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RESUMO

O seguinte estudo etnografico versa sobre as relagdes nas performances musicais de chirimia,
conjunto musical instrumental representativo das comunidades negras da cidade de Quibdé-
Choc6 (Coldmbia). No processo de producdo cultural onde se configura a chirimia
evidenciam-se relagcdes de género tensas que se expressam como um elemento transversal das
performances musicais deste conjunto musical. Dita producdo cultural desenvolve-se
principalmente através de dois ambitos, o publico e o doméstico, que ddo lugar a uma
dualidade constitutiva propria das praticas musicais e sonoridades negras de Quibd6. Nesse
processo as sonoridades femininas se cristalizam nos espacos domésticos enquanto que as
sonoridades masculinas no puablico, materializado nos conjunto musicais de chirimia. Essa
situacdo nos leva a propor como pergunta de investigacdo de qué modo opera essa tensdo de
género na performatividade e a pratica musical da chirimia em Quibdd? Do mesmo modo este
estidio nos convida a refletir a partir das trajetorias pessoais e musicais de trés mulheres

instrumentistas as possiveis reconfigurac@es da producdo cultural da cidade.

Palavras chaves: relacbes de género, conjunto de chirimia, performance musical,

performatividade, sonoridades negras, praticas musicais de Quibdé-Choc6 (Colémbia).



RESUMEN

Este estudio etnografico versa sobre las relaciones de género en las performances musicales
de chirimia, conjunto musical instrumental representativo de las comunidades negras de
Quibdd-Choco (Colombia). En el proceso de produccion cultural donde se configura la
chirimia, se evidencian relaciones de género tensas que se expresan como un elemento
transversal de las performances musicales de este conjunto musical. Dicha produccion
cultural se desarrolla principalmente a través de dos ambitos, el publico y el domestico, que
dan lugar a una dualidad constitutiva propia de las practicas musicales y sonoridades negras
de Quibdd. En ese proceso, las sonoridades femeninas se cristalizan en los espacios
domeésticos, mientras que las sonoridades masculinas en lo publico, materializado en los
conjuntos musicales de chirimia. Esa situacion nos lleva a plantear como pregunta de
investigacion ¢De qué modo opera esa tension de género en la performatividad y la practica
musical de la chirimia en Quibd6? Igualmente, este estudio nos invita a reflexionar a partir de
las trayectorias personales y musicales de tres mujeres instrumentistas, las posibles

reconfiguraciones de la produccién cultural de la ciudad.

Palabras Claves: relaciones de género, conjunto de chirimia, performance musical,

performatividad, sonoridades negras, préacticas musicales de Quibdé-Choc6 (Colombia).



ABSTRACT

This ethnographic study is about gender relations in chirimia musical performances, an
instrumental music group representative of black communities in Quibdd- Choc6 (Colombia).
Inside the process of cultural production, where the chirimia takes place, emerge tense gender
relations as a transversal element of the musical performances. This cultural production is
developed mainly through domestic and public spaces that generate the constitutive duality of
musical practices and black sonorities in Quibd6. In this process, female sonorities are
crystalized in domestic spaces, while male sonorities emerge in public spaces, materialized in
chirimia music group scenarios. This situation take us to the next research question: how does
this gender tension operate during the musical performances and practices of chirimia in
Quibdd? Additionally, this study invite us to think about the musical and personal trajectories
of three women instrumentalists, about possible reconfigurations of cultural production in the

city.

Key Words: gender relations, chirimia, musical performances, performativity, black

sonorities, musical practices in Quibdd-Choco (Colombia)
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Introducéo

Quando estava cursando a quarta serie, realizou-se uma atividade no meu colégio em
razdo da chegada do Natal. Tal atividade consistia em cantar uma cancéo alusiva a efeméride
num evento que envolveria toda a instituicdo. A coordenadora da minha turma escolheu uma
cantiga chamada “San Antonio” e lembro que tivemos que pintar nossos rostos de preto
porque, segundo explicou a professora, a can¢do que entoariamos cantava-se na regido do
Pacifico Colombiano (sudeste da Colémbia). Nossa apresentacdo foi acompanhada de
instrumentos de percussdao como a tambora e do canto do meus colegas que carregavam um
boneco que simbolizava o que, na Colémbia, € o “menino Deus”. Recordo que em meio a este
ato escolar o som da tambora, produzira forte impacto em mim, porque se tratava de uma

cancdo que nunca havia escutado e que parecia bastante alheia a minha realidade sonora.

Em agosto de 2006, passados nove anos daquela atividade, encontrava-me assistindo o
Festival de MUsica do Pacifico “Petronio Alvarez”, um festival de musicas negras celebrado
na cidade de Cali. Ali compreendi o que eu havia cantado na apresentacdo do meu colégio
era uma cantiga de repertorio musical negro do Pacifico Colombiano. Nesse dia rodeada de
grupos musicais, pelos espectadores e pela energia prépria de um evento musical, fui me
apaixonando por essas sonoridades negras. Contudo, foi uma manifestacdo musical em
especial, aquela recriada pela chirimia que ficou gravada na minha meméria. A chirimia’, um
conjunto de masica tradicional do departamento do Choc6, chamava minha atencdo pelas
estridéncias do clarinete, que dialogava com o bombardino, ambos tensionados pela caixa que

tentava sobressair com as intensos repiques de quem as executava.

! Sempre que me refiro & palavra chirimia, remeto-me ao conjunto musical instrumental caracteristico de
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O publico entrava num grande éxtase quando a chirimia suas sonoridades. Neste exato

momento meu ocorreu a possibilidade de abordar o que sentia e vivia a partir de uma

perspectiva socioantropoldgica.
Com um interesse  de
investigacdo ainda difuso fui a
versdo de 2008 daquele mesmo
festival. Nessa ocasido, vi dois
grupos de chirimia integrados
somente por mulheres. Senti
grande emog&o ao ver que quem
se encontrava agenciando as
sonoridades neste grande palco

musical eram mulheres. Isto

parecia pouco recorrente dentro das performances deste tipo de conjunto musical. Dessa nova
vivencia sonora e musical surgiram o que seriam as perguntas de pesquisa do meu trabalho de
conclusdo de curso em sociologia. Perguntas estas que me fizeram viajar em 2009 até Quibdd,
capital do Chocé®. Nessa primeira experiéncia de investigacdo, procurei compreender os
contextos sociais nos quais se desenvolvia a chirimia, bem como sua relagdo com as
motivacOes que levaram este grupo de jovens mulheres a incursionar nas praticas musicais da
cidade. A partir dos dialogos que mantive com os/as protagonistas das praticas musicais
locais, eu me perguntava, também, pelas possiveis tensdes que se estariam gerando devido a

incursdo das mulheres em um espacgo que, aparentemente, é exclusividade dos homens.

Deste exercicio reflexivo ficaram algumas perguntas e inquietacbes que procurei
integrar com interesse pessoal e um trabalho académico interdisciplinar. Este trabalho pde
materializar-se com meu ingresso ao mestrado em antropologia social da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre no ano 2012, sendo orientada pela professora
Maria Elizabeth Lucas, coordenadora da linha de pesquisa ““etnomusicologia, arte e
performance’ no programa de antropologia social. Durante esse ano, diversas interpelagdes e
questionamentos me permitiram reformular minhas reflexdes sobre o trabalho de investigacao
que me propunha, constituindo, assim, insumos fundamentais para realizar uma nova visita a

cidade de Quibd6 em 2013. Parti de algumas das experiéncias etnogréaficas vividas em minhas

2 Departamento localizado no extremo noroeste da Colémbia, ao sul de Panamé e bordeado pelo Oceano
Pacifico.
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anteriores visitas®. Tais experiéncias me permitiram conceber as complexidades associadas ao
ingresso de certos muasicos em um universo de praticas artisticas cujo reconhecimento
continua pendente no contexto dos mercados laborais locais. Também me familiarizei com os
impasses que as mulheres devem enfrentar quando incursionam na chirimia, principalmente
com as tensOes relacionadas ao proprio exercicio de tocar os instrumentos, pratica esta que
tradicionalmente reafirma e associa determinadas masculinidades, com suas respectivas

sonoridades.

Com base em observacOes anteriores e na esteira de minha propria mudanca de
perspectiva analitica, me propus como pergunta de pesquisa indagar sobre a maneira como
operam as tensbes de género na performatividade e na pratica musical da chirimia em
Quibdd. Pensei, também, nos elementos sociais, culturais e politicos que estariam
dinamizando aquela realidade e eventualmente introduzindo mudancas na prépria producédo
cultural local. Encaminhei respostas possiveis a este tipo de questionamento a partir da
problematizacdo das apropriacdes que algumas mulheres estdo fazendo do conjunto das
praticas musicais e, particularmente, da chirimia. Neste sentido, recorro as experiéncias de
homens e mulheres inseridos no campo musical quibdosenho conferindo especial atencao as
trajetorias de trés mulheres instrumentistas que nos mostram possibilidades outras de

agenciamento na vida musical de Quibdé.

Com efeito, para entender estas agéncias e processos nas praticas musicas de Quibdo,
procuro descrever o campo social onde estes se configuram. Para tal, parto da proposta de
Michel Bozon (2000 [1986]) que busca identificar a constituicdo cultural e social das
hierarquias e dos processos identidade que marcam as praticas musicais de um grupo social —
no caso da sua investigacdo uma pequena cidade operaria francesa. Tendo em mente o que foi
dito, a chirimia poderia ser descrita como um microcosmo social que envolve homens e
mulheres que alternam suas atividades laborais com as musicais. O grupo de interlocutores
com 0s quais construi esta investigacdo incorporou ao redor de vinte pessoas. Algumas delas
atuam como docentes de musica nas instituicbes educativas publicas da cidade, outras sao

estudantes dos diferentes semestres da licenciatura em musica e danca da Universidad

® Em 2010, no marco de uma consultoria que eu estava realizando para O Banco Interamericano de
Desenvolvimento, vinculada com o programa “Territorio de la Chirimia”, que contou com a parceria do
Ministerio de Cultura e da Associacdo para Investigacdes Culturais do Choc6-ASINCH. Ja em 2011, regressei a
Quibdé para a realizacdo de minha pesquisa sobre a perspectiva de género nas praticas locais de ensino musical
tradicional.
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Tecnoldgica del Chocod —a instituicdo publica de ensino superior da cidade—- ou como
empregados no comercio local. Suas idades oscilam entre 18 e 56 anos, 0 que me permite ter
uma perspectiva geracional das apropriacBes possiveis das praticas musicais e das diferencas

sociais e hierarquicas reproduzidas no interior de referidas praticas (cf. Bozon, 1986).

Por outro lado, é necessario localizar socioeconomicamente a cidade onde fiz esta
investigacdo. Quibdd conta com 114.539 habitantes e se caracteriza economicamente pelo
extrativismo, sendo a mineragdo uma das fontes de emprego mais recorrentes da cidade. com
relacdo ao panorama nacional, Quibdd apresenta uma alta porcentagem de desemprego —
17,2% frente a 8,4% do indice nacional durante 2013, conforme o Departamento Nacional de

Estadistica-DANE®). Diante destas vicissitudes, as praticas musicais se convertem em um

4 http://www.dane.gov.coffiles/investigaciones/boletines/ech/ech/bol_ech ene 14.pdf. Acesso em: 19 fev 2013.




18

campo simbolico onde transitam resisténcias culturais e em um cendrio que aglutina tensées

de género.

No marco deste contexto urbano existe uma rede muito restrita de mulheres que
tentam abrir caminho na vida musical da cidade como executoras de instrumentos de
chirimia. Conforme mencionei acima, 0s instrumentos musicais se tornam centrais na
construcdo de certas masculinidades que contemplam a forca de um corpo negro cuja
sexualidade, habilidades e destrezas musicais devem ser exibidas no momento da
performance musical. Como serd mostrado ao longo deste trabalho, as mulheres sempre
estiveram dentro das sonoridades locais, agenciando-as e reconfigurando-as a partir da préatica
vocal. Gragas a uma configuracao cultural de matrifocalidade (Motta, 1997; Losonczy, 2006),
os transitos das mulheres pelo espacos sociais de Quibdo, sdo “aprovados” e legitimados pela
prépria comunidade, que reconhece a forca cultural depositada na agéncia social das

mulheres.

Entretanto, é na chirimia, onde se evidenciam algumas contradicdes com relacdo a
valoracdo do “legado feminino”. E partir dali que eu construo minhas perguntas e caminhos
reflexivos, dado que no exercicio de dominar um conhecimento (musical neste caso),
configuram-se estratégias de controle social, de segregacdo e por conseguinte, de resisténcias,
sejam elas individuais ou coletivas, expressadas em ambito “publico” ou “privado”. Os
agenciamentos que as mulheres estdo levando adiante, ndo é apenas contra 0 esquecimento
estatal e as desigualdades sociais, mas sim contra a nega¢do de acesso a um conhecimento
musical que ora, num contexto modernizante e de capilarizacdo das tecnologias de
informacdo, esta sendo reavaliado e requestionado. Quibdé esta exposta a um forte legado
rural o que produz tensdes entre posicOes culturais modernas e “tradicionais”. No ambito
destas articulacbes por vezes conflitivas, a apropriacdo da execucdo instrumental na chirimia
por parte de um grupo de mulheres emerge como elemento central na analise proposta nesta

dissertagéo.

Como resolver, entdo, estas perguntas e inquietacdes que a experiéncia etnogréafica
suscitou em mim? Um primeiro e necessario passo, foi elaborar uma perspectiva teérica que
me permitisse guiar a investigacdo. Recorri, em principio, as discussdes e reflexdes que se
abordaram ao longo do mestrado nas disciplinas antropologia da performance e fundamentos

contemporaneos da etnomusicologia, oferecidas pela professora Maria Elizabeth Lucas.
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Trabalhos como os de Anthony Seeger (2008) foram importantes para localizar meu trabalho
dentro dos dialogos de etnografias musicais, assim como a possibilidade de compreender os
diversos contextos socioculturais onde se desenvolvem pesquisas deste tipo. Remeti-me as
pesquisas de Ana Paula Silveira (2008), Janaina Lobo (2010), que d&o conta dessa producéo

de sentidos a partir das praticas musicais locais.

Desde o ponto de escuta e observacdo etnomusicoldgica “gente que faz masica em um
determinado tempo-espaco” (Lucas, 2013), articulei experiéncias etnograficas que abordam
aspectos da cotidianidade quibdosenha, das suas complexidades histdricas e culturais que se
materializam na chirimia. Umas destas experiéncias etnograficas, é representado pelo trabalho
de Anne-Marie Losonczy (2006), antropéloga francesa que abordou a trama interétnica que se
desenvolve na regido do Choc6. Cabe dizer que em Quibd6 95% da populacdo local € negra e
0 restante sdo indigenas e mesticos®. Neste sentido, abordar as sonoridades desta cidade
passam por uma reflexdo sobre os processos e reconfiguracbes que seus habitantes vém
realizando ha muito tempo, especificamente desde o periodo colonial. Sabemos da atrocidade
inerente ao colonialismo ibérico na vida social da América Latina, mas em Quibdd, dito
processo teve impactos que até hoje repercutem em suas musicas e nos instrumentos que
compdem a chirimia. Trata-se de sonoridades invisibilizadas por fortes politicas de
doutrinamento religioso assim como pela moldagem das corporalidades que ambientam a

performance deste conjunto musical.

Outro trabalho fundamental é o do antropdlogo social Peter Wade (1997, 2008 [1994])
a respeito das relagBes raciais em Quibdé e de sua incidéncia na construcdo de nacéo
colombiana. Recorri a seu trabalho pois ele nos apresenta os elementos sociohistoricos em
meio aos quais se constroi Quibdod, seus embates politicos e culturais. Por outro lado,
encontramos os trabalhos da antropdloga colombiana Ana Maria Arango (2006, 2008, 2013)
sobre espacos de educacdo musical em Quibdo e sobre praticas sonoro-corporais na primeira

infancia no Chocd. Sua etnografia me permitiu aprofundar os possiveis motivos (sociais e

> Sobre isso sigo as reflexdes de Anne-Marie Losonczy, quem durante 26 meses entre anos 1975 e 1990
(Losonczy, 2006) tentou trilhar um entendimento sobre dindmicas socioculturais no Chocd, mas perpassando as
propostas de uma heranga africana —como bem desenvolve o trabalho de Jaime Arocha (1999) e o que realizou
com Nina S. de Friedemann (1986)-, e apontando sobre a complexa tenséo de interagdo das diversas etnias deste
territorio. Portanto, além de se pensar como afrodescendentes, nas narrativas e conversas da cotidianidade
quibosenha, mais que afros, sdo negros, bem constatou a autora durante sua pesquisa. Negros, cholos, libres,
emberas, entram como categorias nativas que remetem a percursos genealégicos e de embates politicos
(Losonczy, 2006, p. 17) que no desenvolvimento da minha experiéncia etnogréfica, se colocaram como
instancias primarias de interagdo dos musicistas comigo.
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culturais) que levam as mulheres a enfrentar restricGes de ordem simbdlica para acessar o
conhecimento musical da chirimia, especificamente o que possibilita a execucdo dos
instrumentos. Arango encontra nas perdas histéricas e culturais acarretadas pela colonizagdo
insumos que permitem compreender o qué faz que um quibdosenho ou uma quibdosenha se
aproprie das sonoridades recriadas pela chirimia e as entenda como parte das identidades

culturais coletivas.

Outras pesquisas também foram adensando a perspectiva tedrica do presente trabalho.
Refiro-me por exemplo, a Mara Viveros (2000, 2002) que aborda um dos pontos centrais da
performance musical da chirimia: as masculinidades dos homens negros de Quibdé. A autora
apresenta varios dos elementos que participam desta construcdo subjetiva dos homens
quibdosenhos. Tais elementos coincidem com o que fui evidenciando durante meu trabalho de
campo, a saber, a complexa apropriacdo que estes homens das suas destrezas fisicas e sexuais
como elemento diferenciador frente aos homens ndo negros e a materializacdo destas posturas
em relacBes de género que configuram a vida musical de Quibd6. A discussdo da autora
também contempla as relagBes raciais que se entretecem nestas subjetividades, o que me
permite pensar correlacfes entre seu trabalho e o de Wade, para quem a negritude determina
em boa medida as rela¢fes sociais dentro e fora de regides como o Chocd, permitindo falar

em uma Colémbia racial promotora de marcas diferenciadoras.

Contudo foi nas reflexfes de Rita Segato (1998, 2010) que consegui compreender a
importancia das relagcdes de género nas construgdes culturais de um grupo social. A partir da
sua proposta de devolver o valor politico aos espacos domésticos do que autora denomina
aldeia, ou em outras palavras, a sociedade, sugere que nossas sociedades latino-americanas
estiveram construidas por dualidades que, reconhecendo a diferenca entre o agenciado pelas
mulheres e pelos homens, conformam os espacos publicos e privados como complementares e
necessarios para o desenvolvimento de uma sociedade. Esta forma de configurar as
sociedades nos contextos da América Latina, foi cruamente destruida a partir da
implementacdo da  colonialidade, definida por Segato como barbérie da
modernidade/colonialidade. O publico neste tipo de regime politico se torna totalitario, Unico
e legitimo espago do ser na vida social. Por outro lado, o privado ou, para utilizar as palavras
da autora, o doméstico, passa perder valor e inclusive a ser invisibilizado como proposta

politica e analitica, a autora nos convida a pensar na dualidade constitutiva como elemento
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liberador para as relacGes entre homens e mulheres, onde a complementariedade e a

horizontalidade séo os eixos da producéo social, ou seja, da construgédo de sociedade.

Por tal motivo, a maneira como desejo abordar as complexidades sociais e culturais da
chirimia, estdo referenciadas pelas coordenadas que oferece Rita Segato em suas reflexdes.
Nesta dissertacdo entendo as relacGes de género no contexto da chirimia enquanto corpo e
espaco de préaticas e experiéncias (Nieto, 2010) que estdo sendo construidas a partir das
tensOes instauradas pela incursdo das mulheres neste espaco. Inspirada também pela proposta
de Marilyn Strathern, concebo o género como experiéncia relacional que supde um conjunto
de categorizacdes de pessoas, artefatos, eventos, sequéncias que se fundamentam em imagens
sexuais e nas maneiras através das quais a nitidez das caracteristicas masculinas e femininas
tornam concretas as idéias das pessoas sobre a natureza das relag@es sociais (Strathern, 2006).
Num espaco social que contempla uma historia de colonizagdo, desterro e conflitos, a
chirimia é vivida como parte da identidade musical negra de Quibdd. Nesse complexo
contexto sociocultural, as tensdes das relagdes de género vdo adensando novos significados

sociais entorno da referida pratica musical.

Por outro lado, a performatividade que se apresenta nos conjuntos de chirimia e as
relacbes de género que ali se configuram podem ser compreendidas a partir da proposta de
Judith Butler (2007). Para a autora, a performatividade € um tipo particular de processo, ou
em outras palavras, um conjunto de atos que se reinventam no interior de um quadro
regulatorio®. Ao colocar tais assercdes em relacdo com as praticas musicais, posso ver que
nesse constante refazer vdo se configurando os meios que permitem a criacdo e recriacdo
dessas praticas dentro de uma comunidade e as relagdes sociais que elas desencadeiam
(Seeger, 2008).

Trabalhar com a ideia da performatividade é a possibilidade de construir uma reflexao
que contempla a recriacdo das acOes e atuacOes (encenacdo) de valores, normas sociais que
definem e moldam os corpos femininos e masculinos dentro de contextos sociais especificos.
Com respeito da chirimia de Quibdd, a normatividade social esperada é que sejam os homens

0s principais agentes da execuc¢do de instrumentos musicais, 0 que quer dizer, da producao

6Aqui cabe aclarar que a autora ndo desconhece os agenciamentos dos sujeitos, pelo contrario, sua proposta
encaminha-se na tentativa de desnaturalizar as praticas sociais em torno do género, pois como menciona Butler,
0 género ndo é algo que somos se ndo algo que fazemos; é uma sequéncia de atos que se cristalizam ao longo do
tempo para produzir uma aparéncia de substancia, como uma maneira natural do ser (Butler, 2007).
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das sonoridades negras. Mesmo que essas normatividades vao definindo e moldando os
corpos femininos e masculinos em contextos socioculturais especificos, 0s sujeitos sociais
que ai se inserem procuram sempre questionar os sistemas classificatorios e as hierarquias
inerentes a eles para (re)significa-los no conjunto da producédo social. 1sso permite perceber
que existem formas diversas de pensar e viver a musicalidade em Quibdo, e as performances

musicais dos conjuntos de chirimia em particular.

Por (ltimo, se a performatividade nos faz prestar atencdo as recriacbes das
normatividades sociais, poderiamos pensar também na configuracdo de novos protagonismos
que respondem a essas recriagdes. Para este ponto tomo como referente o trabalho de James
Scott (2000, 2011) quem abre a reflexdo sobre a idéia de resisténcia como aqueles processos
informais e cotidianos que tentam contrarestar o controle social de uma sociedade. Mesmo
que aqui ndo contemplo a resisténcia e sim o protagonismo, vejo nessas a¢des de Mary Nancy,
Hilda e Carmen, assim como dos meus outros interlocutores, diversas atividades e estratégias
que os grupos subordinados encaminham numa critica ao poder, valendo-se dos contos
populares, do teatro ou da musica (Scott, 2000, 2011). Dessa maneira, estas trés mulheres em
particular procuram incursionar dentro dos conjuntos musicais de chirimia e na cena musical
de Quibdo6 buscando maiores protagonismos num campo social que se encontra em tensas

disputas simbdlicas.

Com estas reflexdes epistemoldgicas, realizei o trabalho de campo langcando méo do
método etnogréafico. Dadas as dificuldades do deslocamento entre Brasil e Colémbia, tive que
fazer um trabalho de campo intenso, que pudesse condensar a maior quantidade de percepcoes
e experiéncias. Dita incursdo ocorreu nos meses de janeiro e fevereiro de 2013, oportunidade
em que recolhi narrativas, estabeleci inUmeros diadlogos e compartilhei preocupacfes e
angustias com cada uma das pessoas que colaboraram com minha investigacdo. Levando em
consideracao as sugestfes de Antonadia Borges (2009), minha pratica investigativa consistiu
na construcdo de reflexdes sintonizadas com as necessidades, interesses que 0s proprios

interlocutores foram sinalizando ao longo de nossos dialogos.

Desta maneira, meu trabalho de campo contribuiu para pensar como, nas interagdes
que os sujeitos desenvolvem durante as performances musicais de chirimia, fabricam-se,
também, relacdes de género e corporalidades. Conferi especial atencdo as performances
musicais que tive oportunidade de presenciar. Atentei, também, para as construcdes de

paisagens sonoras e sociabilidades musicais que se ddo na cotidianidade dos diversos lugares



23

onde estive, como o bairro no qual me instalei, as instituicdes educativas publicas que visitei,
as paréquias e as casas dos meus/minhas interlocutores/as; a isso se somaram longas
caminhadas pelo centro da cidade. Trabalhei com um instrumental metodol6gico que incluiu
observacao participante, aplicacdo de entrevista semi-estruturada. Ambos procedimentos me
permitiram acessar a circulacdo e transformacdo dos enunciados e a multiplicidade dos
encontros que iam marcando as pautas e os temas de didlogo. O registro dos meus encontros e
interlocugdes se deu a partir do uso do diario de campo (fisico e digital) da construcdo de
registros fotograficos e audiovisuais, fundamentais a hora de captar a vivencia da chirimia e
dos espacos sociais onde ela tem lugar. Também registrei as ambiéncias sonoras dos
diferentes lugares onde tracei meu trabalho de campo de modo a ampliar meu proprio

espectro sonoro da cidade e particularmente da chirimia.

Optei por manter as expressdes “émicas” dos meus interlocutores em sua forma
original, em espanhol. Fiz uso da nota de rodapé para traduzir expressdes de dificil intuicdo
para os falantes do portugués. As passagens das conversas e entrevistas também foram
mantidas em espanhol, por ser este idioma, no final das contas, minha via de comunicacdo
durante meu trabalho de campo. Ademais, inseri um glosséario ao final do texto onde faco uma
descricdo géneros e estilos musicais da regido que permitirdo ao leitor, localizar melhor as
sonoridades do lugar e algumas das reflexfes dos interlocutores com 0s quais construi esta
pesquisa. Com relacdo ao grupo de interlocutores fiz uso dos seus verdadeiros nomes, sempre
mediante acordos que permitissem sua divulgacdo. Se bem havia conhecido a muitos deles em
minhas visitas anteriores, sabia apenas seus nomes e raramente seus sobrenomes. Por esta

razdo, quando recorro aos seus comentarios e reflexdes, menciono unicamente seus prenomes.

Por ultimo, as imagens que compdem este trabalho sdo na sua maioria de minha
autoria, tomadas ao longo da pesquisa de campo ou resgatadas do arquivo imagético de
anteriores incursdes. As imagens que ndo sao de minha autoria sdo apresentadas com legendas

e que se encontram também referidas na lista de imagens.

* % *

Os capitulos que compBem esta dissertacdo respondem aos préprios transitos do
trabalho etnografico. Quibdo a partir uma perspectiva etnogréafica: o contexto da pesquisa é

0 capitulo 1. Nele retomo o contexto da minha entrada em campo e de como fui construindo a
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experiéncia investigativa e estabelecendo as conexfes com meu grupo de interlocutores
enquanto desenvolvia meu préprio caminhar pela cidade. Com respeito ao grupo de
interlocutores, neste capitulo faco a apresentacdo dos primeiros encontros com Mary Nancy,
Hilda e Carmen, assim como com outros protagonistas que acompanham minhas reflexdes ao
longo de todo o trabalho. Depois, construo os seguintes topicos na esteira das descricbes dos
espacos de interlocucdo e da cidade a partir do seus percursos sdcio-historicos, assim como

uma descri¢cdo do conjunto musical que abordo nesta dissertacdo: a chirimia.

No capitulo 2 De cantos e sociabilidades musicais: cartografando os espagos
musicais de Quibdd, apresento trés espacos sociais onde se desenvolvem as praticas musicais
locais. A partir da analises destes espacos, posso observar 0s agenciamentos dos diversos
sujeitos que neles se inserem. A sociabilidade em referidos espacos configuram certas tensoes
de género préprias da dualidade constitutiva da producdo cultural de Quibdd, onde
encontramos a forte presenca da religiosidade. Finalmente neste capitulo pretendo mostrar
como, na medida em que os espacos de sociabilidade musical se tornam mais publicos, vao se
entretecendo relacdes de género mais tensas e conflitivas, atravessadas por um desejo de

distingéo social e intelectual expressados por seus protagonistas.

No capitulo 3 Esta musica es pa’ machos: transversalidade das relacdes de género nos
conjuntos de chirimia de Quibdd, analiso desde a juncdo das observacdes etnograficas e
didlogos epistemoldgicos, a maneira como as relacdes de género estdo conectadas de forma
complexa com as dindmicas sociais compreendidas pela chirimia. A producdo e 0s meios de
producdo cultural de Quibd6 ndo contemplaram, no processo de seu desenvolvimento, sua
apropriacdo por parte das mulheres. Pelo contrario, gerou-se uma distribuicdo que se
pretendia fixa entre homens e mulheres na realizacdo das praticas musicais. Tal distribuicdo
determinou a auséncia feminina na execugdo de instrumentos de chirimia. Organizo uma
analise em trés fases dos matizes e complexidades associados as agéncias de homens e
mulheres no contexto deste conjunto musical: em primeiro lugar analiso a diviséo social da
producédo cultural de Quibdo tentando entrever onde foram se localizando social, cultural e
cotidianamente os distintos sujeitos envolvidos com os conjuntos musicais de chirimia; em
segundo lugar pondero sobre como os musicos vdo corporificando as sonoridades negras da
chirimia, atentando para as configuragdes raciais da cultura quibdosenha. Finalmente
condenso estes dois aspectos em um terceiro, relacionados com as disputas de poder que

emergem na chirimia devido a incursdo das mulheres na pratica musical de execucdo
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instrumental, que também parecem responder ao um aspecto da honra e necessidade de

reconhecimento social.

No capitulo 4 Encontrando 0s nexos: novas praticas musicais e reconfiguracdo das
relacGes de género nos conjuntos de chirimia de Quibdé busco materializar, a partir da
trajetoria de vida de Mary Nancy, Hilda e Carmen, as disputas simbdlicas pela producao
cultural da cidade que servem, ao mesmo tempo, como lécus na busca de novos
protagonismos frente a discursos de dominacdo. Ao indagar pelas trajetérias destas trés
mulheres, encontro novas possibilidades de pensar, viver e atuar nas praticas musicais de
Quibdd. A reconstrucdo das suas trajetorias biograficas comecam pelos primeiros momentos
da sua formacgdo musical, passando pelas diversas aprendizagens que minhas interlocutoras
foram adquirindo durante sua imersdo musical para concluir com a narrativa dos seus
percursos dentro da cena musical local. Por esta via, quero entender os caminhos que estas
mulheres tracaram neste microcosmos social, de forma a poder refletir sobre a natureza das

praticas musicais quibdosenhas de forma mais geral.
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CAPITULO 1

Quibd6 a partir de uma
perspectiva etnografica: o contexto da pesquisa

Na sexta-feira do dia quatro de janeiro de 2013, por volta do meio dia, 0 vo 8830 saia
do aeroporto Alfonso Bonilla Aragon de Cali com destino a Quibdd, capital do departamento’
de Chocd. Durante o vbo, enquanto divisava a paisagem, lembrava da minha primeira viagem
quando percorri 0s 388 km que separam uma cidade da outra. O ano era 2009 e naquela
primeira vez também sai de Cali, onde morei até o0 ano 2012. Aquela viagem foi feita num
onibus noturno, j& que uma passagem de avido naquela época era bastante cara. Uma vez
comecada a viagem, prestava atengdo as paisagens, onde se misturavam a floresta, as estradas
sem asfalto e os grandes abismos. Nesse momento percebi que ndo era apenas as densas
florestas que impunham ao Chocé certo isolamento geografico. O abandono estatal,
materializado na estrutura precaria, era outro elemento que inscrevia 0 Chocd numa
cartografia de disputas territoriais e de despojamentos. Ali, nesse isolamento, ia passando o
onibus em que viajava. A umidade do lugar se misturava com o calor do onibus lotado. O
sinal do celulares voltaram funcionar apenas nos arredores da cidade de Tadd, umas das

Gltimas paradas até Quibdo, nosso destino final.

O ar frio do avido me fez voltar a poltrona de onde divisava a paisagem. Sutilmente, as
montanhas da Cordillera Occidental® davam passagem a&s grandes &arvores da floresta
chocoana. No meio da floresta, via grandes vazios deixados pela mineracdo feita sem

controle governamental. A atividade extrativa vem danificando os solos da regido,

’ Na Co6lombia, os departamentos se referem aos estados (divisdes politico-administrativas) no Brasil.

8 A Colémbia conta com trés sistemas montanhosos que se desprendem da Cordilheira dos Andes no lado oeste
do continente. Quando esta entra na Colémbia se divide trés e a regido onde se encontra Quibdé e Cali, faz parte
da regido do Pacifico Colombiano.
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empobrecendo as populacdes e gerando deslocamentos para diversos lugares do pais®. Isto foi
tdo contrastante para mim, que inclusive hoje ndo deixo de pensar nessa primeira viagem. Ja
passaram quatro anos dessa intensa experiéncia, mas mesmo assim faco, aquelas sensacdes e
emocdes continuam acometendo-me. Pois bem, uma vez mais retornava naquele sabado do
dia 10 de janeiro de 2009, a cidade de Quibdd. Eu estava realmente muito contente, afinal,
sairia do veiculo onde passaram esgotantes horas. Ndo conhecia ninguém na cidade, mas
trazia referencias que me foram passadas por Wladimiro Garcés, ex-perfeito de Quibdo.
Quando cheguei a rodoviaria da cidade, Saray (com quem moraria quarenta e cinco dias)
estava me esperando. Amavelmente ela se ofereceu para acolher-me e colaborar com meu
trabalho de conclusdo de curso. Além disso, ajudou-me na insercdo em campo. Até hoje
lembro do forte sol daquela tarde de sabado, quando Saray com um lindo sorriso, me abragou

e me levou para sua casa.

