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Quedaos todos ahi,

la defeccion de uno solo de entre vosotros
condena mi obra al silencio...

No es necesario hacer una sociologia de la musica.
La musica ya es sociologia.

La pasion musical
Antoine Hennion



RESUMO

Esta pesquisa tem por objetivo compreender a relacédo entre as condi¢cfes sociais e
materiais do oficio musical nos grupos de sequéncias, e tais formas musicais em
Cali, na Coldombia. Trata-se de conjuntos musicais que se dedicam a interpretacéo
de um amplo leque de géneros musicais de difusdo massiva em comemoracoes
particulares e espacos comerciais. Constituem a oferta mais econdmica e
diversificada do mercado musical nessa cidade. Essa variedade é viabilizada pelo
uso da tecnologia das sequéncias, arquivos digitais de audio e MIDI que substituem
os instrumentos musicais faltantes. A denominacdo de grupos de sequéncias é
utilizada principalmente entre os musicos insiders, e modificada por grupos musicais
para sua autoapresentacao diante de publicos e clientes. Nesse sentido, € um tipo
de producédo cultural de baixa autonomia, determinada por forcas econdmicas e
sociais (Bourdieu; Adorno), motivo pelo qual esses atores séo criticados por colegas
outsiders. Por sua parte, os musicos insiders fazem suas apostas criando,
interpretando e difundindo suas musicas de diversas maneiras, formais e informais,
na tentativa de ganhar maior autonomia. A pesquisa foi realizada mediante uma
etnografia da interacdo social online, em sites de redes sociais e off-line em Cali,
Colémbia; local aonde atuo como pesquisadora e flautista. A abordagem tedrica se
enquadra na &rea da sociologia da musica e da cultura, e se alimenta de conceitos
da etnomusicologia. A emergéncia e continuidade dos grupos de sequéncias séo
explicadas por meio da analise da mudanca entre as interdependéncias sociais,
materiais e estéticas da configuracdo social (Elias). Além disso, argumento que
esses grupos musicais refletem as muasicas mais comerciais na cidade, presentes
em sua paisagem sonora (Schafer) e na memdria coletiva musical de seus
moradores, quem vivenciam a musica com praticas participativas (Turino). A
interacao social entre os atores é analisada a partir dos conceitos microssocioldgicos
de Goffman, tais como fachada e equipe. Assim, 0s musicos constroem uma
fachada online e off-line na qual definem sua fungdo com relacdo ao publico como
estimuladores da alegria coletiva. Seu trabalho com os grupos de sequéncias
transcorre num clima que se situa entre a cooperacao e a competicdo quando se
trata de colegas, e na interacdo quando se trata do publico, que em algumas
situacbes de copresenca constituem equipes. O repertorio de trabalho (Becker)
durante a apresentacdo musical € construido musica a masica pelos intérpretes com
a observacéao das reacfes do publico e suas demandas. Os ouvintes e criadores que
participam dessa manifestacdo musical desenvolvem o que denomino
multimusicalidade. Consiste na producdo e no reconhecimento de préticas
participativas e parametros estéticos de seu amplo repertorio. Uma rede de
mediacdes (Hennion) que entrelaca atores e objetos da suporte a musica, ora como
experiéncia com a musica ao vivo, a atuacdo do intérprete e as formas de
participacdo do publico, ora materializada nas grava¢des musicais e nas sequéncias.

Palavras-chave: Sociologia da musica. Profissdo musical. Media¢do. Configuracao
social. Interag&o social.



RESUMEN

Esta investigacion tiene como objetivo comprender la relacion entre las condiciones
sociales y materiales del oficio musical en los grupos de secuencias, y tales formas
musicales en Cali, Colombia. Se trata de conjuntos musicales que se dedican a la
interpretacion de una amplia gama de géneros musicales de difusion masiva en
celebraciones particulares y espacios comerciales. Los cuales constituyen la oferta
mas economica y diversificada del mercado musical en dicha ciudad. Esta variedad
es propiciada por el uso de la tecnologia de las secuencias, archivos digitales de
audio y MIDI que substituyen los instrumentos musicales faltantes. La denominacién
de grupos de secuencias es utilizada principalmente al interior de la red de musicos
insiders, y modificada por grupos musicales, para su autopresentacion frente a
publicos y clientes. En ese sentido, es un tipo de produccion cultural de baja
autonomia, limitada por fuerzas econémicas y sociales (Bourdieu; Adorno), motivo
por el cual, son criticados por colegas outsiders. Por su parte, los musicos insiders
hacen sus apuestas creando, interpretando y difundiendo sus canciones de diversas
maneras, formales e informales, con la intencion de ganar mayor autonomia. La
indagacion fue realizada mediante una etnografia de la interaccion social: online, en
sitios de redes sociales y, off-line en Cali; lugar donde actio como investigadora y
flautista. El enfoque tedrico se enmarca en el area de la sociologia de la musica y de
la cultura, y bebe de conceptos de la etnomusicologia. La emergencia y continuidad
de los grupos de secuencias es explicada a través del andlisis del cambio entre las
interdependencias sociales, materiales y estéticas de la configuracion social (Elias).
Ademas, se argumenta que esos grupos musicales reflejan las musicas mas
comerciales en la ciudad, presentes en su paisaje sonoro (Schafer) y que se
encuentran en la memoria colectiva musical de los habitantes de Cali, quienes
vivencian la musica con sus practicas participativas (Turino). La interaccion social
entre los actores es analizada a partir de los conceptos microsociolégicos de
Goffman tales como fachada y equipo. Asi, los musicos construyen una fachada
online y off-line en la cual definen su funcién con relacién al publico como
estimuladores de la alegria colectiva. El trabajo con los grupos de secuencias
transcurre entre la cooperacion y la competencia entre colegas, vy, en la interaccion
con el publico. Masicos y publico constituyen equipos diferentes en las situaciones
de copresencia. El repertorio de trabajo (Becker) durante la presentacion musical es
construido, musica tras musica por los intérpretes, a partir de la observacion de las
reacciones del publico y sus solicitudes. Los oyentes y creadores que participan de
esa manifestacion musical desarrollan lo que denomino: multimusicalidad. Consiste
en la produccion y el reconocimiento de practicas participativas y de parametros
estéticos de un amplio repertorio por parte de un grupo. Una red de mediaciones
(Hennion) que entrelaza actores y objetos da soporte a la muasica, ya sea como
experiencia, con la muasica en vivo, la actuacion del intérprete y las formas de
participacion del publico, o materializada en las grabaciones musicales y en las
secuencias.

Palabras clave: Sociologia de la mdasica. Profesion musical. Mediacion.
Configuracion social. Interaccién social.



ABSTRACT

The purpose of this research is to analyze the relation between the social and the
material conditions of the grupos de secuencias’ musical activity, and such musical
forms in Cali, Colombia. Those musical ensembles perform a wide selection of
massively-produced musical genres at both domestic celebrations and commercial
venues, representing the most inexpensive and more varied offer for the city’s
musical market. Such variety in the repertoire is driven by the technological use of
music sequencers to create digital audio and MIDI files with the purpose to replace
certain musical instruments during live performance. The term grupos de secuencias
is primarily used by insiders of the musical network, and modified as grupos
musicales as a form of auto-presentation before audiences and clients. Therefore, it
is a cultural production of low autonomy, restrained by economic and social forces
(Bourdieu; Adorno), a motive that makes them the target of outsiders’ critiques. For
their part, insiders make their stand by creating, performing, and spreading their
songs through multiple formal and informal ways, aiming to reach more autonomy.
The research required ethnographic accounts of social interaction, including both
online sites such as social networks, and off-line situations in Cali, a location in which
| operate as a researcher and a flute player. The theoretical approach is framed in
the sociology of music and the sociology of culture, taking some concepts from
ethnomusicology. The rise and continuity of the grupos de secuencias is explained
by analyzing changes between social, material and aesthetic interdependencies in
social configuration (Elias). In addition, | contend that those musical ensembles
reflect the city’s highly commercial musical soundscape (Schafer), present in the
inhabitants’ collective memory, who experience music in participative practices
(Turino). Goffman’s micro-sociological concepts such as front and team help to
analyze social interaction between actors. Consequently, musicians built an online
and offline front in which define their function before the public as collective-
happiness’ merry-makers. Grupos de secuencias” job occurs between cooperation
and competition among colleagues and in their interaction with the public. Musicians
and audiences constitute different teams in co-presence situations. Their job
repertoire (Becker), used during musical performances, is built by the performers’
observation of the audience’s responses. In this musical manifestation, listeners and
creators develop what | call a multi-musicality: the production and recognition of
participative practices and aesthetic parameters of a wide musical repertoire by a
group. A network of mediations (Hennion) weaving actors and objects is foundation
for music, either as experience with live music, as a performance for the musicians,
as a form of audience’s participation, or materialized in music recordings and in
musical sequences.

