barbero (2009) - a
Institucionalidade, a Sociabilidade, a Ritualidade e a Tecnicidade. Essas dimensdes,
discutidas nos capitulos anteriores, sdo aqui retomadas para reforgar a compreensao
da légica da produtividade, foco deste capitulo.

A institucionalidade e a tecnicidade emergem novamente neste ponto para
refletirmos sobre os recursos materiais envolvidos na produgédo do Fandango Caigara.
Ambas evidenciam as condi¢gdes concretas que sustentam a continuidade das
atividades culturais e os desafios enfrentados pelos mestres e artesdos diante das
transformagdes ambientais e legais.

O depoimento de Amir revela o impacto direto dessas limitagcdes sobre a pratica
musical e sobre os meios de produ¢cdo do Fandango. A adaptacdo passou a
representar uma necessidade técnica e cultural, indispensavel para garantir a

sobrevivéncia e a permanéncia dessa expressao tradicional.

Antigamente, vocé podia ir na mata, tirava um pé de caixeta, assim, via aquele
pé de caixeta que estava no ponto. Hoje, com a proibigdo, a gente precisa
comprar madeira, usar compensado, € adaptar o som. Mesmo assim, a
rabeca continua viva. A gente vai dando um jeito.®®

Aqui ele também traduz como a produgao artesanal € forgcada a reinventar
solugbes em condigdes limitadas. A rabeca - simbolo representativo do Fandango -
torna-se metafora da resisténcia criativa: adaptada a escassez, mas ainda pulsante.
Essa dimens&o técnica, no entanto, ndo se dissocia das dimensdes econbmicas e
sociais, pois, como destaca Cleiton, de Iguape, a manutengédo da pratica depende

também da mobilizacao coletiva e da busca por recursos externos.

Hoje o fandango também depende de recursos financeiros para circular, para
comprar instrumentos, para produzir os eventos. A gente faz vaquinha, vende
rifas, busca editais. [...] Mas o mais importante € o recurso humano: as
pessoas que se dedicam, que aprendem e que mantém a cultura viva.®®
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Essa fala demonstra que a mediacéo institucional traz uma questdo muito
relevante que é a falta de recursos na produgao do Fandango. Os recursos financeiros
tornam-se meios de viabilizagdo, mas o recurso humano, a sociabilidade (a dedicag&o
dos fandangueiros) continua sendo o principal motor desta construgédo. Essa relagéo
€ demonstrada pelo seu tio Dauro, de Iguape, ao destacar a importéncia da
organizagdo comunitaria, da institucionalidade social como condi¢g&o de sobrevivéncia

cultural:

A gente aprendeu que, sem se organizar, ndo consegue recurso. Por isso
criamos a Associagao Jovens da Juréia, pra poder buscar patrocinio, firmar
convénios, ter CNPJ e prestar conta. [...] Hoje, com os editais, da pra pagar
transporte, figurino, manutengéo dos instrumentos e comida pro grupo.®”

A falta de recursos forga a comunidade a desenvolver novas estratégias de
producdo que garantam a autonomia da ritualidade do Fandango, sem romper com o
carater comunitario que o sustenta. Nesse processo, a criacdo de associagdes e
coletivos culturais torna-se um caminho para institucionalizar o fazer popular,
inserindo-o nos editais de fomento e demais politicas publicas de cultura. Assim, o
Fandango passa a ocupar um novo lugar na légica da produgéo cultural: deixa de ser
apenas objeto de politicas de salvaguarda para se tornar também sujeito ativo de sua
prépria gestao.

Como observa Robson Fernandes, o Fandango busca constantemente se
adaptar as mudangas impostas pelas transformagdes temporais. Essa capacidade de
reinvengao evidencia o quanto sua produgdo € mediada por condicdes materiais,
politicas e simbdlicas, nas quais tradicdo e contemporaneidade se equilibram. Dessa
forma, o Fandango passa a dialogar com novos circuitos de circulagdo - palcos,
eventos e instituicées culturais -, preservando sua esséncia comunitaria enquanto

amplia suas formas de expressao e sustentabilidade.:

Hoje a gente toca em palco, com microfone, com som. Isso também é parte
da producdo. As vezes o recurso vem do Sesc, as vezes da prefeitura, as
vezes a gente mesmo paga do bolso. [...] Mas o fandango nao deixa de ser
nosso, mesmo com equipamento moderno.%8
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Para Mario Gato, de Ubatuba, ha um certo rompimento com a ética da
simplicidade artesanal, mas esse processo representa, ao mesmo tempo, uma forma

de resiliéncia pela continuidade do fazer:

Antigamente tudo era feito com o que se tinha: as roupas costuradas em casa,
as rabecas feitas no quintal, o ensaio na sala. Hoje temos apoio, projetos,
parcerias com Sesc, prefeitura, mas o espirito € o mesmo — é fazer com o
que tem.5°

Seu depoimento revela a transformagdo das condicbes de producido do
Fandango, que, embora hoje conte com apoios institucionais, mantém a ldgica
comunitaria e o sentido simbolico do fazer artesanal. O “fazer com o que tem” sintetiza
o principio de autonomia produtiva que orienta os grupos e garante a permanéncia da
pratica.

Na mesma direcdo, Léo da Rabeca refor¢ca a importancia da experiéncia e da
transmissao familiar na produgéo artistica do Fandango: “Eu aprendi vendo meu pai
fazer. Ele fazia a rabeca dele, a viola, e tocava. Hoje ensino meu filho, e ele ja toca
comigo. A gente faz o instrumento, afina no ouvido”.”°

Sua fala evidencia o valor do aprendizado empirico e da tecnicidade popular,
em que o saber é construido pela observacao e pela pratica cotidiana. Mesmo diante
da escassez de recursos, como o proprio musico enfatiza - “As vezes falta dinheiro,
mas nunca falta vontade de tocar”.”

Faremos um importante acréscimo ao incluir, neste capitulo, a mediacdo da
espacialidade para tratar da produgdo do Fandango, pois a produgdo da cultura
popular esta profundamente ligada as pessoas e ao seu territério. Ao abordar
caracteristicas regionais especificas - como o plantio, a pesca e a religiosidade,
evidencia-se a intima ligagéo entre o ser e seu espago de vida.

Segundo Bertolo (2018, p.16), o encontro para a produgdo do Fandango
representa um reforgo dessas conexdes comunitarias e sociais, tendo como cerne o

territorio caicara, que “representa mais que a localidade geografica em que essas
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comunidades se estabeleceram; € o espago onde as pessoas - € as comunidades
como um todo - circulam”.

A espacialidade do territorio €, portanto, condicao de producio cultural e de
identidade territorial. Quando ameacgado, ndo se perde apenas o espago fisico, mas o
préprio elo entre memoaria e criacdo. Essa leitura se refor¢a na fala de Dauro Prado,
que aponta a expulsdo de familias da Juréia como uma ruptura direta na cadeia

produtiva do Fandango:

Muita gente foi expulsa da Juréia com parques e areas de preservagéo. [...]
Sem comida, o povo saiu. [...] Hoje, projetos recentes deram uma oxigenada,
mas sem territério garantido o fandango acaba, ele € modo de vida. Lutamos
por mecanismos de permanéncia das comunidades.”

A perda do territorio implica a fragmentacdo da comunidade, e,
consequentemente, da pratica cultural. O territério caicara, nesse sentido, € também

um agente de producgao pela resisténcia, como expressa Jairo Eduardo:

Mesmo assim, mantivemos a ligagdo com o territério e a tradigdo. Hoje, o
fandango é também ferramenta de defesa cultural e ambiental. E patriménio
imaterial, reconhecido, e nos da forga para reivindicar o direito a roga, a pesca
e ao modo de vida caigara.”