De repente, a aeromoga anunciou que estavamos a cinco minutos da aterrissagem e
pediu para que 0s passageiros colocassem seus cintos de seguranca. Da janela eu continuava
vendo esse Quibdd que me prende, que me enche de perguntas, dividas e esperancas. O avido
atravessou a fina garoa que adornava os céus de Quibdd para, em seguida, tocar o chéo
enquanto a chuva intensificava-se. Esta nova visita era realmente diferente da anterior,
quando o sol penetrante me dizia que estava em outro lugar da Colémbia. Tentei resguardar-
me da chuva, que parecia ndo dar trégua, até que consegui avistar Ana no seu carro. Coloquei
minhas malas nas poltronas traseiras do automovel, e ao abracar Ana, foi invadida por uma

profunda emocéo.

Nesse instante se justapuseram as recordacdes da minha primeira chega a Quibdé com
as da atual. Na realidade eu estava tentando pensar tudo isso de forma diferente, a partir de
um novo ponto de referencia, que poderiamos chamar de antropoldgico. Definimos como
antropolégico aquele olhar aonde o minimo detalhe vai compondo uma melodia etnogréafica.
Assim comeca meu desafio, deslocando-me da sociologia —minha area inicial de formacao—,
para submergir-me no discurso em ato, para aproximar-me das experiéncias das pessoas de

carne € 0SsoO.

° Como sdo Medellin, Bogota, Cali e Pereira, consideras dentro da geopolitica nacional como “as grandes
cidades”.
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Descrever Quibdd é como redescubri-la. Minha etnografia devolve a imagem de
historias e vivéncias de homens e mulheres que participam ativamente das praticas musicais
locais, especialmente dos conjuntos musicais de chirimia. O exercicio etnografico ajuda a
recolocar certas teorias e radicalizar a partir do contato com a experiéncia vivida dos sujeitos,
0 contetdo de determinadas categorias (Silva, 2012). Desejo que minha escrita se contagie
por uma perspectiva analitica construida em loco e orientadora pela énfase dos meus
interlocutores. Aqui deve entrar todo o corpo em acdo, ndo o olhar unicamente. Trata-se de
sentir, ouvir e viver cada melodia que nos estd comunicando uma forma de pensar e uma ideia

de ser e estar no mundo.

1.1. Deslocamento de espacos e nos espacgos: entrando no contexto

Minha composicéo etnografica'® comegou logo que cheguei a casa de Ana e Leonidas,
na sexta-feira 4 de janeiro. Nesta ocasido pude rever a filha do casal, Candelaria, que com trés
anos de idade, € uma mostra dessa interacdo étnica e sonora. Na cidade ela é vista como a
filha de um musico, o ponto de interseccao entre duas culturas, a negra e a mestica. Sua mée é
da cidade de Bogota e seu pai nasceu e cresceu em Quibdd. Uma interessante mistura que se
reflete nas formas de falar da crianca, no jeito que constroi sua identidade como quibosenha e
a0 mesmo tempo como bogotana!. Foi a partir dessa convivéncia que tentei recompor redes,
episodios que foram aparecendo durante os dois meses de trabalho de campo. Os primeiros
momentos da minha pesquisa, foram marcada por uma relacdo de alteridade decorrente do

fato de que, neste lugar, eu era vista como mestica e mais especificamente como paisa*®.

Ana e Leonidas tem consolidado um capital cultural (Bourdieu, 1998), pois tem uma
ampla trajetoria escolar refletida no fato de ser docentes universitarios, graduados e poés-
graduados. Leonidas é um importante compositor, instrumentista e diretor de orquestras de
salsa e chirimia da regido. Nesse sentido, era interessante prestar atencdo ao cotidiano deste

lar, carregado de melodias e cantos. No bairro Guayacan onde morava o casal — que conheci

19 Uso o termo composicdo no sentido usado de se fazer uma composicdo musical, que para esta dissertacéo é de
carater etnografico.

1 530 0s gentilicios para as pessoas que sdo de Bogota, assim como as pessoas que sao de Quibdo, seu gentilicio
é quibdosenho, e de Chocé, chocoanos.

12 Falar disto, significa remeter aos sistemas classificatrios nativos baseados em relagdes sociais e tensdes das
configuragGes raciais da regido (Wade, 1997). Esta categorizacdo nativa refere-se concretamente a todas as
pessoas que ndo sdo do Choco e cuja aparéncia fisica é de uma pessoa “mesti¢ca” ou “branca”. Num inicio, esta
expressao designava as pessoas que vinham do departamento de Antioquia, mas foi adquirindo outro sentido até
0 que percebia durante meu trabalho de campo, o paisa é a pessoa cuja cor de pele ndo é negra.
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no ano 2009 quando fazia meu trabalho de graduacdo em sociologia—, 0 que mais me chamou
a atencdo foi que as residéncias eram de alvenaria e ndo de madeira como observara em

outros bairros pelos quais havia passado de 6nibus ou de moto.

Em 2011 voltei para aquele bairro, por convite de Ana e Leonidas™®. Eles queriam que

eu conhece seu novo lar e para tanto, organizaram um jantar. Segundo ela, este bairro é dos
melhores de Quibdd. Ali moram

professores, vereadores e pessoas

com empregos importantes na

cidade. Guayacan fica perto “la

casa de los mil millones”, uma casa

construida pela esposa de um alto

funcionario da presidéncia da

Republica que custou cerca de um

milhdo de reais, algo bastante

exorbitante levando em conta que o

departamento do Chocd é um dos mais pobres do pais*. O bairro conformou-se na década
dos anos noventa, sob o modelo de conjunto residencial, mas os préprios moradores foram

modificando a aparéncia inicial das casas.

Algumas residéncias contam hoje contando hoje com trés ou quatro andares, e outras
foram geminadas, como é o caso de habitacdo de Ana e Leonidas. A quadra onde ficava a
casa contava com 19 moradas, no final da quadra se encontra um arroio que cerca o bairro.
Em cada casa habitavam em média quatro ou cinco pessoas, sendo duas delas criancas entre
quatro e seis anos. Era um bairro tranquilo, sem muitas histérias de roubos, mas quando estive
ali em 2013, uma das casas mais luxuosas foi assaltada. O transito de veiculos e a presenca de
pessoas nas ruas € constante, o que produz uma sensacao de seguranca e facilita o fluxo de
atividades do bairro. O bairro, ficava longe de centro de Quibdd a uns cinco ou dez de carro

ou de dnibus, mas da casa era possivel ir caminhando até a Universidade Tecnoldgica del

'3 Quando conheci a Ana e Leonidas em 2009, eles moravam em outro bairro da cidade perto do Aeroporto. Dois
anos depois foram morar no bairro Guayacan onde estariam até final do ano 2013.
1 Ver: Urrea, 2010; Bonet, 2007.
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Chocé (UTCH) onde trabalhava na Corp-oraloteca’®, um centro de pesquisa coordenado por
Ana.

Enquanto estava hospedada no bairro Guayacan, me vi interpelada por tensdes de
classe, ja que quando falava que estava me hospedando naquele bairro, as expressdes das

pessoas passavam pela surpresa de ter “subido de estrato™®

, Ja que parecia que este espaco
habitacional representava um lugar classe media local. Em Guayacan se encontravam as
melhores casas, as melhores constru¢cdes mas também as maiores contradigdes. Recompondo
a paisagem espacial de Quibdo, ndo existe um bairro nobre como se encontrariam em outras
cidades da Colémbia, pois uma casa grande e luxuosa, misturava-se com outras de materiais
precarios ou de madeira; do lado de uma casa de concreto, ha duas de madeiras ja que os

materiais de construcdo nesta cidade sdo muito caros'’.

Neste contexto eu refletia sobre as musicalidades negras de Quibdd. Estas sdo
concebidas e pensadas a partir de configuracdes raciais que contemplam a intersecgéo entre
corporalidades, sonoridades e territério. Procurava refletir sobre o anteriormente dito levando
as tensbes de género que observava quando as mulheres decidiam incursionar nas préaticas
musicais de Quibdo, especificamente nos conjuntos de chirimia. Desta maneira eu me
perguntava por que se fala de um repertorio musical negro onde o corpo, 0 ritmo e o
movimento se convertem em elementos simbdlicas? Para a etnomusicologia a musica € um
termo amplo, ambiguo, assim que parto da nocdo de sonoridade como talvez nos propdem
Murray Schafer (2001) ou Steven Feld (2004) porque nessa ampla expressao de sons é onde
aparece 0 que representa o baluarte de Quibdd, sua chirimia como importante expressao
musical negra. Entretanto, essas praticas musicais e sonoridades devem ser percebidas desde
eventos sociais que para 0s proprios agentes, sdo fundamentais e aqui tento trazer alguns

deles.

> E um grupo de estudo, divulgacéo, e documentacao das praticas sonoras e corporais do Pacifico Colombiano,
um projeto piloto, que se conformou no ano 2010 por iniciativa da Asociacién para las investigaciones
culturales del Chocd (ASINCH).

16 Esta expressao refere-se as pessoas que ascendem socialmente e se manifesta em alguns casos com a mudanca
de bairro para outro onde ha maiores capitais simbolicos e econémicos.

7 Isto se deve também ao fato de que o Choc6 é uma das regides da Colémbia que ndo conta com vias de
transporte, ainda estdo por asfaltar as rodovias que comunicam a regido com o centro de pais, um projeto que
data de 1950 (durante o governo de Alfonso Lopez Pumarejo) e até hoje encontra-se em processo de adequacéo.
Ver: Bonet, 2007.
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No dia em que cheguei, Ana convidou-me para acompanha-los a Raspadura no
domingo, um pequeno municipio de aproximadamente 3500 habitantes e que se localiza a
uma distancia de 64 km de Quibdé. famos & missa que ofereciam ao Santo Ecce Homo*®, um
dos Santos patronos da regido. Percebi que poderia interligar um pouco do tempo etnogréafico
com uma observacdo do um ritual comunitario carregado de religiosidade e devogdes. No
domingo acordamos cedo porque segundo o que me falou Ana, a missa comeca por volta das
9h. Os conquistadores e padres espanhois trouxeram esta iconografia em 1802, em forma de
uma imagem, conservada ainda no templo religioso do lugar (Vasquez, sd). Es un paso
obligado para quem acredita nos seus milagres e para quem precisa pagar la manda, ou seja,
as promessas que se fizeram ao Santo. Eu tinha ouvido falar deste Santo gragas a minha mée,
ja que na regido®® onde ela nasceu e viveu, até o final dos anos setenta, acreditam

profundamente nele.

Conseguimos sair de casa as 8h, e dai foi um trajeto de duas horas entre conversas dos
que estavamos no carro e as musicas que colocava Leonidas no aparelho de som. Chegamos
ao um lugar chamado La
Y, um ponto da estrada
que parecia uma rotatéria
e nos dirigimos ao
sudeste. Até ali, a rodovia
estava asfaltada, mas ao
entrar ao povoado, a
estrada mudava para uma
cheia de pedras e muita
areia. Conseguimos
estacionar na pequena praca central do municipio. De longe consegui ver alguns musicos que
ja conheciam, entre eles Hindalecio que estava tocando seu clarinete, assim como 0s outros

musicos que se encontravam ali.

Posicionamos-nos ao lado do grupo de mdsicos e uma vez com eles, perguntei para

18 A palavra Ecce Homo quer dizer “Eis o homem” referindo-se as palavras pronunciadas por Poncio Pilato
quando apresentou a Jesus o dia que seria crucificado. A imagem que estava nessa igreja era Jesus em
companhia do que parecem sdo dois anjos criangas, e Jesus coberto da sangue que caia da sua cabeca que estava
enfeitada com uma coroa de espinha. Existem outras representacdes iconograficas em municipios como Ricuarte
no departamento do Valle del Cauca, onde o Jesus encontra-se sozinho, e em cidades como Popayan (capital do
departamento do Cauca, no sul da Colémbia) se encontra em forma de escultura.

19 Refiro-me ao norte do departamento do Valle del Cauca, que limita ao sul com Chocé.
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Ana como aconteceria a festividade religiosa dedicada ao Santo. Ela me disse que primeiro
era a missa e depois uma pequena caminhada pelo corredor central do vilarejo. Fui entdo até a
igreja onde havia uma grande quantidade de pessoas, todas orando e esperando com muita
ansiedade a saida da imagem do Santo. Esses homens e mulheres negras que estavam do meu
lado, oravam, choravam e sentiam o poder da fé na vida deles e estavam ali para pagar as

promessas que fizeram ao Santo.

Enquanto sai da igreja percebi que haviam barracas com venda de produtos alusivos
ao Santo como camisetas, cartazes e tergos que enfeitavam a entrada da igreja. Voltei para a
praca, para apreciar as pe¢as musicais que o grupo de mdusicos fazia enquanto esperava
terminar a missa. Porem, Ana me pediu que entrasse de novo a igreja porque viria 0 momento
mais bonito do dia: a saida da imagem do Santo. Fui até 14, onde consegui ver a imagem e a
multiddo de pessoas que estavam esperando essa importante saida. De repente o padre que
oficiava a missa deu as Ultimas palavras da eucaristia e a imagem que se encontrava perto do
altar foi retirada. Enquanto isso, eu via como as mulheres esfregavam tecidos de algodao

sobre a imagem para, em seguida, rezar brevemente e deslocar-se em direcdo a saida da igreja.

A imagem que estava sendo carregada por quatro homens passava por uma imensa fila
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que se conformou em poucos instantes. Logo depois os fregueses se colocavam de joelhos no
chdo para receber essa almejada ben¢do. Os musicos também foram se aproximando dessa fila.
Hindalecio foi dos primeiros a chegar e logo seguiram 0s outros colegas que se encontravam
ali. A chirimia era o conjunto musical que se encontrava dentro da procissdo e estava
composto por clarinetes, bombardinos, saxofones, la tambora e caixa®®. Os musicos
acompanham, junto aos fregueses, a pequena procissdo da imagem. Depois de uns quinze
minutos os fieis entraram novamente na igreja acompanhando a imagem do Santo,
continuando com a peregrinacdo tomando um banho de agua benta, vinda de um caminhéo

com agua potavel.

Nessa ambiéncia sonora e religiosa saimos do municipio e na volta a Quibdd, Ana me
disse que a acompanhasse ao velorio de Yuli, uma vizinha do antigo bairro onde morava que
morreu num acidente de Onibus. Aquela mulher estava trabalhando na capital fugindo das
agressdes do seu esposo e buscando melhorar a vida dos seus filhos. Trabalhava como
empregada domestica na casa de uma conhecida de Ana e viajou para Quibdd, para
comemorar as festas de Natal e Réveillon com sua familia, mas ndo sabia que na volta
encontraria a morte. Por volta das 21h30mim chegamos ao lugar onde estava sendo velada
Yuli e uma grande quantidade de pessoas acompanhava a familia. Novamente uma forte

20 Sobre o conjunto falarei no tépico 1.3.
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chuva caia sobre a cidade que andava de luto por causa da morte dos passageiros do dnibus
acidentado. Sentia-me estranha por estar participando do veldrio de uma pessoa que nao
conhecia, mas ndo queria deixar Ana sozinha. Aguardamos até que a chuva amenizasse e

deixamos o carro perto da funeraria.

Ana se encontrou com Guillermina uma das irmés de Yuli, abragcou-a e nos apresentou.
Ela estava triste, mas ndo constrangida pela tragédia e com um lindo sorriso nos falava do que
havia acontecido. Ana perguntou por Yesenia, a filha mais velha de Yuli para falar com ela e
Guillermina nos levou até onde se encontrava. No seu rosto conseguia ver a impoténcia frente
ao acontecido, porque foi um acidente que poderia ter sido evitado, mas a precariedade das
rodovias da regido e a negligencia da empresa de transportes, tinha levado sua mée para
sempre. Guillermina ficou na conversa conosco e depois perguntou para Ana se queria ver a
Yuli, agarrou o seu braco e foram até o ataide. Ana ficou observando Yuli enquanto
comentava com Guillermina sobre a tranqguilidade do semblante da falecida. Eu me afastei
ndo estava a vontade com a situagdo. Para minha surpresa, Guillermina me agarrou meu brago
e me disse que tentasse ver a sua irmad, mas eu me sentia estranha e falei para ela que nao

queria. Novamente com um sorriso me disse usted lo que tiene es miedo.

Do lado do corpo da falecida, estava um grupo de seis homens e cinco mulheres e pelo
que me comentou Ana, eles estariam cantando alabaos®, uma pratica vocal muito
representativa de regido e propria dos rituais flnebres. Sdo uma espécie de canto chorado, que
vai descrevendo o caminho que o morto deve fazer até chegar ao céu. Dei-me conta que
estava presenciando um evento musical expressivo da idiossincrasia quibdosenha. Esses
alabaos se escutavam com surpreendente profundidade. Esse incrivel grupo de cantores fazia
me sentir como se estivesse compartilhando um palco com eles. Um senhor negro de mais de
60 anos, alto e magro, de cabelos grisalhos, estava cantando com o grupo de cantores e se
aproximou para dizer-nos que se queriamos escutar os alabaos nos sentdssemos ao lado do

grupo porque a nosotros nos gusta que la gente esté bien.

Foi assim, como Ana e eu estdvamos do lado dos cantores, escutando essas vozes

profundas de uma densidade sonora indescritivel. Estando ali, tive uma melhor nocdo do que

2! Seguindo o apontado por Valencia (2009), os alabaos sdo cantos fiinebres que acompanham a musicalidade
local. Esses cantos ddo conta da passagem que o morto deve fazer para chegar ao que os quibosenhos e
quibdosenhas chamam o reino de Deus. Dependendo da pessoa que morre esses cantos podem-se chamar alabao
ou guali. O primeiro faz referéncia aos cantos para os adultos mortos enquanto o segundo as criancas.
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ja me haviam relatos alguns masicos e interlocutores. Esses cantos competiam com o barulho
da sala, o forte ruido que vinha da rua. Ana comecou passar mal, estava com uma forte
enxaqueca produto da insolacdo por nossa viagem a Raspadura. Meu relégio marcava 23h
qguando decidimos voltar para casa, passando antes pela residéncia de Guillermina que pediu
para Ana levar a sua filha que estava cansada®’. Este foi meu contexto da minha entrada em

campo.

A partir do meu contato inicial com Ana e Leonidas aproximei-me de homens e
mulheres inseridos na cena musical local e partir do contato com eles, pude acessar as
experiéncias que me permitiram oferecer encaminhamentos as perguntas de investigacdo.
Minha rede foi se ampliando com o correr dos dias de trabalho de campo gracas as conversas
com Carmen, estudante do programa de licenciatura em mdsica e danca da UTCH. Eu ja
havia mantido contato com Carmen durante as atividades de comemoracdo do dia da nédo
violéncia contra a mulher em 2010, mas ela veio a tornar se minha interlocutora de pesquisa

somente na Ultima visita que realizei a Quibdé.

Entrei em contato com Carmen através de Ana. Carmen que estava fazendo seu
trabalho de pesquisa sobre a participacdo das mulheres nos processos de aprendizagem
musical em duas instituicfes educativas da cidade. Seu interesse de pesquisa reverberava em
meu proprio trabalho de campo, razdo pela qual estabelecemos uma relacdo de parceria.
Conheci sua rede de colegas de trabalho e de estudo, muitos deles docentes de musica que
também estavam estudando no programa da licenciatura. Decidimos nos encontrar duas vezes
por semana para conversar sobre questfes que foram aparecendo no marco dos no0SSOS
respectivos trabalhos investigativos. No caso de Carmen, seu interesse de pesquisa
relacionava-se com 0s processos pedagogicos musicais que se estabeleciam nas instituicdes
de ensino fundamental e médio. Eu por outro lado, focalizava as construgGes culturais na

préatica musical local e a maneira como ali se configuram as relagdes de género.

22 Aponto sobre esta experiéncia etnogréfica seguindo a Gonzales (2002), porque destes eventos religiosos e
rituais flnebres denotam um alto grau de integracdo coletiva. Ali ndo entra em jogo unicamente o encontro pela
pessoa que vai embora, se ndo a circulacdo de umas sonoridades que contemplam os percursos histéricos das
populacdes vindas da Africa, dos fluxos e (re)adaptacdes que se construiram dentro desta regiao.
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Teci minha rede de interlocutores a partir das proximidades que eu ja havia
conseguido em vindas anteriores. Assim, aléem de Carmen, entrei em contato constante com
Hilda, clarinetista de 19 anos que tinha conhecido durante as festas religiosas em 2011.
Contatei também a Mary Nancy, que conheci em 2009 e que atualmente estuda licenciatura
em mdasica e danca. Ao espaco de interlocucdo constituido junto a estas trés mulheres,
articularam-se outras zonas de diadlogo, como aquelas que mantive com Newyo (estudante da
licenciatura em mdusica e danca e colaborador da Corp-oraloteca) e Judith (estudante da

licenciatura e executante de instrumentos de sopro).

Em meu primeiro encontro com Hilda, conversédssemos sobre sua trajetoria musical na
cidade. O contato com ela foi muito importante ja que ela e sua irma Leyla, sdo das poucas
jovens que se encontravam
participando dentro da
chirimia. Percebia que elas
estariam saindo dos possiveis
parametros culturais pelo fato
de estarem tocando nestes
conjuntos levando a pergunta
sobre 0 qué elas estariam
representando  dentro  das
praticas musicais de Quibdo.

Desse modo, conheci sua casa,
sua familia e seu grupo Choc6 sonoro que conformou com seus amigos que se encontram

dentro da faixa etaria dos 15 aos 19 anos.

Tive a oportunidade de fotografar e gravar a performance musical que desenvolveram
por ocasido da minha visita a sua casa. A mistura entre o barulho dos carros que passavam e a
centralidade que foi adquirindo a masica emitida pelos instrumentos, foi dando forma a uma
sociabilidade que integrava aos vizinhos e a estes jovens que compunham a intensa harmonia
da chirimia. Seus instrumentos eram basicamente uma requinta (caixa), platillos (pratos), la

tambora (tambor) de fabricagdo artesanal®, e os clarinetes que estavam tocando Hilda e

2% Dependendo dos lugares, do palco, onde estiver acontecendo a performance, este tambor é substituido por um
bumbo, elaborado com membranas sintéticas e usado nos conjuntos de bandas que se conformaram durante
primeira metade do século XX em Quibdd. Atualmente este instrumento é o mais durante as festas religiosas
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Leyla. No entanto, entendia esta participacdo de ambas, desde a complexidade mesma da

producdo cultural®*

na qual se inserem.

Assim, a partir deste percurso sonoro, estabelecia pontes reflexivas sobre as tensées
simbdlicas entre os sujeitos que se inserem na chirimia. Em Quibdd ser mdsico ou tornar-se
um, passa pelas intensas disputas dentro de um campo musical complexo. Prova disso foi a
conversa coletiva que tive com um grupo de estudantes da licenciatura em masica e danca e
colegas de Mary Nancy. Conhecia a varios deles, Hindalecio, Maria, Jessica, Olga, John, que
alternam seus estudos académicos com diversos empregos, alguns ja docentes em escolas
publicas e outros, inserindo-se no mercado laboral. Para ser musico na cidade ou vivir de la
musica, deve-se lidar com o que poderiamos chamar preconceito, com a estigmatizacdo que
sofrem os musicos nessa cidade. Nas palavras do préprio Hindalecio (docente de musica) e
John (taxista) ““aqui no le pagan bien al musico, y uno es profesional, uno no hace cualquier

bulla®, la gente esta4 pagando por un bunde®®, por la bulla y no por la buena masica™.

Em uma conversa amenizada pelo clarinete que tocava John, pude ir concebendo o
contexto social e politico que perpassa a vida musical de Quibdé. Estas percepcbes foram
fundamentais para entender onde se inserem as mulheres que participam da chirimia, imersas
no mar de receios e de inconformidades que produz a mesma sociedade quibdosenha pelo fato
de ndo valorizar os sujeitos que aportam nas expressdes musicais da cidade. O fator
econdmico parece ter uma incidéncia relevante dentro das praticas musicais, pois atua como
elemento diferenciador entre os musicos de qualidade e os que ndo o sdo. Conforme

comentavam Hindalecio, Maria e John ““hay unos que cobran més barato y le quitan el

locais, para gerar uma maior acustica ou como bem falavam meus interlocutores para que se escuche mas duro,
mas fuerte.

24 Aqui pensamos a producdo cultural desde os planteamentos de Wills (1981) onde devemos prestar atencéo as
praticas, habitos e cotidianidades dos grupos sociais. Nao se trata de contemplar unicamente a forma como o0s
sujeitos assimilam um sistema cultural ou estrutura social, se ndo de compreender as relagdes sociais que
configuram nesse sistema, 0s processos de atividade e criatividade nas intersec¢des da vida social, cultural e
econdmica. Nesse sentido, as variaveis e desenvolvimentos que 0s agentes sociais integram dentro das praticas
musicais, devem estar presentes numa analise das relages de género que ele contempla.

25 Esta palavra é bastante usada na Colémbia e refere-se ao barulho ou sons que n3o sio agradaveis para um
grupo ou lugar. No contexto da narrativa aqui referenciada, é da musica de pouca qualidade que segundo John e
Hindalecio a populacdo da cidade parece estar aprovando mais.

260 bunde que mencionam estes msicos, refere-se ao conjunto musical que surge da chirimia, mas sdo 0s
instrumentos de percussdo os que tem maior presenca que os melddicos. Por exemplo, la tambora, que é o
instrumento de percussdo préprio da chirimia é substituido pelo bombo (bumbo) que tem maior ressonancia.
Este conjunto musical segundo meu grupo de interlocutores, ndo da conta da rigorosidade musical, este conjunto
unicamente emite sonoridades fortes, mas sem um sentido técnico mesmo. Inclusive me comentavam que neste
tipo de conjunto, os musicos que executam o clarinete devem aumentar numa outava, as melodias que forem
fazendo para poder ser escutados durante a performance musical que geralmente acontece nas ruas da Quibdé ou
durante as festas religiosas locais.
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trabajo a uno y por eso la musica acé dejé de ser buena, los pelaos’?’

ahora no les gusta leer
un papel, no te leen una partitura sino que ya quieren ir a la calle a hacer bulla”. Com esse
detalhamento que este grupo de estudantes de musica fizeram da realidade sobre as préaticas
musicais da cidade, eu pensava nas dificuldades e os desafios que tinham estes sujeitos para
desenvolver-se como musicos qualificados. O fato de ter ingressado numa faculdade para
estudar musica, oferece um elemento de distin¢cdo, mas ndo necessariamente implicava um

reconhecimento nas dindmicas sociais locais.

Assim, sobre esse contexto sociocultural as praticas musicais de Quibdé se tornam
foco desta pesquisa. Essas préaticas tentam ser analisadas a partir de uma recomposicao das
minhas experiéncias etnograficas e das narrativas deste grupo de interlocutores que me
permitiram pensar conjuntamente sobre seus agenciamentos dentro dos conjuntos musicais de

chirimia.

1.1.1 Recompondo redes, pessoas e espacos: pensando numa etnografia musical

Penso esta experiéncia etnografica como um intenso exercicio de mudanca de olhar
reflexivo. Pensar nessas pessoas e espacos que passaram por minha experiéncia de campo €
coloca-las dentro de reflexdes sobre um tema de interesse académico. Isto significa localizar
também meu trabalho dentro de uma etnografia musical, que como nos fala Seeger, indaga as
maneiras em como as pessoas fazem musica (Seeger, 2008 [1992]). Localizo meu trabalho
desde essa arena pela centralidade que as praticas musicais de Quibdd tém no meu intuito de
compreender as configuracdes de género que ali se desenvolvem. S&o as sonoridades e seus
diferentes nexos (Chernoff, 2011 [1989]) o que nos permite pensar na amplitude e
complexidade desta expressdo humana. E claro que nfo vejo a musica dentro dos canones
ocidentais de criagdo sonora, mas sim, como esse momento compartilhado de viver as

sonoridades.

Fazer um “inventario” dos caminhos tracados durante meu trabalho de campo
demanda um olhar diferente as situacGes com as quais me sentia familiarizada. Em primeiro
lugar, cabe apontar sobre a forma como os/as interlocutores/as me viam quando acompanhava
as aulas, conversas e espacos de interacdo musical. Minhas constantes indagacbes e a

recorrente resposta “qué es lo que tanto anota en ese cuadernito”, sdo elementos que

27 Expressao que faz referéncia aos homens e mulheres jovens.
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iluminam uma relagdo tensa. Mesmo que me conhecessem e interatuasse com eles em
diversos espacos, eu ndo era parte do grupo e estava tentando desenvolver um exercicio
investigativo. Reconhecendo também as ilusdes que interlocutores e pesquisadora poderiam
estar criando, 0 que posso resgatar é a forca que tem a experiéncia sensorial desta etnografia,
prestar atencdo a detalhes que conformam uma cosmoviséo local (formas de falar, de entoar
musicas, de se relacionar com os que vém de fora) que afeta o desenvolvimento do/a

pesquisador/a.

Ana Paula Lima Silveira (2008) durante sua etnografia com mulheres tamboreiras nas
casas de religido afro nas cidades de Pelotas e Rio Grande no extremo sul do Brasil, aponta
um pouco desse trilhar numa etnografia sobre préaticas religiosas afro-brasileiras. Segundo a
autora, 0 que conta ou ajuda nessa construcdo sdo 0s processos, as situacdes onde deixar-se
afetar, é 0 que permite apreender o sentido coletivo de uma crenca ou pratica social (Silveira,
2008). Para chegar nessa ideia, retoma autores e autoras como Eduardo Viveiros de Castro,
Marcio Goldman e Jeanne Favret-Saada, que colocam em questdo o fazer antropoldgico, cuja
heranca colonizadora s6 veio a ser questionada em ambito académico nos Estados Unidos a
partir década de 1980.

Essas sensibilidades que se devem potencializar para seguir os sons dos tambores do
batuque, sdo as mesmas que devem aparecer numa etnografia musical, porque se trata de uma
criagdo que parte dos constrangimentos das partes envolvidas, reconhecendo as

inconsisténcias que isso possa apresentar. Para Viveiros de Castro

O campo é uma experiéncia "total" [...]; ele envolve freqlientemente privacdes
sensério-afetivas drasticas, capazes de produzir um estado anormal de
"percepgdo extra-cultural”; e sobretudo, ele opera sinteticamente, isto é,
procede por saltos qualitativos na direcdo de uma forma global, onde a
reflexividade analitica, irrefletidamente, descobre-se produtora de objetividade
(Viveiros de Castro, 1992, p. 53).

E importante apontar que essa interagdo com meu grupo de interlocutores, passa por
um processo comunicativo, artistico e criativo inserido num contexto social. Sdo narrativas
que este grupo costura e a0 mesmo tempo, reflete de maneira simbolica sobre uma realidade
historica local de onde eles falam (Silva, 2012). Assim, no seguinte tdpico trago situacdes e
percursos sdcio-histéricos que descrevem o lugar onde se desenvolve esta etnografia e onde

se localizam estas expressGes musicais de um Quibdd predominantemente negro.
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1.2. Quibdo e a regido do Choc6: historia de um contato forcado

Na quinta-feira 31 de janeiro de 2013 depois de um extenuante dia de trabalho, eu
escutei que Ana conversava com Leonidas sobre uma nova acdo dos grupos armados
(guerrilha e exércitos de autodefesa) na regido do Chocd. Era o primeiro paro armado® do
ano, depois que o Gltimo durou quase dois meses e consistia num bloqueio das vias de acesso
a regido como retaliacdo ao programas do governo para acabar com o narcotrafico que atinge
fortemente a Quibdd e a toda a regido do Pacifico Colombiano. Essa situacdo implicava que a
populacdo ndo poderia se deslocar ja que segundo as adverténcias dos grupos insurgentes que
operam em Chocd, corriam o risco de ser assassinados. Novamente a populacdo estava
atemorizada sem poder sair das suas casas, proximas a ficar novamente desabastecida de
comida e combustivel. O exercito levou toda sua forca militar para controlar a situacdo, uma

enorme contradi¢do porque as armas ao invés de controlar, geram terror, medo e incertezas.

Enquanto escutava isso, eu lembrava daquela ocasido que viajava para um municipio
préximo a Quibd6 no ano 2010, quando o Exercito Nacional da Col6mbia estava fazendo
pequenas revistas em todos os veiculos que estivessem passando pela estrada. Senti-me
desprotegida porque tinhamos que descer do 6nibus, na metade da floresta que se misturava
com as trincheiras que o Exercito instalou para vigiar aos grupos armados ilegais. Ana e
Leonidas continuavam conversando sobre 0 assunto e eu pensava no complicado da situagédo
porque além de estar novamente num isolamento, h& vérios dias que ndo chovia, o que
implicada poucas provisdes de agua e uma profunda incerteza do que poderia acontecer.
Mesmo assim, em Quibdo6 pareceria ndo ter muita forca as ameacas dos grupos insurgentes ja
que a cidade se encontrava bem militarizada e acredito, se devia ao fato de ser a capital do
departamento.

Dois dias depois o leite, as hortalicas aumentaram muito de preco, pois o Chocd
deixou de ter industrias de producdo de alimentos e a maioria dela, é trazida de cidades
proximas como Pereira, Cali ou Medellin, consideradas estas ultimas como as cidades de

maior desenvolvimento socioeconémico do pais. A regido do Choco atualmente € um dos

28 No jornal virtual Territorio Chocoano, comentavam que por causa disso 0 Chocé iria perder 17 mil milhdes de
pesos colombianos (confirmar valor em real). 17 mil millones perderia el Chocé por paro armado. Disponivel
em: http://www.territoriochocoano.com/secciones/orden-publico/2253-17-mil-millones-perderia-el-choco-por-
paro-armado.html (Acesso em: 12 Set de 2013).
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departamentos mais atingidos pelo conflito social e armado colombiano, um conflito de mais
de cinglienta anos que ainda ndo tem fim, tornando-a uma zona de alto risco (Mosquera,
2007; Oslender, 2006).

Estigmatizacdo e realidade misturavam-se nos meus pensamentos quando Ana me
pediu que fossemos para o supermercado porque no seguinte dia comecaria a escassez de
alimentos e do combustivel. Ja pelas 22hs voltavamos para a casa e via 0s soldados
custodiando algumas ruas da cidade. Fiquei surpresa porque esses soldados detras desses
uniformes intimidantes e enormes fuzis ndo superavam os 20 anos. Pareciam fortes, mas essa
imagem gerava-me uma profunda tristeza porque sabia que eram os impactos de um conflito
armado que atinge as populac@es mais vulneraveis, aos camponeses, as comunidades étnicas e
a vida rural da Colémbia. Chegamos a casa e subi ao quarto para assistir o jornal da noite da
televisdo nacional que falava da nova militarizacdo do Chocé por causa do paro armado. O
General da Policia e do Exército, garantiam a plena seguranca das estradas e para 0s
comerciantes da regido que ndo iria escassear nenhum produto de vital importancia para as

familias chocoanas.