Keywords: Sociology of music, Music as a profession, Mediation, Social
Configuration, Social interaction
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INTRODUCAO

Uma das formas de exercer a profissdo de musico em Cali*, na Colémbia, é
a interpretacdo nos grupos de secuencias (grupos de sequéncias), um tipo de
producao cultural de baixa autonomia, perpassada por profundas forcas econémicas
e sociais. Por um lado, esses conjuntos sao a oferta mais variada e econémica do
mercado local, focada na interpretacdo das musicas de maior sucesso comercial na
historia da cidade. Por outro lado, estdo sujeitos ao acompanhamento de
comemoracoes particulares e ao entretenimento de espa¢os comerciais nos quais
sdo contratados. Seu repertério consta de um amplo leque de géneros musicais de
difusdo massiva. Tal variedade é fativel pelo recurso da pista e da sequéncia,
chamada em geral de segunda forma, que consiste em gravacdes dos instrumentos
e sons eletrénicos em arquivos de audio digital e MIDI de uma musica, sobre a qual
0s intérpretes cantam e tocam.

E uma manifestacdo pouco apreciada entre os profissionais da musica em
nivel local e nacional. As problematicas que apontam os musicos sao derivadas do
baixo nivel de autonomia desse oficio. Muitos musicos outsiders assinalam que a
sequéncia ndo atinge o ideal estético nem fornece todos os instrumentistas das
masicas originais tirando a possibilidade de trabalho de alguns colegas. Os musicos
gue trabalham nos grupos de sequéncias, que concordam com esses aspectos,
evitam nomear esse recurso tecnoldgico para nao salientar seu uso, ja que substitui
alguns intérpretes ao vivo por sons pré-gravados, embora esse procedimento seja
evidente para a plateia na apresentacdo musical. Por isso, o rétulo de grupos de
sequéncias € uma etiqueta autoatribuida, pouco conhecida por musicos fora do
circuito, e ainda uma incognita para seus publicos, para os quais se oferecem
simplesmente como grupos musicais.

Desde 1980 a cidade teve uma pujante economia que permitiu o
florescimento de dezenas de orquestras de salsa que trabalhavam de maneira
frequente. Porém, a crise econdmica no ultimo lustro do século passado levou os
musicos que atuavam com diferentes géneros musicais, principalmente com a salsa,
a procurar estratégias laborais de baixo custo, assim criaram 0s primeiros grupos de

sequéncias. Para muitos, tanto a tecnologia da sequéncia quanto 0s grupos que nela

! Para propiciar uma leitura mais agil, chamarei aqui & cidade de Santiago de Cali apenas por Cali,
como € mais conhecida no pais.
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se apoiam foram uma solu¢do. Como afirma o organista John Jairo Sandoval “llegé
la secuencia y partié la historia de la musica” (2014).

No intuito de melhorar seu produto, foram constituindo paulatinamente um
vasto repertério que refletia a paisagem sonora das musicas de maior
comercializacdo em Cali, com obras conhecidas e classicas ou hits e musicas que
estavam na moda e que ecoavam nos ouvidos dos moradores da cidade. E uma
miriade de géneros musicais que abrange a salsa, a salsa choque, a musica tropical,
os boleros, as baladas dos anos 60 a 90, o pop, as rancheras, 0 reggaeton, o son
cubano, a bachata, o merengue, o vallenato, as vezes o pasodoble, o porro
chocoano, a cumbia, a musica de despecho, o currulao?®, entre outras. No mesmo
sentido, diversificaram seu repertorio para atender a finalidade especifica de
diferentes ocasibes sociais. E estas podem ser celebragbes com um motivo
particular, como um aniversario, um casamento, a recep¢do ou despedida de uma
pessoa ou de um periodo laboral numa empresa, uma data especial como o dia do
pai, o dia da mae, o dia da mulher, um jogo de futebol da selecdo da Colémbia, a
cerimbnia de formatura de uma turma de estudantes de bacharelado ou de
graduacéo e a temporada festiva de dezembro na cidade. Também podem consistir
no entretenimento de espacos comerciais, como bares, restaurantes, botecos e
shoppings. Os primeiros se dao em estabelecimentos sociais privados como casas
ou saldes sociais e 0s segundos sdo cenarios semipublicos de ingresso
parcialmente restrito. Para a realizagcdo da maioria dos shows sédo contratados por
fregueses ou pessoas que obtiveram seus cartdes de apresentagdo num evento
anterior ou por intermédio de conhecidos. Outras vezes, tocam nos espacos
comerciais de maneira estavel e periddica na modalidade chamada de “grupos de
planta™.

Os grupos de sequéncias solucionaram sua escassez de trabalho no
momento e anos depois se multiplicaram concorrendo entre si. Embora a cidade
tivesse uma melhoria da economia no século XXI, a oferta dessas agrupacdes é
ativa e vigorosa e continua sendo um produto de baixo custo que € compensado
somente com uma alta frequéncia de apresentacdes. O trabalho de interpretacéo

musical nos grupos de sequéncias constitui o principal sustento econémico para a

> Ao longo do trabalho explicarei as especificidades desses géneros musicais.
® Grupos musicais que tocam de maneira periddica num lugar e tém um salario estavel por seu
trabalho.
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maioria de seus artistas, além de outras atividades musicais e ndo musicais. Esses
grupos nao mantém um numero de integrantes estaveis, pelo contrério, 0s membros
e sua quantidade variam frequentemente, dado que qualquer muasico pode oferecer
seu grupo e ganhar uma percentagem maior por isso, além de escolher os colegas
para cada ocasiao de acordo com a sua preferéncia e a disponibilidade de cada um.
Em funcado do alto nivel de instabilidade de seu oficio, e a cooperacao coletiva que a
interpretacdo musical precisa, mantém estreitas redes de contatos para facilitar sua
comunicacao.

A salsa ainda € um género relevante na cidade e se sobressai ho amplo
repertdrio dos grupos de sequéncias. Atualmente, h4 cerca de oitenta orquestras de
salsa (GUERRERO, 2012, p. 121), numero que iguala o apontado por Waxer (2002
p. 193) para o inicio de 1990. Contudo, os intérpretes que trabalham tanto em
orquestras quanto com sequéncias apontam que, apesar do renascer da salsa na
ultima década, as orquestras oferecem uma estabilidade apenas em raras excecoes,
ja que contratad-las € um servico caro. A maioria delas ndo trabalha de maneira
permanente, diferentemente do que acontecia ha trinta anos. Outros intérpretes
optaram por se sustentar com o trabalho das sequéncias e simultaneamente ter
projetos de géneros musicais comerciais com 0S quais procuram ter sucesso no
mercado.

Os postulados tedricos de trés sociologos: Hennion, Goffman e Elias, e a
articulacdo de algumas de suas ideias permitem formar um quadro para estudar a
guestdo colocada. Hennion aponta que a mausica, dada sua imaterialidade, € um
objeto esquivo construido por mediagdes que em diferentes contextos é concebido,
encontrado e codificado por seus atores em distintos mediadores, desde individuos
a objetos que se conectam uns a outros numa rede que a suporta. Assim, o estudo
da mauasica unicamente é apreensivel por uma sociologia das mediacdes que
considere as principais relagdes de atores e objetos numa manifestagdo especifica e
identifique as formas de atribuicdo de valor nesse tecido mediado. Essa abordagem
possibilita enxergar a centralidade que tem o evento ao vivo no desempenho dos
grupos de sequéncias, e outros processos relacionados, como a elaboracdo de um
repertério e a atuacdo do intérprete em seu transcurso. Também debruca o olhar
sobre as mediacdes prévias a apresentacdo musical. A comunicacdo mediada pela
internet constitui um canal de frequente interacdo em que a sociabilidade da rede de

musicos é construida, e o oficio é apresentado para futuros clientes por meio de
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fotografias, videos e textos partilhados. Desse modo, uma parte da andlise se baseia
nas interacdes online e off-line que os musicos mantém.

Do soci6logo Goffman, me oriento por seu enfoque dramatdrgico para o
estudo da interacéo face a face. Para Goffman, a atuacdo se da com referéncia a
valores morais, e, por conseguinte, também acontece desse modo com o oficio
musical. Adoto seu repertério conceitual para desvendar as regras da profisséo, e
sua relacdo com o publico, com destaque especial nas no¢des de fachada e equipe,
que permitem indagar pela concepcéo coletiva da fachada da profissao musical para
seus atores, pelas atribuicbes de cada papel na divisdo do trabalho e sua forma de
atuacao em equipe.