A percepcéo de Amir vai na mesma dire¢ao, relacionando a vitalidade da cultura
a reaproximagao dos grupos e a circulagdo entre espagos educativos, culturais e

comunitarios:

Teve um grande encontro e, hoje em dia, esse fandango ta vivo hoje, gracas
muito aos estudos do meio, as escolas que vém até nds aqui, chegando vocés
pra fazer divulgagdo pra nos, o Sesc convidando a gente pra mostrar essa
cultura aqui que ta viva, a salvaguarda que a gente ¢ obrigado a ta fazendo.™

O territério aparece, portanto, como um recurso essencial para a producgao,
sustentando a cultura ndo apenas pela localizagao geografica, mas pela espacialidade
compartilhada, pela criatividade e pelas media¢gdes abordadas por Martin-Barbero
(2009). E nesse espaco cultural e material que o Fandango nasce, reafirmando sua

natureza hibrida, comunicacional e popular.

2 PRADO, Dauro. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024

3 SANTOS, Jairo Eduardo. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Ubatuba/SP, 2024

7% GARCIA, Amir. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024



92

4.7 Publico

A grande maioria do publico do Fandango advém de suas proprias
comunidades. Ele mantém fortes ligagbes com as matrizes culturais, envolvendo
fatores emocionais, vinculos com o territério e com a sociedade da qual faz parte. O
Fandango torna-se, assim, um cimento que une as pessoas que participam dessa

cultura, o que Beltrdo (1980) denomina como audiéncia folk.

Figura 21 - Apresentacédo do Grupo Mandira na 92 Festa do Fandango Caigara em Cananéia (2025)

Fonte: Elaboracao Propria.

Ha também que se considerar os turistas e simpatizantes da cultura
fandangueira, que recebem experiéncias e mensagens de uma cultura diferente da
sua. Para esses ultimos, a conexdo com o Fandango se da, principalmente, por meio
de sua apreciacao estética, histdrica e cultural.

O consumo do Fandango por sua comunidade também sofreu os impactos do
apagamento mencionado anteriormente, com o fim dos mutirées. Fato narrado por
Cleiton, de Iguape, quando afirma que “Hoje em dia isso acabou. O fandango perdeu
um pouco o publico porque perdeu o sentido da reunido comunitaria, da festa de ajuda
mutua. Agora é mais apresentagdo, show, evento”.”

Essas transformagdes configuram marcos temporais que refletem as

mudangas ocorridas no ecossistema cultural do Fandango, impulsionadas pela
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incorporagao de novas normas institucionais, sociais, técnicas e tecnologicas. Tais
alteragdes demonstram que o tempo, entendido como categoria mediadora, nao é
linear nem absoluto, mas relacional e historico, condicionando e sendo condicionado
pelos processos culturais. Assim, a temporalidade atua como uma mediagao
fundamental, através da qual se expressam as continuidades e rupturas que marcam
os ciclos de produgao e transformacgédo que irdo refletir no publico do Fandango
Caicara.

Lopes (2018a) menciona a mediagdo do tempo proposta por Martin-Barbero
como a temporalidade em que o publico esta conectado a sua cultura popular,
compreendendo-a como um elemento essencial, pois é ela que possibilita a
comunicacao. Essa relacdo temporal pressupde a participacado ativa do publico que
nao atua como mero receptor, mas como componente constitutivo do processo
comunicacional.

Somente por meio desse mergulho coletivo - em que emisséo e recepgao se
entrelagam - a comunicagdo se realiza como pratica cultural viva, reafirmando a
dimensao compartilhada, processual e dindmica da experiéncia da cultural popular.

A temporalidade neste contexto, refere-se ao modo como os fandangueiros
experienciam e representam o tempo histérico de sua cultura, distinguindo entre o
tempo das tradicbes dos mutirdes - anterior as transformagdes causadas pela
modernidade e pela globalizagdo - e o tempo desta nova reconfiguragao cultural.
Como apresentado, o Fandango, como pratica enraizada em experiéncias coletivas
de longa duragao, foi invadido por transformagdes significativas ao longo do século
XX, especialmente com o declinio dos mutirdes e 0 avango da cultura de massa pela
midia. Nas palavras de Lopes:

a temporalidade contemporanea configura a crise da experiéncia moderna do
tempo, que se manifesta na transformacao profunda da estrutura temporal,
no culto ao presente, no debilitamento da relagcéo histérica com o passado e
na confusdo dos tempos que nos prende a simultaneidade do atual” (Lopes,
2014, p. 72).

Esse fenbmeno se revela de forma clara no depoimento da lider Cleusa, do
grupo Vida Feliz, de Cananéia. Ao narrar a interrupcéo da pratica do Fandango e sua
posterior retomada, ela nos oferece uma sintese da tensdo entre tradigcdo e

reconfiguragao:
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Com o tempo todo mundo foi deixando a viola, deixando as coisas, entrou as
musicas, e 0s jovens se envolveram com as musicas, e os velhos entraram
junto. Entao, foi isso. Depois que veio, eu acho que veio do Parana, essa
ideia de fazer a oficina do fandango na llha do Cardoso. E dai, como eu ja
falei, o Marcos Campolim se interessou e fez esse rebuligo, que voltou tudo,
o fandango de novo. Ja faz, acho que mais de uns 20 e poucos anos que ja
tem o fandango aqui em Cananéia. Ai todo mundo criou grupos.’

Nessa fala, observa-se como a memoria do tempo anterior (da viola, dos
mutirdes, das festas comunitarias) é afrontada com o tempo da auséncia e,
posteriormente, com o tempo da retomada, mediada por a¢des institucionais como as
oficinas culturais - ou seja, a produgao da tradicdo passa a depender também de
dispositivos de fomento e mediagdo externa. Como indica Canclini (2019), essas
reconfiguragdes dao origem a formas hibridas de cultura, nas quais o tradicional e o
moderno coexistem em permanente negociagéo de sentido.

Muitos fandangueiros veem com ressalva essas mudangas. Entre essas
preocupagdes esta a perda da esséncia comunitaria, como demonstra Cleusa: “agora
quase ninguém quer tocar de graga. Tudo quer o dinheirinho. Mas antigamente era a
noite inteira. Dangava sem um tostdo. Era s6 cantando e o povo dangcando. Nao existia
pagamento. [...] era s6 a danga. Comida e danga”.”’

O que contrasta o Fandango tradicional, vivido como celebragdo e partilha
comunitaria, com o Fandango enquanto espetaculo é o fato de este ultimo passar a
ser influenciado pelo capital, assumindo caracteristicas préprias do mercado da
industria cultural.

De certa forma, é possivel compreender esse dilema. No final do século XX, a
economia no meio rural ainda conservava vestigios de um sistema baseado na troca,
em que os pagamentos eram realizados por meio de bens ou servigos. Assim, os
mutirdes eram retribuidos com uma farta festa de Fandango, expressao peculiar de
reciprocidade e gratidao.

A grande questdo reside na manutencdo e reconstrugdo de uma nova
temporalidade para o Fandango Caigara, especialmente em seu processo de insergéo
na vida social contemporanea e na busca por seu publico atual. Essa nova

configuracdo revela transformagbes nas formas de consumo, participagdo e
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pertencimento cultural, evidenciando o papel do publico como mediador central entre
tradicdo e modernidade.

O publico do Fandango é diverso e dinamico, formado tanto por moradores
locais quanto por visitantes e turistas que se aproximam da manifestacdo por
diferentes razbes. Como observa Ademir das Neves, da Vila do Maruja, llha do

Cardoso:

O publico do Fandango é bem misturado, cara. Caigara, turista, morador
local. Todo mundo danga. O fandango faz parte da comunidade e das
tradi¢gdes locais, entdo a galera acompanha. Na ultima festa, por exemplo,
tava lotado, tanto de turistas quanto de moradores locais.”