Essa socobra deste paro armado fazia parte de eventos que lamentavelmente se
transformaram na paisagem comum da regido. Quibdé e o Chocé em geral, conta com uma
imensa diversidade natural, o que faz dela alvo de perseguicdes, sem controle nenhum que
gera deslocamentos e genocidios como o que aconteceu no municipio de Bojaya no ano 2002,
quando morreram aproximadamente 119 pessoas pelo fogo cruzado entre o exército e 0s
grupos armados ilegais que operam na regido (Quiceno, 2013). O resultado disso foi uma
cidade fantasma e a populacéo civil ficou na metade deste conflito que parece enraizar-se dia
a dia no esquecimento de um pais sem memdria (Gémez, 2012). Nesta situacdo, nem as festas
religiosas e musicais se salvaram, a festa da Virgen de la Candelaria que se comemora no
municipio de Cértegui (a uns 40,9km de Quibd6) foi cancelada porque ficariam sem

transporte e seria um risco para os musicos que estavam acompanhando as atividades® .

2% As festas iniciam o dia 26 de janeiro e vdo até o dia 2 de fevereiro, como pude constatar na minha primeira
visita a0 Choco. Para esta ocasido havia sido convidada por Guambito, colega e amigo de Leonidas, quem estava
no dia do aniversario de Leonidas e que ao ouvir falar da minha pesquisa, me falou de que o acompanhasse nas
festas de Cértegui. Sobre as festas ver: http://www.viajaporcolombia.com/noticias/noticia/fiestas-de-nuestra-
senora-de-la-candelaria-en-certegui-choco/5216.html (Acesso em: 12 Set de 2013).
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Foram duas semanas intensas de Paro Armado, onde a intervengdo militar conseguiu
controlar aos grupos insurgentes e a cidade voltou sentir a chuva que fazia tanta falta. A
cidade ndo conta com um sistema encanado, de forma que tudo se desenvolve a partir do
sistema de Agua-lluvia, portanto, dois ou trés dias sem chuva significa preocupacdo para 0s

moradores.

Sob esse panorama, Quibdo parece pensada como una tierra de nadie. Arturo Escobar
(1999) e Eduardo Restrepo (1996, 2001), antropélogos que tem acompanhado etnografica e
politicamente as reivindicagdes dos habitantes desta regido, explicam-nos que isso foi parte de
uma estratégia para o desenvolvimento de uma l6gica fundamental do capitalismo nesta parte
do mundo, a saber, a extracdo dos recursos renovaveis e ndo renovaveis. Para isso, precisou-
se da ajuda governamental, que gracas aos marcos juridicos e a “invisibilizacdo” nacional,
fossem concedidas fracOes de terras aos diversos comerciantes, latifundiarios e poderosas
multinacionais. A maior concentracdo das multinacionais na cidade encontra-se na atividade
de mineracdo que oferece a maior quantidade de dividendos para estas empresas, mas

empobrece a uma grande parte dos quibosenhos.

Por outro lado e seguindo a Escobar, esta regido foi inserida dentro da ideia da
biodiversidade, entendida como uma politica geradora de profundas desigualdades para
populacBes que se encontram em regides como o Pacifico Colombiano. A biodiversidade
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como nos aponta o autor, remete a um interesse global de “conservar” a vida e a natureza:

Después de dos siglos de destruccion sistematica de la vida y la naturaleza, la
supervivencia de la vida ha surgido como aspecto crucial de los intereses del
capital y la ciencia, mediante un processo dialéctico iniciado por el
capitalismo y la modernidad. La conservacién y el desarrollo sostenible se
convirtieron en problemas ineludibles para el capital, obligdndole a modificar
su logica anterior: la de la destruccion. (Escobar, 1999, p. 205)

No caso de Quibdo, suas areas de selva tropical constituem um espaco social onde se
observa a reivindicacdo da natureza, a busca de aproximagdes sociais assim como economias
alternativas e modos cambiantes do capital (Escobar, 2009, p. 207). Isso conforma parte da
vida sociocultural de Quibd6 que inserida no que Escobar denomina “ecologia politica”,

constroi sua propria historia.

Quibdé e o rio Atrato na década de 1940. Acervo do Archivo Fotografico e Filmico
afrocolombiano do Choc6

O apontado por Escobar e Restrepo responde também as dividas coloniais (e pés-
coloniais) que ainda persistem para as populagdes que habitam este lugar, pois desde 1511
quando o comandante Balboa e seu exercito chegaram a las tierras que hoje sdo Quibdo
(Losonczy, 2006)*, a resisténcia tem sido sua principal caracteristica. Primeiro, as

comunidades nativas lutavam constantemente contra os invasores, ocasionando dificuldades

30 ver também: Gonzalez, 2003; Tobon e Londofio, 2006; Orozco, 1994.
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para que colonizadores, exploradores e até os préprios clérigos pudessem executar 0s projetos
de mudanca e expropriacdo. Queimas e boicotes foram as estratégias de luta de comunidades
nativas como os Embera, Cuna e Waunana, que ainda permanecem em Choco, perto dos
grandes rios da regido como o rio Atrato (principal artéria fluvial de Quibd6 e Choco, e
desemboca no Oceano Atlantico), o rio San Juan e o rio Baud6 que desembocam no Oceano
Pacifico.

Logo com a chegada da populacédo africana escravizada, a conflitualidade cultural e
politica tornou-se mais forte. Enquanto as comunidades nativas lutavam pela permanéncia no
seus territorios, os negros lutavam pela sua liberdade, levando a um processo de libertacdo, ou
cimarronagem no Vice-reinado da Nueva Granada (lugar geopolitico do periodo colonial na
América Latina). Nesses percursos, comunidades nativas e escravizadas configuravam
relacOes inter-étnicas (Losonczy, 2006) para confrontar os embates das politicas econdémicas
do periodo colonial. Essas dinamicas permaneceram inclusive depois da consolidacdo da
Coldmbia como Republica no século X1X. Também se gestava nesse processo uma elite com
forte viés racial, mas como comenta o antropdlogo Peter Wade (1997):

[...] no todos los blancos eran ricos y a demas existia una “elite’ negra basada
principalmente en la mineria, la cual habia adoptado un estilo de vida similar
al de la elite blanca; y estos negros eran aceptados -de manera muy
condicional- por los blancos como conocidos socialmente. También existio
una categoria de mulatos de diversos origenes y un desproporcionado nimero
de ellos ocupaban una posicién social superior. Algunos negros se adaptaron

al incorporarse a un estilo de vida y a unos niveles educativos asociados con
los de la elite blanca (Wade, 1997: 145).

Nessas configuracfes sociais e politicas, 0s diversos atores sociais interatuam neste
lugar da Colémbia. As comunidades negras e indigenas lutam por uma autonomia histérica
que se trunca pelos programas de governo e politicas neoliberais que tornam a regides como
Quibdd, alvo de fortes expropriagdes. Uma segunda invasdo atinge a cidade por conta das
empresas multinacionais, as formas urbanas da midia, a tecnologia e programas de
desenvolvimento projetados desde o poder central da Colémbia. Nesse sentido encontramos a
presenca de organizagcbes ndo governamentais, fundacdes, agéncias de cooperacdo
internacional que “aportam” nesse desenvolvimento. IntervencGes que procuram atingir
populacBes vulneraveis do conflito social e armado colombiano, chegam a Quibdd na
tentativa de reconfigurar novas cotidianidades, relacBes sociais e também, sonoridades

carregadas de uma complexa trama social e historica.
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Um caminhar que pelo fato de ter sido diferente, ainda se condena a estigmatizacéo.
Junto com ele, caminha o olhar colonizador agora vestido de politicas de progresso, de
respeito aos saberes tradicionais como narram Escobar, Restrepo e Lozonczy. Mas como
nesse contexto se constroi as musicalidades negras de Quibdd? De que maneira uma historia
étnica se desenvolve nas sonoridades de uma comunidade, se busco partir das relacdes que
mulheres e homens configuram nos entornos sociais? Sob essas inquietacfes é possivel
descrever a um Quibd6 sonoro e sua chirimia como elemento aglutinador destas relacdes e

construcdes culturais.

1.3. Quibdé sonoro e sua chirimia: descrevendo umas musicalidades negras

Num contexto como o que se desenvolve na cidade de Quibdd, as préaticas e
expressdes musicais carregam diversas tensdes da historia local, suas resisténcias culturais e
uma complexidade racial que vejo materializada na chirimia, conjunto musical que aqui
apresento como importante espaco de sociabilidades sonoras®’. O Quibdé sonoro que tento
descrever parte das dindmicas sociais da chirimia um conjunto que como apontavam meus
interlocutores condensa um “sentir” negro e longos processos de readaptacGes ritmicas e
melddicas. Segundo meus interlocutores elas se encontram no que cantam, nas tematicas das
cancdes e na forma particular de tocar os instrumentos musicais deste conjunto (o clarinete,
caixa, pratos, saxofone, bombardino), que claramente ndo foram construidos ali, vieram do

periodo colonial como me comentavam Leonidas.

No entanto, e como nos adverte Arango (2006), mesmo que a musicalidade construida
desde os conjuntos de chirimia toma como base os estilos e instrumentos europeus, apresenta
estratégias de diferenciacdo e resisténcia cultural na sacralizacdo dos espagos “profanos”, da
diversidade de processos culturais mas que no caso de Quibdd, exalta-se com maior for¢a, nas
expressdes negras. Se voltarmos a composi¢cdo sociodemografica da cidade, a populacéo é
majoritariamente negra, e 0s discursos e praticas culturais encaminham-se a reafirmar sua

identidade negra e a chirimia permite-nos perceber um pouco disso.

31 ysando um pouco a ideia de Strathern da socialidade, que permite ampliar as dindmicas sociais e culturais de
um grupo, os proprios agentes vao gerando espagos e momentos que constituem sua prépria sociedade, tentando
transcender a dicotomia sociedade/individuo que Durkheim ja teria estipulado como inquebrantavel. (Strathern,
Ingold, 2001).
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A primeira vez que assisti uma performance de chirimia foi no Festival de Musica do
Pacifico “Petronio Alvarez” cidade de Cali em 2006. O contexto social era outro ja que este
festival é considerado o principal cenério para darse a conocer no mercado musical do pais e
no mercado global. O local onde se realizava contava com mais de cinco mil pessoas como
espectadores. Havia todo um palco que fijaba sua atencdo nas performances musicais e nesse
complexo contexto de espectacularizacdo (Ochoa, 2003) tive meu primeiro contato sonoro-
musical como a chirimia. Depois de trés anos, tive a oportunidade de viajar para Quibdé para
realizar meu trabalho de conclusdo de curso na tentativa de observar os contextos sociais onde
se desenvolve este conjunto musical, em outras palavras, procurava observar as praticas

musicais mais cotidianas onde se insere a chirimia na cidade.

Nesse exercicio percebi os percursos historicos contemplados pela chirimia, o que se
recria nas narrativas dos proprios muasicos e nas tensdes que carrega este conjunto musical. Os
fortes processos de aculturacdo e doutrinamento religioso, levaram a intensos exercicios de
resisténcias sonoras ** que interagem nas performances musicais da chirimia e na
cotidianidade sonora. Para Peter Wade, estes conjuntos e suas subsequentes sonoridades vém
de uma constante adaptacdo que fizeram os negros na Colombia, por conta da religiosidade
catdlica e dos elementos socioculturais vindos da Africa (Wade, 1997).

Levando em conta 0 apontado acima, 0 conjunto musical observo as expressdes
musicais que aqui me ocupam como fruto da interseccdo de um “Atlantico Negro” (Gilroy,
2001) com uma América colonial. A chirimia e os instrumentos que foram circulando em
Quibd6 durante o periodo colonial e depois deste eram o clarinete, la requinta (caixa) e los
platillos (pratos), compartilhando cenario com as melodias de violGes, maracas (reco-reco) e
flautas de carrizo que acompanham ainda hoje os saraus musicais das casas da cidade. Numa
cumplicidade das vozes dos homens e mulheres que interrompiam as atividades laborais,
foram-se configurando as musicalidades negras de Quibdd, cujo aspecto mais representativo é

a espontaneidade de letras e melodias.

No entanto, quando estive na cidade em 2009, o professor Yamil explicava-me que em

*Esta ideia esta pensada pelo fato de ser uma musica oferecida pelas comunidades eclesiasticas e a maneira
como a propria comunidade local adaptou isto a sua propria sonoridade, ou adotar instrumentos e repertérios
europeus. Numa das conversas durante o café da manha ou na hora do almoco, Leonidas comentava a estridéncia
e 0 que ele falava, el sonido sucio, sdo elementos culturalmente legitimos que contribuiu na identidade musical
local.
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Quibdd “nosotros tocdbamos timbas, sin clarinete... conformado por guitarras, tambora y
cantaoras...”; o0 que quer dizer, que a chirimia tem apresentado mudancas seja nos
instrumentos, nas melodias ou espagos sociais onde foi se desenvolvendo. Sobre o comentado

pelo professor Yamil, John Anton Sanchez (2004) aponta:

Antes de las chirimias en el Chocé fueron muy notorias las timbas, eran
agrupaciones musicales callejeras compuestas por instrumentos de percusion,
guitarras, tiples y voces que amenizaban bailes, comparsas, paseos,
amanecidas y todo acto ludico de importancia que exigia finos repertorios de
valses, boleros, guarachas y sones caribefios (Sanchez, 2004, p. 162).

Esses fluxos sonoros e instrumentais da chirimia nos permitem observar sua
multiplicidade, instavel simultaneamente dentro e fora das convencdes, premissas e regras
estéticas (Gilroy, 2001), porque como apontei acima, ela outorga novos significados as

sonoridades que vem de outros
lugares. Nesses instrumentos e
as melodias que emitiam,
transmitiam-se valores estéticos
e culturais. Por outro lado, os
sujeitos envolvidos nas praticas
musicais de Quibdo, tentam
ressaltar essa  versatilidade
musical de uma aparente
versatilidade musical, ja que
para meus interlocutores, um conjunto musical como a chirimia permite estabelecer diversas
pontes sonoras com géneros musicais. Elas vdo desde os géneros musicais europeus como a
danca, a polka, o pasillo, a mazurca ou a jota, até outras expressdes musicais do Caribe como
um son ou bolero. Todas estas sonoridades também dialogam com os géneros musicais mais
locais como o abosao cuja sequéncia ritmica é de 6/8 e 3/4 que as vezes aparecem numa
mesma cancdo>. O que interessa apresentar aqui, S0 as constantes redefinicdes e renovagdes
de um intenso exercicio de intercambios de simbolos e idéias (sentimentais, politicas,

literarias, musicais, etc.) que circularam entre o “Novo Mundo”, Africa e Europa.

Levando em conta o acima mencionado, quando instalou-se eficazmente a politica de

% Um trabalho que aborda de maneira mais ampla as descricdes musicais deste género estido em Londofio e
Tob6n 2001.
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evangelizacdo da Igreja Catolica em Quibdd (nos séculos XVI, XVII e XVIII) os
instrumentos que ali circulavam eram a chirimia, as flautas de carrizo (instrumento fabricado
com uma cana da regido similar ao Bambu) e tambores de fabricacdo artesanal. A chirimia era
um instrumento de sopro de origem hispanico e arabe que os espanhois trouxeram durante o
periodo da conquista e colnia. Era um pequeno instrumento de madeira de ndo mais de 40cm
e de seis orificios, circulava entre indigenas, negros e mesticos, mas devido ao alto custo para
trazé-lo da Europa, foi substituido pela flauta de carrizo que acompanhavam melodicamente
aos conjuntos musicais da época (Bermudez, 2003; Arango, 2006).

No comego do século XX, entretanto, o instrumento melddico deste conjunto musical
novamente foi substituido pelo clarinete de orquestra mais consistente, que consegue emitir
suas sonoridades gracas a palheta ou cafia —como 0s musicos locais a chamam-—, consiste num
fino material que vibra e faz com que se produza som no instrumento muito similar ao som da
antiga chirimia ou também conhecida como flauta de carrizo (=taquara). Composto por hastes
metalicas, o clarinete aparece durante comemoracfes domésticas como matrimonios,
batizados, aniversarios e da cidade como festas religiosas ou eventos publicos. Desse
complexo processo de mudancgas e substitui¢cdo, o conjunto musical acabou sendo nomeado
como chirimia, que encontramos em outras regides da Coldmbia como no departamento do

Cauca, assim como da América Latina>*.

Outro dos instrumentos
caracteristico da chirimia é “la
tambora” (tambor), de fabricacdo
artesanal. Comp0e-se de pele de
tatabro (mamifero similar ao porco
que habita na regido do Chocd)
amarrado em cada um dos lados e
de madeira Era tocado pelos negros
durante seus encontros nas plantaces e nas atividades de mineragdo animavam Sseus

laboriosos dias®>. Para Carmen e varios dos meus interlocutores la tambora é muito

% Neste conjunto musical todos os instrumentos sdo de fabricacdo artesanal com madeiras e peles de animais.
3°0 trabalho de Wade(1997) e Losonczy (2006) fazem um amplo percorrido nas atividades de cotidianas dos
negros escravos durante o periodo colonial. Igualmente pesquisas feitas por Jaramillo Uribe (1968), Friedemann
e Arocha (1986), mostram como 0 percussivo e 0 vocal, era 0 que mais animava 0s encontros musicais destas
populagdes durante seus tempos livres.
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importante porque “usted se puede quedar sin luz, puede no tener clarinete, pero si usted
tiene una tambora, usted enciende lo que sea”. Concebido como elemento aglutinador das
musicalidades negras locais, este instrumento de percussdo percorre cada canto das casas em
Quibdd, ou inclusive, as batidas deste tambor sdo recriadas com tampas de panela ou com

garrafas de plastico®.

No entanto, outros instrumentos foram aparecendo nesta cena sonora. Saxofones,
pratos, bombardinos

(eufbnios),  trompetes e

trombones acompanham o

clarinete e la tambora, mas

eles foram trazidos com as

missdes claretianas durante a

primeira metade do século

XX3". As vozes, que num

primeiro harmonizavam com

as pequenas flautas, sairam

do conjunto da chirimia para

posicionar as sonoridades fortes dos instrumentos de metal e sobressair nas performances

musicais de rua, nas festas ou inclusive numa reunido em casa.

Em razdo de tudo o que vim desenvolvendo até aqui, surgem algumas inquietacdes: de
gque maneira se misturou essa circulagdo sonora e instrumental na cidade? Como foi que se
redefiniu a chirimia dentro das constru¢Bes culturais de Quibdd? O que permite que se
configure como algo representativo do lugar? Estas perguntas surgem também das
ponderacdes que nos apresenta Gilroy quando coloca em questdo a autenticidade racial que

pode estar se desenvolvendo em musicas como as apresentadas aqui.

Nesse sentido € importante descrever um evento que marcou essa sonoridade da

para informagdes mais detalhas sobre aspectos técnicos e musicoldgicos destas musicas ver: Olivella (2010) e
Bermudez (1985, 2003).

37 Sobre isso, Londofio e Tob6n (2001) comentam a presenca também de musicos vindos de La Costa Atlantica,
no norte da Coldmbia a pedido da Intendéncia do Choco para conformar a banda municipal de Quibdd que,
segundo o apontado por Gonzalez (2003), parece ter coincidido com a iniciativa da comunidade eclesiastica
claretiana (soba lideranca do padre claretiano Nicolas Medrano) de conformar o conjunto musical de banda na
década de 1920 em Quibdo.



51

chirimia: a chegada da comunidade eclesistica claretiana a cidade em 1909 e
especificamente a chegada do Padre e musico Isaac Rodriguez em 1935. Nessa nova
arremetida evangelizadora, as comunidades eclesiasticas assumiram a “musica” como um
dom sobressalente de la gente negra de Quibdd, um diamante bruto que devia ser polido
mediante valores tanto éticos, como estéticos da fé catdlica (Arango, 2008). Dentro deste
espaco social de religiosidade estabeleceu-se uma Unica possibilidade de producdo sonora em
Quibdd, mas a conformacéo da primeira escola formal de muasica em 1960 sob a lideranca do
Padre Isaac Rodriguez. Formado no Conservatorio de Madri, coordenou um processo de
educacdo musical que se tornou a base da configuracdo musical da chirimia, determinando
quais pessoas podiam participar de eventos musicais e religiosos; assim como certo tipo de

instrumentos que estivessem dentro dos parametros da religiosidade.

Como bem nos apresenta Arango (2006, 2008), nos métodos de ensinamento
trabalhados por este clérigo, havia uma priorizacdo da leitura e escritura, das destrezas vocais
das criancas e jovens que assistiam & escola, assim como da boa pronuncia do latim®. Por
outro lado, foi o responsavel pelas primeiras geragdes de musicos qualificados desde os
regimes catolicos. Varios dos docentes de musica nas instituicbes de ensino fundamental e
médio de Quibdd, formaram-se nesta escola, e inclusive dois dos musicos sdo mais
reconhecidos dentro e fora do pais®. No entanto, essa aparente rigidez sonora imposta por
esta escola de musica contrastava-se com as resisténcias musicais vindas das casas, dos saraus
que ao serem reconstruidas nas narrativas dos meus interlocutores, encontramos uma ampla

gama de masica instrumental e cantada que se agenciava desde a coletividade.

Sobre esses percursos sonoros e instrumentais, Leonidas me explicava que:

Las chirimias chocoanas es la simplificacion de las bandas antiguas®[...] que el
pasillo, que la danza, la contradanza, eran faciles de apropiarse a los instrumentos...
Quedaba mas dificil...entonces en nosotros fue mucho mas facil. Tenemos mucha
influencia caribefia por un lado, de las bandas europeas, de las bandas antiguas...eso
es como una ventaja dentro del Pacifico....por ser un punto mas estratégico, estamos
mas al norte...el contacto...nosotros estamos en el Pacifico...pero el Atrato

#Quando conversei com o professor Yamil em 2009, fazia uma forte énfase nessa situagcdo. Como aluno desta
escola, relatava-me sobre suas dificuldades que tinha para aprender a cantar em Latim, o padre ficava bravo
quando nédo se cantava bem e como ele mesmo me dizia “El padre era muy exigente, si no aprendias bien el
latin, no podias estar cantando, teniamos que saber bien solfeo para poder estar en sus clases, y a veces hasta
cantar bien para las misas”. (Yamil, trompetista, aposentado, 53).

% Refiro-me e Jairo Valera (quem faleceu em 2012) Alexis Lozano que sdo diretores musicais de duas
orquestras de salsa, Grupo Niche e Guayacan Orquesta, que ainda hoje marcam precedentes na mercado musical
colombiano e estrangeiro.

“Refere-se as bandas militares que trouxeram das comunidades eclesiésticas durante a colonizagéo na regio.
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desemboca en el Atlantico...nosotros somos muy caribefios también...ahi tenemos de
los dos...Pacifico y Caribe. (Leonidas, musico e docente de musica, 49).

Em Quibdd, tanto a elite branca, como negra ndo se furtava de escutar géneros locais
como o abozao*, como tampouco das dancas, polkas ou jotas*’. E desse amplo repertorio que
Mary Nancy lembra dos saraus musicais que aconteciam na sua casa, quando se reuniam
familiares (seu irmdo mais velho e sua mée) para cantar, conversar e tertulia’ entre violdes,

clarinetes e tamboras.

Nesses fluxos e disputas simbolicas pela legitimidade do espectro sonoro de Quibdd, a
chirimia condensou uma historia local que sofreu imensas perdas devido ao desterro e
submisséo da qual foram alvo os negros escravos e as comunidades nativas. As missdes
catélicas e a permanéncia das comunidades eclesiasticas na regido encaminharam toda uma
tarefa de doutrinamento e ensino para estas populagdes, tendo como principal elemento disso
a masica. No entanto, sobre esse contexto os diversos sujeitos sociais foram apropriando-se
dessa “cosmovisdo” catOlica ocidental para torna-la parte de um conjunto de saberes que

agora fundamentam modos de ser e valores proprios.

Por outro lado, nessa (re)apropriacdo de saberes e préaticas, manifesta-se forcas
contraditérias de preservacdo e mudanca, que se tornam os “insumos” das configuracoes
sonoras de Quibdd. Como comenta Leonidas:

Nuestras expresiones musicales, en lo que tiene que ver con la chirimia,
tienen una clara referencia europea, si miras, todos los instrumentos son de
formatos musicales europeos, los ritmos, el repertorio musical del
Chocé...aqui lo que tenemos como parte de lo autéctono son la danza, la jota,
el pasillo. Pero también tenemos nuestros ritmos, los que muestran ese
sentimiento negro. La forma como se toca el clarinete por ejemplo es bien
diferente, porque es como sucio, es muy estridente porque es lo que nos
caracteriza como negros, lo fuerte, lo estridente. La chirimia [0 conjunto
musical] es como un interseccion pero también fue la forma como los negros
lograron resistir y vivir sus expresiones musicales. (Leonidas, musico e
docente de musica).

E importante apontar desde o que nos apresenta Gilroy, que examinar a mdsica no

*1 Segundo o trabalho de Tobén e Londofio (2001) também se escreve abosao ou abosado. A palavra refere-se as
cordas usadas para amarrar as embarcagfes quando chega aos portos. Consta de uma estrutura binaria e por
vezes é escrita numa métrica de 6/8 ou 2/4 e neste género a melodia executada pelos instrumentos de sopro tem
um maior protagonismo.

*2 Estes géneros sdo de influéncia europeia que vieram com a chegada das comunidades eclesiasticas durante o
periodo colonial na América Latina. Ver o glossério.
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mundo do que ele nomeia “Atlantico Negro” significa observar a auto-compreensdo
articulada pelos musicos que as produzem, bem como o0s usos simbdlicos que circulam ali e
as relacOes sociais que estdo sendo (re)produzidas. Considerando isso, penso que examinar a
chirimia responde a um exercicio reflexivo de compreensdo do seus percursos sociohistéricos,

do seus desenvolvimentos socioculturais que sdo insumos essenciais deste trabalho.

Nesse sentido as sonoridades que localizo no conjunto instrumental de chirimia,
materializam-se nos seus repertérios musicais vindos das bandas militares, por um lado e das
missOes catdlicas por outro, que tiveram um impacto significativo na cidade. Isso responde a
relagdes hierarquicas assim como a uma legitimagdo de uns instrumentos sobre outros na
construcdo das identidades musicais de Quibdd. Todavia, nessa historia de trocas, imposicdes,
adaptacbes e transferéncias simbdlicas, as praticas musicais da cidade contemplam uns

imaginarios sobre quem tem acesso a esses desenvolvimentos musicais.

Ainda mais, como pode pensar-se isso para 0s embates de género que a chirimia
poderia estar configurando? Este conjunto foi estrategicamente esscencializado como
“expressao musical” negra de Quibdd. No entanto, os atores sociais envolvidos dentro dessa
musicalidade aparentemente foram um s6, os homens. Atentando o acima mencionado
proponho apresentar nos seguintes capitulos os espacos, discursos e praticas que sustentam
essa presenca majoritaria dos homens nestes conjuntos e as tensGes que se desencadeiam
quando as mulheres inserem-se neles. Essas questdes serdo o tema do seguinte capitulo,
quando darei atencdo as sociabilidades musicais a partir das quais 0s sujeitos reconfiguram as

relacdes sociais nas quais se inserem.
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CAPITULO 2

De cantos e sociabilidades musicais: cartografando
0s espacos musicais de Quibdo

Marcela: Y ya para cerrar.

A partir de cual...cual es el fuerte...

por ejemplo tu dices que tu fuerte es

el canto, entonces cual es el fuerte

entonces de la musica en el Chocé...?
Carmen: El alabao. El alabao...

Marcela: Entonces eso quiere decir que

la fuerza de la musica estarfa en las mujeres?
Carmen: Si. Partiendo del principio...la musica nace
desde la naturaleza al imitar los sonidos.
Quienes imitaron, los sonidos

de los pajaros, las melodias

fueron las mujeres.

Entrevista a Carmen, 23 fevereiro de 2013.

Neste capitulo cartografo desde meu percurso etnogréafico, os espacos e praticas

musicais da cidade de Quibd6, assim como os diversos atores sociais que se envolvem nelas.

Como bem nos fala Seeger (2008) a musica vai além do registro escrito de sons, € uma

descricdo sobre como esses sons sdo concebidos, criados, apreciados e como influenciam

outros processos musicais e sociais (sejam eles individuais ou coletivos). Nesse sentido,

considero proficuo detalhar a maneira como os homens e as mulheres de Quibdd, constroem

uma musicalidade a partir das relages de género, no intuito de pensar as diversas nuances

apresentadas nas praticas musicais da cidade.

Segundo Lucy Green (2001), a vida musical de uma sociedade estad perpassada por

uma divisdo do publico e privado, encontrando-se 0s homens no primeiro e as mulheres no
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segundo. No que tange a musica de Quibdo, essa dicotomia nédo € fixa, j& que nos 0s espagos

privados ou domésticos existe um imenso trabalho para configurar a musicalidade local.

Nessa complexidade de espagos e atores sociais, as sonoridades negras de Quibdo
foram se configurando como elemento central da producéo cultural, da mesma forma que as
identidades religiosas de matiz catolica ancorada na cidade. Entrou-se assim numa disputa
pela legitimacdo do adequado ou ndo para as sonoridades locais, sustentadas na autoridade
simbdlica da Igreja Catdlica em Quibdd. Cantos sacros foram posicionados sob a lideranga
deste padre e musico Isaac Rodriguez, substituindo outras expressdes mais relacionadas com
a cotidianidade local, das brincadeiras em casa, da experiéncia com seu entorno. As musicas
durante o tempo da escola de musica, pelo menos uma boa parte do século XX, foi para
Quibdé o referente musical, e os conjuntos musicais que davam vida a essas musicas, foram

protagonistas dentro de atividades religiosas como procissdes, missas ou liturgias.

A religiosidade catdlica que se posicionou em Quibdd, esteve conflituada pela
resisténcia cultural dos seus habitantes. Eles readaptaram essas expressdes musicais vindas da
Igreja Catolica, numa mdsica estridente, materializadas na centralidade da percuss&o.
Veremos como essas reconfiguragdes sonoras se encontram agenciadas a partir de trés
espacos musicais. Estes, por sua vez, sdo de vital importancia para compreender de qué

maneira se constituem as relacdes de género dentro das praticas musicais de Quibdo.

Grafico 2: Os espagos musicais de Quibdé.
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2.1. Avida doméstica e os “cantos de cuna”: um lugar feminino por exceléncia
Durante nossa primeira conversa na sua casa, Hilda me comentava que sua mée

[...] cantaba, a veces molestaba con el clarinete, porque yo era la que le decia “ah
mama, aprenda pues el clarinete”, ella molestaba aqui también. la que mas cantaba,
la que nos ensefié asi, la que nos metié pues bien, bien en la masica, fue mi abuela,
que estuvo...mi hermanito cuando veia cantar a mi abuela eso como que se lo iba
metiendo en el oido, le iba desarrollando y fue ahi que él se fue metiendo al cuento. Y
uno siempre la escuchaba cantar porque ella cantaba en el coro de la catedral y uno
también repetia, y ella por alld cantando y uno por aca también...fue asi que se
aprendid todas las canciones de misas, boleros.(Hilda, clarinetista, 19).

Essa mesma emotividade de Hilda, eu poderia perceber também com Carmen, quando ela me

falava da sua mée:

[...] Mi mamé cantaba mucho, cuando estaba en los oficios. “Contigo aprendi...”.
Hoy, ella hoy esta inspirada. Entonces yo empezaba “te extrafio mas que nunca y no
sé que hacer” y claro, ella me miraba y empezadbamos a cantar. Entonces ella estaba
lavando la ropa y cantando, y yo estaba estregando la ropa y cantando. Es que era
una forma no muy mondtona de arreglar la casa. Estaba cocinando y se
inspiraba...cuando cocinaba y estaba cantando, mas sabroso. (Carmen, docente e
estudante de mdsica, 43).

Inclusive enquanto Mary Nancy me mostrava detalhadamente sua casa, me dizia:

[...] yo era la que le ayudaba a mi mama en todo, pegada a ella, aprendiendo y mi
mama era una mujer stper alegre, ella era maestra, siempre vivia cantando y por
cierto era muy afinada, cantaba muy bonito, porque ella tenia una hermana y cuando
se sentaban a cantar, ellas hacian ddo. Entonces era uno escuchando cémo cantaban,
entonces a mi casa llegaban...al frente de mi casa habia una cantidad, el de al frente
era primo hermano de mi mamda y era guitarrista y €l tenia unos hijos que eran
guitarristas, o sea; y el suegro de él, era clarinetero. Y los cufiados de él eran
guitarristas, y €l tenia unos hermanos, el primo de mi mama4, y todos eran guitarristas,
entonces llegaban alli y de noche se formaban unas tertulias musicales. (Mary Nancy,
docente e estudiante de musica, 56).

Perguntar sobre o “como llegd la musica” a vida dos meus interlocutores e minhas
interlocutoras, é fazé-los entrar numa reflexividade sobre o caminho tracado dentro da vida
musical de Quibdd. A vida doméstica é pensada aqui a partir do reconhecimento deste espacgo
na trajetéria musical dos meus interlocutores. Na cotidianidade das suas casas, eles

reconhecem suas proprias musicas e sonoridades. Valencia (2009) sinaliza a estreita relacdo
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da vida doméstica com os desenvolvimentos culturais da cidade. A partir da analise da
sociabilidade doméstica, evidenciei que em este contexto as criangas se apropriam do

universo sonoro local.

As artes de fazer (De Certeau, 1998), plasmam a musicalidade das pessoas. Na casa
onde permaneci durante meu trabalho de campo, o piano, a flauta e o violdo faziam parte
fundamental da cotidianidade. Quando Candelaria chegava da creche, ela tomava sua flauta e
tocava algumas musicas. Quando se cansava de tocar, comegava cantar musicas criadas por
ela, ou das musicas que tinha ouvido nas festas de Natal. Dessas brincadeiras musicais desta
crian¢a, houve uma onde Candelaria cantava uma mdsica que Ana gravou no seu notebook.
Enquanto a crianga cantava, Ana chamou Leonidas para mostrar-lhe o que sua filha acabava
de compor. Candelaria via a seus pais desde o segundo andar e nesse momento Leonidas lhe
disse “Cande, parece africano’ e Ana acrescenta que ““es porque tu hija ha salido africana™.
Inspirada no que estava acontecendo, Candelaria comegou a cantar novamente aquela melodia
e 0 pai com um lindo sorriso olhava para ela “ven Cande muéstrame la cancion y te la

escribo...te la paso”.