Baseio-me, ainda, na no¢éo de configuracdo social de Elias e seus conceitos
atrelados: interdependéncia, modelos de jogo e equilibrio de poder. Esta proposta
tedrica faculta a observacdo do percurso historico das interdependéncias entre
aspectos econdmicos, sociais e estéticos que deram origem a essa manifestacao.
As mudancas sociais, econbmicas e estéticas estdo entrelacadas, segundo a
perspectiva do Elias (1994; 2000; 2006; 2008). O autor coloca que, quando durante
o transcurso temporal um desses elementos € alterado, este incide em outros
aspectos das producdes culturais reorganizando a distribuicdo de poder entre seus
atores e instituicdes. E modificada também a relacdo entre produtores e
consumidores, bem como as formas de percepcdo e valoracdo estética. Desse
modo, tais tramas de interdependéncias vdo modelando as configuracfes sociais.

Defendo que o olhar panoramico tempo-espaco que coloca a teoria do
socidlogo Elias, pode ser complementado com a microanalise da interacéo social do
Goffman (1981; 2006; 2011). Os conceitos de Elias permitem o0 estudo da
configuracdo do trabalho coletivo musical no nivel microssociologico das situacdes
de copresenca, examinado por Goffman, em que revelo as sutilezas da disputa pelo
poder entre 0os musicos, e, em menor medida, em relagédo ao publico. Embora o foco
sejam os primeiros, a audiéncia € sempre um ator, ora evidente, ora latente, na
atuacdo dos musicos e, portanto, ao longo do texto. E na observacéo e participacéo
detalhada com os sujeitos que se fazem visiveis os sentidos, os valores e as regras
do meio. O contexto ndo € s6 o cenario morto, estatico, sobre o qual atuam os
papéis sociais, mas € um meio cujo mobiliario e espaco suscitam e carregam
sentidos. Como aponta Hennion (2002), o social vai além da relacdo entre sujeitos

para abranger as mediacfes que tecem em suas praticas os humanos em relacéo
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aos usos e as potencialidades das coisas. Isso € evidenciado na mdasica, cuja
imaterialidade se sustenta em mdltiplas mediacdes que dao forma aos discursos, as
praticas, as especificidades materiais de objetos, possibilitando diferentes formas de
existéncia da musica.

Essas orientagbes tedricas suscitam questdes atreladas ao foco de
indagacédo, que coloco com o intuito de dar solidez ao objeto imaterial da musica e
concretiza-lo num objeto de estudo. De acordo com as ideias anteriores, 0 objetivo
principal da dissertacdo € compreender a relacdo entre 0s aspectos sociais,
econdmicos e estéticos da manifestacdo dos grupos de sequéncias em Cali.
Particularmente, a principal questdo que formulo é: o que configuragdo social
possibilita a emergéncia e estabilidade dos grupos de sequéncias e qual tem sido a
relacdo entre as condicbes materiais de existéncia do muasico nos grupos de
sequéncias na cidade, seu oficio, e essas formas musicais? Ligado a isso, indago
sobre a atuacdo da fachada do musico em sua interagcdo em e entre equipes, suas
formas de cooperacdo e competicdo, e o0 esclarecimento sobre de que modo a
musica se consolida em distintas mediacdes e interdependéncias entre publico,
meios de comunicagdo, intérpretes e mausicas. De outro lado, me interessa
compreender de que modo uma producdo simbolica que assimila formas estéticas
existentes previamente em diversos ambitos, transpfe, muda constréi os ideais
estéticos.

Realizo a pesquisa mediante de uma etnografia da interacdo social na qual
atuo como pesquisadora e colega flautista. A metodologia é dividida em duas
etapas. Na primeira, realizada nos meses de junho, julho, outubro e novembro de
2014, faco uma cibernografia focada no online, na qual delimito o objeto de pesquisa
aos grupos de sequéncias. Na segunda etapa, continuo a etnografia in situ por mais
quatro meses — de dezembro de 2014 a marco de 2015 —, sem abandonar a
observacédo da relacao online/off-line. Paralelo a escrita do texto final, acrescento a
coleta de alguns dados adicionais no periodo de dezembro de 2015 e janeiro de
2016.

As razbes que me motivam a pensar sobre este tema se forjam num duplo
percurso: em minha experiéncia musical interpretativa em Cali e na tentativa
conceitual de apreender a profissdo por uma via tedrica adequada. Como flautista,
interessada em conhecer diferentes musicas, minha formacdo musical me levou a

interpretacdo de diferentes musicas. Paralelamente a atuagcdo como intérprete, o
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interesse pela diversidade musical me levou na graduacdo a abordar a pesquisa
desde a etnomusicologia, com o intuito de seguir a premissa disciplinar de uma
compreensao da musica na cultura. As experiéncias musicais e investigativas me
provocam a inquietacdo sobre o lugar das valoracdes estéticas na profissdo musical,
em sua relagdo com suas condi¢cdes materiais e sociais de existéncia. Ao mergulhar
na literatura que toma por objeto a musica, chego a um feliz encontro com a
sociologia, que salienta entre seus principais focos de analise o assunto da
autonomia relativa da arte e sua base material e social. Porém, a primeira
aproximacdo esbocada no projeto de dissertacdo ainda carregava o0s tragos de
minha educagdo musical de intérprete que tomava a musica quase como uma
realidade autbnoma, portadora de valores intrinsecos. Na etapa de estudo inicial no
mestrado me pergunto sobre as avaliacfes estéticas e sociais dos musicos que
transitam entre varios géneros musicais em Cali. A amplitude do tema em exame é
recortada primeiro quando, num esforgco por desenvolver um olhar sociolégico,
comeco a considerar que tais avaliacdes séo juizos de valor construidos pela propria
comunidade musical, que molda as percepcdes dos sujeitos e também estédo
permeados por sua base social. De novo o tema € delimitado durante a indagacao
na internet sobre o trabalho de colegas em orquestras e bandas, quando descubro a
existéncia dos grupos de sequéncias. Tento, desse modo, reorientar o curso da
inquietacdo para essa manifestacao.

Embora a sociologia da musica ndo seja um campo novo, pois surge no
alvorecer da disciplina sociologica (WEBER [19117] 1995), tem sido uma tema de
estudo marginal. A sociologia da musica em sua infancia abordou a relacdo entre
musica e sociedade, com o foco nos processos de percepcdo e transmissdo de
humores, e 0s usos e as funcbes que pode ter uma musica em um determinado
contexto (SIMMEL, 2003). Perguntou-se sobre a evidente racionalizagdo da musica
em sua linguagem teérica mediante seu desenvolvimento na histéria (WEBER
[19117] 1995). Colocou a indagacdo sobre a relacdo entre a base material e a
qualidade estética das obras, bem como trouxe a ideia do valor estético da obra de
arte e seu papel em diferentes sociedades, além da critica & suposta banalizacdo da
arte na cultura popular e a conjetura de que diferentes condi¢gbes sociais afetam a
percepcdo musical (ADORNO, 1975). As propostas de uma aproximacado da
sociologia a estética da musica tém sido criticadas, pois 0 crescente acesso a

tecnologia e ao uso ativo da midia tem permitido a circulagdo de discursos que
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guestionam as perspectivas hegemoénicas e a nocao de cultura de massa como
alienada e manipulada (SERRAVEZZA, 1983). Outros interesses se centraram no
estudo dos processos de hibridacido (GARCIA, 1989), a construcéo de identidades
por meio da experiéncia em musicas populares e massivas (VILA, 2001; FRITH,
2001), as formas de cooperacdo e competicdo para consolidar mundos da arte
(BECKER, 2011; 1963), e os processos de hierarquizacdo das producdes culturais
que geram distincdo social (BOURDIEU, 2002; 2007). Atualmente, a sociologia da
musica, concebe seu objeto como um fenémeno social que envolve processos como
a criacdo, a recepcéo e a disseminacdo (HORMIGOS, 2012).

Neste trabalho discuto alguns dos principais temas da area pertinentes ao
objeto de estudo, como a relacdo entre as formas sociais, materiais e as formas
musicais, a harmonia e a tensao da interacdo entre atores de um meio musical e o
curso de uma manifestagdo musical baseada nas musicas massivas nos marcos da
modernidade ocidental e do capitalismo. E relevante mencionar que o estudo da
musica na sociedade converge com o0s interesses das disciplinas vizinhas, de modo
que a revisdo tedrica neste texto ndo se limita a sociologia: o tema de pesquisa
converge com 0s interesses da etnomusicologia, da antropologia, da estética e da
musicologia dirigida ao estudo de musicas populares e massivas, disciplinas que tém
avancado em sua explanacéo, e cuja literatura suporta alguns dos argumentos deste
trabalho.