Figura 22 — Apresentagao de Cleiton na Festa da Tainha no Vila do Maruja (2024)

Fonte: Fabricio Borges, 2024
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Figura 23 - Familia Pereira na Festa na Tainha. Da esquerda para direita temos Leo da Rabeca,
Mestre Zé, Laerte e seus filhos.

Fonte: Fabricio Borges, 2024

De certa forma, Laerte, filho do mestre Z¢é Pereira, demonstra preocupacao e
reflete sobre a necessidade de renovar as modas, atualizando o repertério para

dialogar com o publico jovem:

O fandango, no caso, né? Deixar de tocar aquelas modas antigas e vai
tocando outras. [...] Meu pai quer tocar aquelas modas bem antigas. Ai eu
falo... Pai, ndo tem sentido, cara. Vocé ndo vai querer que uma musica de
Tonico e Tinoco faga sucesso hoje, né? [...] Se vocé for tocar aquela moda...
N&o vou porque o cara tocou a mesma. [...] E ai, isso vai acabar mesmo.”®

Leo da Rabeca, também de Cananéia, compartilha essa preocupacado ao
observar que a atualizagao ritmica se tornou uma estratégia necessaria para envolver

o publico mais jovem:

Na minha visdo, antigamente o Fandango era diferente: mais lento, mais
tranquilo, tocado por senhores acostumados a vida da roga. Hoje aceleramos
o ritmo porque a juventude gosta de algo mais rapido. Ainda existem
fandangueiros raiz que tocam no ritmo antigo, mas nosso grupo toca de forma
mais animada para atrair os jovens. Essa é a diferenga entre o Fandango de
antes e o de hoje.?°

Aqui ele aborda a temporalidade do Fandango Caigara. O tempo da escuta e
da participagdo do publico mudou: o Fandango se reconfigura para dialogar com a

nova sensibilidade de consumo cultural, sem romper com o passado. Ele proprio
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reconhece que, apesar das transformagdes, o Fandango preserva uma dimensao de

memoria e identidade:

festas e bailes:

Quando comecei, muitos da minha idade diziam que era ‘coisa de velho’. Eu
respondia que, se ndo preservassemos a cultura, ninguém o faria. Tento
passar isso até hoje para meus filhos, como aprendi com meus pais e avos.
E preciso preservar para que no futuro saibam o que foi a cultura do nosso
lugar. Até comidas tipicas se perderam: aqui havia o prato de bagre seco com
banana verde, hoje néo existe mais.®?’

Por outro lado, ele mesmo nota uma diminuigdo da presenga comunitaria nas

Hoje em dia o Fandango reune menos gente da comunidade. Antigamente
era constante, em carnavais, festas de fim de ano, todas as semanas. Hoje
virou mais show: levamos nossa cultura para fora, apresentando a quem
nunca viu. Dentro da comunidade, quase n&o acontece mais.®?

Esse distanciamento é complementado pela reflexdo de Cleusa, que observa o

envelhecimento dos grupos e a falta de continuidade entre as geragoes:

O que eu vejo é uma mudanga muito grande. [...] Porque o fandango é um
grupo de... s6 de veteranos. Nao tem grupo de jovens. [...] O Unico grupo de
jovens que tinha era o Amir [...]. Mas ele tinha um grupo de jovens bonito. E
0 nosso é soO veterano. [...] Inclusive, eu sou uma setentona [...] e as outras
pessoas também, dos outros componentes.®

Para Cleusa, o maior desafio esta na transmissdo do Fandango as novas

geracgdes: “Eu acho que € um incentivo para os jovens. Tem que ter alguém, né, que

venha de algum lugar pra incentivar os jovens e as criang¢as. Pra darem continuidade

no fandango. Porque sen&o vai acabar. [...] Tem que dar continuidade”.®

Essa mesma percepcéo aparece quando ela distingue os jovens da cidade,

pouco engajados, daqueles vindos do campo, onde a tradigdo ainda se mantém:

8 Ibid.
82 Ibid.

E que agora os jovens, eles s30 mais assim modernos, estdo na modernidade
e eles ndo querem. E quando tem fandango aqui, ali na praga ali, € quase so
os antigos que vieram do sitio pra morar em Cananéia. E dificil se ver jovens
dangando. [...] Daqui de Cananéia é muito dificil
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Jairo Eduardo, de Ubatuba, relaciona essa mudanca a influéncia dos meios de
comunicagao e da urbanizagao: “Com o tempo, veio a influéncia da televisado, do radio,
da urbanizagdo. A juventude passou a ter outras referéncias, outros ritmos, outras
escolhas. A cultura tradicional perdeu espag¢o e ndo houve incentivo publico para
preserva-la”.8

Apesar das dificuldades, ha um sentimento de esperancga e renovagao entre os
fandangueiros. Gabriel, de Iguape, percebe um movimento crescente de valorizagao
e interesse pelo Fandango: “Hoje em dia a gente tem mais uma esperanga. [...] Hoje,
como esta surgindo cada vez mais, todo mundo esta se interessando mais. [...] Acho
gue isso ainda vai permanecer e continuar por um tempo ainda. Essa € uma visdo que
eu tenho”. Ele complementa com um olhar critico sobre a importancia de fortalecer o
vinculo entre a cultura e o territério: “Hoje em dia, por valorizag&o, as pessoas estéo
se interessando mais, se interessando pelo Fandango. Mas eu acho que tinha que ser
mais valorizado o Fandango no territorio, para manter mais seu territério”.8”

O mesmo sentimento aparece na fala final de Ademir das Neves, que reafirma
a necessidade de incentivo e projetos que mantenham viva a cultura: “Eu tenho fé que
o fandango vai continuar. O desafio maior é a falta de interesse dos jovens. A tradigéo
esta sendo passada, mas lentamente. Acho que, com mais projetos e incentivos,
podemos fortalecer ainda mais e garantir que essa cultura ndo se perca”.®8

Esses depoimentos demonstram que o publico do Fandango Caigara €, ao
mesmo tempo, agente e mediador do processo comunicacional. Ele consome,
participa e transforma a manifestagao, ressignificando-a conforme as condi¢ées do
presente. O publico, portanto, ndo € apenas destinatario, mas parte constitutiva da
cultura popular, atuando como elo entre o tempo passado das tradigbes e o tempo
presente das reinvencdes. E nesse entrelacamento entre participagéo, consumo e
criacdo que o Fandango se mantém como pratica cultural ativa, continuamente

mediada pela comunidade que o produz e o celebra.

8 SANTOS, Jairo Eduardo. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Ubatuba/SP, 2024

8 PRADO, Gabriel. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024.

8 NEVES, Ademir. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.
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4.8 As Midias

Chegamos, neste ponto, a conclusdo de que o produto do Fandango Caigara
pode ser compreendido, conforme Baitello Junior (2000), como uma midia, tal como
discutido no Capitulo 2. Até aqui, compreendemos que todas as mediac¢des culturais
- matrizes culturais, institucionalidade, sociabilidade, ritualidade, tecnicidade,
temporalidade e espacialidade - convergem em processos comunicativos que s&o
transportados e expressos por meio das midias.

Em seguida, incorporamos o conceito de Folkcomunicagado, a fim de analisar
as técnicas comunicativas da cultura popular do Fandango Caigara, com seus géneros
folkcomunicacionais, o que nos permitiu identificar a diversidade de linguagens
presentes nessa pratica.

Agora, trataremos do produto do Fandango como resultado que se apresenta
enquanto midia dirigida ao publico. Acompanharemos, a partir do relato de Ana Paula,
integrante do grupo Fandangueiras, de Cananéia e llha do Cardoso, o nascimento da
comunicagao popular e o seu transporte pelos diferentes tipos de midia.