A crianca estava muito contente por saber que seu pai e sua mée haviam gostado do
que ela criou, mas preferiu seguir brincando com suas bonecas que tinha espalhadas no seu
quarto. Esse momento dessa familia se repetia durante a semana quando Leonidas tomava a
flauta para tocar no quarto. Candelaria gostava quando seu pai brincava com a flauta, saia
correndo do quarto. Ela pedia para seu pai tocar também a flauta, e ele tentava ensina-lhe
algumas melodias, tudo dentro de uma brincadeira bem musical. Para Leonidas tocar flauta
parecia ser um momento de lembranca da sua infancia e para Candelaria mais um momento
de brincadeira em casa. Presenciar toda essa sociabilidade musical foi para mim uma
possibilidade de perceber essa transversalidade do sonoro na vida de uma crianga que mora
em Quibdo.

Aquela rotina desta familia ndo era desconhecida para mim, pois sabia dela gracas a
Saray e sua familia, que me receberam quando cheguei a cidade em 2009. Sua casa que fica
no final de uma quadra era o ponto de encontro para 0s musicos e amigos da familia; assim
como o lugar onde seus filhos “ingressaram” na musica. Nos fins de semana, Guillermo
acordava mais cedo para tomar seu clarinete e tocar algumas melodias. Sentava-se na porta da
casa a tocar enquanto observava as motos e carros passar na frente. Deste momento me

recordo até hoje. No entanto, Saray olhava e me falava da importancia que tem a mdsica na
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vida de sua familia, foi com ela que conseguiram sair a cidades como Cali, para participar em

festivais musicais “llevar el nombre del Choc6 a muchas partes de Colombia™.

Interessante era ver a casa no segundo andar. Ali, além do aparelho de som, também
havia uma tambora e as diversas distin¢cdes que Saray, como diretora musical dos grupos dos
seus filhos, havia recebido ao longo destes anos e dos prémios que Guillermo havia ganhado

interpretando  clarinete.
Numa das paredes dessa
sala, havia algumas fotos
dos grupos de danca que
ela apoiava e um cartaz
das festas religiosas da
cidade, onde a cupula da
Catedral e a imagem de
Sdo Francisco de Assis era
0 que mais sobressaia.
Com essa paisagem sonora
e visual, Saray me falava da musica, dos cantos, dos seus aprendizados musicais, assim como
de seus filhos, que entre as melodias do clarinete me ajudavam a compreender estas

sonoridades negras de Quibdo.

* % *

O relatado anteriormente me permite dar conta da lideranga das mulheres nessas
construcdes sonoras. Segundo a antropdloga colombiana Nancy Motta (2002), as oralidades
femininas sdo o elo das expressGes musicais negras do Pacifico Colombiano. Em Quibdé
expressa-se desde uma historia contada e outra cantada, sendo esta ultima a mais usada dentro
da interacdo dos adultos com as criangas. O canto se insere nesta oralidade como o elemento
fundamental para reconhecer a cosmoviséo do lugar e identificar-se dentro das sonoridades

locais.

Podemos compreender essa configuracdo cultural de Quibdo, desde o apontado por
Losonczy (2006) onde el espacio habitado (p. 126), vai sendo construido a partir das
interacdes sociais que 0s homens e as mulheres estdo desenvolvendo ali:

[...] El eje horizontal imaginario divide la casa en dos. La parte de “adelante”, y en
particular el umbral elevado, son considerados el espacio de la sociabilidad
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masculina”. Igual sucede con la calle, [...] cuando regresan de los cultivos o del
monte, los hombres permanecen alli, sentados o de pie, sosteniendo charlas
interminables y a veces también consumiendo su comida. Las mujeres no pasan por
ahi sino fugazmente, cuando Ilaman a los nifios, para servirles la comida a los
hombres o para ir a la tienda. Tampoco los hombres pasan por la parte de atras, pues
la cocina y el pequefio cultivo de las especias y de las plantas medicinales y su lugar
de reunidn es la cocina. Asi la parte de atrds de las casas —la cocina y el pequefio
huerto— forma un continuum espacial femenino que los hombres no frecuentan, y
donde las mujeres —incluso las nifias desde los 6 o 7 afios circulan de casa en casa,
trabajando lado a lado, prestandose alimentos y servicios (Losonczy, 2006, p. 126-
127).

Aquela observagéo de Losonczy encontram-se em sintonia com as reflexdes de Rita
Segato (2010) quando menciona a diferenca entre a vida domestica e publica refletida desde
sua experiéncia com comunidades indigenas e os direitos humanos na América Latina. Sua
discussdo se direciona a uma critica sobre as construgdes culturais do sistema capitalista e
mais especificamente da colonial modernidade (Segato, 2010). Para a autora, dentro desse
sistema cultural os espacos sociais do que ela chama aldeia se reconfiguram dentro de uma
relacdo binaria (onde se fala de um suplemento, e portanto, de uma eliminacdo do que néo é o
principal) e ndo dual entendida como uma complementaridade da vida social dos grupos. A
autora faz mencéo da forca politica e ontoldgica da vida doméstica dentro da aldeia, contudo,
dentro da consolidacdo do que Segato denomina a barbarie da modernidade/colonialidade, os

espacos domésticos perdem centralidade no desenvolvimento das sociedades.

Tendo em conta as observacGes destas duas autoras, tomo o espaco doméstico como o
pilar da musicalidade local, onde cantos, brincadeiras, instrumentos e as sonoridades séo
centrais na interagdo das criancas e adultos. Por outro lado, esta expressdo cultural
quibdosenha ndo se pensa como uma atividade privada, individual, se ndo como parte de um
patriménio local que comeca por casa e pelas cancdes de ninar das méaes e avés*®. Entender as
sociabilidades das musicas de Quibd6 passa pelo que a prépria comunidade compreende da

suas sonoridades que séo coletivizadas e corporificadas.

Nisso concordam Ana e Leonidas ja que cada vez que conversdvamos sobre a vida

*3 Considero importante anotar, as conexdes entre as dindmicas sociais produzidas na escraviddo e a grande
importancia das mulheres neste espaco de sociabilidade. Como anota Losonczy (2006), as mées ficavam com os
bebés até fazer-se adultos (a partir dos 10 anos, ja consideravam-se como aptos para os trabalhos), mas quando
elas trabalhavam, ficavam sob o cuidado das escravas mais velhas, o que, provavelmente, levou a estabelecer
maiores relagdes de vizinhanga e respeito aos mais velhos das fazendas e plantagdes. No percebido durante
minha etnografia, as avds sdo as que criam seus netos e em conversa¢des com Eduardo Restrepo “En el Pacifico
Colombiano si una mujer tiene un hijo, ella no lo tiene que criar, 0 sea, se tiene varios hijos de varios padres y
son las abuelas las que crian a los hijos™ (Conversacao pessoal oferecida em janeiro de 2014).
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musical de Quibdo, coincidiam em dizer que ““las mujeres son las que arreglan el santo, las
que cantan en las misas, son las que ayudan a que a los nifios les guste la masica™. Mas é
importante salientar que os outros integrantes da familia também influenciam na inser¢do
musical dos sujeitos, como bem me contava Newyo que além das suas irmds e tias, seu pai
ajudou a que gostasse da musica:
Bueno el que me ensefio a tocar musica, fue mi papa. EI me ensefié a tocar
flauta...es que es como el instrumento que primero uno aprende...la flauta es
como aprender a leer...ahi aprendes melodias, aprendes a escucharte...a
hacer tus propias melodias, mejor dicho, es el primer instrumento con el que

se debe comenzar...bueno algunos prefieren las voz, pero a mi me toco la
flauta. (Neywo, estudiante de mdsica, 21)

A participacdo dos homens nessa vida doméstica se da em outros niveis, de
fortalecimento do que Nancy Motta chama “historia contadas” (Motta, 1997), que sé@o as
vozes masculinas que envolvem
uma realidade social e —para nosso
caso —, musical cheia de
significados fundamentais para a
comunidade. Mesmo que eu possa
encontrar essa vida doméstica
outros grupos sociais e que isto
pudesse ser parte de um sistema
dicotbmico e patriarcal; nas
configuracdes culturais de Quibdd,

estes tomam outra conotagcdo como elo do préprio desenvolvimento sociocultural local.

Voltando na esclarecedora apresentacdo de Motta sobre as estruturas de parentesco
nas comunidades rurais do Pacifico Colombiano, a producdo dos lacos sociais e relacdes
sociais do grupo se configuram desde os agenciamentos das mulheres, como eixo central da
vida social. A vida domestica e as constru¢des sonoras que a envolve, ddo-se desde uma
coletividade cantada ou oralidade que consegue ser definida como um conjunto de
manifestagdes culturais de atos cotidianos onde a vida, a morte, as brincadeiras, angustias e

devires étnicos se misturam nas vozes masculinas e femininas (Motta, 1997).

Nessas vozes cantadas é onde o préprio grupo social aprende os significados de uma

complementaridade carregada de ambiguidades. Mesmo que parega que as vozes femininas se
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escutassem principalmente na vida doméstica, nas caminhadas que fazia na cidade, elas

apareciam o tempo todo:

Quibdé, Febrero 21 de 2013

Hacia las seis de la tarde y luego de una intensa jornada de lecturas y reflexiones en
la biblioteca del Banco de la Republica, sali a tomar el bus en la esquina de la calle
24 con carrera cuarta, en pleno centro de Quibdé. Vi a la sefiora que vendia frutas y
recordaba del dia que le compré una deliciosa papaya. Aquél dia me atendié con una
linda sonrisa y mientras yo miraba como se dedicaba a arreglar las frutas para
venderlas, detallaba también del lugar donde tenfa su puesto de ventas, que era un
estrecho andén que se perdia entre las motos que estaban cerca y el ruido de los
carros y camiones que transitaban por el lugar. Sentada y atenta de continuar
organizando su mercancfa, me dio la mejor papaya y luego de que le pagué, pasoé el
bus que me llevaba a casa. Después de recordar ese momento, me percaté que la
seflora estaba de salida, habfa guardado casi todos sus materiales de trabajo y dej6 a
la vista las tres porciones de pifia y papaya que le quedaban. Tomé la bandeja de las
frutas para colocatlas en su cabeza, mientras que en sus manos tomaba la silla y un
pequefio banco en donde apoya la bandeja. Comenzé a caminar y con majestuosa
presencia, dijo “Con permisooo”. Aunque no se encontraba ya vendiendo sus
frutas, iba pasando por entre la gente pregonando, con una sonoridad que me hizo
pensar en ese espectro sonoro de Quibd6 que pasa por el juego vocal que sus
habitantes hacen para comunicarse, incorporando melodias que llevan a que esta
mujer (con alrededor de cincuenta afios) y también por su actividad laboral, recurra
a estos cantos para pasar por la calle. Con ese melédico recuerdo me fui a casa y al
siguiente dia que me encontré con Yhijan y Tino, esposos e vecinos de Ana y
Leonidas, les conté del hermoso episodio que habia presenciado de la vendedora de
frutas y con mucho entusiasmo me comentaban de lo importante que es para la
ciudad recopilar esos pregones como parte de un patrimonio musical y cultural de
Quibd6 y para mi, se convirtié en la posibilidad de sentir esa profundidad de la voz
de las mujeres quibdosefias, que podia escucharla en las formas de hablar de
Carmen, Mary Nancy, Hilda y la propia Candelaria, la hija de Ana y Leonidas. En
sus particulares silencios y ruidos, vefa la importancia de pensar esos mundos
sonoros, con lo que las propias personas van entrelazando de su vida diaria, de sus
ocupaciones labores, algo que en términos de Pierre Bourdieu se llamaria
trayectorias, y que antropolégicamente lo puedo pensar como caminos que trazan
estos actores como parte de un conjunto social y sonoro, cargado de instrumentos,
cuerpos sonoros y de voces con historias, cuentos y musica.

De acordo com o reconstruido até 0 momento, posso pensar que 0s conjuntos musicais
e toda essa musicalidade negra em Quibdd, passam pelas interagdes sonoras que as mulheres
tém dado a suas familias, como percebia quando visitava Carmen na sua casa nos fins de
semana. Nas tardes dedicava-se ensaiar com o coral que dirigia, estudava no piano e
aprimorava cada peca musical do seu repertorio musical. E uma mulher que descansa pouco

pois divide seu tempo entre seu trabalho como docente de masica num colégio de ensino
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fundamental e seus estudos na licenciatura em musica e danga. Mary Nancy possui uma rotina
similar. Ela também esta avancando nos seus estudos de licenciatura em mdusica e danca. Ha
trés anos atua como docente de musica numa instituicdo educativa publica feminina e se

encontra liderando a conformacédo da primeira orquestra sinfnica da cidade de Quibdo.

Fazendo um paralelo com as experiéncias musicais destas duas musicistas, penso das
apropriacOes que Guillermina fez da sua destreza vocal. Depois do vel6rio da sua irma Yuli
segui conversando com ela quando nos encontravamos na casa de Ana e Leonidas ou na
Universidad Tecnoldgica del Choc6 onde trabalhava como auxiliar de servicos. Ana me havia
comentado que Guillermina era conhecida por cantar alabaos, mas foi enquanto conversava
com Neywo que nos contou como foi que ela aprendié a cantar. Ela aprendia de las
ensefianzas que tanto seu pai, quanto sua mée deram para ela. Portanto, seu repertorio vocal
estava permeado por essa relacdo com sua familia e os mortos “dependiendo de donde esté, yo
canto pasito o0 canto duro...por ejemplo yo estoy aqui trapiando y puedo ir
cantando...pasitico como pa’ mi a penas” (Guillermina, cantora de alabaos, 57). Essa
experiéncia de Guillermina passava pelo que nos explica Nancy Motta sobre a oralidade nas
comunidades negras do Pacifico Colombiano, onde as vozes femininas manejam ritmos em
giros linguisticos e sonoros que ddo espago para as improvisagdes, para criagdo de repertorios

musicais com tematicas e contextos diversos (Motta, 1997).

Contudo estas dindmicas dos cantos das mulheres e sua presenca na vida doméstica,
apresentam-se em outra esfera, a saber, a vida religiosa tdo fortemente ancorada nestas
sonoridades negras de Quibdd. Como vimos, a aculturacao e resisténcias culturais dos negros
marcaram uma identidade musical onde o religioso, entendido isto como a relagdo com as
divindades e a vida social das comunidades, gera uma distin¢do e também uma diferenciacéo

de lugares e espacos de participacdo das mulheres™.

2.2. Entre 0 jardim e a rua: sociabilidades musicais fora da vida doméstica

O que acabei de descrever, faz parte de uma sociabilidade cultural e musical

construida desde a intimidade das casas e 0s cantos das maes e avos. Por sua vez, esta

* Sobre isto devo salientar a discussdo que teve o feminismo sobre a divisdo sexual do trabalho nos grupos
humanos que no marco do capitalismo, deixa as mulheres num Gnico espago s, que para contextos como o desta
etnografia se pensa como parte de um elo, uma parte fundamental da sua propria cultura. Joan Scott (1996),
Lucy Green (2001), Segato (2010) e Lamas (1996, 2004) nos explicam um pouco disso.
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sociabilidade se torna o principal “insumo”, o elemento constitutivo de uma sociabilidade
mais publica que sai dos quintais e jardins das casas. Como salienta Losonczy (2006), é na
sociabilidade publica onde encontramos os homens. Séo eles que ao sair de casa formam
outras redes de interacdo que, pressupde, por sua vez, expressdes comunitarias de producao
cultural e musical. Nestas interacfes masculinas se constroi a historia contada (Motta, 1997),
que condensa o que é “fazer musica” na cidade. Dita sociabilidade se materializa nas
festividades religiosas de adoracdo de Santos e Santas, nos saraus musicais dos bairros e nas

interacGes sociais que se consolidam nos bares.

Encontro musical em Quibd6 na década de 1950 »,

Veremos entdo, 0 qué caracterizam os cenarios religiosos e os de maior tensdo, a
chirimia. Este conjunto musical se configurou como parte de uma tradicdo cultural local,
assim como um espaco de construcdo de masculinidades que séo postas em xeque quando as

mulheres incursionam na chirimia.

*® Retirada do Acervo do Archivo Fotogréfico e Filmico afrocolombiano do Chocé
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2.2.1 Os cenarios religiosos: cantando para nosso senhor

Durante meu trabalho de campo, presenciei atividades religiosas desenvolvidas dentro
de contextos rituais de passagem como o velério de Yuli na minha chegada a cidade. Da
ocasido do veldrio, guardo de Ana: “es que los velorios y todo eso, es el espacio de las
mujeres, aqui a la gente le gusta mucho ir a un velorio, ahi las mujeres se encuentran com
sus amigas, el marido no las jode y es que los hace sentir como en comunidad”. Isto me
estava dizendo que falar da presenca das mulheres nas musicalidades negras de Quibdd, passa
por essa relacdo, da compreensdo e provavel aceitacdo social de pensar os contextos rituais

como parte da sociabilidade feminina.

No entanto, para Mary Nancy mesmo que nesses cantos funebres e espacos religiosos
exista uma forte presenca de mulheres, seguem sendo 0s homens quem dirigem 0s cantos, 0
contetdo e o tempo de canto. Voltando para esse episédio do vel6rio e para entender o
comentario de Mary Nancy, percebi que havendo igual nimeros de cantores e cantaoras, era
um homem que estava dando as indica¢Ges para que 0 grupo cantasse na passagem dessa
pessoa. O que o presenciei em aquele veldrio, associados aos comentérios de Mary Nancy e
Ana, sdo no final das contas, evidéncia das diversas formas em que sdo apropriados e
recriados os rituais religiosos como os alabaos, que constroem por sua vez sociabilidades

musicais coletivas.

As festas religiosas da cidade, em homenagem ao Santo Patrono de Quibdo, Séo
Francisco de Assis, sdo pensadas e vividas como o maior cenario religioso, onde se narram e
se comunica essa presenca

negra cujo foco se encontra

em principio, nas mulheres

que preparam 0 santo e

organizam as missas (0S

cantos que serdo apresentados,

as imagens que se devem

colocar perto do altar ou

reunir a toda a comunidade

para encontrar-se com 0O

fervor religioso). Fruto de um esforgo coletivo e do posicionamento de gestores culturais

locais, as festas de Sdo Francisco de Assis foram declaradas patrimonio imaterial da
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humanidade pela UNESCO em dezembro de 2012 e a comemoragdo deste reconhecimento
ocorreu na sexta-feira 15 de fevereiro de 2013. A atividade se realizou no auditério principal
da UTCH e contou com a presenca de instituicfes educativas da cidade, congressistas e
gestores culturais da regido. Era um evento de muita importancia posto que nele apresentou-se
0 documento que dava conta da acreditacdo cultural em escala internacional. A prefeita da
cidade deu inicio a ceriménia, depois do ato solene, tiveram lugar as performances musicais e

de danca com efusiva participacdo do publico.

Nas primeiras filas, encontrava-se o grupo de mulheres que sdo as liderancas da
organizacédo das festas. Estas mulheres com idades entre os cinquenta e oitenta anos, lideram
cada uma das atividades religiosas durante as festas no més de setembro e outubro, e durante
esta comemoracéo, foram condecoradas por ajudar a manter uma “tradicdo” que orgulha aos
quibdosenhos. Cabe anotar que estas festas se caracterizavam por ser unicamente religiosas,
sendo as missas o principal elemento integrador, mas foi com a lideranga de Raimunda Cuesta
no final do século XIX, que as festas sairam da igreja para as ruas e os bairros, 0 que permitiu

criar outra formas de comemorar a presenca deste santo na cidade*.

Passou de uma festa afastada dos elementos profanos a uma onde sua marca
diferenciadora sdo justamente as manifestacbes de um catolicismo popular solidario ao
exercicio da resisténcia cultural. Durante um més e meio, Quibdo6 se congrega ao redor de un
santo blanco con alma de negro. Retomando o que comenta DaMatta (1981), o carnavalesco
e 0 sacro —ambas dimensfes mutuamente complementares— aparece no contexto das festas
religiosas, tornando disponiveis cddigos que permitem “um julgamento e uma atuacao sobre

0 mundo social”.

Depois de receber aquele reconhecimento no palco da universidade local estas
matronas sairam até a catedral, a cantar na missa das cinco da tarde, uma das missas com

maior presencia de publico. Se posicionaram proximo do altar onde o padre predicava

% 0 trabalho dos gestores culturais de Quibdé Ana Gilma Ayala, Douglas Cujar e Jackson Ramirez (2009) —alfas
promotores da candidatura das festas religiosas de Quibdé como patriménio imaterial da humanidade pela
UNESCO- tem sido proficuo no intuito de mostrar os percursos das festas religiosas de Quibdd, tracando suas
linhas histéricas e destacando a importancia da matrona Raimunda Cuesta no que ela chama pueblerizacién da
comemoracao, entendido este Gltimo como a apropriagdo que o povo fez da festa, que se aproxima mais do que
acontece ali, dos significados culturais que a festa tem na comunidade. Gragas ao apoio do seus vizinhos,
Raimunda Cuesta levou uma imagem do Santo a rua acompanhado das expressdes culturais fora do marco
religioso; e segundo Ayala, isso deu comego aos encontros dos moradores da cidade para louvar ao santo por
meio de altares feitos pelos préprios fregueses e como ideia desta mulher. O interessante de deter-me neste
ponto, é porque mostra a incidéncia e forca cultural que tem as mulheres dentro das expressdes populares e
musicais de Quibdé e o contexto religioso, coincide muito com as narrativas de varios dos meus interlocutores.
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algumas reflexdes relacionadas com os dias da semana santa que estava prestes a comecar.
Enguanto prestava atencdo as vozes destas senhoras que amenizavam a missa, vi a um grupo
de aproximadamente seis pessoas, reproduzindo no interior da igreja as diferentes etapas da
vida sacra. Havia trés mulheres
com um pequeno livro que
parecia ser um “oratorio”*,
enquanto os homens de joelhos

escutavam o que elas diziam.

Logo, se paravam do
chéo para continuar orando em
outro canto da catedral até
chegar ao altar. Perto de mim
havia uma familia de indigenas
que escutava atenta ao que falava o padre, enquanto as criangas tentavam brincar dentro do
local. Enquanto caia o sol, as mulheres que estavam perto do altar comegaram cantar, sem o
acompanhamento de um piano, unicamente sua voz, um microfone e os cantos dos fieis.
Escutar esses cantos me fez pensar nas conexdes entre eles e minhas inquietacdes etnogréaficas
para conseguir entender como se desenvolviam as sonoridades negras da cidade e a maneira

como se estabelecia as relacfes entre mulheres e os homens.

Aquele dia sentada na igreja escutando a missa da tarde compreendia um pouco mais a
presenca do religioso na vida dos homens e das mulheres em Quibd6. Os séculos de
colonizagdo, expropriacdo e resisténcias, fizeram que seus habitantes refugiaram-se nestas
crencas que hoje se transmitem nos cantos que mulheres recriam nas igrejas, nas festas da
cidade e no decorrer da cotidianidade local. Esse fervor religioso podia percebé-lo na

experiéncia musical de Carmen:

Es que me dio un problema muy serio, en la garganta, como unos pequefios
tumores y segln los médicos, yo no podria volver a cantar, practicamente me
quedé sin voz. Eso me toco ir a Medellin, para hacerme tratamientos, yo me
sentia muy mal, pero yo le dije a Dios, que si él me ayudaba a recuperar mi
voz, yo le cantaria siempre a él, y ya ve que si...la doctora no podia creer que
me hubiera recuperao’, es que yo hice esa promesa a Dios, y por eso yo le
canto a él, porque él fue quien me devolvio esa posibilidad de cantar, yo antes
no podia hacer esos agudos, pero cuando canto en la iglesia, subo mucho, es
como si tuviera la presencia de Dios en mi cuerdas vocales. (Carmen, docente
e estudante de musica, 43).

*" Pequeno livro que compila oracdes a santos e santas e que na Colémbia também séo chamados de novenas.
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A relagdo que estabelece Carmen com a musica entra em didlogo com o que Silveira

(2008) identificava com as mulheres tamboreiras nas casas de religido afro no extremo sul

brasileiro, onde o musical passa pelo desenvolvimento de uma sensibilidade sonora e corporal

com seus orixas. Uma experiéncia subjetiva ou, em termos da autora, intuitiva poderia estar

sendo desenvolvida por Carmen ao refletir sobre sua trajetdria musical. Desde sua experiéncia

individual, o religioso guiou suas escolhas musicais, incluso a recuperacao da sua voz foi pela

fé em Deus, o que complexifica as conexdes que elas constroem com o sistema de crencas.

Seguindo essa explicacdo de Carmen, ela toma como referente sonoro da regido as

experiéncias que teve durante as diferentes viagens realizadas no seu trabalho com a Diocese
de Quibdo:

[...] empecé a escuchar las sonoridades de los alabaos y empecé a

sentir los alabaos como por la sangre...una cosa tan hermosa! Y

cuando yo veia una nifia cantando alabaos yo me quedaba...yo me

acuerdo que una nifia me cant6 en el Rio Pato, en Chicuarandé:

“Pido que cuando me muera que me hagan novena, que me hagan un

buen entierro, que eso fortalece el alma...al verme muerta y tendida,

me encienden las cuatros velas y alli me dejan solito hasta llevarme a

la tierra”. Una nifia como de doce afios...y yo me quedé como jwow!

Que rico. Y...verda’! entonces ya me quedé (Carmen, docente e
estudante de mdsica, 43)

Os comentarios de Carmen me permitem pensar na importancia da religiosidade catélica e da
sua incidéncia que homens e mulheres desenvolvem nas praticas musicais de Quibdo.
Entretanto, e como demonstrarei a seguir, existem algumas mulheres que além de participar
das préticas vocais locais, incursionam na chirimia. Este conjunto musical concebeu-se como
um cenario predominantemente masculino, e a presenca de mulheres supde tenses de ordem

simbolica.

2.2.2 Os cenarios de grande tensdo: a presenca das mulheres na chirimia

Os conjuntos de chirimia que se legitimaram nas festas de casa e nas festas lideradas
pela Igreja Catdlica, configuraram-se como o0s espacos de maior tensdo nao s6 pelo que
representam na producdo cultural, se ndo por ser um cenario de forte construcdo de
masculinidades avaliada pela propria comunidade. A chirimia gera tensfes dependendo de

quem dela participe, ja que aqui € onde se qualificam os aprendizados musicais e se
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condensam as sonoridades locais.

Essa importancia da chirimia também ocorreu pela incidéncia que teve a escola de
musica do Padre Isaac Rodriguez como espaco de formacdo musical. Desde 1960 quando
abriu a escola, consolidou uma grande quantidades de geracdes de musicos, homens na sua
maioria. Dessa época Mary Nancy lembra que

[...] Fue una época muy dificil, porque en primer lugar, el padre nos
rechaz6 de primer plano, o sea, él siempre trabaj6é con muchachos, y
las primeras mujeres que nos atrevimos a llegar a la puerta del padre,
para decirle que queriamos aprender musica, fuimos Teresa y yo. Y
de inmediato el padre nos dijo: jNo, yo no acepto mujeres!, fue lo

primero que nos dijo. (Mary Nancy, docente e estudante de musica,
57)

Ingressar nesse espa¢o como mulher implicava uma possivel ruptura frente a uma
tradicdo de ser os homens a tocar a muasica. Carmen comentava que seu irmao mais velho e
ex-aluno do padre falava para ela “alli [na escola de musica] el padre no acepta mujeres, la
musica era solo para los hombres, [...] porque las mujeres son solo para lo vocal”. O
colocado anteriormente, foi manifestado por Leonidas, que como estudante da escola
lembrava que ““las mujeres han estado mas que todo en la parte vocal, el padre les daba
clases de canto”, deixando-as num Unico espaco musical. O fato de ndo acreditar na
possibilidade das mulheres de se formar na musica, foi motivo de tensdes que na experiéncia
de Mary Nancy marcaram sua propria vida:

A nosotras nos ensefi6 solo hasta aqui (las 30 lecciones). El nos saco,
porque nosotras ya no necesitdbamos mas masica, por el hecho de ser
mujeres, si? Y entonces los hombres los perfecciond, les dio todo lo
que pudo de él, les dio todo el libro, todo el folleto y les dio otros, o
sea que él, a ellos los formd vocalmente, instrumentalmente y de una
forma como le dijera...integral porque ellos vieron todo tipo de
instrumento, vieron 6rgano, vieron vientos, vieron...los hizo versatiles.
En cambio, nosotras fue solfeo y hasta aqui, ustedes no necesitan
mas...ustedes no necesitan nada mas. Entonces eran ligaduras,

corcheas, blancas, negras...(Mary Nancy, estudante e docente de
musica, 56)

A partir dos relatos destas mulheres que incursionam na vida musical pela via da
interpretacdo instrumental, posso ver as dificuldades de ingressar num espaco em primeiro
lugar masculinizado onde os homens aprenderam as questfes tedrico-praticas da musica

enquanto as mulheres, s6 alguns aspectos tedricos. Pelo narrado por varios dos meus
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interlocutores, a escola musical do padre Isaac Rodriguez consolidou esse ideal de ser os
homens os “elegidos” para configurar um tecido social da religiosidade cat6lica. Do tempo
que durou a escola de musica, o padre encaminhou cada um dos aprendizados musicais destes
jovens (homens em sua totalidade) aos canones ocidentais (a leitura e escritura musical) para

assim chegar aos instrumentos que podiam ser executados unicamente por homens.

Mesmo assim, uma ruptura disso foi a conformacdo de dois grupos de chirimia que
durante os anos 2008 e 2010*, participaram de concursos e entraram no mercado musical
local, mas agora estes grupos se desintegraram. Encontrei durante meu trabalho de campo,
algumas razdes que levaram a desintegracao destes grupos. Falando com Xiomara, soube que
existiam tens@es relacionadas com dinheiro e de ““sacar provecho” do grupo, cobrando por

shows ou participacdo em eventos e ndo dar algo disso para suas proprias integrantes.

Atualmente ndo existem grupos musicais de mulheres consolidados em decorréncia do

que nos comenta Judith:

Yo tengo muchos amigos musicos, yo a veces toco con ellos, pero a la
hora de un recorrido, de una presentacion, ellos van a escoger a su
gente, N0 me van a escoger a mi porque Sé que piensan si voy a
aguantar, si voy a tocar bien, ellos van a escoger a sus amigos
hombres para tocar, no una mujer (Judith, estudante de musica, 19)

As situacdes apontadas pelas narrativas destas mulheres, consigo integra-las numa

situacdo de campo durante a comemoracdo de uma festa de aniversario.

Quibdé, sabado 12 de enero de 2013

Estdbamos rumbo a la casa de la mama de Leonidas donde celebraria su aniversario
namero 49. Estaba algo expectante pues nunca habfa estado en un toque tan intimo de
uno de los musicos mds importantes de la ciudad, ejecutante de bombardino que por
afios se ha ganado el respeto dentro de la comunidad musical y en el Chocé en general.
Por un lado cuenta con una grupo de investigacion que ayuda en la gestiéon y ejecucion de
proyectos que fortalezcan los procesos musicales de la region y por otro, ha logrado llevar
el nombre del Chocé y la chirimia a lugares fuera del pais. Cuando llegamos a la casa,
estaba la familia de Leonidas ultimando detalles de la fiesta y algunos invitados, musicos y
amigos del homenajeado. La casa queda sobre la avenida, haciendo que las voces de los y
las asistentes se perdieran en el molesto ruido producido por las motos que pasan por la
casa y el equipo que tienen para la fiesta. Hacia las 21:30h y luego de una intensa espera

8 Ver Velasquez, 2009.



los musicos, hombres todos, alistaban sus instrumentos para dar comienzo a esta fiesta
musical. Tomas Domingo hace la entrada con el clarinete y comienza un destello sonoro
que me estremece, haciéndome sentir feliz y afortunada de estar alli en esta noche,
escuchando chirimia y ver la congregaciéon alrededor de una persona que quieren y
aprecian. Mientras escuchaba los sonidos estridentes del clarinete que tocaba Tomas
Domingo y de los graves del bombardino, sentfa comprender mejor esa idea de
performance pues todas las personas que estamos reunidas en una fiesta de cumpleafios,
cumplimos unos roles, el mio, el de una aprendiz de antropologia que necesita registrar y
“etnografar” hasta el minimo detalle, y estaba detenida en el papel de estos hombres que
estaban tocando los instrumentos. Con algo de verglienza pero dispuesta a observar de
cerca lo que mas pudiera, me hice al lado de Guambito, quien esta tocando el
bombardino y muy amablemente acomoda su instrumento para que me pueda sentar
tranquilamente. Ya siento un poco los efectos de la cerveza, esto sumado a la calurosa
noche me entona y me pone mas perceptiva. Tomas Domingo hace paradas breves entre
pieza y pieza, y su clarinete entra en una improvisacién melddica que solo la puede hacer
éL

Trato de captar la imagen de Tomas Domingo doblando su espalda hacia tras, dejando ver
el clarinete como un gran simbolo de seduccidon sonora y corpérea, esa postura tan fuerte
me hace recordar el trabajo de Alejandra Quintana (2006) de una realidad que justo ahora
viendo a Tomas Domingo la siento, esos instrumentos representan una posible adoracién
al falo, los sonidos disfrazan simbologias, y en este caso los movimientos corporales que el
ejecutante realiza, y las melodias que se desprenden de ello, dan como resultado una
explosiva sensacion de masculinidad en estado puro, las unicas veces que lo he sentido han
sido en las fiestas de San Pacho y hoy viendo la destreza histriénica que se me quedara por
muchisimo tiempo. Abrumada por lo que veo me entro un rato a la casa, me quedo
procesando lo que veo y en un momento bastante oportuno Ana se hace a mi lado. Le digo
con una gran cara de asombro que nunca en mi vida habia visto a Tomas Domingo y que
su manera de tocar definitivamente es tnica. Ana me dice que él es el mejor clarinetista del
Chocé, es un musico unico en su género y que es el que toca con Leonidas en La
Contundencia. Le pregunto que si Panadero también toca con él, pero me dice que
Leonidas y Panadero tocaron pero hace ya muchisimos afios. Panadero es otro gran

ejecutante del clarinete, es el Gnico que toca con clarinete de madera. En esa importante
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conversaciéon vemos a Tomas, desdoblandose. Le pregunto a Ana si es que de pronto ha
consumido alguna droga pero me dice que lo que esta es borracho y amanecido, “ese no ha
dormido, esta amanecido”. Ahora pienso que la unica droga que consumen los musicos en
el Chocé, son el licor y los sonidos de la chirinzia. 1.a misica aqui es el elemento aglutinador
de conversaciones, es ese hdbitus de una gran fuerza que moviliza a los agentes que
pertenecen a ¢él. Ese climax performatico no duré mucho pues hacia las 23h, Tomas
Domingo comenzé a guardar su clarinete, Guambito su bombardino y los demas hombres
que los acompafiaban también guardaron lo que fue durante una hora y media, el centro
del ritual, los instrumentos y con ellos los hombres quienes lo ejecutaban.