Esta dissertacdo também presta atencdo ao estudo tedrico das valoracdes
estéticas na musica a partir da perspectiva de sua comunidade; aspecto que tem
sido pensado multiplas vezes (ADORNO, 1975; FRITH, 2001; LOPEZ; SANS, 2011;
VILA, 2001). Sua relevancia se da em razdo de que, em cada contexto, se redefinem
de maneira dindmica as formas de avaliar, que refletem valores sociais de cada
comunidade e se aplicam de diferentes modos devido as novas formas de
reorganizacdo social e as construgbes de sentido que criam os atores sobre as
musicas populares nos contextos locais, em contraponto com os globais. Porém, &
preciso dizer que meu interesse ndo € emitir juizos de valor sobre as musicas,
expressdes correntes nas disciplinas de cunho mais proximo a andlise e critica da
arte. JA que este estudo abrange a tentativa de compreender o proceder das
formulacdes de valor e dos parametros estéticos em avaliacdo, assumo a postura de
busca por uma objetividade aproximada as variadas e divergentes concepcdes do

meio. Nesse sentido, com este trabalho pretendo contribuir com o estudo da
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sociologia da musica e a compreensao da circulacdo de saberes, um dos alvos da
linha Cultura e Sociabilidades do Programa de Pds-graduacdo de Sociologia da
UFPR.

Os estudos sobre musica na cidade de Cali partem de diferentes disciplinas e
examinam distintas expressdes locais. A historia em interseccdo com a musicologia
tem se centrado no recorte temporal da primeira metade do século XX (CASAS,
2012; PALAU; CASAS, 2013; MONTOYA®* 2010). Pesquisas de diversas areas se
ancoram nas bases tedricas das ciéncias sociais. Na comunicacdo se sobressaem
0s pressupostos bourdiesanos com o estudo dos sentidos da agdo comunicativa das
praticas musicais no campo cultural de 1940 a 1950 (PAVIA; PUENTE, 2003; PAVIA,
2012), a representacdo da danca de salsa (NAVIA 2013), os tipos de mercado no
campo cultural em que atuam os musicos graduados no final do século (LLANO,
2004), o estudo do processo de apropriacdo e as praticas ao redor da salsa na
cidade (ULLOA, 1992; 2008). Alguns estudos antropoldgicos sobre a musica em Cali
identificam os subcampos culturais em que se localizam os musicos que interpretam
vallenato® (SEVILLA, 2007). Os estudos antropoldgicos sobre a salsa, por sua vez,
inquirem sobre a extensdo ao ciberespaco da tradicdo popular do colecionismo
(TRIANA, 2011), desconstroem os critérios estéticos atrelados a nocdo de
autenticidade (OCHSE, 2004) e analisam as formas de identidade e alteridade dos
calefios® (CASTANO 2010; 2014), e a identidade cultural nesse género musical
(SEVILLA, 2001).

As abordagens da musicologia, por outro lado, tém privilegiado o estudo da
musica académica’, na destacada figura de Antonio Marfa Valencia (GOMEZ, 1991;

* O trabalho do estudo de caso do compositor Jerénimo Velasco, natural de Cali, tem maior impacto
ao circular em outras cidades da nacéo.

® MUsica do atlantico colombiano consumida de modo massivo a nivel nacional.

® Gentilico de Cali.

" A musicologia distingue trés grandes categorias de musicas que, ainda que sejam problematizadas
amiude na prépria area pela dificuldade de sua classificacdo, parecem continuar vigentes em muitos
textos. Contudo, explico suas tipologias porque todas elas, atualmente, acabam por convergir em
contextos urbanos. Estas categorias devem ser entendidas ndo como areas isoladas absolutamente,
mas sim interligadas e que sdo identificadas numa tentativa de analisar processos e dindmicas
sociais diferentes. A musica académica ou erudita é entendida como que de heranca europeia de
tradicdo escrita e que encontrou sequéncia no contexto latino-americano; a musica popular &
caracterizada por ser disseminada para grandes segmentos da populagdo pela midia; e a musica
tradicional ou local esta relacionada a uma cultura especifica e geralmente a um territério, a partir do
qgual uma grande parte é transmitida pela comunicacao oral (GREBE, 1976). O alvo da musicologia
histérica a meados do século passado era o estudo da musica académica, enquanto a muasica local e,
com certa relutancia, a musica popular eram abordadas pela etnomusicologia. Contudo, desde a
década de 1970 e 1980, mdltiplos trabalhos questionaram esta divisdo e destacaram a diferenca de
métodos na pesquisa. A musicologia, entdo, € tida como baseada na ciéncia da histéria, e a
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TCHIJOVA, 2011). A etnomusicologia busca abranger a manifestagcdo das musicas
afro do Pacifico na cidade, com a andlise de seus padrdes ritmicos (ALVARADO
2013), as problematicas da transformacéo cultural dessas praticas sonoras na
institucionalizacdo de um festival (HERNANDEZ, 2010; BIREMBAUM, 2013), e a
memoria musical salsera do lugar (WAXER, 2002), e o estudo das culturas
populares (PINILLA, 1997). Além disso, o didlogo etnomusicolégico com a educacao
e a sociologia aborda o estudo do blues na construgcédo de subjetividades (OSPINA,
2011). As pesquisas de fundamento sociolégico mergulham na producédo musical no
campo cultural mediante o estudo de um compositor do inicio do século XX
(ZARATE, 2014) e do papel da préatica coral (VELEZ, 2010). Outras perspectivas se
perguntam pela forma com que fazem musica os musicos de salsa e rock, inspirados
na concepcdo dos mundos da arte (CORRALES, 2013; FISCHER, 2014), se
debrucam no exame da sociabilidade na criagdo do espago publico na salsa
(ULLOA, 2015), no processo da institucionalizacdo da danca da salsa e do tango
(PUENTE, 2008), entre outras pesquisas.

Embora existam trabalhos de diferentes vertentes do conhecimento sobre a
mausica na cidade de Cali, ainda sdo poucas as pesquisas direcionadas para a
andlise das media¢cbes musicais, e a relacdo entre as bases sociais, materiais e a
construcéo e circulacdo dos critérios de valoragédo estética. A escassez de estudos
desse tipo e algumas das evidéncias observadas no campo empirico na minha
pratica como musica puderam mostrar que se trata de um campo pouco explorado e
uma crescente area de interesse que pode contribuir para o estudo académico dos
fendmenos da cultura e a musica na sociedade. Além disso, saliento a relevancia de
abordar a andlise dos grupos de sequéncias, visto que é um campo empirico
inexplorado no contexto local. Possivelmente a auséncia de literatura sobre esta
manifestacdo se estende ao contexto nacional e mundial, ja que, apesar de 0s
interlocutores e a indagacao online terem mostrado que a manifestacdo existe em
outras cidades do pais e em cenarios globais como hotéis, discotecas e cruzeiros no
Mediterraneo, Emiratos Arabes, India e outros contextos turisticos onde v&o
trabalhar musicos colombianos, ndo encontrei referéncias académicas sobre estas

expressdes. Somente durante o trabalho de campo trés dos grupos interlocutores

etnomusicologia como um ramo dos estudos antropolégicos. Contudo, hoje as fronteiras entre ambas
sdo ténues.
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desta pesquisa, foram a trabalhar por periodos longos em México, Argentina e
Djibouti, e um deles voltou de Bahrein®.

No primeiro capitulo 1: “Yo hago musica crossover pero soy de corazon
salsero”. a emergéncia de uma manifestacdo musical, a frase do titulo denota o
constrangimento por realizar um trabalho que ndo é considerado ideal, expressado
por um dos interlocutores. Nesse capitulo coloco em detalhe o objeto de estudo e os
fundamentos tedricos sobre as bases materiais e sociais da arte, conforme os
autores Elias, Bourdieu e Adorno. Explico a situacdes que deram origem a essa
forma musical, e os fatores que sustentam e legitimam sua continua atividade até
hoje. Exploro a articulacdo das noc¢des de paisagem sonora, memadria musical e
media¢Bes para sustentar meus argumentos.