Iniciamos pela l6gica de produgéo vinculada a matriz cultural e transmitida pela
oralidade, observada no cotidiano e na vida social das comunidades. Ana Paula, ao
comentar sobre a criacdo da musica “Medo da Ong¢a”, de composicdo do Mestre
Aurélio Domingues, exemplifica como a oralidade opera como midia primaria,
transmitindo saberes, histérias e experiéncias que se transformam em expressao

artistica e comunicativa.

Um dia que nés fomos na Pereirinha, ele estava conversando com o pessoal
la. Dai, saiu de madrugada para ir fazer xixi ali fora e viu a dona Maria
entrando no galinheiro. Tinham contado para ele que 14 estava rondando uma
onga, né? Ela, com o vestidinho, saindo do galinheiro para pegar ovo... Ele
achou que era a onga e foi para dentro de casa. Ai contaram isso para o
Aurélio e ja virou uma moda. Entdo s&o causos que vao acontecendo no dia
a dia, né mesmo? E, ai tudo para eles ja vai se formando, ja nasce ali na
cabeca, ja forma uma moda, uma musica, né? Eles trazem isso para a
atualidade também, né? Muito legal.®®

Sendo assim, confirmamos na pratica, a construgdo da comunicagao pelas

mediag¢des propostas por Martin-Barbero (2009), a partir da historia relatada por Ana

8 PAULA, Ana. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.
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Paula. O mestre Aurélio Domingues, da regido de Guaraquegaba, no estado do
Parana, reconstréi uma historia inspirada em fatos ocorridos na comunidade do
Itacuruca, na llha do Cardoso.

Dessa forma, evidencia-se que a inspiracdo criativa de uma produgao é
constantemente negociada pelas mediagcdes culturais. Como resultado, ocorre a
reconstrucao da histéria em versos musicais, expressa de forma oral e cinética nas
apresentagdes do Grupo Mandicuera, liderado pelo Mestre Aurélio Domingues,
constituindo, assim, a midia primaria. Essa expressio torna-se secundaria quando é
transcrita para o papel, como nesta pesquisa, e visual nas artes que acompanham a
musica durante sua divulgacdo. Posteriormente, transforma-se em midia terciaria,
com a gravagao da cangédo pelo grupo Mandicuera e sua adaptagdo em videoclipe,
posteriormente publicado no YouTube, ampliando o alcance comunicativo do
Fandango Caigara.

Medo da Onga — Aorelio Domingues de Borba

Foi pelo medo da onca ai, ai

Que ele ndo comprou a casa ai, ai
A onga do galinheiro ai, ai

Um grande rumor de asa ai, ai
Coitada da Dona Maria ai, ai

S6 por causa de um ovo ai, ai

S6 por causa de um ovo

com seu vestido de onca

ficou na boca do povo

Ele foi com interesse ai, ai
Correu pra casa assustado ai, ai
Na porta do galinheiro ai, ai

A onca passa abaixada ai, ai
Coitada da Dona Maria ai, ai

S6 por causa de um ovo ai, ai
S6 por causa de um ovo

com seu vestido de onca

ficou na boca do povo

Na porta do galinheiro ai, ai
A onca passa abaixada ai, ai
Coitada da Dona Maria ai, ai
Coitada da Dona Maria ai, ai

S6 por causa de um ovo ai, ai
S6 por causa de um ovo
com seu vestido de onca

ficou na boca do povo

N&o troco Pontal de Leste ai, ai
Pelo Itacurucga ai, ai

La nos ndo temo perigo ai, ai
Lugar bom para morar ai, ai
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Coitada da Dona Maria ai, ai
S6 por causa de um ovo ai, ai
S6 por causa de um ovo

com seu vestido de onca
ficou na boca do povo

O Povo nao entendeu ai, ai

O que o homem dizia ai, ai
Por causa daquela onga ai, ai
Do terreno desisti ai, ai
Coitada da Dona Maria ai, ai
S6 por causa de um ovo ai, ai
S6 por causa de um ovo,
com seu vestido de onga,
ficou na boca do povo

No portdo do galinheiro ai, ai
Ela passava abaixada ai, ai
Com vestido estampado ai, ai
Parece onca pintada ai, ai
Coitada da Dona Maria ai, ai
S6 por causa de um ovo ai, ai
S6 por causa de um ovo,
com seu vestido de onga,
ficou na boca do povo

O povo do Pereirinha ai, ai
Depois veio descobrir ai, ai
Que a onga do galinheiro ai, ai
Era a mae de Aldemir ai, ai
Coitada da Dona Maria ai, ai
S6 por causa de um ovo ai, ai
S6 por causa de um ovo,

com seu vestido de onga,
ficou na boca do povo

Vamos dar por despedida ai, ai
Que a onga ja ta chegando ai, ai
Com duas duzias de ovo ai, ai
Na tigela carregando ai, ai
Coitada da Dona Maria ai, ai

S6 por causa de um ovo ai, ai
S6 por causa de um ovo,

com seu vestido de onga,

ficou na boca do povo
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Figura 24 - Clipe da musica ‘Medo da Ong¢a’ no YouTube

Fonte: Mandicuera, 2024

Figura 25 - Musica Medo da Onga no Spotify

Fonte: Mandicuera — Spotify, 2024

O objeto imaterial ou produto cultural resultante da produgdo do Fandango
Caicara assume, assim, multiplos caminhos de circulagdo. Enquanto expressao
coletiva que reflete os modos de vida das comunidades caigaras, o Fandango é
entregue ao publico por meio de seus produtos: festas, musicas, shows, discos,
instrumentos, videos, dangas, matérias jornalisticas e outras expressodes vinculadas a
ele. Esses produtos transitam entre o popular e o massivo, evidenciando a condigao

hibrida do Fandango Caicgara.
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Essa diversidade de formas amplia o alcance comunicacional do Fandango,
mas também o transforma. O que antes ocorria em mutirdes e celebracbes domésticas
expande-se para novas formas comunicativas de midia.

O grupo de Fandango Violas de Ouro (Figura 26) foi um dos pioneiros a
representar essa renovacgéo. O grupo comegou no final do século XX e sua origem
esta associada a experiéncia televisiva proporcionada pela participagdo no programa
Viola, Minha Viola, apresentado por Inezita Barroso, na TV Cultura de S&o Paulo. Essa
aparigao conferiu ao grupo uma visibilidade inédita: os fandangueiros passaram a ser
reconhecidos nas ruas e bares da cidade, recebendo o carinho e o orgulho da
comunidade local. Como relata um dos integrantes do grupo, Paulinho Pereira, no livro
Museu Vivo do Fandango (Pimentel; Gramani; Corréa, 2006, p. 159): “Opa, te vi na
televiséo, la em Inezita, era vocé mesmo? Ai a gente ficou pensando no grupo.”

A partir desse momento, o Violas de Ouro, hoje com mais de seis décadas de
existéncia, consolidou-se como um dos grupos mais antigos em atividade e como
representacdo da transicdo do Fandango Caicara dos mutirdes para os formatos
industriais da cultura. Nesse novo cenario, o Fandango passou a se adaptar as légicas
de visibilidade, profissionalizacdo e circulacdo proprias do campo artistico

contemporaneo, sem, contudo, perder o vinculo com suas raizes populares.

Figura 26 - Grupo Viola de Ouro na 92 Festa de Fandango Caigara de Cananéia (2025)

Fonte: Rodrigo Fonseca.
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Para assegurar a continuidade dessa pratica e sua presencga publica, grupos e
comunidades das regides de Paranagua (PR), llha do Cardoso, Cananéia (SP),
Iguape (SP) e Ubatuba (SP) organizaram-se e instituiram o Circuito Nacional do

Fandango Caigara, que compreende um calendario anual de festas regionais.