Essas ponderacGes que transcrevo do meu diario de campo me permitem pensar como
aquelas tensdes que percebem as mulheres que participam na chirimia, passam pela
centralidade que tem os homens nesse tipo de configuracBes sonoras, onde 0S cOrpos
sexuados, performatizam-se sendo os corpos masculinos 0s que aparecem na cena musical.
Neste episodio etnografico o contexto que se apresenta aqui é de uma festa em casa, onde se
entrelacam simbologias, construcdes subjetivas do fazer musical local e as pessoas que podem
participar desse fazer. Aqui as construgdes culturais da musica, concepcdes e representacdes

sdo mais do campo cultural, do que das referencias magico-religiosas.

No entanto, nas historias de vida, ou nas experiéncias musicais como as de Carmen,
passam por uma explicacdo magico-religiosa. Por outro lado, a forca (fisica e sonora) e a
estridéncia emitida nos instrumentos, tornam-se o principal distintivo da representacdo e
apropriacao que os atores sociais fazem das sonoridades negras de Quibd6. O fato de serem os
homens os que tocam os instrumentos relaciona-se com a construcdo cultural de pensa-los
como seres sociais fortes. E claro também que o fato das mulheres tocarem instrumentos
musicais e incursionarem na arena da performance instrumental da chirimia representa pelas
mudancas sociais, da insercao das mulheres nas esferas mais publicas da comunidade, gracas
a um maior acesso a educacdo. No caso da chirimia, por ser mais visivel e onde se condensa a

musicalidade de Quibdd, atingir este espaco faz parte dessas re-apropriagdes.

As habilidades musicais das mulheres nestes espacos passam pela relacdo da sua voz
como instrumento, mas ndo quer dizer por isso, que a insercdo delas em outras préaticas
musicais sejam de livre transito. No caso das tamboreiras de Nacdo que estuda Silveira, é a
relacdo com seus orixas 0 que permite que elas toquem os tambores sagrados. Ao relacionar

isto com o que acontece nas praticas musicais de Quibdd, vemos que os cantos sdo das
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primeiras ferramentas para se aproximar da masica, que por sua vez, insere as mulheres numa

identidade feminina.

O complexo disso, é que apesar do reconhecimento dessas habilidades vocais das
mulheres, sua circulacdo em outros espacos implica a aquisi¢do de outras destrezas musicais
que a sua vez, introduz uma serie de tensGes simbdlicas. O que procurei apresentar nestes
topicos foram as formas como se da a presenca das mulheres nessa musicalidade local,
fundamentalmente nos espacos onde se desenvolvem as sonoridades negras da cidade. Ai
compartilham homens e mulheres os legados musicais e a construcdo de paisagens sonoras

recriadas a partir dos instrumentos musicais que 0s acompanham.

Nos trés espacos aqui apresentados —a vida doméstica, os cenarios religiosos, e as
chirimia— o dominio de uma arte musical passa pela relacdo tecida durante a infancia com o
grupo social, assim como das apropriagdes que se estabelecem sobre o valor cultural das

praticas musicais em Quibdd e da chirimia como conjunto musical representativo.

A presenga das mulheres dentro dos conjuntos musicais de chirimia sdo de certa
maneira uma “quebra de padrdes” porque além de “sair” das suas casas, dos fundos do quintal,
estdo entrando também num processo de formacdo musical, aprendizados musicais que
historicamente foram pensados como s6 dos homens. Entrar nessa arena simbdlica da
execucao instrumental e de dominio do um conhecimento musical, é questionar uma tradicéo,
uma ideia naturalizada do fazer musical. Quando as mulheres incursionam na chirimia devem
negociar todo um conjunto de concepcdes e representacdes que se encontram fortemente

relacionadas com os instrumentos musicais, sua natureza e seu uso.

Por outro, adentrar nestes conjuntos implica também um investimento educativo e
econdmico para ter acesso a compra de instrumentos. Conforme sugere Green (2001), a
incursdo das mulheres na area instrumental musical, implica uma irrupgéo:

El cuerpo se afirma y se celebra. En cambio la instrumentista, aunque su
cuerpo se exhiba intencionadamente o no, una pieza tecnoldgica media la

totalidad de la escena. El instrumento que maneja o controla interrumpe el
caracter central de la manifestacion de su sintonia con su cuerpo (p. 59).

A chirimia é entdo o universo masculino em Quibd6. Nesta regido as caracteristicas
raciais que compdem a cultura local, faz com que esta premissa tome matizes particulares

associados com o corpo e também com as relacfes de género, tudo dentro de um possivel
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“discurso oficial” que desconhece a participacdo das mulheres nas praticas musicais de

execucdo instrumental.

Do apresentado até 0 momento, posso pensar que na cartografia dos espacos musicais
de Quibdo, existe uma dualidade constitutiva da producdo musical local, onde ambas
sociabilidades, a doméstica e a publica, configuram umas sonoridades carregadas de
simbolismos que se manifestam quando as mulheres tentam fazer a musica. Uma divisao
social da producdo cultural permeada pelo recorte patriarcal que nos sugere uma fixidez de
papeis sexuais. Para contra restar este tipo de perspectiva é necessario levar em conta que no
contexto da chirimia o que existe sdo relacbes de género mais ou menos conflitivas em
constante transformacdo. Isso quer dizer que apesar de certas estruturas e hierarquias
predeterminadas, 0 que ocorre na pratica, € a modificacdo dos atributos masculinos e

femininos operam dentro da chirimia. Este sera o tema que abordarei no seguinte capitulo.
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CAPITULO 3

Esta musica es pa’ machos: transversalidade das relagdes

de género nos conjuntos de chirimia de Quibdé

Este capitulo desenvolve a transversalidade das relacbes de género configuradas nos
conjuntos musicais de chirimia. Para isso, aponto para a producdo cultural local bem como os
meios de producdo cultural, ou seja, aqueles objetos e ferramentas que, de acordo com a
narrativa de muitos dos meus interlocutores, ndo foram disponibilizados tradicionalmente as
mulheres. Hoje, a aparente “auséncia” das mulheres nos grupos musicais ou espacos de
sociabilidade publica decorre de sua estratégica segregacdo no que diz respeito ao manejo dos
instrumentos, cuja posse constitui um elemento central da masculinidade em Quibd6. A partir
das narrativas dos meus interlocutores, além da propria experiéncia etnografica e dialogos
epistemoldgicos, mostrarei interpretacdes possiveis sobre a distribuicdo das praticas musicais
entre homens e mulheres, procurando vincular tal debate com uma descrigdo mais abrangente

das préprias dinamicas sociais em Quibdo.

Abordarei assim trés aspectos centrais que entrevejo dentro das praticas musicais de
Quibdd. O primeiro é a divisdo social da producgdo cultural local (que nos ajuda a localizar
social e culturalmente a cotidianidade e os lugares onde os homens e mulheres estabelecem
suas relacdes sociais). O segundo é a maneira como as sonoridades vao sendo corporificadas e
apropriadas pelos préprios atores sociais nas praticas musicais (onde aparecem também
questdes da configuracdo racial, da corporalidade como ponto central da construcao cultural
de ser negro ou negra em Quibdd que incidem dentro das praticas musicais). Finalmente
abordarei um terceiro aspecto que se relaciona com as disputas simbolicas de poder nas

praticas musicais negras a partir da presenca das mulheres nesse espaco social.
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Gréfico 3.
Eixos analiticos sobre as relagdes de género nos conjuntos musicais de chirimia de Quibdé

3.1. Adivisao social da producéo cultural de Quibdo

Quibdé, domingo 10 de febrero de 2013

Son las 11:30pm y el cansancio ya agota mi cuerpo. L.a mayoria de las personas que
estan en la casa se deben estar dormido, sin embargo, la luz del cuarto donde esta Ao,
el bebé de Petu y Joaquin —quien nacié hace ocho dias y estan en casa para ayudarlos
en los primeros dias de la llegada de su bebé; llega hasta mi cuarto y me hace pensar
que ellos atn no duermen. Justo cuando ya comienzo dormir, escucho un ruido que se
acerca, que va aumentando y se hace mas estridente. Me despierto, pero sigo en el
cuarto, y presto atencion a lo que estd ocurriendo. Se siente el sonar de un bombo —de
material sintético pero bastante ensordecedor si se esta muy cerca de ¢él, y después la
melodia de un clarinete. No me dio tiempo de indagar mas cuando de la nada aparece
un Bunde (un conjunto musical derivado de la ¢hirimia y que el principal protagonista es
la percusién)*® que esta entrando a la cuadra. Me asomo a la ventana para detallar

49 Segundo Newyo (estudante de licenciatura em mdsica e danca, 21) e Hilda (clarinetista, 19) o Bunde
caracteriza-se por ser um conjunto musical onde os instrumentos de percussdo tem um forte protagonismo
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mejor qué esta pasando alli fuera y veo aproximadamente unas cincuenta personas.
Bajo la tenue luz de la noche, esas personas entre jévenes y adultos, se deleitan con la
musica que emiten bombos, saxofones y platillos. Parece que hay mas jovenes que
adultos, veo mujeres negras bailando y coordinando el camino de ese conjunto
musical que anima la noche. Trato de que no se note que los estoy observando, tal vez
por verglienza que me vean, pero logro escuchar que entonan canciones de artistas
locales conocidos porque sus producciones musicales se enmarcan dentro del
contexto de las fiestas religiosas locales y que animan al publico. Por un instante me
preocupé por la reaccién del pequefio Ao quien escuchaba por primera vez esos
sonidos estridentes del bunde.

Continuo observando y sintiendo en mi cuerpo, esa vibracién de la percusiéon que
comunica fuerza y lo que me decia Diego, lo negro. Este grupo de personas reunidas
por las sonoridades construidas desde este conjunto, algo que todavia no entiendo
pero que aqui lo veo como un expresién musical de jolgorio; y lo que suena, es cada
vez mas intenso, como si los bafles de un equipo de sonido estuvieran en su capacidad
maxima, estan tan cerca que me parece imposible que alguien de la casa permanezca
dormido. La ventana me deja ver que un pequefio grupo va hasta el final de la cuadra,
como si estuviera anunciando que el bunde estd pasando por aqui, y una mujer ya
adulta, de blusa blanca y legis amarilla, les da una sefial de aviso. Ese grupo regresa y
vuelve a juntarse con las demas personas, que parecen alistarse para continuar con el
recorrido. El bunde ahora se va en direccién a las siguientes cuadras del barrio,
llevando consigo, el sonido de los instrumentos, de las voces de quienes lo acompafan
y los movimientos corporales que despierta. Poco a poco se aleja el ruido y la cuadra
vuelve a la calma de una extrafia noche de lluvia, una paradoja porque la semana
pasada el ruido invadia la cuadra y hoy el silencio la habita.

Os espacos musicais de Quibdd, se encontram ancorados num sistema de producgédo
cultural que é fundamental apresentar aqui para compreender os fluxos em que homens e
mulheres participam das praticas musicais da cidade. Desde o evento musical apresentado no
meu diério de campo, consigo ver aonde vdo-se localizando os diferentes atores sociais
envolvidos. Era uma performance musical originada desde um encontro comunitario para

integrar vizinhos, moradores na complexidade sonora que aparecia no meio da noite, assim

sonoro, esses instrumentos sdo os platillos (pratos) construidos com laminas de metal, a requinta (caixa) e um o
bombo (bumbo) de membranas de material sintético fixadas e tensionadas através de aros metélicos e parafusos;
trazidos principalmente pelas comunidades eclesiasticas entre os séculos XVIII e XIX a Quibdé. Do percebido
durante meu trabalho de campo (e das outras ocasides que estive na cidade), o bombo é usado em contextos onde
se exige uma maior abrangéncia sonora (como as performances realizadas durante as festas religiosas da cidade
ou festas com grande quantidade de publico), substituindo a tambora instrumento também percussivo fabricado
artesanalmente mas de sonoridade menor. Assim sendo, no conjunto que aqui descrevo, é o bombo quem
estabelece as tonalidades graves e um espectro sonoro amplo e bastante estridente. No entanto, como explica
Hilda, o Bunde de conjunto musical, compreende toda uma interacdo social que origina o que na cidade chamam
revuld, uma congregacdo de pessoas ao redor dos mdsicos, dangando cada uma das mdsicas que eles vao
improvisando, permitindo uma sociabilidade onde a forca se localiza nas sonoridades mesmas. Levando em
conta isso, criam-se ao redor das sonoridades agenciamentos que posso identificar nas pessoas que coordenam o
percorrido do conjunto, a eficicia da performance no publico que se hipnotiza com o que os musicos vao
emitindo sonoramente, produto de uma relacéo direta e viva de sonoridade, corpo e movimento.
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como a forca mesma dessa interessante conexao das sonoridades com a mesma configuracao
das relagdes sociais. As mulheres foram definindo o caminho do grupo de pessoas que
acompanhavam aos musicos e a necessidade de contemplar a toda comunidade, que pudesse
dar conta que o conjunto musical passava pelas casas e que era um momento de grande

emocao coletiva, mas que aconteceu em pouco tempo.

Aquela situacdo etnogréafica quica estaria relacionada com uma divisdo social de um
sistema econdmico escravagista que configuraram praticas culturais onde foi sobressalente a
participacdo coletiva. Numa dupla dindmica de consolidagédo econdmica de subsisténcia, de
atividades agricolas e da prépria coesdo coletiva, foram configurando-se praticas musicais
coletivas, onde tocar um tambor conectava-se com os cantos dos homens e das mulheres.
Leonidas me comentava a maneira como 0s negros®® em Quibdé construfam sua vida cultural
era desde um compartilhamento coletivo, por vezes desde a relagdo que se tinha com o
territorio e especificamente pela interacdo com o rio Atrato que percorre grande parte da
cidade®. Desde 0 que nos comenta Leonidas, este grupo social (re)criou umas artes de fazer
musical (De Certeau, 1998), desde a propria relacdo com o territério. Portanto, cortar a arvore,

52 assentaram as bases de umas

cozinhar os legumes, tocar o tambor ou “salir a miniar
sonoridades que aparecem hoje nas ruas de Quibdd, na casa de Ana e Leonidas, dentro da

cotidianidade da familia de Saray e dos pregdes dos vendedores de rua.

>0 Termo usado por Leonidas.

L E interessante a forca cultural que se configura a partir da relacdo dos atores sociais com o um elemento
importante do territério como o rio Atrato em Quibdd. Na cidade e em Choco, o rio deixa de ser um elemento
geografico, do ecossistema, e passa ser ponto inicial das configuracdes sociais, das agencias sociais. E 0 espaco
de socializacdo, de reconhecimento com os pares, de relagdo com as melodias do rio, dos cantos das maes e avds
enquanto lavam as roupas ou retiram a areia onde se encontra 0 ouro, assim como das criangas que vao se
inserindo na complexidades sonoras. E um intenso exercicio de reconhecimento cultural e sonoro que estdo
presentes nos diversos eventos musicais 0 que permite também entender a cultura como uma categoria nativa
localizada na mesma relacdo social entre as pessoas e do que elas vdo configurando da sua cotidianidade, ou
como o préprio Leonidas apontou ao longo da nossa interlocucdo, com o entorno fisico e social, “fundamental
de lo que es nuestra cultura™ (referindo-se talvez as préaticas culturais negras).

%2 Esta 6 uma expressdo que os moradores em Quibdd usam para falar das atividades mineiras, sustento
econdmico de uma boa parte da populacdo local e incluso para alguns musicos como Hannier, estudante de
licenciatura em musica e danga, de 21 anos, quem trabalha na mineracdo artesanal para pagar seus estudos e
ajudar na renda familiar. Durante um encontro com Carmen na universidade conheci a Hannier quem saia de
aula e enquanto conversava com Carmen sobre os trabalhos que deviam realizar para as disciplinas que assistiam,
comentou que precisava sair rapido para trabalhar no fim de semana e tentar obter algo de ouro para vender para
poder vir na seguinte semana as aulas. Atenta a sua fala, perguntei para ele sobre as condi¢Ges de seguranga para
fazer essa atividade, apontou com um tom de grande preocupagdo, que estava sendo muito complicado pela
presenca de grupos armados ilegais que tentam controlar as lugares onde a atividade mineira é forte. Trago este
episodio porque da conta do contexto social e politico onde se encontram alguns dos musicos com que eu tive
contato, e mesmocom Hannier ndo foi uma interlocugdo prolongada como com Carmen (sua colega de
faculdade), é nesses agenciamentos e deslocamentos que as apropriagcdes musicais ocorrem.



78

Condensando o anterior, Quibdé configura o proprio sentido das suas sonoridades
desde os modos de produgdo social e cultural, relacionados ao mesmo tempo, a dois
elementos: os desenvolvimentos que homens e mulheres fazem da geografia local, e da
unidade familiar como elemento constitutivo das configura¢des culturais de Quibd6 (UTCH,
2008; Motta, 1997, 2002, Losonczy, 2006). Os eventos musicais surgem dessa relagdo com os
meios de producdo cultural e ali, as mulheres conseguiram uma importante relevancia na
cotidianidade da vida domestica, entendido como esfera constitutiva das sonoridades negras
de Quibdo.

Apesar dessa aparente importancia das mulheres nessa musicalidade Mary Nancy
apontava o seguinte:

En mi casa se hacian muchas tertulias y mi hermano llevaba a sus
amigos y primos a tocar muasica pero yo no podia estar ahi, siempre
me decia que mi lugar era en la cocina o ayudandole a mi mama.
(Mary Nancy, estudante e docente de musica, 56).

O que me narrava Mary Nancy enfatiza as diferenciacdes dos espacos onde as
mulheres podiam interagir dentro dessa configuracdo sociocultural particular. Além disso,

mostra como nessas interagdes musicais, mesmo agenciadas dentro da vida domestica, eram
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restritos para as mulheres. Para Mary Nancy essas agéncias encontravam-se dentro de uma
sociabilidade predominantemente masculina. Igualmente essa sociabilidade musical centrava-
se na execucdo de instrumentos musicais, que poderiamos dizer, constituiram-se como objetos

de uma identidade musical propria dos homens. Voltando para a narrativa de Mary Nancy:

Cuando veia pues a mi hermano ahi tocando con esos sefiores, una vez le dije
que me ensefiara pero me dijo que no que €S0 NO era para mujeres, y Menos
tan nifiita como yo, de 11 afios, entonces él me dijo que eso no era para
muchachitas como yo. Pero como yo vivia en medio de la tertulia musical, se
reunian en los andenes a tocar y entonces yo me sentaba ahi, me hacia la
bobita a mirar como tocaban, que cantaban y todo lo que hablaban, y yo oia
que DO, que RE, que no sé qué, que MI, que FA, y yo decia: ¢Esto qué es?
Pero no me atrevia a preguntar porque él me regafiaba. (Mary Nancy,
estudante e docente de musica, 56).

Levando em conta 0 que esta musicista nos aponta, a producdo cultural de Quibdo se
configurou —parafraseando a Peter Wade—, conhecendo cada um seu lugar, localizando as
mulheres nos confins da vida doméstica, como espaco social onde mais se destaca sua
participacdo dentro das expressdes culturais da comunidade, se tentassem sair dali, deveriam

enfrentar discussdes com os integrantes homens da familia (sejam eles o esposo, irmao ou

pai):

[...] Com Nicolas [seu esposo] por ejemplo, que cuando habia una fiesta, [...]
yo no podia tocar. Cuando era en puablico yo no podia tocar. Cuando eran los
amigos, o era para él ahi si podia tocar, entonces dije “ah no, entonces no
toco, ni para mi, ni para nadie”. Entonces colgué todo, guardé todo, perdi la
habilidad que habia adquirido con el Padre, la perdi, porque yo no volvi a ver
una nota, no volvi a hacer solfeo, no volvi a coger una guitarra, mejor dicho
“yo enterré la mdsica” yo no volvi a cantar, yo no volvi a hacer
absolutamente nada de la mdsica. Entonces me dediqué a criar muchachitos™,
que era lo Unico que tenia a la mano (Mary Nancy, estudante e docente de
mausica, 56).

Do que nos comenta Mary Nancy, participar como mulher nas praticas musicais locais
e na chirimia implica rupturas com as préprias configuragdes culturais de um ser mulher, ou
nos termos dela, romper com sua tarefa criar seus filhos. Sobre este ponto é interessante
trazer as ponderacdes de Peter Wade ([1994] 2008) sobre as relagcbes de género nas
populagdes negras em Chocd. Como parte da sua extensa etnografia realizada tanto em Choco
como em outros departamentos da Colémbia (especificamente da Costa Atlantica
colombiana), o autor percebe que as configuracGes dos imaginarios sobre o ser mulher nestas

regides, passam pela ideia do sacrificio, suas negocia¢cdes com os homens ou, por exemplo,
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com seus conjugues se tracam desde a prioridade que a mulher deve ter com a familia, por ser

justamente o suporte, o elo da vida doméstica.

Se voltarmos ao relato de Mary Nancy, ela teve que ponderar entre suas aspiracoes
artisticas e suas “responsabilidades” familiares, encaixando-se dentro da configuracéo
sociocultural de Quibddé que permite as mulheres se mobilizarem e interatuem em alguns
espacos sociais (seja em atividades produtivas como as que apontei anteriormente, nas festas
religiosas, agenciando desde as atividades de logistica preparando as comidas para serem
servidas durante o evento ou como desenvolvi no segundo capitulo, nos cantos religiosos,
entre outros), mas ndo dentro de praticas musicais de forte sociabilidade masculina, como a
execucao de instrumentos e 0s conjuntos musicais de chirimia. Mesmo assim, essas restricoes
vividas por ela se localizavam na sua iniciativa de participar nas artes temporais como a dancga
ou a musica (Espafiol 2010, Arango, 2013), e ndo dentro de um mercado laboral. Para esse
momento da sua trajetéria de vida, ela ja trabalhava como docente de informatica e pedagoga
em instituicGes educativas da cidade, atividade que ndo foi recusada nem por sua familia nem

por seu esposo.

Desse modo, parece que foram-se fixando uns imaginarios das praticas musicais como
parte de uma sociabilidade masculina, sustentada pela presenca constante dos homens na
execucdo dos instrumentos musicais. No entanto, cabe apontar que essa visibilidade dos
homens nas praticas musicais de Quibdo, esta relacionada aos movimentos e deslocamentos
que os homens tiveram a razdo das estratégias econdmicas da divisdo social do trabalho,
configurando outras interagdes sendo a musica um eixo central dessa interacdo (Wade, [1994]
2008)>. Seja “escutando” ou “fazendo” a musica, os homens foram construindo suas
subjetividades desde umas sonoridades configuradas dentro e fora de casa, na saida aos bares,
nas esquinas com os vizinhos e consumindo bebidas que demonstrem parte da sua forca e sua

capacidade de interacdo social masculina.

Por outro lado, vejo a incidéncia dos discursos que agenciam a propria subjetividade

de homens e mulheres em Quibdd, que os coloca em posi¢des interdependentes como parece

>3 Sobre esse aspecto Mary Nancy apontava que os homens musicos, pela aprovacdo cultural que a sociedade
quibdosenha lhes outorga podem sair da casa varios dias para tocar em festas ou shows sem restri¢do nenhuma.
No entanto, uma mulher deve levar em conta se suas obrigacfes domeésticas, do cuidado de todos os integrantes
da familia e de manter em ordem o lar. Desde o refletido por Mary Nancy, uma mulher deve enfrentar muitos
impasses porque “le cuesta mucho trabajo dejar a su hijo, por irse a estudiar un instrumento, y primero tengo
que ser madre y si sobra tiempo, cuando ya esté vieja puedo ver si me dedico a la musica”™.
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mostrar a cancgéo de Zully Murillo®* La Banda:

Cuenta Cecilia Machado que por alla en
los afios treinta
un dia veinte de julio, fiesta de la
Independencia en casa de Concha Pino, organizaron
la fiesta de amarillo,
azul o rojo, se vestian las doncellas los hombres de
blanco entero
y en un fajén la bandera.

Y tocaba la banda, tocaba la banda
los bailes de moda de entonces tocaba
la banda tocaba la banda, tocaba la banda
con los mejores musicos del pueblo, tocaba
la banda.

Con l&mparas y linternas iluminaban la casa
la gente desde la calle a los danzantes
miraba las damas cual mariposas
amarillas, azules o coloradas un poco
en punta de pie, talle y cadera
meneaban bendecian el amanecer, ellas
licor no tomaban el baile
de la pantera, asi era como lo llamaban [...]

Y tocaba la banda, tocaba la banda
Abrahan Renteria Rey dirigi6 la banda
tocaba la banda, tocaba la banda
Abel y Marquitos Blanddn, también tocaban
en la banda Carlos Borroneo y
Juan Bautista Cuesta, tocaban en la banda [...]

Ay, tocaba, tocaba, tocaba...
tocaba la banda
Y tocaba, tocaba,

>Esta pedagoga, cantora e compositora nasceu 0 23 de abril de 1944 no municipio de Tadd a 65.6 Kms de
Quibdé. Sua familia é considerada como das principais referencias musicais de Choc6, ou como apresentam no
livro Cancionero del Choc6 (2010) sdo uma mostra do talento e musicalidade da regido. Com um amplo
repertorio musical de mais de 200 musicas (segundo seu site, http://www.zullymurillo.com/. Data de Consulta:
Fevereiro de 2014), onde recopila historias, aprendizados e cantos que representam isso que Leonidas o tempo
todo comentava, a cultura viva de Choc6. A musica que trago aqui faz parte do trabalho discografico chamado
“Cuentos Contados Cantados” que foi langado ao mercado musical em 2008 e com o qual realizou um tour por
paises da Europa como Espanha, Alemanha e Holanda, entre 2009 e 2010. Nesse trabalho, uma fusdo musical de
boleros, sones e abozaos chocoanos, conformam a musicalidade que mostra essa polifonia sonora que remete
ndo so6 ao territério local, mas também da conexao fluvial (o principal rio da regido, el Atrato, desemboca no
Oceano Atlantico) e cultural com o Caribe. Usando o formato de sexteto (que segundo Valencia, (2009) é
antecessor dos conjuntos de chirimia) que compreende instrumentos de percussdo local como os platillos
(pratos), la tambora (o tambor) e o jazz palo (um instrumento que integra, caixa, pratos, bongd e campana,
usado nas orquestras de salsa, que acompanham o ritmo dos timbales e la clave), identificam-se as marcas
caracteristicas das sonoridades locais, ritmos sincopados que se conjugam com instrumentos melédicos da voz
da cantora. Outra das peculiaridades deste trabalho e da melodia da musica aqui apresentada é a forte presenca
dos instrumentos de corda, tendo aproximadamente dois violdes, um que marca a melodia e outro fazendo
acompanhamento harmdnico.
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tocaba... tocaba la banda
En los desfiles, procesiones,
retretas, tocaba la banda.

Desde o apontado na letra desta musica, podemos pensar nas configuracGes de
discursos sobre as sociabilidades musicais e sobre essa divisdo social da producdo cultural,
chave para entender as praticas musicais. Em primeiro lugar, a musica recria a Quibd6 na
década dos anos trinta do século XX, marcada pela presenca dos conjuntos musicais de banda
-vindas com a comunidade eclesiastica claretiana na década dos anos vinte do século XX, que
compreendem instrumentos de sopro e percussdo usados para desfiles de grande presenca de
publico, assim como comemoracdes religiosas—, eixo importante das expressdes musicais
locais. No caso da mdusica, 0s moradores estdo preparando a comemoracao da Independéncia
da Colémbia comecando dentro de casa, enfeitando-a com as cores da bandeira nacional
(Amarelo Azul e Vermelho). E uma comemoracdo que contempla a comunidade toda; as
mulheres procuram exibir roupas que estejam de acordo com a festa, vendo-se como diz a
cantora, doncellas. Os homens levam as bandeiras que dao inicio a propria festa, dancando los
bailes de moda, referidos provavelmente a pasillos, danzas, jota, dancas que chegaram da

Europa nos séculos XVII e XVIII.

Ora bem, é importante reparar nos trechos seguintes por ser ali onde vejo a distingdo
das agencias das mulheres com relacdo aos homens dentro das praticas musicais. Num evento
publico como a comemoracdo de uma festa patria, as mulheres participam, mas como
dancarinas e com vestidos que denotem sua beleza. Porém, a cantora salienta que mesmo
havendo mulheres na festa, dancando alegremente, elas ndo estdo consumindo bebidas
alcodlicas, algo que parece ser particularmente dos homens®. Para sentir que estdo numa
verdadeira comemoracédo, a banda é chamada para fazer sua performance, tocando masicas
nos lugares e eventos culturais mais relevantes da cidade, mencionando aos que parecem séo

0s mais importantes musicos desse momento histérico de que fala o texto da cancao.

*° Durante minha experiéncia etnografica, vi essa relagdo das artes de fazer musical com o consumo de alcool,
pois para musicos como Leonidas, 0s instrumentos e as sonoridades sdo também agentes que precisam ser
“incentivados”. Pelo que me narrava Hilda, interprete de clarinete, se faz um brinde ao instrumento colocando
dentro dele um pouco da bebida para dar maior afinacdo ao instrumento e depois o performer bebe um pouco
para “calentar” (esquentar) a garganta e fazer uma boa performance. Por outro lado, nos trés aniversarios aos
quais foi convidada, havia uma forte presenga do alcool, sendo inclusive motivo de tensdo com os anfitrides da
festa, o fato de que rejeitasse um pouco de bebida; para eles (na sua maioria homens) esta é a forma como
configuram sua sociabilidade dentro da festa, “nos hace saber que le esta gustando la fiesta™. Isto é um possivel
paradoxo porque segundo a letra aqui apresentada, as mulheres ou pelo que poderia se dizer, as mulheres com
certo status de classe, ndo consumem alcool, trazendo uma complexa divisdo entre as mulheres de boa reputagédo
social ou ndo (Wade, [1994] 2008) e da musicalidade configurada nestes eventos sociais.
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Esta descricdo deixa entrever como nos conjuntos musicais na cidade configura-se o
que poderia chamar de elite musical, pela énfase de serem os melhores mdsicos os que
integram o conjunto musical. No entanto, apresenta uma fronteira de género, pois néo
menciona a participagdo das mulheres mais do que na organizagdo da festa ou como
espectadoras (neste caso dangando as musicas da banda). O interessante disso, é a relacdo que
tem com a propria divisdo da producdo cultural onde as mulheres sdo mais presentes dentro
das atividades e préaticas que estdo ancoradas na vida doméstica (numa intimidade coletiva),
enquanto os homens conseguem produzir agenciamentos desde espacos mais abrangentes da

vida sociocultural do momento.

Porem a participacdo nas praticas musicais de Quibdd encontram-se sob tensfes pelas
novas configuracdes do fazer musical local, cheio de transitos de novos agentes que para este
caso, sdo as mulheres. Elas tentam se inserir em espagos tidos como masculinos e desde ali,
configuram diferentes agenciamentos que percebo nas trajetdrias musicais de Mary Nancy,
Carmen, Hilda ou Judith. Tentando escapar de uma dicotomia simplista, 0 que quero apontar
é sobre a forma como dentro dessa divisao da producdo cultural, vai-se apagando a dualidade
constitutiva da producdo, para passar —seguindo a Rita Segato— a uma binarizacdo dessa
dualidade. Quando aponto num binarismo estou pensando na invisibilidade que parece estar
ocorrendo frente a sociabilidade musical construida pelas mulheres dentro dos espagos
domeésticos e da intimidade coletiva. Nesse sentido ganha protagonismo a forca e dominio dos
homens pelos meios de producdo sonora (os instrumentos musicais) é o representativo e

avaliado pela préprio grupo social.

3.2. “Sonoridades a flor de piel”: as sonoridades corporificadas de Quibdé

No topico anterior, apontei para a divisdo da producdo cultural onde estdo imersos 0s
conjuntos musicais de chirimia de Quibdd. As préticas e agenciamentos que se configuram
dentro desses conjuntos passam pelo dominio do que defini como meios de producgdo sonora,
sendo a execucdo dos instrumentos musicais, o principal meio desse agenciamento. No
entanto, e pelo evidenciado durante minha experiéncia etnografica, existe outro eixo
fundamental das sonoridades (re)criadas nos conjuntos musicais. Sao as corporalidades que

configuram por um lado, um sentido pratico e tangivel das praticas musicais, e por outro,



84

tornam ainda mais complexo as maneiras como as mulheres e os homens estabelecem sua

prépria interacdo nestes conjuntos musicais.

Num campo musical como o de Quibdd, a compreensdo e apropriacdo que 0s atores
sociais fazem do espectro sonoro local e das praticas musicais que agenciam, estdo
constantemente apreendidas desde e nos corpos, tornando-se revelador para uma reflexao
sobre as relacBes de género que se configuram nos conjuntos musicais de chirimia. As
praticas musicais de Quibdo6 fazem sentido na medida em que se materializa o que na cidade
definem como forca, resisténcia, dominio e destreza sonoro-corporal; categorizacoes

elaboradas também pelos préprios atores sociais inseridos nestas praticas.

Ao longo do meu trabalho de campo, foi recorrente escutar nas narrativas de musicos,
a ideia de que a musica la llevan en su sangre, no seus corpos. Essa instigante afirmacéo
permite pensar que 0s imaginarios locais situam as artes de fazer musical desde uma
“corporalizacdo” (Nieto, 2010) sonora, assim como um possivel discurso de racializacdo por
parte do proprio grupo de interlocutores. Por outro lado, essa complexa relacdo das destrezas
corporais nas praticas musicais locais, remete ao que comenta Mara Viveros (1997, 2000,
2002), das representacOes e praticas sociais da masculinidade nos habitantes de Quibdo
ancoradas em construc@es simbdlicas de erotismo e sensualidade negra. Essas construcdes sao
recorrentes durante as performances musicais destes conjuntos e nas descri¢des que faziam

meus interlocutores.

Aparece assim uma construcdo social das performances musicais dentro de um ideal
de corporalidade predominantemente masculina, que se trabalha ao longo da trajetdria
musical dos atores sociais e depois, serdo colocadas na execucdo dos instrumentos musicais
da chirimia. Tentarei desdobrar entdo, as diversas técnicas e rituais que se desenvolvem nas
performances musicais reconstruidas desde a experiéncia etnografica e narrativas do seus

participantes.
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Quibdoé, viernes 25 de enero de 2013.