No capitulo seguinte, “Nosotros vendemos alegria”: mediacdo e interacao
social de musicos em grupos de sequéncias, a frase inicial sugere o papel que se
atribuem os musicos como portadores do saber para estimular a alegria do publico.
Explico as escolhas e os caminhos metodologicos da pesquisa e 0 entrelagamento
de tipos de etnografia. @ Também aprofundo nas caracteristicas sociais dos
intérpretes e em sua autoapresentacdo off-line e online com certa fachada e na
interagc&o entre equipes.

No terceiro capitulo, “...y que el aplauso sea para el publico”. Valoracdes
éticas e estéticas na interdependéncia de musicos e publico, evidencio os principais
parametros estéticos do repertério dos grupos de sequéncias, a relevancia do gosto
do publico em sua elaboracéo, ideia que sustenta a frase escolhida para o titulo,
comum nas falas dos intérpretes ao microfone no final das musicas. Finalizando a
seccao se aborda a inter-relacéo entre as distintas mediacdes que se sobressaem: a
atuacao do intérprete no cenario, as praticas participativas do publico, a relacéo de
musica original e sequéncia, e os esforgcos dos musicos para distribuir sua propria
producdo. Encerro esta dissertagdo com as consideracgdes finais que sintetizam o0s

principais achados e as reflexdes da pesquisa.

8 Video em que detalha seu trajeto geografico: Viceversa Grupo Musical. Diana Villegas. Buenos
Aires. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=EYd81-iLHkw> Acesso em: 28 sep. 2015.
Repertoério em varias linguas: Allegro Latin Music (ALP) 2013. George Campillo. Djibouti. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=0ryog0JK9yE> Acesso em: 13 ago. 2014.
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1. “YO HAGO MUSICA CROSSOVER PERO SOY DE CORAZON SA LSERO”:
A EMERGENCIA DE UMA MANIFESTACAO MUSICAL

Barranquilla, puerta de oro,
Paris, la ciudad de luz,

Nueva York, capital del mundo,
Del cielo, Cali, jla sucursal!

Cali Pachanguero
Grupo Niche

Em primeiro lugar, pretendo responder neste capitulo, as questdes da
origem e estabelecimento dos grupos de sequéncias. Para sustentar a explanacao,
baseio-me no conceito de configuracdo social de Elias (1994; 2000; 2008; 2006),
gue salienta as interdependéncias entre arte e sociedade. Acrescento a discusséo
as perspectivas de Bourdieu (2002; 2007) e Adorno (1971; 2011) sobre a autonomia
relativa e a heteronomia das produc¢des simbolicas. Posteriormente, introduzo as
nocoes de paisagem sonora (SCHAFER, 2001), memdéria musical (WAXER, 2002) e
praticas participativas (TURINO, 2008), para argumentar que tais elementos foram
mediacbes que contribuiram & emergéncia e aceite dos grupos de sequéncias na

cidade.

1.1 MUSICA E CONFIGURACAO SOCIAL: RELACOES ENTRE CONDICOES
MATERIAIS, SOCIAIS E ESTETICAS.

O sociélogo Elias propde a nocdo de configuracdo® para explicar os
diferentes agrupamentos sociais, a familia, o Estado, entre outros, e a forma como
sao constituidos por individuos e suas a¢des. As mobilizacées dos sujeitos e grupos
levam a que as configuracfes sejam estruturas variaveis e criem sua propria ordem.
Elias se apoia nos modelos de jogos e dos pronomes pessoais para evidenciar as
configuracdes. Assinala que:

Por configuracdo entendemos o padrdo mutavel criado pelo conjunto dos jogadores
— ndo so pelos seus intelectos mas pelo que eles séo no seu todo, a totalidade das
suas accdes nas relacdes que sustentam uns com os outros. Podemos ver que esta
configuracdo forma um entrancado flexivel de tensbes. A interdependéncia dos
jogadores, que € uma condicdo prévia para que formem uma configuracdo, pode
ser uma interdependéncia de aliados ou de adversérios. (ELIAS, 2008, p. 142).

® Escolho o uso da traducao da nocao de configuracdo de Elias (2008; 1994) ainda que alguns textos
traduzam a palavra como figuracdo (2000; 2006; 2005).
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O uso dos pronomes pessoais ressalta a interdependéncia de cada sujeito
na trama que constitui o social. Ele coloca como significativo que o pronome “eu” s6
possa ser concebido em relagdo aos outros pronomes, principalmente “vocé” ou
“nos” (ELIAS, 2008, p. 135). A identidade que tem cada individuo de si mesmo se
cria em estreita relagdo com os outros. O autor criticou as correntes dominantes de
seu tempo, principalmente a sociologia parsoniana por reduzir a conceitos de
“substancia” nocdes como individuo e funcdo e despoja-los de sua natureza
relacional (Ibid., p. 133, p. 138). Para Elias, cada sujeito desenvolve uma funcao na
totalidade. Embora a funcéo ndo deva ser entendida como uma tarefa com vista a
alcancar uma harmonia do sistema, e sim como um objetivo que responde a
interesses de cada parte, e que, dessa maneira, poderia entrar em conflito com as
outras ou cooperar com elas. Assim, a funcdo pode ser uma de muatua ajuda ou de
defesa. Baseado em varios tipos de jogos, o autor apresenta modelos que permitem
explicar as configuragcdes. A interpenetracédo dos individuos de maneira singular ou
em grupo seja para atuar em solidariedade, seja em competicdo, cria diferentes
ordens nas quais o equilibrio de poder responde de maneira dindmica. Como aponta
Elias (2008), considerar uma manifestacdo concreta nos permite desvendar o0s
sentidos e a funcdo que cumpre para seus agentes e as posi¢ées que ocupam na
configuracéo que formam com outros.

Segundo Elias (2005; 1994), os padrdes estéticos de uma produgéo artistica
correspondem a relacdo dos produtores com os consumidores de arte e as
estruturas sociopoliticas que estes mantém. As mudancas na interdependéncia de
ambos os grupos implicam transformacgdes nos gostos e nas valoragdes estéticas da
arte. Por exemplo, no século XVIIlI os artistas eram geralmente burgueses que
produziam para as cortes, a aristocracia do momento, 0os que determinavam quais
eram os ideais estéticos a seguir, e 0s artistas em sua qualidade de artesaos
obedeciam para cumprir as demandas de seus superiores. A relacdo entre masicos
e publico é a de grupos interdependentes, e a balanca de aqueles que detém o
poder tende a oscilar mais para o lado do ultimo do que para o extremo do primeiro
(ELIAS, 2000). Contudo, embora nos grupos de sequéncias sempre haja uma
subordinagéo ao padrao de gosto dos compradores, eu ndo adoto para a populagéo
estudada uma distingdo cortante entre artistas e artesdos (ELIAS, 1994, p. 45).

Primeiro, porque tento compreender o oficio no proprio devir da experiéncia musical
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na qual se autodenominam artistas. E segundo, porque nem sempre quem contrata
é de status social mais alto, as vezes € igual e algumas vezes menor. Por outro lado,
esses cantores e instrumentistas possibilitam que uma producdo musical que tem
sido criada para um mercado de consumidores anénimos com mediadores como 0s
selos fonograficos, os meios de comunicacdo e 0os concertos massivos — quer dizer,
uma arte de artista em termos elisianos —, reoriente seu curso para uma interacao
social na qual, ao contrario, os artistas sdo desconhecidos para o publico e a
audiéncia que exibe seus sinais identificadores subordina a arte ao enaltecer seu
motivo particular. Ao considerar as diferengcas entre a circulagdo de uma obra
musical num macrocontexto da industria cultural e um microespaco como a festa de
uma familia, podemos observar diferencas diametrais no sentido que se Ihe outorga
a cada uma. Se num olhar panoramico a producédo cultural algumas “estrelas” ou
idolos de massas sdo operarios do espetaculo, como coloca Kehl (2005, p. 241), em
uma aproximac¢ao ao consumo cotidiano, os individuos usam e ressignificam a arte
de varios modos e ndo s6 em uma obediéncia cega aos comandos do mercado.

Agora, diferente do contexto da sociedade cortesd que analisa Elias, na
atualidade o poder de mando ndo se da de maneira unidirecional. A maior
complexidade das sociedades se reflete em uma visibilidade e acdo de um leque
mais amplo quanto a componentes de classe, etnicidades, faixas etarias, género
sexual, entre outras. Os publicos e os musicos ndo sdo homogéneos em seu interior,
tém diferentes caracteristicas sociais, aspectos que se evidenciam a cada momento.
A Unica constante na relacdo entre ambos 0s grupos consiste em que 0s parametros
estéticos devem ser adequados para cada celebracdo e ao gosto do publico, tarefa
de analise que realizam os mauasicos. No entanto, iSSO nao corresponde
necessariamente a diferencas sociais estaticas entre eles. Pelo contrario, em cada
ocasido variam os intérpretes de um grupo de sequéncias, e as caracteristicas das
pessoas da audiéncia como do espaco e do motivo do evento. Mantém-se a relacdo
de interdependéncia entre grupos e a estética da musica se amolda as diferencas
sociais em cada ocasiao.