A gente se junta com grupos de Paraty, Ubatuba, Valadares, Cananéia, entre
outros. Cada encontro tem pelo menos uns 22 grupos ou mais. A gente tem
um calendario dos encontros, por exemplo, em Valadares, Cananéia,
Guaraquegaba e Ubatuba. Esses encontros acontecem sempre, em
Valadares, por exemplo, teve um encontro em 22 de agosto. Em Cananéia,
tem um no dia 12 de outubro. E em Ubatuba, geralmente é no comego de
dezembro.®°

Cada cidade participante realiza sua Festa do Fandango Caigara, consolidando
uma rede de circulagdo cultural que reafirma o Fandango como produto
comunicacional coletivo, capaz de resistir as l6gicas mercadolégicas sem romper com

suas raizes comunitarias e praticas tradicionais de comunicagéo.

Figura 27 - Divulgagédo da 15 Festa Nacional do Fandango

Fonte: Instagram do Jornal A Cena (@)jornalacena)

Essa solugdo encontrada pelos fandangueiros remete a nogao de “circuito”
formulada por Magnani (2002) em seus estudos etnograficos, segundo o qual os
grupos sociais constroem relagdes de contorno espacial e simbdlica a partir de trajetos

e lugares que mantém sentido para seus participantes. O autor define o circuito como

% NEVES, Ademir. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.
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uma forma de criar “relagbes de contiguidade espacial, sendo reconhecido em seu
conjunto pelos usuarios habituais” (Magnani, 2002, p. 23). Assim, o Circuito Nacional
do Fandango Caicara pode ser compreendido como estratégia comunicacional e
territorial, que articula comunidades, praticas e publicos em torno de um mesmo
sistema de sociabilidade cultural.

O valor dessa mudanca € reconhecido por Laerte Pereira, ao afirmar que
aquele fandango dos mutires - integrado ao trabalho coletivo e as celebragdes

comunitarias - ja ndo existe mais. Segundo ele:

O fandango hoje € mais como um show. [...] Hoje, aqui, como ndo tem como
vocé trabalhar numa roga [...] a gente vem quase como um show... Vem uma
festa ai, um prefeito, uma festa, né, tém mais de cem anos. [...] Vamos fazer
uma violada, esse € o fandango. Porque de outro tipo de mutirdo, ndo tem
como fazer.®’

Figura 28 - Festa Fandango Caigara, 2021 na Cidade de Ubatuba SP

Fonte: Portifélio da Festa de Fandango de Ubatuba — Grupo Sambura e Cataia

Essa nova configuragéo é reforgada por Jairo Eduardo ao reconhecer o papel

das politicas culturais e do patrimonio imaterial:

Com os projetos culturais e o reconhecimento como patriménio imaterial,
conseguimos fazer CD, comprar instrumentos, viajar pra mostrar o fandango.
Isso é fruto de muita luta, mas também de aprendizado — a gente aprendeu
a fazer projeto, prestar conta, trabalhar com cultura profissionalmente®

9" PEREIRA, Laerte. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024.

92 SANTOS, Jairo Eduardo. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Ubatuba/SP, 2024
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Figura 29 - Foto da XV Festa de Fandango de Paranagua PR

Fonte: Instagram Festa do Fandango, 2024

A institucionalidade torna-se, assim, uma das mediacdes centrais de apoio
material, atuando como patrocinadora das diferentes formas de midia da cultura
popular. As produgbes do Fandango passam a depender de editais, incentivos
publicos e parcerias culturais, o que amplia seu alcance e visibilidade, mas também
transforma sua légica de organizagao, circulagdo e consumo.

O registro em livro, audiovisual e fonografico constitui uma das expressdes
mais evidentes dessa mediacdo, evidenciando o papel das instituicbes na
preservacdao e difusdo do patriménio imaterial. Nesse contexto, Roberto Ferreiro

relembra:

Nossa regido ficou meio de fora das primeiras pesquisas sobre o fandango.
S6 depois vieram registros importantes, como o livro de Rossini Tavares, da
década de 1950, e as gravagobes de Kilza Setti, nos anos 1960 e 70. Kilza foi
fundamental: gravou musicas, fez registros fotograficos, deixou partituras e
depoimentos. Sem ela, muita coisa teria se perdido.*3

Roberto ainda reconhece as perdas decorrentes da falta de continuidade nos

registros no passado:

Mesmo assim, varias modas desapareceram. Hoje restam pouco mais de
uma duzia. Nao é possivel que existissem s6 essas; perdemos muito por falta

% FERREIRO, Roberto. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Ubatuba/SP, 2024
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de registros. A urbanizacéo, o turismo e a chegada das estradas aceleraram
esse processo.®*

Figura 30 - Matéria 25/08/2023 Fandango caigara atravessa geragoes e resiste no litoral paranaense

Fonte: Krigrer, 2023.

Figura 31 - Serie de PodCast e VideoCast sobre o Fandango Caigara

Fonte: Canal Cataia Cultural, 2024

Atualmente, a relag&o entre o registro técnico e o valor simbdlico do Fandango
se intensifica. As apresentagbes dos grupos passam a ser marcadas tanto por
registros esponténeos para as redes sociais quanto por gravagdes profissionais em

% Ibid.
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video e fotografia, realizadas por produgdes independentes, privadas e publicas, bem
como pela imprensa, ficando posteriormente disponiveis na internet.

Ha também a presenca de instituicdes como o SESC e as Secretarias de
Cultura, como no caso mencionado pelo préprio Amir Garcia ao se referir a
participagdo da Prefeitura de Cananéia: “Todas as domingueiras de fandango sao
financiadas; a gente recebe recurso da prefeitura. Quem banca a gente como
apresentagao cultural é o Departamento de Cultura, a Prefeitura de Cananéia.®®

Figura 32 - Cartaz de divulgagao da 9° Festa de Fandango Caigara de Cananeia 2025

Fonte: Instagram da Prefeitura de Cananéia, 2025.

Essas novas formas de mediacdo sdao acompanhadas pela ampliacdo das

midias que difundem o Fandango. Mario Gato observa:

Fundamental construir instrumentos dentro da comunidade. Dar oficina (n&o
s6 doar o instrumento) - crianga ‘pira’. Importante também registros sonoros
(CDs): ha muita moda antiga; vai sair uma gravagao com Folia do Divino
(embora eu diferencie Folia de Fandango).*®

Ele também defende a formacdo dos circuitos de festas para atender a
demanda da pratica, mas com algumas ressalvas. Como ter apoio institucional
necessario para garantir qualidade “ideal ter verba para alojamento, transporte,
oficinas e registro audiovisual, com assessoria de imprensa e divulgacéo. Assim todos
ficam sabendo - internet, jornais, revistas”.%” Esses depoimentos revelam o

deslocamento do Fandango da oralidade e da ritualidade doméstica para os meios

% |bid.

% GATO, Mario. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Ubatuba/SP, 2024

9 bid.
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técnicos e massivos, o que o insere no campo da midia secundaria, conforme a
tipologia de Baitello Junior (2000).