Eran 6:15pm cuando Kiko, hermano de Hilda, propuso que saliéramos de la casa para
hacerme una muestra musical del grupo Chocé Sonoro, también porque estaba muy
caloroso y en el andén serfa mas comodo. Mientras se terminaban de acomodar para
empezar la performance, Kiko comenté que ¢l era el musico de la casa, pues fue él quien
comenzo6 tocando guitarra, “metiendo” a sus hermanas en la musica, y que ademads de
tocar la guitarra y la tambora, era cantante de varios grupos musicales de la ciudad. Ya el
clima musical aumentaba, uno de los
jovenes, Datlinton, tomé los platillos y su
mirada fuerte se concentraba en el
momento justo para que sus Mmanos se
volvieran  parte del sonido  del
instrumento que iba a ejecutar. Hilda se
hizo al lado de él, ajustando su boca al
clarinete que parece ya tenfa afinado.
Formando una media luna, Jesus tocaba
la requinta (redoblante) y quedaba justo en
frente de Kiko quien tocaba la tambora,
en la mitad de ellos estaba Hilda y poco
segundos después, estaba Leyla,
acompafiando a su hermana en las
melodias que salfan de los clarinetes. Me
fije en los movimientos corporales de
Darlinton, eran extremadamente fuertes,
sus brazos estaban en la mitad del torso y
sus manos agarraban fuertemente las telas que sostienen los platillos y los brazos se
alzaban en una distancia equidistante entre su cadera y su cuello. Las piernas por su parte
estaban separadas y sus pies golpeaban el suelo para poder llevar el ritmo corporal y
sonoro del instrumento. Kiko por su parte, hacia movimientos corporales, que podia
describitlos como “serenos” (si se puede decir), pues la forma como golpeaba las
membranas de la tambora parecian leves, suaves. Su sonrisa estaba enfocada en emitir un
buen sonido de la tambora, con baquetas delgadas, similares a las que tenfa Jesus en la
requinta. Para mi era curioso, pues esas baquetas no son con las que cominmente se usan
en este instrumento (una es delgada del grosor de una baqueta de baterfa y la otra, es
recubierta de espuma y una tela para dar mayor resonancia), pero decid{ prestar un poco
mas de atencién a los movimientos corporales de Hilda y su hermana Leyla. Hilda que ya
parecfa estar en ese trance sonoro, movia sus piernas y golpeaba sus pies al suelo, por
momentos levantaba el pie derecho para sentir el ritmo en su cuerpo (y tal vez para no
perder la sincronfa con los demads instrumentos). Luego parecia mover los dos pies, en la
medida en que desenvolvia mejor su secuencia melédica, pasando luego a una pequefia
contorsién de su torso hacia delante, como dando una pequefia sefial para los demas
colegas que harfa algunas mudanzas melddicas. Sus manos y maés especificamente sus
dedos, estaban sobre las llaves de metal del clarinete, que le permitia emitir diversas
notas en registros graves y agudos. Mientras vefa a Hilda recordaba las ocasiones en que
tenfa entre mis manos un clarinete, a pesar de no ser tan pesado como un saxofén, la
distancia entre las llaves es mucho mayor que las de una flauta dulce, por lo que se
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requiere que los dedos se acoplen a esas distancias. Recuerdo que cuando intentaba
emitir alguna nota, y pasar de una llave a otra, sentfa dolor en mis dedos.

Miraba de nuevo a Hilda y sus dedos parecian ya estar bastante acoplados a esas
distancias, hacfa juegos melddicos, sus dedos pasaban de una llave a otra con mucha
facilidad. Su mirada llena de alegria por estar tocando y en complicidad con sus colegas
musicos, animaba a Diego y Michael que se quedaron por fuera de la performance pues
la cantidad de instrumentos era menor que el nimero de personas. Sin saber el momento
exacto, los vecinos de la cuadra donde queda la casa, fijaron sus miradas y sentidos a lo
que estaba sucediendo en ese momento, un grupo de jovenes estaban tocando una
chirimia y sus cuerpos comenzaron a moverse al compas de la zambora, clarinetes, platillos
y requinta. Hilda ya estaba mas

entusiasmada, asi que tocaba

en un volumen mids alto para

que escucharan los vehiculos

que pasaban por ahi. Algunos

seflores que estaban cerca a la

casa, se detuvieron para

dejarse  llevar  por  esas

sonoridades frenéticas que

estos jovenes hacfan con

estos instrumentos musicales.

Volvia a prestar atencién a los

movimientos corporales de

Hilda quien ya estaba moviendo sus caderas de atras para adelante, y las intercalaba con
el movimiento de su torso hacia delante. Detallé un poco mas en la frecuencia de esos
movimientos, y generalmente sucedian cuando iba a cambiar de melodia, que son las que
se escuchan durante los recorridos en las fiestas de San Pacho, casi todos los grupos
musicales que grabé cuando estuve en las fiestas en el 2011, tocaban lo que en ese
momento estaba interpretando Hilda, que estan asociados al jolgotio y la euforia de ir
acompafiando a los musicos. Leyla por su parte, movia su cuerpo de manera mas timida,
su mirada se concentraba en lo que Hilda fuera haciendo, para establecer una “armonia”
sonora. A ellas y al grupo, se sumaron dos nifias, un nifios y algunos vecinos que cuando
pasaron por la casa se quedaron escuchando y bailando, pero fue cuando Hilda y Leyla
comenzaron a tocar partes de una cancién llamada “Seco-Seca” (canciéon que salid
durante la version de las fiestas de San Pacho del 2011) las personas comenzaron a bailar
intensamente, moviendo sus caderas fuertemente, alzando sus brazos o saltando como
los estaban haciendo los nifios que no superaban los cinco afios. Era tanta la emocién
que la propia Hilda dejaba de tocar para bailar, dejando llevar su torso hacia atrés.
Cuando volvia a tocar clarinete, lo levantaba de tal manera que la parte inferior y la
campana quedaran entre los instrumentos de percusiéon y de Diego y Junior; quienes
alzaban sus brazos, aplaudiendo y moviendo sus caderas con las sonoridades que emitan
todos estos instrumentos. Toda la energia de quienes acompafiaban a los musicos, se
concentraba en la eficacia simbdlica de los instrumentos que parecifan una extension
corporal inconsciente, patticipando también en la interaccién de los diversos actores
sociales reunidos bajo esta performance musical.
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A partir deste episodio narrado no meu diario de campo, tento prestar atencdo a
maneira como estas duas mulheres - entre 0s 17 e 20 anos—, (re)produzem as sonoridades de
uma chirimia. Elas estdo entrando num espectro sonoro que esta mediado por dois fatores, o
primeiro, a forca da emissdo dos sons feita pelo colegas do seu grupo musical, e 0 segundo, 0
fato de transgredir um ideério de musicalidade masculina. Seus corpos ddo conta de uma
apreensdo sonora, mas também estdo fazendo uma ruptura ao se inserir num espago que em
principio precisa de uma grande quantidade de forca fisica. Ora bem, dentro desta
performance descrita, elas sdo as Unicas mulheres e estdo “fazendo” as melodias que véo dar o
sentido sonoro ao que os instrumentos de percussao também facam, ou em outras palavras,
estdo mediando uma das partes fundamentais da performance. Por outro lado, elas parecem
tornar os instrumentos musicais uma parte (extensdo) do seus corpos como também o fazem
0s homens, uma apropriagéo total desse elemento externo com o qual se encontra fazendo

uma performance musical®.

Nessa complexidade de sonoridades e corporalidades, Hilda e Leyla agenciam uma
interacdo musical onde intervém saberes corporais culturalmente situados (Fontanari, 2002).
A etnografia de Fontanari sobre os executantes de oboé numa escola de masica da cidade de
Porto Alegre, permite-me conectar aspectos proprios de um processo de aprendizado musical,
em que os “sacrificios”, e o trabalho constante que os musicos devem fazer com seus corpos
para que esse elemento externo (o instrumento), € parte do seu dominio corporal. No entanto,
dentro desta escola de musica, a primeira fase do aprendizado consistia na apreensdo da

linguaje musical, da teoria antes de estabelecer uma relagdo com o instrumento.

Em Quibdo, inverte-se esse processo, ja que como comentavam meus interlocutores,
0s musicos nesta cidade enfrentam-se primeiro com o instrumento e s6 depois vem uma
apreensao dessa teoria musical. Isto também desenvolve-se porque em Quibdd os espagos
formais da aprendizagem musical sdo mais difusos do que das escolas de musica “erudita”
como foi a escola estudada por Fontanari. Fazendo os contrapontos dessas observagdes do

autor e das praticas musicais de Quibdd, vejo que os agenciamentos das mulheres estdo

%6 Sobre esse aspecto é importante mencionar que em Quibdé, os masicos sdo reconhecidos em primeiro lugar
pelos instrumentos que executam, como é o caso do Professor César Cérdoba que é conhecido como César Tuba,
pois executa a tuba. Outro musico Yassir quem executa o saxofone tenor, é chamado de Yassir Sax. No entanto,
na cidade as pessoas sdo chamadas desde seus apelidos, como uma mostra da proximidade das pessoas, s&o uma
familia grande porque quase todos se conhecem na cidade e dentro do campo musical, a maioria j& tem
“compartido escenario” seja pelas festas religiosas da cidade ou pela participacdo na Banda San Francisco De
Asis, conjunto musical herdeiro da escola de musica do padre Isaac Rodriguez.
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culturalmente situadas nas praticas vocais, mas Hilda e Leyla aqui participam como

possuidoras dos meios de produ¢do musical materializados nos instrumentos musicais.

Elas estdo criando outra forma de interagdo com o0s instrumentos desde suas
corporalidades femininas, passando pelos mesmos processos (rituais) de dominacdo dos
instrumentos musicais quanto aos homens. Nossa segunda conversa na sua casa, Hilda me

comentava que:

[...] al colegio llegd lo que fue mi primer clarinete. Yo ni sabia como se
manejaba ni nada, como eran las posiciones, sino que yo dije ““ve...voy
a...vamos a ver qué hago aqui”. Todo el mundo esperando “‘toca pues” a que
yo tocara, y hicieron una rueda....y llegaron una visita de Estados Unidos y
eso me llamaron a mi, pa’ salir a tocar. Y yo asustada, qué voy a hace’ aqui,
aqui voy es adelante, lo que yo toqué en la flauta, lo tengo que pasa aca y
empecé yo mano’ es que a tocar, y un poco desafinada y yo ah! Qué pena. Y
después empecé a tocar “panadero” (uma peca musical) porque ya busqué
como...organizar el labio en la boquilla y eso...y bueno ahi empecé, todo el
mundo me aplaudia y yo. Y ya cuando me fui, cuando al otro dia, yo me
amanezco y con esto (sua boca) que hinchao’...y yo ah’ ¢y esto qué fue,
mama? jMire mama! Y yo disque con hielo, me cologué hielo ahi en los labios,
y yo...es que no sé emboquillar bien. Y alli segui, seguiamos metiéndome en el
clarinete, hasta que me busqué la forma y acomodé mis labios como ponerlos
en la cafia, aprendi a emboquilla’ y ya no se me hinchaba.

-Y nunca mas se te volvié a hinchar después de eso...

Hilda: No. Ya no, ya no se me volvié a hinchar yo ese dia lloraba, “ah yo no
vuelvo a tocar eso, mire vea, como me volvi6 eso...y yo con mi hielo ahi”. Y a
mi casi que los dedos ni me daban, y a veces también se me hinchaban, me
dolian. Ah yo pasé mucho trabajo!

Essa experiéncia sonoro-corporal de Hilda, traduz um dominio do instrumento
envolvido num ritual corporal, onde se passam varios momentos complexos desde o proprio
corpo para compreender a légica mesma dos instrumentos, algo do que o préprio Loic
Wacquant (2002) evidenciava na sua prépria experiéncia como aprendiz de boxe. Seu
agenciamento dentro das praticas musicais esta diferenciado desde sua corporalidade feminina
que certamente, configuram outro tipo de sonoridades, movimentos corporais e apropriacoes
culturais. Ela toca de maneira diferente e suas técnicas corporais também mostram outro tipo
de apropriacdo de posturas corporais que entram em tensdo dentro da prépria configuracéo
sonora e cultural dos conjuntos musicais de chirimia. Em termos simbdlicos, a performance

musical de Hilda é efetuado fora da casa, onde mostra seu dominio corporal no ar que
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introduz no clarinete para dar a nota certa, ou na sua comunicagdo ndo verbal que estabelece
entre os atores da performance. O ponto central estd em identificar a relacdo que Hilda
constroi com as sonoridades locais perpassando os ideais culturais sobre as corporalidades

femininas que se tem em Quibdo, que estdo fora dos cenarios da execucdo instrumental.

Mas como se definem ou se pensam estas corporalidades femininas no campo
musical? Uma possivel resposta encontra-se no contraste sociocultural que se estabelecem nas
corporalidades masculinas que evidenciei em dois momentos etnograficos, uma foi no ja
citado aniversario de Leonidas (na recente visita) e outra durante as festas religiosas de Sao
Francisco de Assis em 2011. No aniversério de Leonidas, centrei minha atengdo nos
movimentos corporais de Tomas Domingo, executante de clarinete e considerado pelos
préprios musicos como um dos melhores da cidade (inclusive da regido). Ele movia seu corpo
sincronicamente com 0s movimentos que ia fazendo com seu instrumento, inclusive seus

tracos faciais mudavam com cada nota e melodia que emitia no clarinete.

Por outro lado via que grande parte da performance musical, centrava-se nas cadéncias,
sinais e movimentos corporais que Tomas Domingo fazia. Quando estava completamente
imerso na performance musical, Tomas Domingo comegava cortorsionar mais seu torso, ao
ponto que o clarinete parecia ser seu proprio torso, batia seus pés no chdo fortemente, suas
cadeiras praticamente se quebravam deixando um corpo solto, completamente desinibido
pelas préprias sonoridades. Abria e fechava seus olhos, quando os abria era para dar uma sinal
de mudanca de melodia, e 0s outros musicos que estavam sentados, observam essa cadéncia
corporal de Tomas Domingo. Porem, via que seus movimentos estavam fortemente
relacionados com uma sensualidade que este muasico tenta transmitir de maneira
performatizada também pelo consumo de bebidas alcodlicas, que permitem melhor

desenvolvimento performatico.
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Com respeito das festas de Sdo Francisco de Assis de 2011, tentei registrar a maior
quantidade de performances musicais de conjuntos de chirimia que saiam as ruas para

“encender”®’

a festa. A maioria dos musicos eram homens, de varias geracGes, mas
predominavam homens entre 0s 15 e 26 anos. Os integrantes dos conjuntos vestiam uniformes
de diversas cores (verde, amarelo, laranja, azul) e com diversas estampas. Quando se entrava
ja nesse “clima” musical, os homens que tocavam o0s instrumentos de sopro, faziam seu maior
esforco para fazer melodias fortes, que superassem o ruido dos equipamentos de som das
quadras por onde passavam e também do grupo de pessoas que os acompanhavam. Todavia,

3358

mais do que ““hacer sonar fuerte’”® o instrumento, o que estava em jogo ali era 0 dominio do

corpo, do palco que ndo era num lugar fechado e com boa acustica (superar todas as

>" Encender é sinénimo de animar uma festa, que consegue ser bem sucedida com a presenca dos misicos dos
conjuntos musicais de chirimia.
%8 Que o instrumento soe forte.
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contingéncias que encontrassem na sua performance). Estes homens musicos lidavam com o
calor e a chuva, com o fato de ser machucados e golpeados por estarem no meio de uma
grande quantidade de pessoas (que superavam as duzentas por cada recorrido) e nesse

contexto, 0 musico tinha que fazer sua melhor performance.

Por outro lado, via que com o consumo de alcool, os musicos obtinham maior folego
para tocar, para “‘echarle aire al instrumento™ e que as pessoas seguissem dangando sem se
afastar deles; praticamente uma possibilidade para se desinibir e resistir as cinco horas que
dura a procissédo que se faz pela cidade. A maneira como ocorre a festa fora dos confins da
Igreja, consiste numa procisséo pelo Anillo Central, que compreende os doze bairros mais
antigos (fundados no final do século X1X) de Quibdd. Para cada bairro corresponde um dia,
dividido entre as atividades religiosas na manha (na igreja de cada bairro) e na tarde com a
mostra do disfraz (um carro alegérico que percorre a cidade com bonecos e diversos
elementos festivos) que enfeita a procissdo e se acompanham dos conjuntos musicais de
chirimia. Por outro lado as pessoas se organizam em grupos com fantasias de cores brilhantes
e dancam em vez de caminhar. Em toda essa interacdo social, a musica é fundamental para
manter a energia e alegria das pessoas que estdo na festa; e 0s musicos se tornam os principais

atores que agenciam essa musicalidade.
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Deste modo, 0 que se coloca em jogo nestes eventos musicais sdo as construgdes
sonoras e corporais que sdo agenciadas desde as representacfes sociais da masculinidade ja
que no momento da interacdo musico-publico, o executante deve transmitir sensualidade,
capacidade para levar seu corpo aos limites das sensibilidades sonoras e compartilhar todo
isso com o publico. Dentro do campo sonoro estes elementos sdo vividos como centrais de
uma identidade masculina, (re)construida continuamente nas performances musicais. Mas
essa situacao apresenta-se principalmente com os executantes de instrumentos de sopro, onde
0 musico aproxima o instrumento musical para que as pessoas dancem com mais intensidade,
resultando disso uma experiéncia musical carregada de conotacBes sexuais. Varios desses
elementos aparecem no repertorio musical local (ASINCH, 2010) como vemos na canc¢ao
Color de Jagua® da folclorista e coredgrafa chocoana, Madolia Dediego Parra:

Yo soy el negro caliente
nacido en un platanal
Tengo mi piel como jagua negrita que ya
no hay mas

Mis dientes son como estrellas que
alumbran la oscuridad
Tengo la gracia en mi cuerpo pa” mi negra
enamora

Al cufio de mi tambora, redoblante al repixar
Pita po” alla el clarinete y empezamo a remeniar
Mi negrita esta muy linda también su cuerpito esta
Brillante como la jagua y como culebra apalea®

Este texto narra a historia de um homem que mostra que a graga do Seu corpo,

permite-lhe conquistar uma mulher, ou neste caso a sua propria namorada. Ele mesmo

A Jagua é um fruto de uma arvore que se encontra na floresta chocoana usada pelas comunidades indigenas
de Choc6 para criar uma tinta de cor preta que pinta os corpos. O fruto é do tamanho de uma pera, de cor escura
e sua textura é semelhante a textura da batata, que deve ser ralada e depois colocada no fogo (a alta temperatura)
para obter a base da tinta.

% Uma possivel traducdo seria: Eu sou 0 negro quente nascido num bananal. Tenho minha pele como jagua
pretinha que ndo ha mais. Meus dentes como estrelas alumbram na escuriddo, eu tenho a graga no meu corpo
para minha negra apaixonar. Ao som da minha tambora, a caixa ao tocar, toca por la o clarinete e comegamos a
nos menear. Minha negrinha esta muito linda também, seu corpinho esta brilhante como a jagua e como culebra
(serpente) apeled (referido a seu corpo movendo-se efusivamente).
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descreve como atributos fisicos, o fato de ter nascido num platanal (bananeira) na floresta
onde se conjuga a sensualidade com a destreza para desenvolver-se em lugares agrestes. Por
outro lado, na sua propria descricdo, salienta ser um homem caliente que parece remitir-se em
principio ao campo sexual, permitindo que a relagdo com sua mulher seja bem sucedida. Mas
para esse sucesso na sua relacdo, vale-se da tambora e dos outros instrumentos musicais que
conformam o conjunto de chirimia para que o casal comece dancgar sensualmente. No
momento em que estes dois corpos se encontram, o homem descreve que o corpo da mulher

esta brilhante, como a cor da jagua e ademais movendo-se como uma cobra.

E importante apontar que esta narrativa estd sendo construida por uma mulher,
reiterando um ideal masculino deve ser agenciada em sintonia com a sensualidade e o campo
sexual. 1sso parece apontar para uma participacdo tanto de homens quanto de mulheres das
concepgdes de masculinidade nas praticas musicais, mediadas por sua vez dentro do campo
sexual. Essa situacdo leva a uma configuracéo de relagdes sociais mais intimas e pessoais, que
poderia penséa-las paralelamente com o trabalho de Viveros e Cafion (1998) quando
mencionam que para os homens em Quibdd o fato de tocar instrumentos musicais e exibir
suas habilidades musicais, € um elemento potencial para galantear as mulheres. 1sso também

foi comentado por Jhory, percussionista e estudante da licenciatura em musica e danca:

Cuando voy a tocar a los pueblos®, uno muchas veces no va pensando en
estar con alguien, pero las muchachitas lo ven a uno y te comienzan a buscar,
y tampoco podria...no hay que por qué desaprovechar. A ellas les gusta
mucho més un hombre cuando lo ven tocando un instrumento (Jhory,
percusionista e estudante de licenciatura em mdsica e danca, 19)

Desde o narrado por Jhory, posso pensar que a execucdo musical nos conjuntos
musicais de chirimia esta agenciada desde conotacfes sexuais, problematizando em termos
simbdlicos a inser¢do que fagcam homens e mulheres ali. Porém, essas conota¢fes tém sido
culturalmente fabricadas ja que no momento em que sdo as mulheres as que tocam 0s

instrumentos musicais ocorre o que Mary Nancy denomina uma masculiniza¢do da mulher:

Cuando una mujer se mete a tocar instrumentos de la chirimia, la
masculinizan, la masculinizan para poderla meter en el grupo de...de los
musicos...mire como la masculinizan...luego dicen que la machorrita,
entonces como es machorrita®...Tienen que masculinizarla para poderla

%1 Refere-se aos outros municipios do departamento.
%2Esta é uma expressdo bem pejorativa usada na cidade para referir-se a mulheres que tem comportamentos de
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criticar y medio aceptar en el grupo. Cuando [a mulher] tiene mas de macho

gue de hembra, puede estar ahi [nos conjuntos musicais], ¢si?
Mesmo que Mary Nancy ndo viveu essa masculinizacdo, a avaliagdo que os homens
faziam da sua participacdo musical, ela via que estava ancorada na vida pessoal destas

mulheres (sexual especificamente):

— ¢Eso llegaste a sentirlo vos en tu experiencia musical? Esa idea de
masculinizarte?

Mary Nancy: No...de, eh...como le dijera...por ejemplo, veia un sefior estaba
tocando, un sefior maduro, y entonces yo me iba a la casa del sefior maduro a
tocar o a verlo tocar, o0 a que me dijera porqué se hacia esto o
aquello...Entonces el chisme era de que *““ah Mary Nancy no anda sino con
hombres, ah mirenla, anda con el uno, anda con el otro...y pasa entonces que
si no lo pueden masculinizar entonces la prostituyen...ya? Mire ah que mire
que esta...ella anda alla...hace rato se encerré con ese sefior alla. Pero ellos
no saben yo que estoy haciendo, ni por qué estoy ahi...

—Ni siquiera te decian, ““ah que has aprendido nuevo™ o...si lo decian era
como para retarte?

Mary Nancy: Si, exacto, como qué tiene de nuevo...0 a qué vino. Entonces
como que empezaron a perder el tiempo ahi, pero nunca te decian “ah esto se
hace asi, esto se asé por esto, por esto”...hasta que yo me aburri con ese y
entonces buscaba otro... ¢si me hago entender? Y entonces en la busqueda del
otro, entonces es que ah, mirala con otro...

A situacdo que aponta Mary Nancy revela outro tipo de construcdo social das praticas
musicais, onde para o caso das mulheres, atinge outras esferas da sua trajetdria musical como
sua propria honra, que entendemos aqui como aquele elemento simbdlico que regula aos
membros de um grupo social e as aspiracdes que ditos membros tentam personificar (Fonseca,
2000). Durante sua trajetéria musical, Mary Nancy teve que lidar com a direta associacao dela
como “prostituta” por tentar adquirir conhecimentos musicais e se inserir dentro dos
conjuntos musicais de chirimia. Por causa da forca das conotacdes sexuais nestes conjuntos

musicais, 0s corpos (sexuados) e sua sensualidade torna-se determinante na execucéo

homens, suas posturas corporais ndo respondem as construgdes culturais que se tem na cidade de mulher, de ser
mais “delicadas”, que mostrem suas distingdes corporais como seu busto, cintura e cadeiras, desqualificando
toda pratica ou agenciamento das mulheres fora desses “ideais”. No correspondente as praticas musicais, era
bem comum escutar nas narrativas de alguns dos mdsicos esses comentarios, que associavam esses
comportamentos corporais com o fato de que a mulher fosse lesbiana, remetendo-se principalmente ao campo
sexual dos atores sociais. Inclusive para Carmen, parte dessa incursdo das mulheres nos conjuntos se deve,
segundo ela, a incidéncia do leshianismo, porque permitiu que as mulheres deixassem os medos ou preconceitos
para sair as ruas, tocassem instrumentos como a tambora ou os instrumentos de sopros. Todavia, esse
reconhecimento que faz Carmen do lesbianismo ndo necessariamente significa que as mulheres consigam uma
insercdo bem sucedida dentro das praticas musicais e pelo contrario, seja uma forma de segregar mais 0 campo
musical.
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instrumental. No entanto, essa sensualidade esta agenciada a partir da forca (resisténcia fisica)
dos corpos masculinos em contraponto com uma suposta delicadeza dos corpos femininos
nestes conjuntos. Assim o corpo forte, do homem forte se encontra em correspondéncia com
esses instrumentos fortes; e mesmo que as mulheres também mostrem ou déem conta de uma
forga fisica, ndo mostra uma eficacia simbdlica no interior das performances musicais dos

conjuntos de chirimia.

* % *

Com as descricdes e observacdes aqui colocadas, vejo como as sonoridades ao serem
corporalizadas potencializam uma interacéo social que, no contexto dos conjuntos de chirimia,
configuram certos ideais de corporalidades predominantemente masculinas (Viveros, 2002,
Wade, [1994], 2008, Arango, 2013). Os atores sociais envolvidos dentro das praticas musicais
de Quibd6 devem trabajar o corpo, torna-lo forte, resistente para uma eficaz performance
musical. Nesse trabalho corporal, colocam-se alguns elementos distintivos da sociabilidade
masculina que como pude observar, estdo localizados na esfera da sexualidade (ser sensual,
ter capacidade para seduzir um publico, explorar suas destrezas corporais e sexuais sob uma
agencia do sonoro) e do agenciamento dos elementos externos ao corpo como 0s instrumentos
musicais valendo-se, por exemplo, do consumo de &lcool para desinibir-se e ““soltar-se”

numa performance musical .

Porem é sob este contexto, que as mulheres devem agenciar uma sociabilidade musical
que sexualiza os atores sociais, reedificando e reconstruindo outras formas de interagir dentro
destas praticas musicais. O anterior ocorre dentro de um triangulo simbdlico (Spiller, 2010)
cujos lados compreendem o sonoro, 0s instrumentos musicais®® e os corpos sexuados. Esse
triangulo traz consigo relacGes de poder e hierarquizacdes que se constroem dentro do proprio
processo de producdo cultural da cidade, que entra como terceiro aspecto da analise das

relacfes de género dentro dos conjuntos musicais de chirimia em Quibdé.

83 Aqui penso os instrumentos musicais como um ator, tomando como referente, as indagagées de Bruno Latour
(2008) quando discute a agencialidade dos objetos a partir de uma teoria ator-rede, onde leva em conta que além
dos fendmenos produzidos pelos grupos humanos, existem também outros agentes ndo humanos que
desencadeiam agdes. Dentro dos conjuntos musicais de chirimia, por exemplo, os instrumentos musicais
participam como agentes fundamentais na producdo cultural local, como tentei eshocar ao longo deste tépico.
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3.3. “Qué van a hacer con tanto conocimiento musical’’: poder e género nos conjuntos de
chirimia de Quibdo

No tdpico anterior apontei sobre a maneira como se entendem as praticas musicais em
Quibdé a partir da corporificacdo das suas sonoridades. No entanto, nesse desenvolvimento
sonoro, vdo se estabelecendo relagbes de poder e hierarquizagdes que sdo importantes
analisar aqui. Levando em conta isso, devemos perguntar-nos, como se dao essas relacdes de
poder e hierarquizagdes? De que maneira sdo agenciadas pelos homens e pelas mulheres que
participam nas praticas musicais? Para aborda-las remeto as reflexdes que Mary Nancy fazia
da sua trajetoria musical na cidade, especificamente da sua experiéncia na escola musical do

padre Isaac Rodriguez como Unico espaco de aprendizagem musical formal:

A mi me llamaba la atencion todo...yo queria tocar de todo...yo queria estar
ahi, pero esa rabia con el Padre [lsaac Rodriguez] porque no aceptaba
mujeres. Yo le aseguro que si yo no hubiera sido mujer, él me hubiera dicho
“no, quédese™, pero a penas cumplimos las treinta lecciones...pam, se van,
no tienen mas nada que hacer aqui, ustedes no necesitan mas €so, ¢qué van a
hacer con tanto conocimiento musical? (Mary Nancy, estudante e docente de
mausica, 56)

O apontado por esta musicista faz com que surja mais uma pergunta, que incidéncia
tiveram atores sociais como a Igreja Catdlica nessas relacfes de poder? Que agencias além
das produzidas pelos atores envolvidos nestas praticas musicais, a Igreja Catdlica estabelecia
dentro da producdo cultural local? Inclusive, qual a relacdo desse credo judeu-cristdo na
construcdo das sonoridades negras de Quibdd? Sob essas questdes, pondero as reflexbes que
meus interlocutores fizeram sobre minhas preocupacfes para entender o que esta em jogo
dentro das praticas musicais, assim como a reflexdo que a propria experiéncia etnogréfica me

permitiu tecer com relagéo a minha pergunta de pesquisa.

Pelo narrado por Mary Nancy, a Igreja Catolica parece ter criado uma relagcdo de mao
Unica com a musica, baseada nas dicotomias engendradas pelo credo judaico-cristdo; e neste
marco, a presenca feminina deveria ser controlada e afastada da vida musical de Quibdo. A

respeito disso Carmen acrescenta que:

[...] ejecutar un instrumento es muy dificil, pero, también...ademéas de que
tocar un instrumento muy dificil, solamente veia la misica para hombres. La
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mdsica no era para mujeres, porque es que el padre, el padre, mi hermano me
decia que él alla no acepta mujeres, las mujeres son solamente para lo vocal,
para hacer coros, para cantar, para alabar a Dios pero para no ser
instrumentistas, porque los instrumentos son sagrados.” Si, los instrumentos
son sagrados, porque las mujeres tendian a ser impuras y por ser impuras no
permitian, la posibilidad [das mulheres tocarem instrumentos].

Isso aponta sobre a incidéncia que tiveram os clérigos na configuracdo dos espacos
musicais mais publicos, materializados nos conjuntos de chirimia e em particular a escola de
musica do Padre Isaac Rodriguez. Eles julgavam o que podia ser escutado, definiam como
tocar e quem podia
participar dos conjuntos e
da vida musical de Quibdo,

a partir da formalizacdo dos
rituais musicais proprios da
cotidianidade dos homens e
das mulheres da cidade.
Desde as ponderacbes de
Carmen, nos agenciamentos
musicais da Igreja, as
mulheres sdo alijadas da
vida sagrada ou, pelo menos, situadas em uma instancia inferior de sacralidade, distante
daquela onde unicamente os homens conseguem chegar. O acesso a musicalidade imposta
pelas comunidades eclesiasticas trouxe consigo uma relacdo quase simbiética entre corpo,
intérprete e instrumento e consolidou um viés de sexualiza¢do, como foi dito por Mary Nancy

quando tentou entrar na escola e se manter dentro do grupo de musicos da cidade.

No trabalho de Arango e Valencia (2009), podemos aprofundar sobre a importancia da
comunidade eclesiastica dos claretianos na producdo cultural e musical de Quibdd. Ali, os
autores nos mostram a influéncia da Igreja Catdlica para potencializar uma diferenciacéo
quase insuperavel entre quem podia estar em um lugar ou outro da performance musical e da
producéo cultural. Seguindo o texto dos dois autores, encontramos mencdes a essa antiga
forma dos missionarios de “usar” a musica como elemento “didatico” para se inserir numa
comunidade —neste caso, 0s habitantes de Quibd6—, para mostrar a importancia da vida social

ao redor da Igreja e de uma cosmovisdo judeu-cristd, cujos impactos persistem hoje na
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dificuldade de acesso das mulheres a uma tradicdo e na complexa relacdo que tem este
conjunto musical na construcdo de uma identidade cultural.

Em meio a disjungbes desta ordem, as mulheres tentam se inserir nos conjuntos
musicais de chirimia, tornando por sua vez, este espaco como lugar de disputas de poder, ou
seguindo a Butler (2007) s@o os géneros em disputa. Inclusive vejo um pouco dessas disputas
nas interpelacGes de Nieto (2008) a respeito dos corpos inddceis dentro do contexto de
violéncia estrutural e armada na Coldmbia. Neste caso, 0 autor questiona a performance
corporal cujos oficios e praticas sociais encaram os fluxos das pessoas (dos agentes sociais)
dentro de um habitus que mobiliza ou obstaculiza o0 acesso aos meios de producdo social.
Para o que aborda Nieto — a saber, a prostituicdo no conflito armado colombiano — esses bens
e servigos que o modo de producdo capitalista e extrativista encarna, fazem com que uma
economia como a da prostituicdo envolva-se no codigo de honra masculino que estrutura as

interacdes culturais.

Pois bem, no momento em que fui conhecendo a trajetéria de vida de Carmen, vi
como sua formacdo passou primeiro pela aprovacdo do seu irm@o mais velho (que foi aluno
da escola de musica) e depois pela relacdo que seu colégio mantinha com certas capelas e
pardquias da cidade:

Yo me meti con lo de la musica porque un dia el padre de la parrogquia San
Judas fue al colegio a preguntar quién queria hacer parte del grupo de la
iglesia. Y como ya mi hermano andaba con lo de la musica, pues me animé
mas y entré. Entre pero el padre me decia que tenia que tocar también, y
bueno cuando ya empiezo a leer, el padre ya empieza a presionarme, me
decia “que te quiero, que tienes que tocar’; yo me mandé a comprar una
guitarra. Me compré una guitarra acustica, y me la compro la parroquia, el
padre Harol que me la comprara en La Ceja Antioquia y me la mand6 con el
padre encargado. (Carmen, estudante e docente de mdsica, 43).