Segundo Adorno, uns dos expoentes da Escola de Frankurt, a arte sempre
tem uma base social, mas possui um carater duplo, cujos polos sdo a autonomia
estética e a arte como fendmeno social (1971, p. 329). Contudo, sua abordagem
sociologica parte do pressuposto de que a autonomia estética sera sempre relativa.

Adorno argumenta que a arte sO alcanca a sua autonomia quando rejeita a forca
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social que a condiciona. Quando transcende as limitacdes de servir as formas e ao
contetdo que visam a manipulacdo ideoldgica e, em vez disso, fundamenta suas
criacoes na estética pura, reflete por meio de seus antagonismos a questéo social e
causa a perturbacdo espiritual do espectador. Assim, pode comover e acordar de
seu devaneio de opressao aqueles que |lhe veem e escutam. E, ao fazé-lo, cumpre
seu papel de resisténcia, que deveria ter. Em contrapartida, se passa a circular na
indUstria social de maneira massificada, converte-se apenas em mercadoria
alienante (ADORNO, 2009). Desse modo, os proprios artistas estariam inseridos
nesta divisdo, como rebeldes ou marionetes de cada parte em oposicao.

Para Adorno, a musica se encontra dividida em duas esferas inconcilidveis,
a “musica séria” e a "musica ligeira”, que estdo em permanente contradicdo; s a
primeira teria o potencial renovador e verdadeiro da arte, enquanto a segunda, por
sua vez, seria o instrumento de dominagdo politica das massas (Adorno, 2009, p.
18). Para o autor, no entanto, o valor estético da arte esta em sua particular beleza
artistica que nao € algo de facil assimilagdo. Por isso, a musica ligeira de
“sensualidade prazenteira” constitui o engano do consumidor, ao passo que uma
musica séria e critica evidenciaria a rispida realidade mediante sua transcendental
beleza artistica. Assim, as elabora¢cdes dos compositores da Segunda Escola de
Viena representariam o arquétipo de uma arte liberadora:

El espanto que Schénberg y Webern suscitan, ahora como antes, no emana de su
incompresibilidad, sino del hecho de que se les comprende demasiado bien. Su
musica configura de inmediato, aquel terror, aquella percepcién de la situacion
catastréfica de la que los demas solo quieren zafarse, retrocediendo. Se los llama
individualistas, cuando en realidad su obra no es mas que un unico dialogo con los
poderes que destruyen la individualidad —poderes cuyas “deformes sombras”
incursionan hipertréficas en su musica-. (Adorno, 2009, p. 50).

Porém, os textos de Adorno ndo conseguiram demostrar a validade de suas
asseveracOes sobre a qualidade artistica, e que ficaram presas na especulacdo de
uma sociologia de fraca base empirica, obnubiladas pela crenc¢a tornada credo na
teoria marxista, e por ndo considerar que, na realidade, o valor estético é antes de
tudo um valor social (HORMIGOS, 2012). As pesquisas posteriores ndo provam que
a arte possa, por si s, exercer um controle social, ou que aqueles que criam e
apreciam uma arte dita autbnoma sejam capazes de suportar todas as contingéncias
para além da alienacdo social. Por outro lado, as muasicas que circulam na inddstria
massiva ndo sO0 apresentam uma aparente e sedutora beleza, como também se

ocupam de realidades violentas e de opressfes sociais, e transgridem padroes
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estéticos tradicionais. E, ao contrario, alguns daqueles compositores eruditos que
perturbam ouvidos doceis, hoje ocupam posi¢des nas instituicdes de ensino superior
publica em que submetem aos comandos da autonomia artistica qualquer tentativa
de criacdo social.

Outros autores se afastam de seus juizos estéticos considerando somente
sua teoria para o estudo de musicas populares. Assim sugere Wellmer (2009),
baseado no pressuposto da dialética negativa. O autor afirma que a arte € autbnoma
por basear-se em principios proprios, por ser uma expressao transgressora dos
parametros estéticos estabelecidos, por fazer uma critica social e, dessa maneira,
alcancar um carater processual. Mesmo assim, confrontamo-nos de novo com a
tipologia prescritiva das obras artisticas.

Aprofundo alguns aspectos sobre as ideias da arte e de artista. De um lado,
a arte tem sido objeto tanto da sociologia quanto das proprias praticas artisticas, da
estética e da critica entre outras, e a discussdo em torno da arte caracteriza
producdes culturais sob esta etiqueta, enquanto exclui as demais. Nao me interessa,
neste trabalho, ingressar no debate ontolégico sobre a arte. No meu caso em
estudo, a musica aparece como uma pratica artistica e cultural, para além de ser
considerada arte ou ndo, de acordo com determinadas perspectivas. Ademais, esse
problema ndo € um assunto de destaque na cotidianidade dos musicos com
particular relacdo em seu trabalho nos grupos de sequéncias. Por outro lado, esses
sujeitos se concebem como artistas e concordam com o fato que esta profissdo tem
algumas particularidades, funcdes e atributos comuns a seu contexto. Dai porque
nao utilizo o termo arte e sim, artista.

Deixo de lado a discussao sobre valoracao do que é ou nao € arte e parto do
pressuposto adorniano de que a pratica artistica, quer dizer, artistas e obras, possui
sempre uma base material e social que condiciona a sua autonomia até certos
niveis. Os aspectos sociais e materiais da atividade dos produtores nos grupos de
sequéncias sao fortes constrangimentos de sua forma estética. Para os musicos que
tocam em grupos de sequéncias, ha sim uma tentativa de mobilizar sentimentos e
pensamentos do espectador, mas em outro sentido. Seu ideal sonoro € aquele que
chega aos sentimentos das pessoas e causa profundas comocgdes, de modo
contrario ao colocado por Adorno, nao se liberando de sua forma social nem de seu
conteudo, mas fazendo uso deles. Contudo, em consonéancia com as ideias do autor,

tal processo é fativel quando a margem de autonomia estética € maior. Pode ser
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mediante a interpretagcdo e animacdo do musico no evento musical e, longe dos
condicionantes do gosto da audiéncia na apresentacdo ao vivo, por meio de suas
composicdes e interpretacdes que fazem circular nos meios e na internet. No ultimo
caso, a forma social ndo € sempre direta ha musical, os musicos apelam a metéafora,
a reinterpretacao, a ressignificacdo, entre outros recursos artisticos.

Uma contribuicdo significativa ao estudo socioldgico € a sua analise do
comportamento musical dos ouvintes. Adorno demonstra como ha condicionantes
sociais importantes no processo de escuta, como sédo a formacg&do musical, as pautas
de consumo social, classe social, idade, entre outras, questbes tedricas de total
vigéncia (ADORNO, 2011). Da mesma forma que o autor expde em seu estudo, 0s
préprios masicos que atuam nos grupos de sequéncias em Cali, encontram, de uma
maneira menos sistematica, tipologias em sua audiéncia que 0s caracterizam
segundo categorias sociais como idade, classe social, género, etnicidade e origem
geografica, categorias que serdo apresentadas no capitulo quatro.

Na perspectiva de Bourdieu, é possivel estudar a area de atuacao artistica
sob a nocdo de campo. Para o autor, um campo € um meio dinamico de luta de
forcas sociais pelo poder que envolve atores e sistemas de atores que visam ao
reconhecimento em instancias legitimadoras (2002). Dessa forma, um campo
artistico constitui um complexo universo em que dominam suas proprias leis e em
que criadores, oficios relacionados com a arte, instituices e consumidores estao em
constante disputa. Nele, a profissdo artistica se situa entre dois polos opostos da
trama de poder, que constituem as rela¢gdes sociais. Um extremo é o lugar onde as
diretrizes da estética ou 0 “nomos” comandam, e 0s criadores tém maior poder de
acao sobre os publicos (ibid., p. 86). Nele, a arte possui um grau de autonomia
relativa em relacdo as forcas externas. O polo oposto é de tipo heterbnomo, e nele a
arte é impactada por influéncias externas que causam um efeito de refragdo. Assim,
a arte se encontra dominada por regras politicas e econdmicas, e tanto artistas
quanto suas producdes funcionam sob esses constrangimentos (ibid., 27). No
entanto, os criadores reconhecem os valores estéticos autbnomos e o primado das
regras da arte, assim ndo os superpde as for¢cas opostas. A diferenca entre
autonomia e heteronomia relativas sdo balizas teéricas que evidenciam as relacdes
entre forcas econdmicas, sociais e estéticas. Embora o conceito de campo néo

oriente a analise desta pesquisa, € possivel considerar a manifestacdo das
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sequéncias em Cali como um campo de alta heteronomia, cujo referente de
autonomia relativa é externo a ele.