A profissionalizagdo do Fandango, por sua vez, evidencia o encontro entre
tradicdo e economia cultural. Laerte comenta: “Os grupos vém de Sao Paulo [...] A
gente propde pra eles a apresentagdo e uma oficina [...] Hoje em dia, o fandango ja é
uma renda. Eu mesmo ja tenho como uma renda minha [...] ja consigo agendar pelo
celular [...] Entéo, a gente ja gera uma boa renda hoje”.%

Essa relacao entre cultura e sustentabilidade € também destacada por Dauro
Prado “A gente aprendeu que, sem se organizar, ndo consegue recurso. Por isso
criamos a associagao. [...] Hoje, com os editais, da pra pagar transporte, figurino,
manutengdo dos instrumentos e comida pro grupo”.*®

O musico Gabriel complementa, associando o trabalho artesanal a formagao
de redes de apoio institucional:

Eu comecei a fazer outros instrumentos também. Depois vieram os pontos de
cultura [...] administrei oficina aqui na Barra do Ribeira [...] L& em Peruibe
também. [...] Foi onde foram feitas essas violas do grupo [...] onde eu
consegui construir os instrumentos do grupo Manema.'%

As falas dos fandangueiros mostram que o Fandango passa a ser também um
campo de produgao formalizado, com editais, associagdes e projetos. Essa estrutura
revela a presenca das mediagbes da institucionalidade e da tecnicidade, que
transformam o Fandango em um produto comunicacional sem que ele perca sua
dimensao social e cultural. Cleiton reforca o papel da comunicacdo nesse processo
ao afirmar:

“A comunicagao [...] pode dar visibilidade pra comunidade, [...] mas tem que
respeitar esse direito da comunidade [...] mostrar a verdade [...] porque 0 que nos
vimos hoje, tem um monte de mentiras, de fake news, que atrapalha todo esse

processo”. 01

% PEREIRA, Laerte. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024

% PRADO, Dauro. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024

100 PRADO, Gabriel. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024

07 CARNEIRO, Cleiton. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Iguape/SP, 2024
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Para ele, “Uma comunicagao séria [...] ouvindo, escutando na verdade a gente
[...] vai fortalecer o fandango, vai fortalecer o fandangueiro”.'°?

Essas declaracbes revelam que a comunicagdo € também um ato de
resisténcia cultural, reafirmando a verdade do territorio e a autenticidade da cultura
popular frente as distor¢des e apropriagées da midia hegemonica.

No contexto de ampliagdo das formas de midia e de institucionalizagdo do
Fandango, observa-se uma transformagao significativa nas formas de participagéo e
representacdo de género. A visibilidade conquistada por meio das midias e dos
projetos culturais abriu espago para a emergéncia das mulheres como protagonistas
do fazer artistico, assumindo fungdes de compositoras, instrumentistas, produtoras e
gestoras culturais.

Antes restritas aos papéis de apoio e a danga, as mulheres passam a ocupar o
centro da cena comunicacional, ampliando as vozes e os sentidos que o Fandango
expressa. Essa mudancga reflete um movimento de reconfiguragdo simbdlica e
midiatica no interior da cultura popular, impulsionado pelas novas formas de circulagéo
e visibilidade proporcionadas pelas midias digitais e institucionais.

O Grupo Fandangueiras, formado por mulheres de Cananéia e originado a
partir do Encontro de Fandango da Vila do Maruja (llha do Cardoso), simboliza essa
nova etapa da produgdo cultural do Fandango: um momento em que a midia, a
institucionalidade e a sensibilidade feminina se entrelagam para reconfigurar o campo
comunicacional popular, reafirmando o papel das mulheres como agentes criadoras e

mediadoras da cultura caicara (Figura 33).

192 |bid.
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Figura 33 - Grupo Fandangueiras na 9 Festa de Fandango Caigara de Cananéia (2025)

Fonte: Rodrigo Fonseca, 2024

Da esquerda para a direita temos a participacdo do musico Evaristo, esposo
da Sra. Cleusa, seguido pelas Fandangueiras Julica Cordeiro, da Praia do Pereirinha
na llha do Cardoso, Marcia Pontes da Vila do Maruja na Ilha do Cardoso a da Cleusa
Reis, do centro da cidade e de Ana Paula da Vila do Maruja da llha do Cardoso.

Elas buscaram em suas matrizes culturais a inspiragcao para a constituicdo do

grupo como destaca Marcia Pontes:

Eu sempre gostei do Fandango, por ouvir desde crianga. Meus pais sempre
foram bem envolvidos, com isso, toda a regido € né? Tem neto, tem sempre
um tio, alguém que é fandangueiro, porque o Fandango vem desde Rio até
Paranagud, né? E uma resisténcia porque faz parte da nossa lida com a terra,
musica tem muito a ver uma coisa com outra, né? E ai eu tenho esse gosto
por cantar e eu achava muito interessante. Falei: ‘Nossa, se eu aprendesse
tocar viola, eu curti muito tocar essas modas’. E ca estou.’%

Ja Ana Paula recorda das festas familiares e a dimensao do ritual dos encontros
sociais na sua historia “Na minha casa, nés somos em sete mulheres, sete filhas,
mulheres mais minha méae. Entdo, quando tinha Fandango, a primeira casa que eles

iam chamar é na casa do meu pai”."%

03 PONTES, Marcia. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024

104 PAULA, Ana. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo Borges
Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024
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As mulheres do Fandango tiveram uma participagdo ativa nas festas dos
mutirdbes, mas eram impedidas de atuar como intérpretes, instrumentistas e
compositoras, regras sociais historicamente impostas em fungcdo de uma cultura
patriarcal. Marcia Pontes reconhece essa transicdo ao mencionar que o canto, o ato
de tocar ou de fabricar instrumentos eram espagos predominantemente ocupados por
homens. Ela observa, por exemplo, que a afinagdo nota “La (A) que é para homem,
era um universo masculino. E hoje € um desafio pra gente conseguir cantar umas
modas naquele La (A) que é dos homens”.'%®

Em nossa conversa, o grupo ressalta a importancia da construgédo do circuito
de festas de Fandango no fortalecimento social e no desenvolvimento do campo

criativo e artistico.

Porque é a gente aqui toca de um jeito, dai também o pessoal Ia de Ubatuba
toca de um jeito, o pessoal do Paranagua toca de um jeito, o pessoal do
Maruja toca de um jeito, pessoal de Cananéia toca de um jeito. Entao quando
se mistura todo esse conhecimento, vocé ja tem uma nova informagéo [...]
que faz uma troca fantastica.'°®

Suas influéncias artisticas ja trazem, em sua esséncia, a mistura dos sotaques
e dos timbres regionais, evidenciando um processo de hibridag&o cultural, conforme
define Canclini (2019), no qual cada comunidade reelabora a tradicdo de acordo com
o territdério, as praticas coletivas e as experiéncias compartilhadas.

Marcia reconhece a importancia das novas midias como YouTube, Instagram e
outras na continuidade e renovagédo da tradigéo:

Eu vejo isso como uma coisa muito natural, de certa forma, porque os tempos
vao mudando [...] quanto ao Spotify, ele nos ajuda porque eu quero, por
exemplo, ver o Fandango do Ariri, vou 14, clico e vem seu Zé Pereira com
uma pasta la com 18 musicas, era o Rabeca, quero ver. Entdo isso eu adoro
ali, eu uso muito pra musica, né? Eu acho que eh a difusdo de estudo, né,
quando vocé grava e posta, é a amplitude disso mesmo. A gente vé e que o
universo do Fandango ainda existe e € muito amplo, né? Os de Ubatuba, os
do Parati, acho que isso nos aproxima hoje em dia. Acho que é uma
ferramenta muito boa, sabendo usar pra produgao. (Marcia Pontes. Anexo A,
p. 59).
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Nessa perspectiva, a cantora reconhece que a digitalizagdo das modas e sua
circulagcado nas plataformas de streaming ampliam as fronteiras tipicas da tradicéo,
permitindo que o Fandango se torne uma midia viva, se beneficiando das tecnologias,
sem perder sua autenticidade.