A formac&o que poderia receber uma mulher em musica, pelo menos para o caso de
Quibdd, deveria ser ofertada no proprio seio da Igreja e da doutrina catolica para gozar de
legitimidade social junto a outros musicos, também eles caudatarios da formacdo oferecida
pelas escolas eclesiasticas. Essa formacdo avaliada por uma hierarquia da criatividade
(Gilroy, 2001) faz com que, para superar esse elemento de “analfabetismo” musical, seja
necessaria a intervencdo eclesiastica. A reflexdo sobre as relacdes de género implicitas nos

conjuntos musicais de chirimia, revela alguns supostos interiorizados ou regras implicitas — e
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as vezes explicitas — sobre quem pode e onde se deve “produzir” a musica. A este respeito,

vale a pena mencionar o comentado por Hilcy Yulieth®:

[...] es que a veces la gente cree que la musica es solo para hombres,
entonces ese es el problema, que algunas mujeres piensan que Si
tocan algun instrumento musical, van a creer que ellas son hombres.
Entonces ese es el problema de que ellas no se integren a las bandas
musicales. (Hilcy Yulieth, estudante de ensino médio, 16)

O que nos mostra o relato de Hilcy é a eficacia de certos discursos que vao
demarcando os espacos musicais, 0s atores e 0s agenciamentos que eles poderiam configurar.
Neste sentido, vale a pena
retomar a Rita Segato (1998)
guando  sugere que O
patriarcado, inscrito no terreno
do simbolico, deve se tornar
representavel e representado
dentro de um plano ideoldgico
de experiéncias de circulacdo
dos sujeitos pelos registros do
género. Por outro lado, esses
registros poucas vezes obtém
visibilidade e permanecem mascaradas pelas inércias da linguagem e outras formas de

coerc¢do oriundas do campo ideoldgico (Segato, 1998, p. 16).

Além disso, poderia pensar que dentro das praticas musicais de Quibdd, se desenham
—como apontaria Pierre Bourdieu (1998)-, uns capitais simbdlicos fundamentados pelas
trajetorias e experiéncias acumuladas dos atores sociais ao longo da sua participacdo musical.
Sob esses capitais culturais da musica, vai-se legitimando como um oficio a mais dentro da
oferta cultural e intelectual. No entanto, esta legitimacao parece efetuar-se sem a presenca das
mulheres pelo menos nos cenarios de maior repercussdo na cena musical local (as festas

religiosas, as performances musicais em eventos de instituicbes publicas ou shows musicais).

84 Conheci Hilcy Yulieth durante minha visita & cidade em 2011. Nosso encontro se deu quando estava
entrevistando ao professor César Cordoba na instituicdo educativa onde trabalha e onde esta jovem estuda.
Mesmo que eu ndo falei com ela mais da uma vez, quando conversamos sobre me tema de pesquisa, apontou
para aspectos que foram importantes para adensar minha prépria analise e reflexdo sobre as praticas musicais de
Quibdo e da chirimia em particular.
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Uma evidente divisdo contemplada pelo préprio grupo social onde se desenvolvem estas
masicas, sdo os elementos centrais da intersecdo entre o poder e relacdes de género que
aparecem quando as mulheres tentam acessar a outras expressdes sonoras além da préatica

vocal.

Portanto, poderia dizer que a aparente inexisténcia de referentes femininos para tocar
instrumentos se deu pelo fato de que os homens foram os que desde criangas conseguiram
familiarizar-se com a execugéo instrumental e se apropriaram disso, prescindindo assim das
mulheres da chirimia em Quibdd. Mesmo que em outros circuitos da producdo cultural de
Quibdd, como bem anota Anne-Marie Losonczy (2006), desenvolve-se uma relacdo mais
horizontal entre o que agenciam homens e mulheres, no espaco musical da chirimia incidem
questBes ancoradas numa possivel ideologia da musica, dos ideais sonoros que ndo contempla

0s agenciamentos das mulheres.

Retomando o dito até 0 momento, a mediacao da Igreja Catdlica nas praticas musicais
de Quibdd reforcou a associacao direta dos homens com a execuc¢do instrumental, como parte
de um saber exclusivamente masculino. As comunidades eclesiasticas foram quem de certa
forma permitiram a qualificacdo de um saber que se aperfeicoava numa escola de masica, que
se consolidou como um espago de aprendizados mais formais e de aquisi¢cdo de capital
musical e artistico. Conversando com 0s musicos que estudaram na escola de masica do Padre
Isaac Rodriguez, todos concordavam em dizer que foram poucas as mulheres que estavam
estudiando en los instrumentos. Quando conversei pela primeira vez em 2009 com Leonidas —

guem se formou nesta escola— me comentava que

Habia un coro montado con mujeres mayores que ese era el que
tocaba [cantava] con la orquesta y también mayores y nifias. No habia
hombres, pues habia un hombre y nosotros [0s jovens que estavam na
escola] se la montabamos [brincavam com ele] por ser del coro y
cantando con las nifias...entonces las mujeres eran las cantantes.

E acrescentava dizendo:

[...] nosotros le deciamos [ao Padre] y ¢por qué ellas no estudian
solfeo? No, no, no...”ellas son para su canto”...él las entrenaba en
canto.

Desde a propria escola se enfatizava as diferenciacfes dos homens e das mulheres

dentro das praticas musicais que a Igreja Catdlica liderava. Mas, outro elemento participava
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nessa definicdo, a associacdo de certas praticas como masculinas ou femininas. Desde o que
narra Leonidas, em Quibdd a associacdo da pratica vocal com as mulheres € tdo forte quanto a
associacdo da execucdo instrumental com os homens, dai o “preconceito” ao menino que
estava no coral da Igreja. Sob esse registro sociocultural e religioso foi como se
desenvolveram os conjuntos musicais de chirimia, expressao maxima do que Leonidas define

como “legado” deste clérigo.

Assim sendo, 0s conjuntos musicais de chirimia conjugam por um lado, os ideais de
sonoridades de Quibdd que apontam a forca fisica e as estridéncias das sonoridades negras e
por outro, o peso sociocultural da Igreja Catolica na musicalidade quibdosenha. Isto pude ver
em acdo nas festas religiosas da cidade, especificamente quando se comemora 0 nascimento

do Santo Patrono, o dia 4 de outubro.

Quibdé 4 de Octubre de 2011.

Hace poco llegué de la Catedral donde terminé el recorrido de la procesion del 4 de
octubre, dia de San Francisco de Asfs. La ciudad era completamente otra a la de dias
atras, donde el jolgorio y

las estridencias de las

sonoridades de la chirimia

animaban a la gente. Hoy

vi toda una ciudad

concentrada en adorar a

este Santo, quien “sali6”

de la iglesia para recorrer

Quibdo; fieles y

moradores salieron para

cumplir con las

promesas que hicieron al

Santo s/ les  hacia el

milagrifo. Lo que mas me

llamé la atencién fue ver a la banda bajo la direccién de Leonidas, en otro tipo de
performance, cargado de una solemnidad sonora e interpretando los gozos franciscanos. De
lo que recuerdo, la cancién comenzaba con “Gloria, gloria, gloria a Francisco cantemos,
nuestro padre protector”. En ese momento las trompetas, bombardinos, saxofones y
clarinetes sonaban al unfsono, los musicos fijaban su atencién en Leonidas, sus
indicaciones, pero lo més impactante era la fuerza misma de toda esta performance.
Hombres y mujeres cantaban ese gozo con mucha devocién, algunos incluso estaban
vestidos de la forma como se representa a San Francisco de Asis, de tunica café, un
cinturén blanco y la cruz sobre el pecho.

Lo que capturé tanto en fotos como en videos, fue esa preponderancia de los
hombres en la performance musical, eran ellos a quienes la gente legitimaba como
musicos, pues quien llega en la banda es porque ha alcanzado el nivel maximo de su
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experiencia musical. Es la materializaciéon de afios de formacién y aprendizaje musical
(como me lo comentaban los musicos que estudiaron en escuela de musica del Padre
Isaac, de donde viene ese reconocimiento del formato musical de banda); y el peso de
esta idea de que se le canta y se le toca al Seior, o en este caso al Santo Patrono. Los
musicos —vestidos de camisa blanca y pantaléon negro —, por su parte tenfan que tocar
fuerte para que la gente que estaba en recorrido escuchara atentamente, incluso se
distanciaban un poco para interpretar correctamente cada melodia del gozo. En algin
momento del recorrido, me acerqué a uno de los altares donde se esperaba al Santo
que estaba a mas de 50 metros de la banda. A pesar del rio de gente, las melodias de
los instrumentos de viento llegaban hasta las mas de doscientas personas que estaban
en el altar.

En medio de la gente, de la pdlvora, de los micréfonos que usaban los curas para
dirigir las oraciones, la musica permitia que todas y cada una de las personas que
estabamos alli, “creyéramos” en que era el dfa del Santo, el momento de adoracién
religiosa y de simbolizacién de una practica muy masculina. A pesar de eso, habfa una
mujer tocando en la banda, Marcela la hija de Saray que se habia preparado dias atréas
para salir a la procesién. Mientras la vefa tocar el bombardino, pensaba en que su
presencia en ese evento cultural, materializaba las tensiones entre la abertura de
ciertos espacios sociales y la vigencia de practicas que enyesan a las mujeres y a los
hombres en cierto tipo de agencias sociales.

A transcricao deste trecho do diario de campo parece me pertinente para adensar sobre
os elementos religiosos do credo catdlico nos agenciamentos construidos desde as préaticas
musicais de Quibd6. Nesse momento, a Unica mulher que estava no conjunto musical estava
sendo reconhecida como um agente legitimo para participar desse evento cultural, Marcela
estava participando da procissdo como musicista (executava o bombardino), evidenciando
possiveis mudancas nos agenciamentos musicais das mulheres, uma possivel apertura da

prépria Igreja Catolica. Aparentemente se estaria abrindo um caminho para as mulheres num
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espaco que por VAarios anos, esteve restrito para elas. A “dominacdo masculina” que parece
existir dentro dos conjuntos musicais de chirimia, parece estar confrontada pelas
subjetividades que mulheres como Marcela, constroem por fora dos modos culturalmente

esperados (Castellanos, 2008).

Assim pensar nas construgfes socioculturais que envolvem os conjuntos musicais de
chirimia de Quibdd é colocar-se numa arena de varidveis que transcendem a sonoridade em si
mesma. Os instrumentos que participam nestes conjuntos estabelecem relag6es agentivas com
0s sujeitos, perpassando 0s pressupostos naturais ou aprioristicos que tomam como referente a
essencialidade do social (Lobo, 2010, p. 118). Os grupos sociais, suas vozes humanas e as
vozes dos instrumentos musicais, em conjunto produzem efeitos e produzem realidades nos
territorios, ancorados nas corporalidades e nas relacdes de poder. As diversas formas de
pensar e viver as sonoridades destes conjuntos musicais estdo permeadas pelas estruturas
culturais e construcbes que os proprios sujeitos foram fazendo no decorrer do tempo, mas
hoje encontram-se em xeque pela presenca de mulheres no cenario musical dos conjuntos

musicais de chirimia.

No préximo capitulo destacarei essas implicagcdes socioculturais das praticas musicais
de Quibdé através da experiéncia de trés mulheres musicistas que abrem caminhos para outras

formas de construir o campo sonoro local.
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CAPITULO 4

Novas praticas musicais e reconfiguracao das relac6es de género

nos conjuntos de chirimia de Quibdo

O que procurei apresentar ao longo da dissertacdo foram os elementos e processos
socioculturais que participam das praticas musicais de Quibdd, especificamente na chirimia.
Sob este cenario etnografico, percebi formas de (re)produzir relagcdes de género sustentadas
na organizacdo sociocultural da cidade. No entanto, essas relagbes parecem suscitar
contradicBes que sdo necessarias abordar para compreender a maneira como 0s homens e as
mulheres se relacionam com ditas praticas. Essas contradi¢fes se apresentam principalmente
quando as mulheres incursionam na execucdo instrumental que como vimos, é agenciada

predominantemente pelos homens.

Mesmo que os agenciamentos das mulheres sejam constitutivas da producdo musical
de Quibdd, incursionar dentro dos conjuntos musicais de chirimia se mostra como um cenario
de tensbes que estariam questionando uma possivel “tradicdo” em transformacdo. Portanto,
quando presto atencdo as relacdes que as mulheres estabelecem com as praticas musicais da
cidade, estou tentando interpretar os nexos (Chernoff, [1986] 2011) que a vida musical de
Quibdd tem com a construcdo de subjetividades dos seus atores sociais, partindo neste caso,
do dominio (ou controle) de uma técnica musical, ou em outras palavras, dos proprios
sentidos construidos intersubjetivamente entre os homens e as mulheres que estdo imersos
nestas praticas (Wade, [1994] 2008).

Contemplando o anterior, neste capitulo localizo os conjuntos musicais de chirimia de
Quibdd dentro de um cenério de disputas da producdo cultural local. Esse cenario configura-
se a0 mesmo tempo, como locus de resisténcias frente a discursos de dominacao, assim como
campo para exercicios de poder agenciados por sujeitos que (re)estruturam e questionam

elementos do sistema cultural desde suas praticas cotidianas (Arango, 2013). Desse modo,
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desdobro minha andlise na esteira de uma recomposicdo das trajetérias de vida de trés

mulheres musicistas.

O que esta em jogo nestas experiéncias, € 0 que pode entrar num universo sonoro feito
pelos instrumentos (elemento tecnolégico que se torna uma extensao corporal). Esse universo
esta inserido num conjunto de valores, sensibilidades e julgamentos de estéticas musicais
(Chernoff, [1986] 2011) que com os agenciamentos musicais das mulheres, parecem estar
sendo fissurados. Esta observacdo faco-a através dos préprios interlocutores, mas também
desde meu préprio exercicio reflexivo. Integrando estes dois aspectos, encaminho-me ao um
maior entendimento das variabilidades das relagdes de género nos conjuntos musicais de
chirimia, assim como a apreensdo das singularidades, “o particular” (Abu-Lughod, 1991) das

musicalidades produzidas neste caso, pelas trés musicistas que apresentarei a seguir.

A antropologia da musica, onde localizo minha proposta reflexiva, reconfigurou o
lugar analitico das praticas musicais (e seus significados sociais) na (re)producdo da vida
social e nesse sentido, procura abordar as dimensdes simbdlicas da producdao musical e na
hierarquizacdo dos que “fazem a mdsica” (Cusik, 2001; Wong 2006). Nesta arena, a
disciplina formulou novas questdes sobre a construcdo das diferencas sociais configuradas
dentro da producdo sonoro-musical, e categorias tdo complexas como as de género, musica,
etnia, entre outras tomaram formas mais abrangentes, todas entrecruzadas com um universo
sonoro-musical®.

Portanto, a pergunta pelas relagfes de género configuradas nos conjuntos musicais de
chirimia se inscreve nessas preocupacfes epistemoldgicas, entrecruzadas com as

particularidades do cenério sociocultural de Quibdo, como aponta Januar:

[...] el problema de la musica aqui [Quibdd] y pues en el Choco, es el
machismo, eso de no dejar a la gente hacer pues como estar en las
cosas...empezando que varios de los misicos aqui no les gusta estudiar, y uno
que si estudia, y de mujeres que también lo hagan, tienen que dejar de hacerlo
porque pierde valor, deja de ser una forma de poder diferenciarse, de hacer
las cosas bien. (Januar, clarinetista e licenciado em matematica, 29).

% Ver trabalhos de Birembaum (2009a, 2009b, 2013), Finnegan (2001), Wade (2002), Quintana (2006) e Spiller
(2010).
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Neste trabalho, o didlogo com homens e mulheres intérpretes foi fundamental porque
significou uma possibilidade de acessar ndo somente ao universo sonoro-musical, mas
também a rede de relagcdes e comunicacdo que aparece no interior da performance musical
propriamente. Por outro lado, esta observagdo de Januar apareceu na narrativa de outros
interlocutores, colocando assim a integracdo do exercicio musical dentro do sistema de

significados sociais e culturais de Quibdo.

Nas entrelinhas destes interlocutores, encontro a ideia das praticas musicais como
processos de comunicacdo social que apresentam diferengas que passam mais pelas questdes
socioculturais e politicas do grupo social do que pelo prdprio desenvolvimento das artes
temporais como a mdsica ou a danga. Se entendemos as artes temporais como aquelas
criacdes que estabelecem lagos sociais (Arango 2013), poder-se-ia também pensar que esses
lagos, dependendo de quem os configure, terdo uma recepcao positiva ou negativa dentro do
grupo social. Isto € o que ocorre na vida musical de Quibd6: um grupo de mulheres tenta
construir lagos sociais a partir de outro espaco da producdo musical, a saber, 0s conjuntos

musicais aqui abordados.

Todavia, a construcdo desses lagcos passam pela ruptura do sistema de significados
musicais que estdo provavelmente ancorados nas contradicdes das relacfes de género, como

apontou Januar. No mesmo sentido Mary Nancy comenta:

Aqui hay un rechazo y eso es un problema. Primero, este es un pueblo
supremamente machista, siper machista, empezando en que no creen en las
mujeres y segundo, que hay como un egoismo, como una rivalidad en no
querer que la mujer les intervenga en el campo de ellos. (Mary Nancy,
estudante e docente de musica, 56).

Uma importante reflex&o a este respeito encontra-se no trabalho de Henrietta Moore
([1992] 2000), onde ela aponta que cada individuo tem uma histdria pessoal, e na intersecéo
dela com outras situagdes, discursos e identidades coletivas, vai se configurando a relagao
problematica entre estrutura, préaxis, o social e o individuo (Moore, [1992] 2000). Estes sdo
elementos que chegam participar na construcéo da prépria subjetividade, que por sua vez esta
marcada pelas estruturas de diferenca ancoradas no género, na racga, na etnicidade, entre
outras. No caso das préaticas musicais de Quibdd, vemos mulheres — pelo menos um pequeno

grupo — que ndo se localizam dentro desses lugares e praticas musicais para certos atores. Elas
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deixam de ser sujeitos obedientes e tornam-se sujeitos em resisténcia (Scott, 2001, 2011), ou
em outras palavras, tracando caminhos com outros protagonismos. Isto ndo se sustenta
unicamente no marco do campo musical (que, como apresentei, encontra-se em disputa). E o
conjunto da sociedade que acaba sendo atravessado por vetores de resisténcia, vetores que se
coagulam com maior nitidez no contexto da familia. Portanto, os conjuntos musicais de
chirimia estdo envolvidos dentro de um sistema de significados e discursos sobre género cujo

poder radica na efetiva produgédo de homens e mulheres (Moore, [1992] 2000).

Nesse sentido concebo as praticas musicais desde o convite da musicologa Alejandra
Quinta, pensar que lo musical es politico. A autora constroi sua proposta a partir da pesquisa
que fez sobre os conjuntos musicais de Gaitas (flautas) que sao caracteristicos da regido norte
da Colombia. Ali, a autora tentou observar as construgdes de género destes conjuntos
musicais no momento em que se conformavam grupos de mulheres em um espacgo
tradicionalmente masculinizado. O caso de Quibdd apresenta diversas correlacbes com 0s
contextos estudados por Quintana, onde poderiamos pensar que a presenca das mulheres
nestes na chirimia delineia um exercicio politico de outros protagonismos e relagcdes nas

praticas musicais locais.

4.1. Inicios de uma trajetéria musical: a experiéncia de trés mulheres musicistas.

Levando o apontado acima, apresento a experiéncia de trés mulheres musicistas
levando em conta 0s seguintes aspectos: seus inicios musicais e os diversos aprendizados que
foram adquirindo na sua imersdo musical; a participacdo na cena musical de Quibdo6 e por
altimo, as tentativas de novos protagonismos que estas mulheres procuram construir na

producéo musical local.

Reconstruo as trajetdrias de Mary Nancy, Carmen e Hilda para observar como elas
podem representando uma oportunidade na reflexdo sobre os desafios da producéo cultural
quibdosenha. Sua insercdo nos aprendizados musicais de Quibdo é pensada, aqui, de maneira
relacional, a partir das idas e vindas do que elas foram trilhando como seu projeto de vida.
Coloquei elas em dialogo com minhas reflexfes ao longo do trabalho, mas aqui dou um maior
espaco para acompanhar detalhadamente suas trajetorias de vida e musicais. Minha

reconstrucdo narrativa destas personagens passa pelas impressdes que elas tiveram de mim,
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assim como das minhas interpretacGes sobre seu fazer musical, priorizando seus aprendizados

musicais e as percepcdes que elas foram construindo a este respeito durante meu trabalho de

campo. Cabe mencionar que as entrevistas e conversas foram realizadas na suas casas, isto a

partir dos acordos que fomos estabelecendo para gerar o melhor ambiente de reflexividade

possivel. Antes de dar inicio as narrativas destas musicistas, apresento a seguinte tabela, que

procura dar conta das trajetorias biograficas e musicais de minhas interlocutoras.

Quadro 1. Trajetorias de vida e musical de Mary Nancy, Carmen e Hilda

Data de Lugar de Estado | Atividade Formacéo Formacéo Instrumentos
nascimento | nascimento Civil laboral académica musical que executa
Formado no
PR Aluna da
Colégio Pubico
. Escola de
Feminino Mdsica do
Docente de | Normalista El
. Padre Isaac . i
Mary Jalio 29 de musica em Poblado Rodriguez Piano, violdo,
Nancy Tadé (Chocd) | Casada | escolade (Medellin) ' Flauta doce,
1957 . x Estudante da
moreno ensino Graduagdo em ; - Tuba
- N licenciatura
publica Educagdo. L
A em musica e
Especializagédo
em danca da
. . UTCH
Psicopedagogia
Formada no
P Escola de
Colégio Publico A
I musica da
Feminino aréquia San
Docente de Manuel P Judas
Ca”T‘e” Novembro Bagad6 musica em Camques (Quibdo). Piano, Violdo,
Inés . Casada escola de Graduagdo em
. 23 de 1970 (Chocd) . - Estudante da Flauta doce
Renteria ensino teologia. ; -
; - licenciatura
particular Especializagdo .
em musica e
_&m danca da
administracao de UTCH
empresas.
Centro
Orquestal
Ensino médio Batuta
Hilda S " | Programa de Clarinete,
Hasbleidy Junho 12 de wadp Solteira | Desconhecida (}r_adugda_ formacéo Flauta doce,
. 1993 (Choco) colégio Pablico .
Martinez Armando Luna musical das Saxofone
FundagGes
Pro Vida e
Pro Nifio.

% Batuta é o sistema nacional de orquestras, projeto promulgado pelo Ministério da Cultura da presidéncia da
Col6mbia. Foi pensado como espacgo de inclusdo social para a formacdo musical orquestral em todo o pais. Para o
Choc6 e Quibdd especificamente, tem sido um espago importante para a formagdo musical de criangas e jovens ja que
oferece uma formagdo gratuita que facilita a aprendizagem. lgualmente deve destacar-se que este projeto se integra
dentro uma politica estatal que busca atingir populagdes com dificuldades socioeconémicas ou que séo atingidos pelo
deslocamento forgado (produto do conflito armado e social colombiano).
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Mary Nancy Moreno (55 anos)®’

[...] bueno mi casa de la infancia, mi casa materna y paterna...era muy musical,
porque mi hermano el mayor...yo tuve cinco hermanos, un hombre que era el
mayor, después seguia mi hermana, luego yo y luego otras dos hermanas,
entonces yo era mediadora. Mi hermano era musico y en mi casa se formaban
“tertulias” llegaban musicos,
toda la noche era cantar y
tocar, cantar y tocar...tocar y
cantar con clarinete, con no
sé qué...mejor dicho, la
noche se amanecia. Yo estoy
por lo menos de unos 7, 8 o
9 afios, y escuchando todo
eso, déle y déle. Y teniamos
un vecino que tocaba
clarinete. El sefior se ponia a
ensayar...entonces €l  se
ponia a afinar su clarinete y
hacer sus ensayos. Yo me
aprendia de memoria todas las piezas que él ensayaba, yo me las aprendia, las
tarareaba pero yo no me daba cuenta si las hacia bien o mal, pero las tarareaba. A
veces hacian las tertulias alld o a veces se venian aca [a sua casa] porque mi
hermano era guitarrista, después mi hermano aprendid a tocar clarinete. Entonces
tocaba clarinete y tocaba la guitarra. [...] Y cuando estaban sentados tocando, yo
me metia en el medio a mirar y a escuchar porque me gustaba y é€l, ellos eran
todos hombres y no aceptaban que yo me metiera alli. Entonces cuando yo me
meti en el medio, mi hermano me daba coca...ese coscorron en la cabeza. Se va
para la casa a ayudar a su mama en la cocina. Y él ahi, él hacia sus parrandas en la
casa y uno escuchando y viendo. Por ejemplo cuando llegaba la madrugada que
todos que cantaban, o se quedaban dormidos, entonces yo cogia la guitarra'y me la
llevaba y empezaba a ver lo que habia visto que ellos hacian en la guitarra. Porque
yo me sentaba ahi y era mirando como era que movian los dedos, y qué eran lo
que hacian, y como sonaba, qué era lo que el uno le decia, que ve ponéle el
capoastro (sic), que ponele el no se qué, que bajate un tono, que un sostenido. ¢Y
yo decia, pero esto qué es? Pero me iba familiarizando, con la terminologia.
Entonces cuando muchas veces yo cogia la guitarra de mi hermano, él siempre me
regafaba, pero era un regafo fuerte y es que esto no es para usted, esto no es para
usted, vayase.

87 As idades das minhas interlocutoras correspondem as idades que tinham durante o tempo que fiz o trabalho de campo
em 2013.
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Carmen Inés Renteria (42 anos)

Mi mama cantaba, mi hermano fue de la banda de San Francisco. Siempre que lo
escuchabamos tocando la trompeta...no me dejaba dormir en las tardes, a las 3pm.
A mi no me gustaba, porque no me dejaba ver television, pero ya me empezé a
[lamar la atencion cuando me

meti al coro San Judas [uma

paréquia]. Cuando ya me

meti al coro San Judas me

comenz0 a gustar. Y a mi me

gustaba cantar y bailar. Eso

yo escuchaba una guitarra y

alli metia la bocota. [...] Yo

siempre cantaba...eso habian

reuniones y cantaba. Pero yo

le cantaba a mi mama o a mi

papa. Tenia unos 12 afios,

cuando el padre Antonio

Mena fue al Cafizales [seu colégio] para hacer parte del coro de la parroquia. Yo
tenia 12 afitos, yo me animé...y empecé mi proceso. Entonces que los citaban el
sabado a las cuatro de la tarde, y como yo vivia en la Esmeralda, “ah que te queda
cerca” entonces yo empecé a subir alla...y verdad. Chévere...y alla tocaban
guitarra...y ya me quedé alli, ya me quedé alli. Y como que el padre me dijo
“¢Carmencita tu por qué no tocas guitarra??” porque en eso, empecé a despertar
una pasion por las cuerdas, la guitarra. Y un grupito de amigos, guitarra...la Gnica
mujer era yo, catorce muchachos tocando guitarra y yo ahi tocando...chévere. [...]
Igual con mi hermano, se me fue metiendo ese gusto, de mis papas cantandoles,
ya tenia mi cancha para la musica.

Hilda Hasbleidy Martinez (19 anos)

Fue un hermanito, él fue el que trajo la musica aqui [a casa] porque nosotros
cuando lo veiamos a €l tocando guitarra, pues haciendo masica aqui, molestando,
Leyla [sua irmd] y yo nos colocdbamos a mirar, 0 a veces cuando cantaba,
nosotros también cantabamos. Le decia mi abuela,
que cuando estaba pequefia que...decian que yo
iba a tener una voz muy bonita. Y yo cantaba y la
gente asombrada de que esa voz, esa voz, pero ella
me dice que se me fue dafiando, que se me dafi la
voz. Y de ahi empezamos a vivir la muasica porque
a parte de que la tenemos aqui, la familia de
nosotros es de puro masicos...por los dos lados,
por los Martinez y por los Blandén. Por los
Martinez, estd Jairo Varela que en paz descanse...
Mi abuela me contaba mucho sobre esos musicos
que habian en la familia, entonces ella estaba como
impulsando y ahi...hasta que me compraron una
flauta. Y eso yo mantenia a esta gente oidos, todo
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el tiempo tocando...ah que esta Hasbleydi que deja la bulla...y yo jah ya me voy
pa’ atras...me voy pa’ aca atréas.

Os relatos transcritos até aqui indicam que as trés mulheres comecaram sua formacao
ndo por indicacOes diretas da familia. Elas foram motivadas por um interesse pessoal em
aprender a tocar instrumentos tais como o viol&do, a flauta doce e o clarinete. A circulagdo
destes instrumentos musicais na cotidianidade destas mulheres foi importante para fortalecer
suas relacbes com as praticas musicais de Quibdd. Tudo o que elas viviam nas suas casas
entrava em interagcdo com outros espagos musicais, quer fossem as instituicdes de ensino onde
estudavam — como foi o caso de Hilda — ou as escolas de musica das paréquias dos bairros,
como ocorreu com Carmen. Este Gltimo cenario ndo é desconhecido na cidade. Como abordei
em capitulos anteriores®®, a escola de musica do Padre Isaac Rodriguez formou grande parte
da comunidade musical de Quibdd. No entanto, Mary Nancy e Carmen tiveram que
estabelecer outras formas de aprendizagem musical. Sua iniciagdo ao violao, por exemplo,

deu-se de maneira autodidata.

Mary Nancy Moreno

[...] para aprender de la guitarra, yo me metia al sanitario, cuando mi hermano se
iba, o todos se emborrachaban, o que se quedaban dormidos...yo cogia las
guitarras y me las llevaba para el cuarto o al bafio y empezaba a hacer las cosas
que veia y cuando me sonaba igual, yo me moria de la felicidad. Y entonces mi
hermano me prohibia cogerle su guitarra, y cuando €l se iba para la calle, yo cogia
la guitarra y me metia dentro del bafio y trancaba el bafio. Y alla ensayaba, y
ensayaba y cuando calculaba que él ya iba a venir y dejaba la guitarra. Yo
procuraba dejarla tal como él la dejaba. Y una vez me emocioné tanto, y yo me
consegui a escondidas, un librito que se llama Guitarra facil, y me sentaba en la
taza del sanitario y el tanque ponia el librito, y ahi empezaba (risas). Ahi
empezaba y déle, déle, déle. Y entonces mi mama se preguntaba “y por qué esta
muchachita se demora tanto en el bafio” pero ahi ya mi mama empezé a ser
coémplice mio. Y un dia me emocioné tanto, y yo recuerdo que estaba estudiando
La Menor. Y era, cuando me sonaba igual como les sonaba a ellos, yo era
emocionada, me suena igual, me suena lo mismo. Y el tipo ha llegado, y entonces,
escucha una guitarra y no sabe donde. Y busca hasta que da con el sanitario y dice
“pero quien toca guitarra acd”. Y ah yo temblaba la cosa més impresionante, que
iba a recibir golpe. Y temblada, temblada y decia “Dios Mio, yo que hago ahora
con esta guitarra”. Y preguntd quien es...y dije yo...y él “yo quien”. Y dije “soy
yo Mary”, y entonces me dijo: “salga, salga, usted que hace con mi guitarra...y ah
y usted por qué esta tocando...y luego me dice “y a usted quién le ensefié a tocar

%8 \Ver topicos 1.3 e 2.2.2
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guitarra” y le dije yo “nadie”. Y entonces “por qué esta tocando, le he dicho que
no se meta en las cosas de los mayores”, usted no tiene por qué estar haciendo
€s0, es0 Nno es para ustedes, y me pasa mi guitarra, y me dijo “y no me vuelva a
tocar mi guitarra”. [...] Entonces cuando tuve que salir a Medellin [capital do
departamento de Antioquia] porque mi mama se enfermd, yo empecé a ahorrar, de
la plata que mi papa me mandaba, para comprarme una guitarra y ya no estar con
miedo de estar aprendiendo a tocar. Me compré una guitarra que tenia el
Diana...las clavijas en un solo lado y tenia un...me parecia divina, y yo feliz. Yo
no me comparaba con nadie, y bueno ya habia comprado mi guitarra y con mi
método y eso era déle, y déle.

Carmen Inés Renteria

Yo no leia lineas y espacios [ler partitura]. Yo le decia al masico, porque pongale
atencion como es la vida, yo no sabia leer ni lineas y espacios para ensefiar la
masica, a los jovenes que llevaban alli, yo les ensefiaba a ellos, porque ya tenia las
bases de guitarra. Entonces que dame la sonoridad tal, es que dame la segunda,
dame la tercera. Ahora se que hablamos de segunda, estamos hablando de quinta, y
cuando hablamos de tercera, estamos hablando de cuarta...entonces la diferencia de
lo empirico a lo légico, al estudio como tal. De todas maneras a mi hermano no le
gustaba pues como ensefiarme porque segun él, eso era pecado. Las mujeres no son
para musico. Cuando salieron las chicas del Can, fueron mi punto...yo dije estas
nifias cantando, tocando...Las chicas del Can, unas nifias que tocaban salsa,
merengue, ellas son como de Repulblica de Dominicana. Un grupo de mujeres,
instrumentistas, ahi no habia ningin hombre tocando. Todo era mujeres,
inmediatamente yo me pensé, “ah que rico yo estar tocando en el grupo de las
Can”. Entonces ahi decia “bueno, las mujeres si pueden montar grupos, las mujeres
si pueden tocar”. Porque es que ahi tenia la concepcion que las mujeres no podian
tocar. Que las mujeres eran solo para cantar...o para hacer coros y ya. Pero mire
usted, mi hermano estuvo con el maestro Leonidas y con Pacho Conto en Son del
barrio. El estuvo en Son del Barrio...porque Valera y Lozano estaban en la Banda
de San Francisco. Y ya...los, muchos de los que estaban en Son del Barrio,
llegaban la casa. Yo no me metia, porque no me podia meter...pero estaba
pendiente. Que tenemos ensayo en la casa de yo no se quien...bien. Yo no iba, pero
llegaba a la casa Yamil, llegaba a la casa varios masicos...llegaba a la casa Carlos
que ya muri6, que también era trompetista, Colo era trompetista...llegaba a la
casa...0 sea todos llegaban a la casa...pero bueno, cuando ya estaba como mas de
lleno con lo musical, en la parroquia, yo empefié unos aretes de oro para
comprarme mi primera guitarra, y no me cambiaba por nadie, asi practicaba mas en
la casa.

Vemos, também, que essa aprendizagem musical autodidata surge em resposta ao
rechaco dos seus irmdos em ensind-las a tocar certos instrumentos. Nesta resolucdo de
aprender a tocar conta prépria podemos identificar a emergéncia dos primeiros “exercicios de
resisténcia” (Scott, 2000, 2011) frente a negativa de partilha dos saberes musicais por parte

dos homens da familia. Mary Nancy “praticava” violdo sem que seu irmédo se desse conta,
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enquanto Carmen integrava o que ia aprendendo na paréquia com o que via e escutava dos

ensaios dos grupos musicais onde participava seu irmao.