Bourdieu demonstra como, na realidade, para além de normas fundamentais
artisticas, sdo subjacentes as regras internas de cada campo as formas de
legitimacao arbitrarias e impostas pelos grupos dominantes. Assim, as definicdes da
profissdo e a classificacdo de géneros artisticos obedecem também as mesmas
lutas pela consagracédo. Isso é claro na autonomia relativa da manifestacdo musical
estudada aqui, a qual mostra uma grande diversidade, e 0s projetos que aspiram
maior autonomia séo ainda legitimados por instancias sociais e econémicas, como
0s meios de comunicagdo e o0s publicos. Bourdieu assinala que, nesse sentido,
“cabe a propria pesquisa recensear as definicbes confrontadas, com a indistincéo
inerente aos seus usos sociais, fornecer os meios de descrever-lhes as bases
sociais” (2002, p. 255).

Segundo esse socidlogo, os agentes detém e investem diferentes tipos de
capitais: econdmico, cultural e social. No interior da estrutura do campo, 0s
individuos se deslocam em cada polo de acordo com as suas disposi¢cdes entre as
potenciais posi¢cOes ocupaveis por eles na margem restrita do espaco dos possiveis.
Assim, no polo de maior autonomia, da “arte pela arte”, os criadores produzem para
seus pares em curto prazo, com ganhos de valoracéo estética que, em longo prazo,
podem significar outro tipo de retribuicdo. Ao mesmo tempo, no extremo heterdbnomo
se obtém unicamente ganhos econdmicos e politicas em curto prazo. De qualquer
forma, os artistas em ambos os polos podem ser altamente qualificados (2007, p.
139).

De outro angulo, a educacédo escolar como parte do capital cultural, que é
um fator determinante de reproducéo social na teoria de Bourdieu, ndo tem tido a
mesma forca como legitimador de uma arte erudita em Cali, j& que no sistema de
ensino basico ndo é obrigatério o estudo da musica; assim, poucos recebem a
formacdo musical na escola e nela se inclui todo de tipo de musica, principalmente a
comercial. Por sua vez, as elites adotaram as musicas comerciais que por processos
histéricos foram valorizadas, a musica tropical, os boleros, as baladas, o rock, entre
outras. Contudo, o capital cultural para a atuacdo nos grupos de sequéncias se
compde do conhecimento da arte média, como é denominada por Bourdieu. Os
meios de comunicacdo de maior audiéncia, como o radio e a televisao, transmitem

principalmente a musica da “industria”, e os programas de televisdo dos ultimos anos
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sdo instancias legitimadoras da arte heterbnoma por direito proprio. O foco tem
estado nos realitys shows, que outorgam prémios a concorrentes que nao precisam
ter formacdo musical, e em varias telenovelas baseadas em musicos e em torno a
musica a que sdo assistidas massivamente™.

Para Bourdieu, iguais principios estéticos regem o campo artistico, ainda
gue seja em suas duas subdivisbes. Os profissionais do subcampo em que
predomina a arte média ou arte industrial (2007, p. 138) expressam uma “distancia
respeitosa” ou uma “negacao envergonhada” de suas praticas heterébnomas (lbid., p.
129). Na concepcdo bourdieusiana, o artista da industria seria um “blefe
inconsciente” (Ibid., p. 145), que se desenvolve na reproducdo de parametros
eruditos que ndo atingem a melhor qualidade e se restringem a imitacfes grosseiras.
Além disso, segundo o autor, a arte média se utiliza de efeitos ja comprovados,
técnicas e teméaticas procedentes da arte erudita (Ibid., 140). Porém, esta proposi¢do
para o caso em estudo deve ser nuancada, pois ndo considero que 0s musicos se
utilizem de blefes inconscientes, visto que no trabalho de campo pude observar que
sdo conscientes de que tém que interpretar musicas famosas e nao, as deles.
Assim, tentam ndo imitar outros cantores, mas procurar um “estilo préprio” que os
distinga dos demais. Os artistas se utilizam de recursos e ferramentas de
comprovada efetividade, importadas dos principais géneros musicais nos que tém
atuado, o que em certas ocasifes cria choques no meio dos grupos de sequéncias
por se tratar de valores estéticos diferentes. Um conceito que pode auxiliar na
resolucéo deste dilema é a multimusicalidade, que ser& explicado no quarto capitulo.

Para Bourdieu, ndo € possivel ocupar varias posi¢des distribuidas em ambos
os polos de forma simultanea. A propria ocupacdo simultdanea de posicbes tao
divergentes anulou o ator em pouco tempo, como o personagem de Flaubert, que na
tentativa de escapar dos seus condicionamentos acabou por se ver no isolamento
social (Ibid.). O autor afirma que

A compatibilidade imediata de todas as posi¢cdes sociais que, na existéncia
ordindria, ndo podem ser ocupadas simultaneamente ou mesmo sucessivamente,
entre as quais e preciso escolher, pelas quais, queira-se ou ndo, somos escolhidos,
€ apenas ha e pela criacdo literaria que se pode vivé-la. (2002, p. 42).

1% Alguns deles sao: Factor X, La voz Colombia, Colombia Tiene Talento. As telenovelas sdo muitas,
Escalona, La hija del mariachi, Niche, Diomedes El Cacique de la junta, La sucursal del Cielo, Yo no
te pido la luna, Celia, entre outras.
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N&o ocorre 0 mesmo com 0s mUsicos que atuam nos grupos de sequéncias.
E possivel, inclusive é comum, a mobilizacdo de musicos entre meios de grande
prestigio como a musica académica e os concertos de artistas de salsa famosos, e
0s grupos de sequéncias com pouco reconhecimento artistico e nenhum prestigio. E
preciso entdo enxergar a nuance na dindmica das associa¢gbes e negociacdes que
existem numa relagéo de poder (HEINICH, 2008, p. 117).

Para a compreensdo da manifestacdo dos grupos de sequéncias, €
relevante ter presente, como coloca Adorno, que a base material e social condiciona
a autonomia das formas musicais e dos produtores e receptores até certos niveis.
Bourdieu coincide com Adorno na ideia de que as categorias de percepcgao e de
apreciacdo da arte dependem da perspectiva dos sujeitos, de acordo a sua posi¢cao
no campo e a suas propriedades, para o primeiro autor, ou de acordo com 0S seus
condicionamentos sociais, para 0 segundo. Permanece como referéncia ideal uma
arte autbhoma ou de autonomia relativa, respectivamente, no olhar de cada
sociélogo. As explicacGes tedricas de Bourdieu sobre a diferenca entre a autonomia
e heteronomia relativas, as instancias legitimadoras, os tipos de capital e as
disposicOes dos atores sao relevantes para elucidar a manifestacdo dos grupos de
sequéncias. A proposta tedrica do Elias da fundamento a afirmacéo que é possivel
explicar as interdependéncias de individuos num quadro contextualizado social e
culturalmente. A nocdo de configuracdo nos impele a procurar a emergéncia dos
grupos de sequéncias tanto na macroescala dos processos de longo prazo nas
mudancas da relagdo entre produtores e consumidores, quanto em sua repercussao
nas redistribuicdbes dinamicas de ambito menor no interior de um grupo de
sequéncias. Ademais, propicia a compreensao da producdo simbdlica, no caso, as
interpretacfes musicais, inseridas nessas interdependéncias.