Por fim, Marcia Pontes retoma o sentido profundo do Fandango como

expressao de amor, pertencimento e resisténcia cultural:

Ah, eu assim eu daria uma mensagem assim que continue com todo esse
amor, porque quem gosta do Fandango tem muito amor, né, por essa cultura.
Entao, eu diria que quem entra nessa histéria € que continue com muito amor
e raga ali mesmo, porque o Fandango é muito amor e resisténcia mesmo,
sempre foi, desde da terra, da lida. Eh, entdo o que nos mantém aqui é a
nossa cultura, né? [...] Acho que para mim é amor e resisténcia mesmo.'%”

Na voz das mulheres, o Fandango ganha forga e reaparece em novos formatos
industriais das midias primarias, por meio de novas formas orais e cinéticas expressas
nos shows e nas festas, das midias secundarias, com artigos e livros e das midias
terciarias, com gravagbes em discos, audios, videos e podcasts. O Fandango
manifesta-se, assim, como poesia do territério e como ato de criacdo que continua
ecoando na comunidade, e agora, também inserido no circuito global.

As vozes dos mestres e mestras do Fandango Caigara demonstram que sua
midia € multipla. Os fandangueiros tornam-se agentes folkcomunicacionais,
articulando saberes populares e praticas técnicas, criando novos circuitos de
circulacao cultural. Dessa forma, a midia do Fandango Caigara é, simultaneamente,
meio e mensagem, expressao e resisténcia, ponte entre a comunidade e o mundo,
reafirmando o que Martin-Barbero (2009) denominou de “reconfiguracdo das
mediagcdes” e o que Beltrdo (1980) identificou como “a comunicagdo dos

marginalizados”.

97 PONTES, Marcia. Entrevista concedida a pesquisa de campo [Entrevista cedida a] Rodrigo
Borges Pereira da Fonseca. Cananéia/SP, 2024



114

5 CONSIDERAGOES FINAIS

Ao longo desta pesquisa, buscamos compreender como se dao as mediagdes
comunicacionais na cultura popular do Fandango Caigara. Ao tratar de comunicacéo,
cultura popular e mediagcdes, deparamo-nos com uma triade conceitual de alta
complexidade, que exige o dialogo entre diferentes campos do conhecimento. Para
que o trabalho se mantivesse coerente com as nossas visdes e com a natureza do
objeto estudado, partimos da fundamentacgao teorica da Folkcomunicagao, proposta
por Luiz Beltrdo, das consideracdes das midias, a partir de Norval Baitello, do conceito
de Hibridagdo Cultural, de Néstor Garcia Canclini, e das Media¢des, conforme
delineadas por Jesus Martin-Barbero. A partir da pesquisa de campo, buscamos ouvir
na esséncia a histéria das pessoas que vivem o Fandango Caigara. Neste contexto,
foi possivel adaptar o Mapa das Media¢des de Martin-Barbero para analisar de que
modo essas mediagdes se manifestam na pratica do Fandango e como tal diagrama
se mostra capaz de iluminar a construgdo comunicacional da cultura popular.

Como podemos observar, a comunicagao nédo é uma condigao inata, mas uma
construcdo de ideias que emerge das nossas matrizes culturais (MC). Em uma
analogia, as MC representam o oceano no qual navegamos - a agua que sustenta o
barco e lhe permite seguir adiante. S&o elas que d&o respaldo e sustentagdo aos
sentidos que buscamos enquanto seres humanos, no compartilhamento das ideias e
experiéncias através dos diferentes meios de comunicagdo. No caso do Fandango
Caicara, foi possivel evidenciar que essas matrizes se manifestam como um elo
cultural e emocional, associado ao desejo, ao acolhimento e a identidade coletiva, o
sentimento de lar que define quem somos e como nos reconhecemos socialmente.

Desde a chegada dos colonizadores e da formagao das culturas locais até a
constituicdo do Fandango Caigara, representadas pelas suas festas, mutirdes e
celebragbes religiosas, encontramos as mediagdes transformadoras da
institucionalidade, sociabilidade, ritualidade e tecnicidade, que vem influenciando e
reconfigurando o modo de ser desta comunicag&o popular.

A institucionalidade, no caso do Fandango Caigara, revela-se marcada por
influéncias externas que em muitos momentos, exerceram efeitos destrutivos sobre o
territério e sobre as formas de vida locais. As restricbes impostas por politicas
ambientais mal conduzidas, aliadas ao sequestro do territério por interesses

imobiliarios e turisticos, forcaram a cultura popular a se adaptar para sobreviver. O
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Fandango, nesse processo, precisou se reconstruir entre feridas e resisténcias, nao
ileso, mas resiliente - tal como toda a historia de sua edificagdo. Em nossa analogia,
0 barco das matrizes culturais precisou mudar seu curso, enfrentando ventos
contrarios e novos mapas institucionais. Assim, cada adaptacao representa um marco
temporal da histéria do Fandango, em que as transformagdes institucionais
redefiniram também as formas de expressao e de comunicag¢ao popular.

A sociabilidade representou o acolhimento e a forga da identidade coletiva.
Voltando a nossa analogia, foi ela quem manteve os marujos navegantes unidos e
resilientes diante das intempéries do destino - das instabilidades territoriais
provocadas pelos “mares” institucionais e das tempestades da temporalidade
histérica. Essa sociabilidade manifesta-se nos lacos de parentesco, amizade e
vizinhanga, que estruturam a vida comunitaria e garantem a continuidade do
Fandango. E por meio desses vinculos afetivos e solidarios que os grupos se
reorganizam, preservam repertérios, transmitem saberes e reafirmam sua conexao
cultural, mesmo quando o mar da historia se mostrou revolto.

Assim como a ritualidade, que garantiu a coes&o dos grupos entre o sagrado e
o profano, o Fandango também encontrou nessa dimensdo um de seus principais
pilares de continuidade. No campo do sagrado, manifesta-se nas louvagbes a Sao
Goncalo, nas promessas e nas celebragdes de fé que orientam a vida espiritual das
comunidades caigaras, movendo os homens em busca de esperanca e sentido. Ja no
ambito do profano, revela-se na alegria dos mutirdes, nas festas comunitarias e, mais
recentemente, nos festivais realizados em pragas publicas, onde o convivio se
transforma em celebragdo. Em nossa analogia do barco navegante, é a ritualidade
que mantém os marujos ocupados e conectados, dando sentido as suas travessias
até alcangarem seus destinos - renovando, a cada festa, a fé e a continuidade da
cultura popular.

Por fim, a tecnicidade manifesta-se na transmissdo dos saberes da cultura
artesanal, perpetuados pela oralidade, pela observacéo e pela pratica cotidiana. E
nesse ambito que a comunicagéo popular ganha forma e género, tal como propde a
Folkcomunicag&do, abarcando os modos expressivos das culturas historicamente
marginalizadas. No Fandango Caigara, essa tecnicidade se revela no género oral, que
transmite historias e repertorios; no género cinético, expresso nos gestos, nas dangas
e nas performances; e no género iconico, presente nos instrumentos, nos simbolos e

na devogéo a Sdo Gongalo. Para que o barco navegue, € preciso técnica: o icar das
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velas, o controle do mastro, o conhecimento dos ventos e dos mapas - metafora das
habilidades que mantém viva a embarcagéo cultural do Fandango, o conduzindo-o
através das ondas da historia.

Como resultado, todas essas mediagdes estruturam a logica da produgdo
comunicacional. Elas oferecem os subsidios materiais, culturais e intelectuais
necessarios para que a expressao da cultura popular possa ser continuamente
recriada, renovada e compartilhada no contexto da comunicacéo. A confec¢cado dos
instrumentos, a composicao das letras e a danga nascem e se transformam nesse
esforco coletivo, em que o trabalho manual, a criacdo artistica e o sentimento de
pertencimento se entrelagam. Assim, o Fandango demonstra que produzir cultura &
também produzir comunicacéao, reafirmando a vitalidade das praticas populares como
espacos de invencdo, memoria, resisténcia e transformagao social. Mais do que um
objeto de estudo, o Fandango Caicara se revela como uma forma viva de
comunicagao, capaz de articular tradicdo e modernidade, passado e presente,
reafirmando o lugar da cultura popular como produtora de sentidos e de historia.