Hilda a mais jovem dentre as minhas interlocutoras, pelo contrario, recebeu o apoio
tanto do seu irmédo quanto da sua mae e avd, permitindo-lhe ingressar, também, em processos

de formacdo musical:

Ya cuando...bueno, empecé a molestar con el clarinete, mi hermanito se sacaba, él
sacaba las canciones de la guitarra y me las ensefiaba a mi en la flauta, y yo las
pasaba de la flauta al clarinete. Aunque pues también ahi quien nos meti6 a la
musica fue nuestra abuela de crianza que nos cantaba todo el tiempo. Pero si, ahi
verdad, empezaba yo...trin...uy y las sacaba. Hasta que llegd una Fundacion “Pro
Nifio Juntos construyendo futuro”, estuve ahi junto con otros compafieros...nos
metimos y dijimos, vamos ahi...los sdbados y nos ibamos pa’ alla todos los
sabados. Y me empezaron a ensefiar varias cancioncitas...y yo tocaba. Nosotros
ensayabamos alla en el colegio que queda al frente del parque alla ensayabamos los
sabados. El parque Manuel Mosquera [...] por alld. Y ahi nos ensefio el profesor
Januar. Fue mi primer profesor... Y ahi fue que empecé, con Januar y aprender, a
aprender y ya. [...] Ah, pues el clarinete lo sabia tocar como a los catorce, pero ya
para ese momento yo ya sabia tocar otros instrumentos, los de percusion [refere-se
aos pratos, caixas, tamboras e xil6fonos] que nos ensefiaron en Batuta, y bueno, en
el colegio, yo andaba con mi flauta, salia, hacia mis bundes alla en el colegio. Salia
con mi flauta y eso como no se escuchaba casi, pero igual todo el mundo
bundiaba...todo el mundo cuando escuchaban ese bom bom, bum bum, eso era que
nos armaban la banda y saliamos. Y es que tocar, eso uno siente mucha alegria.
Uno tocando eso le da a uno una alegria y eso lo pone a bailar a uno, hasta uno
mismo...uno baila con ese clarinete...uno gozandosela.

4.2. A musica e a construcao de novos protagonismos: mulheres participando na cena

musical de Quibdo.

Depois de reconstruir os inicios musicais destas trés mulheres musicistas, descrevo
agora 0 que denomino a construcdo de resisténcias que surgem no momento em que elas
incursionam diretamente na cena musical de Quibdé. Aqui vou fazer um percorrido pelas
experiéncias que Mary Nancy, Hilda e Carmen tem tido em eventos musicais sejam estes
concursos musicais, shows ou no seu processo de formacgdo musical mesmo, para dar passo as

tensOes proprias das relacdes de género que elas tem vivido dentro dos conjuntos de chirimia.
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Mary Nancy Moreno

Yo participé de varios concursos, el de Canalete de Oro, un concurso de canto y
composicion que se hizo en Quibdo y fue muy bonito porque gané con mi propia
composicion y a la gente le gustd, y bueno si ve esos trofeos de ahi encima? Esos
los he ganado en los concursos de musica, y el mas grande? Ese es el de Canalete
de Oro, yo me siento muy orgullosa. Y fue ahi como por el afio 77, yo tenia qué, 19
afios, me enteré de una escuela de musica, y pensé que ahora si iba a aprender de
verdad, pero fue en realidad una época muy dificil, porque esa era la escuela del
padre Isaac Rodriguez y él no aceptaban mujeres. Yo fui entonces con Teresay le
rogamos al padre para que nos dejara quedarnos en la escuela, y al final acepto, eso
si, nos hizo pagar un dinero que nos lo devolveria si nos aprendiamos las treinta
lecciones de su método. Yo mejor dicho, reida, contenta por aprender pero ahora
pienso que el padre no nos ensefid mas alld. A nosotras nos ensefié solo una parte.
El nos saco, porque nosotras ya no necesitabamos mas musica, por el hecho de ser
mujeres, si? Y entonces los hombres los perfecciond, les dio todo lo que pudo de él,
les dio todo el libro, todo el folleto y les dio otros, o sea que él, a ellos los formé
vocalmente, instrumentalmente y de una forma como le dijera...integral porque
ellos vieron todo tipo de instrumento, vieron 6rgano, vieron vientos, vieron...los
hizo versatiles. En cambio, nosotras fue solfeo y hasta aqui, ustedes no necesitan
mas...ustedes no necesitan nada mas. Entonces eran ligaduras, corcheas, blancas,
negras. Yo igual segui aprendiendo, tocando en presentaciones, pero ya después
tuve problemas con Nicolas [seu esposo] que no le gustaba que no saliera, no, eso
era una pelea todo el tiempo y pues eso también hizo que fuera dejando la musica
pero también el sentir que hacia musica pero como autémata, todo era automatico,
y habia cosas que yo no las entendia, porque las hacia, pero las hacia, entonces eso
me fue como embotando. Entonces yo decia: “Yo estoy haciendo musica como una
autébmata, como un mufieco, como un no se queé...porque Yo realmente no sé que
estoy haciendo. [...] ya cuando la escuela del padre no existia, después de que
murid, se acab0 la escuela, comenzaron a llegar los programas de los gobiernos
para formar a los musicos y ahi fue que retomé la musica. Volvi a aprender cosas
que habia olvidado porque como decidi enterrar la musica, era como a nacer
nuevamente, a hacerle con los cursos ofrecidos por la alcaldia, en conjunto con los
programas del Ministerio de Cultura, hasta que llegd mi mayor oportunidad, ser
parte del equipo de Batuta aqui en Quibd6 que estaba siendo lideraba por Newyo y
fue retomar todo, dirigir un centro de formacion musical. Inclusive en esa época el
profe Panesso, andaba buscando una cantante para su grupo Saboreo, y me llamé
para cantar “El muerto malo”. Fue muy bueno porque con el grupo viajé mucho,
fuimos a Ecuador, conoci una buena parte del Pacifico Colombiano, los pueblitos,
pero nooo, una vida muy agitada y me sali6 después de cinco afios, a parte que
quedé en embarazo otra vez y era mucha cosa.

Carmen Inés Renteria
[...] pues yo ya tenia lo que habia aprendido en la parroquia con los padres, pero era

muy basico, 0 me vine a dar de cuenta de eso cuando entré a la licenciatura en
masica y danza; yo habia aprendido bastante en las misas de la parroquia pero es
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que lo que daban en la licenciatura era otra cosa. Pero yo lo que si noté fue, que en
cuanto a la musica, el maestro Hinchao les hacia pa, pa, pa, pa...pa-pa [sequéncia
ritmica] ellos pasaban y yo totalmente nula. Y los que ya venian de academia o
conservatorio, me instruian, porque no lo hacian perfecto tampoco. Y
nosotros...recién empezo6 a darnos la secuencia de los tiempos...y en eso cuando
veo que habia cuatro mujeres con veinte y ocho hombres, y esos hombres eran
volando, y nosotros como mujeres pegadas; y pues también habian nifios pegaos’ y
dije “no aqui hay que mirar que se va a hacer, qué se va a hacer”. Entonces les dije
“muchachos, vamos donde mi hermano”. Y ahi empez6 a ensefiarme. Mi hermano
pensaba que yo estaba por diversion ahi [estudando na licenciatura em mdsica e
danca] y le dije que no, pero yo creo que es mejor empezar con la gente de cero,
para que se pueda seguir como todos juntos. Lo otro es que cuando yo entro a la
carrera y empieza con tanto problema, y yo decia pero por qué...los hombres tratan
a las mujeres asi? Porgque uno se vuelve como un cero a la izquierda en la musica,
cuando uno no es hombre se vuelve un cero a la izquierda...a no ser que sea
docente.

Hilda Hasbleidy Martinez

Es que aunque no haya muchas mujeres en las chirimias, eso no quiere decir que no
hay unas mujeres echa’s pa’ lante y que cuando saben una vaina, eso van llegando
pues...es que hay unos que van llegando “ve esa como es mujer no sabe minimo
tocar esto”, eso no pita duro, esa no sabe nada de eso. Entonces cuando uno llega y
demuestra que si sabe de eso, entonces ahi si le van copiando...entonces se va
metiendo uno en el cuento y ya nadie lo saca a uno...ya no es “ahh que hay que
sacarla”. “Ah es mujer y no sabe nada, sdquenla”...y como es mujer y sabe, ahi si
lo dejan ahi...Las peladitas de Mama-U, estas...en el colegio, El Claret [instituicao
publica educativa da cidade] también habian unas peladitas que tocaban, que
tocaban clarinete, que tocaban re quinta, bombo...en el cafiizales también hay un
grupo de mujeres, pues con mi hermana a veces pensamos también que a ellas les
da miedo tocar, porque a un bunde no van, pero nosotras si, ah si porque es que
cuando lo tienen a uno...como no esta...como es mujer entonces pongdmosla a
cantar, no es capaz de tocar un clarinete, este unos platillos, una requinta, un
saxofon o un bombo...porque yo se de eso. Asi porque fuera...yo quiero aprender
este...pero si no lleva la musica...sino lleva bien la musica por dentro en el
corazon, lo que vaya a hacer...voy a hacer esto y esto lo voy a aprender porque ya
voy a aprender los instrumentos todos...uno no aprendi asi. Cuando uno va a asi
con esa mentalidad, yo voy a aprender este instrumento...y después de este voy a
aprender este...ya cuando aprenda este me meto en el otro y tu vas a decir asi!

Mesmo com as vicissitudes que encontraram na suas primeiras experiéncias, minhas
interlocutoras continuaram seu processo de insercao na cena musical da cidade. Sua pertinacia
terminou por converté-las em alvo de tensdes entre os diversos atores sociais envolvidos
nesse cenario. Apesar do contato que elas ja possuiam com a execucao instrumental e de uma

certa bagagem musical, Carmen e Mary Nancy tiveram que enfrentar as restricbes que as
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poucas escolas de masica na cidade interpunham as mulheres durante sua adolescéncia. Mary
Nancy, por exemplo, foi das poucas mulheres que conseguiu formar-se como musicista na
escola de musica mais importante da cidade em seu momento, o estabelecimento do Padre
Isaac Rodriguez. Carmen, por sua vez, recebeu formacdo musical na pardquia onde

participava como cantora do coral e como integrante do grupo musical.

Sé quando programas de formacdo fomentados pelo governo nacional na década de
1990 tornaram-se disponiveis em Quibdd (como nos narra Mary Nancy), o acesso a formacéo
musical foi ampliado, abrindo para Mary Nancy e Carmen a possibilidade de aprimorar o que
ja sabiam. No ano 2009, a UTCH ofereceu o curso de licenciatura em musica e danca onde
ingressaram varios dos meus interlocutores, entre elas Mary Nancy e Carmen. Os novos
espacos introduzidos pelos programas sociais de incentivo a formagdo musical também
influenciaram a experiéncia musical de Hilda, que também esta se apropriando de espacos dos

quais as mulheres foram tradicionalmente alijadas.

As novas politicas publicas aparecem, portanto, como ferramentas de empoderamento
para estas musicistas em sua tentativa de construir agenciamentos a partir do campo musical,
especificamente através da execucdo de instrumentos musicais. Estes novos percursos
empreendidos pelas mulheres exigiram, como veremos na continuacdo, um consideravel
esforco de suas protagonistas para serem efetivamente reconhecidas e aceitas por seus

congéneres masculinos.

Mary Nancy Moreno

En Batuta me toc6 muy duro...porque todo el mundo era pendiente de
que...entonces la gente que “ah Mary Nancy por qué esta ahi?” que ella no sabe de
masica, que vea, saquenla a ella y métanme a mi, que yo si sé, que ella no sirve
para nada, que ella no hace...entonces cuando yo escuchaba todo eso, yo decia
“Dios mio, pero cémo”. Entre los mismos compafieros, mandaban una pieza de
Bogota para montar, y yo tenia alguna dificultad porque yo no tenia la versatilidad
que tenian ellos, porque yo simplemente vi lo basico y ya eran arreglos muy
complejos, en tonalidades que yo no manejaba, como por ejemplo cuando hay
muchos bemoles, o encima veia que tenia muchos sostenidos, entonces, yo acudia a
un compafiero, a Pacho Conto y le decia: “Pacho a mira” y se hacian los locos,
nunca tuvieron la voluntad de ensefiarme, “esto es asi, es asa, que esto y lo otro”
pero si todos estaban pendientes de que canciones iba a tocar en los conciertos y si
me iba a equivocar 0 no. Yo me trasnochaba, me amanecia pero yo decia “yo esto
lo tengo que hacer, porque no me puedo quedar atras estos pelaos’ no pueden ver
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mis falencias”. O sea, cada vez que ellos me noquiaban, o cada vez que ellos me
negaban, o cada vez que ellos me escondian las cosas para que no me informara, o
me escondian las partituras para que yo no estuviera al nivel de ellos en los
conciertos, entonces yo me las ingeniaba, me las ideaba...me hice amiguita de
Adriana Bendieta [coordenadora do programa de Batuta a nivel nacional] en
Bogota y entonces yo la llamaba y le decia “mira me esta pasando esto, y esto,
usted por qué no me hace el favor y se consigue la partitura tal, tal y me la envia?”
y ella “bueno profe” y me la mandaba y ellos no sabian que yo la tenia. Yo llegaba,
trasnochaba, me las aprendia, hacia lo que fuera, inventaba, o me las aprendia de
memoria, en todo caso. Utilizaba el mismo método de cuando yo era pequefia...en
vez de avanzar...entonces yo me sentia incbmoda porque esa no era la manera que
yO queria...y yo queria tener equipo, equipo de trabajo y yo no conseguia equipo.
Yo recuerdo que tenia dificultades en las escalas, en las escalas...y siempre me
acercaba a los compafieros y les decia “ah tengo dificultades en esta escala...” y
nunca, nunca nadie me decia nada. Incluso cuando entré a la licenciatura, a la
universidad y me encuentro con profesores como Nuno, el mismo problema para
ensefarle a uno y reprimiendo el conocimiento y que eso si lo puede saber pero esto
no; me acuerda al padre Isaac y se me sube toda la...la neura...y digo no, no...no
es posible...antes que porque aprendi los primeros acordes, oliendo mierda en un
sanitario, excuseme la expresion... ¢si 0 no? Escondida y haciendo creer que estaba
en el bafio para poder hacer un acordecito...y ahora que hay tanta libertad, que ya
pues ha llegado pues la civilizacion...y ya tenemos acceso a muchas cosas y esto y
lo otro...entonces este tipo no me ensefia disque porque no... y que pago pa’ que
me ensefie, porque pago una matricula, se supone que ya puedo exigir que me
ensefien, ¢si 0 no? Y con toda la libertad y que todo el mundo se de cuenta que
estoy aprendiendo mdsica...y entonces ahora no encuentro el profesor idoneo
porque tiene un resabio, tiene otro, tiene no se qué...

Carmen Inés Renteria

Cuando entré a la licenciatura y vi todas esas trabas, esas rencillas porque hubiera
mujeres en la licenciatura, me sentia indignada...sentia dolor, sentia rabia, porque
no nos dejaban tocar, y por eso quise hacer mi proyecto de investigacion sobre los
procesos pedagdgicos musicales y como estan las nifias. A mi me paso, y todo
porque gané el primer puesto en la licenciatura y me gané la beca para no pagar la
matricula, y eso se formo una tension horrible, decian y hablaban muy mal de mi,
que yo era esto, que yo andaba detras de los profesores para que me dieran buenas
notas y es que mire, cuando ya las cosas se volvieron como insoportables, y un dia,
una profesora pues como que par6 su clase para hablar del asunto, y decian cosas
muy feas, y vea un compafiero decia “como una mujer va a ocupar el primer puesto
en la carrera si no es musico”. Qué hay ahi? Ahi hay lucha de género. La sefio
Nelly (docente da licenciatura em musica e danca) me decia “es que tu no tienes
porqué andar gritando en la calle para decir que sos masico, porque tu cantas. Y tu
has formado porque mira tu que Everlides (colega e padrinho de um dos seu filhos),
porque tu le ensefiaste a tocar. Y claro ya con la yaga, con la herida por eso que
paso en la licenciatura, entonces yo me dediqué a aprender por mi parte, estudio
sola y lo que hago es aprender mucho para no dar de qué hablar. Y es que aqui (em
Quibdd), la gente es envidiosa, pero yo ando en lo mio, trabajando en el colegio,
dando clases de masica y con los nifios ha sido un proceso muy lindo, estan dejando
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pues como eso de que las mujeres no pueden tocar, de que no pueden estar en la
masica, y les demuestro y me demuestro a mi que la masica es para todo el mundo.

Hilda Hasbleidy Martinez

A veces hay unas que dicen que eso es pa’ hombres, eso no se ve uno bien ahi. Uno
de mujer tocando ahi eso no...Si hay unas que si. Otras que dicen ve yo si quiero,
voy a aprender, las mujeres se ven mas bonitas que los hombres tocando. Porque las
mujeres son las que mas llaman la atencion. Se imagina aqui sacando mas chirimias
de mujeres aqui? Ya la gente...sino que como es que...a veces no es solo eso sino
que como que dicen no...que no hay potencia si...como que les falta un poquito
mas sabor...mas sabor pa’ que esté la chirimia ajustada que es lo que le gusta a la
gente. Por eso es que a veces también se cae la chirimia de mujeres.

4.3. Reconfigurando as relagdes de género nos conjuntos de chirimia de Quibdé

Do percorrido até aqui, considero importante mostrar quais sdo as aspiracdes e
desafios que Mary Nancy, Hilda e Carmen evidenciam dentro do campo musical de Quibdd,
as lutas ganhadas que estdo materializadas no acesso ao programa de licenciatura em musica e
danca da universidade publica local que abriu no ano 2009. Apesar de ser tdo recente a
formag@o musical na universidade, 0s processos e percursos destas trés mulheres nos podem

estar mostrando as possiveis mudancas da producéo cultural local.

Hilda Hasbleidy Martinez

Lo que queremos con mi hermana Leyla y bueno, con mis hermanos es...lo que si
queremos es ir algin dia al Petronio Alvarez [Festival de musicas negras do
Pacifico Colombiano que se
realiza na cidade de Cali],
asi sea a toca’ o a ver, pero
eso es lo que queremos...yo
no sé como voy a hacer este
afio, pero este afio me lo
meto  porque me lo
meto...crear como  una
escuela gratuita para
ensefarles a los pelaos’, pa’
que aprendan y se metan en
la musica, [...Jes que algunos
musicos se van a estudiar
afuera porque es que dicen
que aqui a uno le ensefian a medias...yo me meti a la licenciatura en mdsica y
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danza y me decian “vos vas a perder tu tiempo alla...alla no hay nada, andate pa’
Medellin, andate pa’ Cali que alla si te ensefian la musica...la buena mdsica! Pa’
meterte en un reformatorio...toda esa cantidad de babosos son los que te van a
ensefiar musica...alld te van a ensefiar bien...los mismos mdsicos dicen eso.
Cuando yo iba a estudiar musica y danza, me dijeron, ahh no eso le da
aqui...vayase a otra parte...A mi me decian. De pronto si... yo queria estudiar en
Medellin musica profesional...yo iba a estudiar eso, pero es que la carrera estaba
muy caro...eso estaba muy caro. [...] es que hay unos que dicen “no yo mejor salgo
de aqui y me voy pa’l conversatorio y ya cuando venga...si, porque es que hay unos
que estan apenas en el quinto o sexto...en el conservatorio y ya los quieren mandar
pa’ aca a dar clase...entonces eso es lo que pone a la gente.

Mary Nancy Moreno

El estudio me ha ayudado porque asi no sepa nada, con decir que ya estoy en
octavo semestre de la licenciatura, eso genera mas respeto. Y yo me estoy sacando
el clavo, porque yo les estoy
ensefiando todo, hasta el
minimo detalle, porque yo no
puedo morirme sin ver que
haya un grupo de mujeres,
que sepan de musica, y que
sepan mucho, sin pasar por lo
que yo pasé. Yo ando
estudiando canto, pero como
Ilevo como treinta afios en el
magisterio [trabalhando como
docente] hablando todos los
dias y a toda hora, entonces
tengo una voz muy
desgastada, ¢ya? Demasiado desgastada, entonces esa carrera [a licenciatura em
musica e danca] llegé a mi muy tarde...pero le doy gracias a Dios todos los dias;
le agradezco a Dios todos los dias. Lleg6 y he aprendido muchisimo, porque yo ya
me puedo sentar en el piano, yo ya hago cualquier poco de escalas...sin miedo, sin
temor.

Carmen Inés Renteria

Para mi lo primordial es... igualdad. Sentirse importante!. Sentirse no solamente es
que “esto es para mujeres”, sino que somos seres humanos con igualdad de
derechos y condiciones. Que no es que el conocimiento esta estructurado. Porque es
que nosotros, las mujeres permitimos que nos pisoteen...entonces eso me ha
dejado...marcada y castrada. Y claro, eso me llena de expectativas, primero pues
que las mujeres aprendan a tocar el instrumento y se sientan en igualdad de
condiciones. Que no se sientan que tienen menos capacidad de aprender mdsica y
que puedan ensefiarla. Que la carrera esté equilibrada, aunque eso también es
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bastante dificil; pero que la carrera esté equilibrada en cuanto a lo ritmico musical,
gue no solamente sea las nifias
que llegan a cantar sino que
también pueden ejecutar un
instrumento. Que aprendan a
entender, que como seres
humanos van a  tener
inteligencias iguales. No es que
el hombre tiene inteligencia
mas desarrollada para la
muasica y la mujer menos
desarrollada para la mdsica,
sino solamente para el canto, o
es que la mujer esta solamente
estd con la influencia para
bailar. Entonces eso es.

As ultimas transcricdes dialogam diretamente com minha problemaética de pesquisa.
Através delas, procuro evidenciar como, dentro de um cenario de producdo cultural, pode
estar se configurando uma variacdo nas relacdes de género locais. Numa via de mao dupla, as
continuidades e mudangas nos conjuntos musicais de chirimia e da vida musical em Quibdo

desenvolvem uma espécie de “baile tenso”.

Estes agenciamentos podem ser lidos, de acordo com Mahmood (2006), como
possiveis subversdes de significados que Mary Nancy, Carmen e Hilda estdo fazendo das
praticas musicais locais. Como vimos, seus agenciamentos se constroem pelo interesse de um
aprimoramento musical nas suas habilidades para executar instrumentos. Apesar das tensdes e
conflitualidades que assinalam, elas estdo incidindo no cenario musical, como docentes de
musica ou instrumentistas. Por outro lado, o que nos mostra a experiéncia destas trés
musicistas, sdo as re-elaboracOes e atualizacbes sobre a forma como o0s atores sociais se
podem relacionar com as praticas musicais de Quibdd. Essas “interdi¢cbes” sdo também os
constructos sociais e fronteiras que foram engessando-se dentro da vida musical local,
legitimando a ideia que Carmen e Mary Nancy apontam de que la musica es solo para los
hombres. A presenca destas mulheres questiona essa premissa e convida a uma
reconfiguracdo dessa esfera da vida social, tanto na relagdo com as praticas musicais como

nas relacdes que os atores sociais estabelecem ali.
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CONSIDERACOES FINAIS

La cultura se vuelve politica cuando los significados
se convierten en fuente de procesos que, ya sea
implicita o explicitamente, buscan redefinir el poder
social.

Arturo Escobar EI Final del Salvaje.

Os caminhos tracados que pude construir ao longo desta dissertagdo apontaram para a
articulacdo etnografica dos possiveis agenciamentos e reconfiguracbes em torno de uma
pratica musical considerada tradicionalmente como masculina. A chirimia como conjunto
musical tradicional da cidade de Quibdd se converte em arena de disputas quando as mulheres

irrompem no seu interior.

Neste caminho ressaltei o grande valor cultural atribuido as mulheres dentro da cultura
quibdosenha, uma vez que sua organizacdo familiar, sistemas de parentesco e relagdes sociais
legitimam a circulacdo das mulheres por diversos espacos sociais —sejam eles de ordem
publica ou privada. No entanto, foi nas praticas musicais que encontrei as maiores tensdes
impostas a circulacdo feminina, tensbes cujo poder de constrangimento derivam da forte
associacao entre mulheres e praticas musicais vocais por um lado e entre homens e execucao
de instrumentos por outro lado. Mapeando os transitos femininos, fui entendo as
complexidades da prépria vida musical de Quibdo, perpassadas pela dicotomia da diviséo

social da producéo cultural.

Executar os instrumentos musicais da chirimia requer aprendizados e acUumulos
concretos que se materializam numa “arte” de tocar e de interpretar o repertorio musical de

Quibdd. A partir da experiéncia de investigacdo, percebi que o fato das mulheres buscarem
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incursionar em certas praticas musicais € uma mostra de que podem existir outras
sociabilidades e outros referentes para as sonoridades que parecem estar entrando na cena
musical da cidade sem gozar, ainda, de uma inscri¢do cultural reconhecida. Mais que uma
questdo de uma ascensdo social —como proporia Michel Bozon (2000)—, o que se manifesta
nas praticas musicais de Quibdd, é a circulacdo continuada de alguns capitais simbolicos,
posto que, em boa parte, aqueles que se encontram imersos na chirimia, compartilham
condicBes socioecondmicas andlogas. Esses capitais simbdlicos estdo distribuidos
diferencialmente no contexto dos grupos que exercem a chirimia como pratica musical. Sua
distribuicdo diferencial responde a clivagens de género em constante renegociacdo, como
demonstrei na minha narrativa dos esforcos femininos por acessar aqueles objetos e
conhecimentos capazes de reorganizar os padrfes hierarquicos vigentes em suas

coletividades.

Os agenciamentos mencionados no paragrafo anterior puderam ser evidenciados a
partir da analise das trajetorias de vida de Hilda, Mary Nancy e Carmen. Estas trés mulheres
foram moldando suas capacidades vocais, assim como suas aptiddes para a execucdo de
instrumentos musicais ao longo de percursos onde permanentemente elas tiveram que
reafirmar e defender a legitimidade das decisbes que elas tomaram. Nas conversas que
mantive com minhas interlocutoras constatei a eficdcia simbodlica da chirimia na
materializacdo de um ideal sonoro e masculino que elas estéo tentando revalorar a partir das
suas proprias experiéncias musicais. Resulta interessante observar, em trajetérias como as de
Mary Nancy a insisténcia de participar em uma producdo cultural que na pratica lhe foi
negada. Retenhamos suas palavras: yo queria aprender a tocar clarinete y ahora que se tiene
una licenciatura en musica y danza, para mi ha sido la oportunidad de reivindicarme con el

conocimiento que los hombres me negaron.

E evidente que a visibilizacdo das mulheres dentro das praticas musicais da cidade
encontra-se relacionada com as transformac6es sociais que Quibdo esta atravessando. Refiro-
me, fundamentalmente, a insercdo laboral das mulheres e ao maior acesso aos processos de
formagéo educativa. O fato de que a cidade conte agora com um programa de licenciatura em
musica e danca significa, em primeiro lugar, o reconhecimento de uma prética arraigada no
préprio discurso identitario de Quibdd, e em segundo lugar, permite que as mulheres acessem

isso que Mary Nancy sinaliza como um conhecimento que Ihes foi negado.
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Entretanto, devemos ter presentes os percursos sociohistoricos da cidade, marcados
por um passado colonial onde o religioso organizou todas as esferas da vida social local,
encontrando na musica uma ferramenta principal de doutrinamento que ndo contemplou a
presenca das mulheres mais além de cantarle al Santo, a nuestro Sefior. Prova disso, foi a
escola de musica do Padre Isaac Rodriguez que, em seu momento, foi o Unico espaco de
aprendizado musical formal. Poucas mulheres acessaram este estabelecimento e puderam
incorporar o tipo de conhecimento que ele outorgava —Mary Nancy e outras poucas mulheres

com muita persisténcia constituiram em casos excepcionais.

Por outro lado, tanto mulheres como homens imersos na produgdo cultural da chirimia
reconhecem que sua iniciagdo musical deu-se ao embalo das vozes femininas, que no contexto
familiar, cantavam para o bebés. Nesse fluxo de melodias e de historias potencializam suas
habilidades musicais para logo exercé-las em outros espacos da producdo cultural. Construi
meu esquema analitico contemplando a dualidade constitutiva da producdo cultural de
Quibdad. Inspirada pelas reflexdes de Rita Segato (1998, 2010), posso dizer que essa dualidade
parte de dois espacos — o doméstico e o0 publico- que, na esteira dos processos de
modernizacgdo terminam hierarquizados em detrimento da esfera doméstica. Em Quibdé tanto
0 doméstico como o publico sdo fundamentais para que as praticas musicais tenham um
sentido dentro da coletividade. Entretanto, é com a chirimia que essa dualidade desemboca

num conflito simbdlico.

Além das concepcdes daqueles que produzem a mdasica, a religiosidade local possui,
também, peso simbdlico relevante no campo de relagdes que observei. E evidente que a
crenca judaico-crista, satanizou de acordo com seus interesses certas expressdes musicais,
sobretudo, aquelas que ndo respondiam ao cénone catdlico. Por tal motivo, se foi
consolidando um discurso que apresentava os homens como merecedores por exceléncia da
formacdo musical, o que lhes permitia estabelecer uma relacdo mais préoxima com o0s
instrumentos musicais desde terna infancia. Isto ndo quer dizer que os homens ndo valorizem
os aportes culturais oferecidos pelas mulheres na vida musical de Quibdé. Pelo contrario, eles
reconhecem as habilidades das mulheres, sabem da sua aguda percepcdo musical, sabem
também que elas sdo um elo imprescindivel para a conformacdo das sonoridades negras.
Contudo, existe uma contradicdo dialética entre atributos musicais femininos e masculinos,
que se faz mais visivel na medida em que um numero maior de mulheres incursionam na

execucao dos instrumentos musicais da chirimia.
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As ponderagfes que retomei até aqui encontram-se fortemente relacionadas as
reflexdes de Judith Butler (2000) sobre as performatividades das relagdes de género. Cabe
mencionar que para a autora 0 género nao € tanto o que somos e sim o que fazemos, portanto,
sdo com aqueles atos que reinventamos constantemente, onde criamos novas linguagens e
estratégias para nos desenvolver socialmente. Juntando isso com o0 que vimos das préaticas
musicais de Quibd6 percebo que nesse constante refazer musical e performatico, existe um
questionamento aos imaginarios sonoros da chirimia. Do que abordei nesta dissertacao, esses
questionamentos se produzem em parte pela presenca das mulheres. Mesmo que elas estdo
configurando outras sonoridades desde os instrumentos musicais da chirimia, ainda néo

contam com a legitimidade cultural que 0s homens musicos ja possuem.

Sobre essas tensGes de género e as performatividades musicais de Quibd6, vdo se
tecendo protagonismos outros, que consegui identifica-las nas trajetérias de vida de Mary
Nancy, Hilda e Carmen. Elas procuram marcar sua presenc¢a nas praticas musicais da cidade
desde cenarios como a execugdo de instrumentos, a docéncia musical ou a composicao
musical. Seguindo a Scott (2001) desde suas cotidianidades como mulheres e musicistas, elas
poderiam construir formas de resisténcia que marcar novas pautas possiveis dentro da

producéo cultural da cidade de Quibdé.

Sem duvidas o itinerario percorrido ao longo desta dissertacdo ndo oferece resposta
para todas as indagacOes eventualmente surgidas do processo reflexivo. As sugestdes e
conclusdes aqui colocadas sdo um convite para refletir mais detidamente sobre as expressoes
e praticas musicais de um grupo social, observando como elas nos permitem falar mais
concretamente sobre construgdes sociais de género e estudar as resisténcias perpetradas pelo
sujeitos a partir da luta pelo acesso aos meios legitimos de producdo cultural. Neste sentido,
mais do que conclusdes, 0 que temos aqui sdo fundamentos possiveis para discussdes futuras.
Minhas consideracdes finais refletem saltos qualitativos dos meus questionamentos e dos
meus/minhas interlocutores/as frente a forca simbdlica e potencialidades performativas de

género encontradas na chirimia.
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GLOSSARIO

Abosao: Geénero musical e vocal tradicional do Choc6 cuja estrutura musical binaria
contempla teméticas da cotidianidade da regido.

Alabao: Canto polifonico executado principalmente por mulheres que se realiza durante os
rituais funebres ou de celebragdes religiosas.

Bunde: Conjunto musical instrumental que compreende instrumentos de percussdo como 0s
pratos de laminas de metal locais, a caixa e um o bumbo de membranas de material sintético
fixadas e tensionadas através de aros metalicos e parafusos; trazidos principalmente pelas
comunidades eclesiasticas entre os séculos XVIII e XIX a Quibdd. O termo também faz
referencia ao género musical que se encontra em toda a regido do Pacifico Colombiano e
acompanha as brincadeiras infantis.

Chirimia: Conjunto musical representativo do Choc6 formado por instrumentos de sopro e
percussdo como as caixas, pequenos pratos de laminas de metal e um tambor fabricado
artesanalmente. A denominagdo do instrumento vem de um instrumento de sopro com
palheta introduzido na Colémbia durante o periodo colonial.

Jota: Género musical que nasceu na Escécia mas se expandiu em varios paises da Europa
como Espanha, Inglaterra e Franca. Na sua chegada a Coldmbia foi usado pelo escravos como
meio de expressao face as inconformidades com os conquistadores e o sistema colonial.
Passillo: Género de danca de saldo cujo ritmo encontra-se em compasso de 3/4. Surgiu como
adaptacdo das valsas austriacas no final do século XIX.

Polka: Género de danca de saldo europeia que chegaram ao Chocé durante o século XIX e
que se tornou uns dos principais estilos musicais tradicionais da regiéo.

Requinta (Caixa): Instrumento de percussao composto por um corpo cilindrico de pequena
secdo, com duas peles fixadas e tensionadas através de aros metélicos. lgualmente
compreende uma esteira de metal, constituida por pequenas molas de arame colocada em
contato com a pele inferior, que vibra atraves da ressondncia produzida sempre que a pele
superior é percutida, produzindo um som repicado, caracteristico das marchas militares.
Revull: Termo local que designa a congregacdo de pessoas ao redor de um conjunto musical
de rua que pode ser o bunde ou a chirimia.

Tambora: Instrumento cilindrico de percussao revestido por pele de tatabro (mamifero que

habita na regido) e madeira, percutido com baquetas de madeira similares aos usados na caixa.