Na outra ponta da comunicagao esta o publico, o receptor e o consumo da
cultura. Para que haja reciprocidade nesse elo, € necessario que a recepgao possua
competéncia cultural e sensibilidade para compreender a vasta complexidade de
sentidos que o Fandango Caigara carrega. Essa compreensdo so é possivel por meio
da conexdo com as mediagdes, isto &, conhecendo-se a esséncia do Fandango em
sua pratica viva.

Durante a pesquisa de campo, tornou-se evidente uma renovagao do publico,
composta por pessoas que, ao se aproximarem das festas e apresentagdes, passam
a partilhar dos valores e afetos que sustentam essa manifestagao. Para embarcar com
Nossos marujos navegantes e compreender verdadeiramente sua comunicagao, &
preciso participar, aprender os codigos e construir elos emocionais e afetivos de
pertencimento.

Aqui me insiro como parte dessa travessia. Embora acompanhe o Fandango
Caicara ha mais de duas décadas, meus vinculos afetivos eram, até entao, frageis.
Via os fandangueiros poucas vezes por ano, com aprego e respeito cultural, mas de
certa forma distante. Escutava as musicas e assistia as apresentagdes, porém
confesso que a sonoridade me causava estranheza - aos meus ouvidos de musico
habituado aos padrdes harmdnicos da musica ocidental erudita e da estética da
cultura de massa. Minha percepc¢ao da cultura popular era superficial. Com a imersao
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na pesquisa de campo e a participagao ativa das praticas, algo se transformou: passei
a criar elos emocionais e a desenvolver uma apreciagao estética e afetiva pela arte
do Fandango.

O que mudou? Retornando as discussdes sobre as mediagbes aqui
apresentadas, percebo que minha prépria escuta e meu olhar se transformaram -
moldados pela convivéncia, pela experiéncia coletiva, pela ritualidade e pela
tecnicidade aprendidas com os mestres e mestras do Fandango. Essa vivéncia
mostrou, na pratica, que o dialogo s6 se estabelece verdadeiramente quando
incorporamos os elementos que permitem decifrar seus sentidos - o saber partilhado,
a presenca viva, o corpo em interacéo e o afeto que aproxima. Essas dimensdes sao
fundamentais para apreender a cultura popular, pois € nelas que o sentido se constroi,
o pertencimento se fortalece e a troca se converte em experiéncia humana e
comunicativa.

Por fim, temos a institucionalizagdo e novos formatos de midia do Fandango.
O canto, a danga, as letras e as apresenta¢des ganham novas dimensdes quando s&o
registrados e reproduzidos em formatos fisicos e digitais: albuns, videos, matérias em
jornais, artigos, fotografias e publicacbes em plataformas virtuais. Este estudo
demonstrou, pelas vozes dos proprios fandangueiros, como esse processo acontece
na pratica até chegar ao ponto do transporte da comunicagao em diferentes suportes
midiaticos. Um exemplo emblematico € a cancado “Medo da Oncga”, composta pelo
mestre Aurélio Domingues, cuja circulagdo em registros fonograficos e audiovisuais
evidencia a capacidade do Fandango de dialogar com os meios contemporaneos sem
perder suas raizes tradicionais.

No que tange aos estudos da cultura popular, ratificamos que o Fandango
Caigara representa, em sintese, uma das expressdes mais representativas da cultura
popular brasileira. Ele se encontra em continuo processo de hibridizagao, no qual as
manifestagdes culturais resultam de trocas, tensdes e interagcdes entre diferentes
classes sociais, regides e tempos histéricos. A cultura popular, nesse sentido,
configura-se como um espago de criagao, resisténcia e afirmacédo de identidades
plurais, e ndo como um resquicio fixo de um passado imutavel.

Concluimos também que a relagéo entre a cultura popular e a cultura de massa
nao € apenas de oposi¢ao ou conflito, mas de mutua mediagcédo, em que o popular e o
massivo se influenciam e se reconfiguram constantemente. E preciso, contudo,

manter atengao critica ao fato de que a cultura de massa, embora amplie 0 acesso e
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democratize a circulagdo de conteudos, carrega o risco da homogeneizagédo e do
apagamento dos conflitos histéricos, coloniais e sociais, envolvidos neste campo. O
“‘popular”, portanto, deve ser compreendido como algo vivo, que se expressa nas
praticas culturais, nos meios de comunicag¢ao e nos modos de consumo atuais. Assim,
a cultura popular revela-se como uma forga ativa e contemporanea da cultura
brasileira, em permanente dialogo e reinvengéo diante da cultura das massas.

A proposta de Jesus Martin-Barbero, de deslocar o olhar dos meios para as
mediacdes da comunicagdao, mostrou-se plenamente eficaz para compreender as
praticas comunicacionais do Fandango Caigara. As mediagbes observadas na
pesquisa de campo se revelaram fundamentais e dindmicas, capazes de responder,
de forma pratica e sensivel, a questdo central desta pesquisa: como se dao as
mediac¢des da cultura popular no Fandango Caicara. Tais mediagdes se mostraram
intimamente ligadas as transformagdes hibridas descritas por Néstor Garcia Canclini,
inserindo o Fandango no contexto mais amplo das culturas latino-americanas. Da
mesma forma, a Folkcomunicagdo, conforme delineada por Luiz Beltrdo e retomada
por José Marques de Melo, serviu de alicerce para compreender a combinagao entre
o popular e sua comunicagédo, evidenciada e confirmada ao longo deste estudo.

Assim, esta pesquisa reafirma que o Fandango Caigara, enquanto sistema
comunicacional popular, expressa uma maneira propria de produzir, mediar e
comunicar a cultura, revelando-se como um modo de existéncia cultural que ilumina
as poténcias criativas e comunicativas do povo brasileiro.

Esse trabalho, contudo, ndo se encerra aqui. Deve ser ampliado e aprofundado,
pois ha outras mediacdes que nao foram abordadas e que merecem ser analisadas
nas diversas expressdes da cultura popular. Da mesma forma, vislumbramos a
possibilidade de novos Mapas, que escolhemos chamar de diagramas para interpretar
as mediacoes, especialmente pensados para o estudo da comunicagao das culturas
populares. Certos de que os estudos cientificos ndo sédo estaticos, mas processos
continuos, reavaliaveis e em constante transformacao, esperamos ter contribuido para
o entendimento da comunicagado popular e para o reconhecimento do Fandango
Caicara como uma forma viva de comunicacao e resisténcia cultural.

No inicio desta pesquisa, eu tinha a sensagdo de que o Fandango Caigara
estava em declinio, prestes a desaparecer, tornando-se apenas uma lembranca
distante - uma pagina nos livros de historia ou uma manifestagéo folclorica de algo

que um dia existiu. No entanto, o que encontrei no campo foi exatamente o oposto:



119

uma cultura popular viva, guerreira e resistente, que reconhece suas matrizes culturais
e, ao mesmo tempo, nédo se fecha ao novo, disposta a enfrentar as aventuras e as
transformagdes do “futuro”. Assim como ocorreu em diferentes momentos de sua
trajetdria, o Fandango segue se reinventando, dialogando com o presente sem romper
com o passado.

Ao final deste percurso, fico feliz em constatar que o Fandango encontrou
caminhos para sua reformulagdo e continuidade, assumindo formas hibridas e
contemporaneas, como tantas outras expressdes da cultura popular brasileira. Ele se
recria, reafirmando a forgca de uma tradicdo que se move, se adapta e segue

navegando pelas aguas da historia.
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