Outros conceitos que aportam na analise do lugar da musica numa
configuracéo social sdo paisagem sonora e memoria musical. O primeiro diz respeito
da localizacdo espacial do som, o segundo remete a captura de lembrancas comuns

em tempos passados de uma comunidade de criadores e participantes.
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1.2 PAISAGEM SONORA, MEMORIA MUSICAL E MEDIACOES
Si por la quinta vas pasando, es mi Cali bella que estas atravesando
Si por la tarde las palmeras, se vuelven alegres, la noche esta esperando... jfiesta!
Cali aji
Grupo Niche

Schafer (2001) coloca a nocdo de paisagem sonora na tentativa de
consolidar um objeto de estudo que tenha como foco o som localizado. Segundo o
autor, a paisagem sonora dos centros urbanos é complexa e diversa, constituida
pelos sons das industrias, de aparelhos elétricos e eletrbnicos, dos meios de
transporte, de fontes cotidianas e minoritariamente naturais. Nessa pluralidade
sonora séo perceptiveis as musicas que se comunicam por meio de diferentes meios
e mediadores circulando em ambitos de extensOes territoriais variadas. Certas
masicas se mantém na intimidade de espacos restringidos, como a privacidade da
casa e a individualidade da escuta por fones de ouvido, com volumes que né&o
vigjam grandes distancias e ndo compdem a paisagem sonora. Num ambito de
maior amplitude, outras musicas emitidas pelos meios de comunicagao,
apresentacdoes ao vivo, ou a reproducdo das gravacdes em espacos particulares
como casas e apartamentos, atingem com um volume maior os espacos publicos, as
ruas, e os lugares de reunido e entretenimento coletivo como shoppings, bares,
restaurantes e discotecas. A paisagem sonora é oscilante, tem diferentes ritmos de
acordo com o dia e a noite, a época do ano na qual exibem e opacam musicas
especificas.

A exuberante paisagem sonora musical de Cali reflete uma dinamica
permanente situada numa dialética entre o local e o global, na qual é apresentada e
entrelagada uma grande variedade de géneros musicais, caracteristica das areas
urbanas de todo o mundo. Hoje em dia a oferta de musica ao vivo da cidade € ampla
e variada, inclui as orquestras de salsa, as bandas de rock e metal, os grupos de
musica andina, de baladas e rock’'n roll dos anos 1960, os conjuntos mariachis, 0s
conjuntos vallenatos, os grupos de son cubano, os conjuntos de mdusica del

Pacifico', os trios e duplas de serenateros'?, os coros, a orquestra filarménica, a

1 E um conjunto de expressdes sonoras das comunidades afrodescendentes da costa Pacifica que
tem transformado seus vinculos iniciais com as praticas comunitarias ao circularem nos meios de
comunicacdo e em eventos culturais da cidade. Som e pratica constituiam uma sé expressao
indissociavel, porém nas Ultimas décadas se esta dando uma fragmentacao de ambos os elementos,
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banda sinfoénica local, entre outros. Os espag¢os comerciais nos quais a muasica
integra a paisagem sonora, sao 0s bares, os restaurantes e as discotecas, alguns de
maneira permanente e outros, esporadica, contratam musicos para seus clientes.
Embora em quase todos os bairros haja lugares em que a danca e a musica sao
atividades noturnas, ha regides da cidade que apresentam concentracdes de locais
deste tipo®®. Algumas zonas de discotecas vém se deslocando para a area
metropolitana a fim de evitar as limitacdes de horario da cidade para a diversao
noturna; destaca-se Juanchito, parte do municipio vizinho de Candelaria, que
desenvolveu um papel importante na época do auge da salsa. Outro deles é a area
ao extremo norte, no bairro Menga, e o caminho para o municipio de Yumbo, onde
estdo situadas varias discotecas. Alguns lugares sdo especializados em géneros
especificos, no caso da salsa, as denominadas salsotecas. Porém, uma grande
quantidade de espacos diversifica sua oferta sob a denominagcédo de crossover, na
qual é incluida uma variedade de géneros musicais massivos de amplo consumo na
cidade™.

Essa paisagem sonora musical é formada pelas acumulacfes através do
tempo, integrando uma coletanea de masicas de um século inteiro. E uma paisagem
sonora com historicidade propria, manifestagdo de uma memadria musical da cidade
desdobrada em sua espacialidade. A epigrafe de uma frase da mdusica Cali Aji
apresentada no comec¢o mostra a imagem construida mais comum: uma cidade que
chama a festa, que evoca o prazer sensivel do gozo corporal na brisa do entardecer
e na vivacidade da noite. Escutar a Cali Aji é imaginar o transitar pela cidade;
percorrer a rua Calle Quinta compreende presenciar uma constante paisagem
sonora musical.

A ideia de Cali como uma cidade de memoria musical é adotada pela
etnomusicéloga Waxer do DJ e colecionador Gary Dominguez, e desenvolvida pela
autora com uma articulagédo teorica apurada. Waxer (2002) afirma que as praticas

no qual a musica toma o curso da encenacgdo (BIRENBAUM, 2013). Na atualidade musicos mesticos
da cidade também participam dos grupos.

12 Musicos gue oferecem serenatas de boleros e valsas, entre outros ritmos.

13 Segundo o Departamento Administrativo de Gestion Medio Ambiente DAGMA, as comunas que
mais excedem os niveis de ruido maximo permitidos sdo a 2, a 17 e a 19 (GOMEZ, 2011).

“ por exemplo, La Sucursal del Cielo, uma das discotecas mais grandes da cidade, situada em
Menga, descreve em sua pagina web que sua “propuesta de valor es la musica en vivo, cuenta con
toda la infraestructura para esta actividad y tiene su banda propia de 9 mdsicos, interpretando
géneros como; reggetton, salsa, merengue, vallenato, rock en inglés y espafiol, entre otros.”
http://lasucursaldelcielo.co/disco/la-sucursal
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expressivas centradas nas gravacdoes de salsa e musica caribenha (danca,
colecionismo, audicdes e falas) comp&em uma memodria musical para os calefios.
Explica que tais musicas constituem substituicbes dos simbolos das raizes culturais
de Cali, e dos mitos da vida popular local (p. 12). Nesse sentido atuam como um
dispositivo para imaginar um vinculo da cidade com o Caribe, uma proximidade
imaginaria que, segundo Ulloa (1992), tem se dado por semelhancas
socioculturais™®.

Entre os dias 25 e 30 de dezembro, é levado a cabo o evento de maior
visibilidade e tamanho da cidade, a Feria de Cali. Fundada em 1957, a feira hoje tem
entre seus eventos o Festival de Orquestras e o Superconcierto, que dinamizam a
cena salsera e turistica da cidade. A fetichizacdo das gravacbes é intensa no
periodo da Feria de Cali pela cidade toda, a qual constitui representacdes publicas
da vida Calefia (WAXER, 2002). Waxer acrescenta que as gravacgoes inclusive tem
tido maior importancia do que os mausicos locais, as quais constituem o referente
sonoro principal na interpretacao ao vivo das orquestras internacionais e locais (lbid.,
p. 10). Os interlocutores da ethomusicéloga apontavam que sua interpretacdo ao
vivo estava cingida exclusivamente a versdo mais conhecida de uma musica, a qual
a audiéncia local estava acostumada (Waxer 2002 p. 212).

Lembro que quando toquei na orquestra Cali Charanga, e em algumas
ocasifes com a orquestra de Luis Felipe Gonzalez, musico venezuelano radicado na
cidade, recebi as cOpias das partituras e das gravacbes para aprender versdes
especificas, tanto para as composi¢cdes proprias como para as interpretacdes de
outros artistas. A margem de variacdo sobre aquelas muasicas era minima, com
segmentos abertos ao vivo para as improvisacdes. Tal como entende Waxer, sugiro
que a interpretacdo dos grupos de sequéncias continua sendo secundaria em

relagdo as musicas gravadas.

> Segundo Ulloa (1992), os motivos da apropriacdo da salsa na cidade s&o: inicialmente, a
industrializacdo e as migracbes a cidade que se tornam em processos de urbanizacdo de bairros
populares a partir de 1940; a caracteristica de que a maioria dos migrantes sdo negros e mulatos
procedentes da costa Pacifica, e do norte do Cauca; e as similitudes “fisicas e culturais” entre Cuba e
o departamento Valle del Cauca, do qual Cali é a capital. As populacdes afrodescendentes e mulatas,
segundo a explicagdo de Ulloa, comegaram a consumir as musicas que chegavam por intermédio dos
jovens meios da radio, o disco e o cinema. Esses grupos se sentiram identificados primeiro com as
letras da musica caribenha que falava de condigfes semelhantes as suas, como 0s contextos de
cultivo da cana-de-aglcar, do tabaco, o passado da escraviddo, e posteriormente com a salsa, que
tomou seu nome na década de 1960 envolvendo as antigas musicas caribenhas. Wade (2002, p. 220)
assinala que é reducionista por parte de Ulloa atribuir 0 consumo da salsa unicamente as classes
populares, e a musica tropical, as classes altas de Cali, ja que as evidéncias histéricas do consumo
musical em Cali nuancam a relacédo de géneros musicais e classes sociais.
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O conceito de memoadria musical pode ser expandido para compreender o
objeto em questao nesta pesquisa. Coloco que a interpretacdo musical dos grupos
de sequéncias esta baseada num repertorio acumulado pelas praticas de consumo
dos cidadaos calefios através do tempo e conforma uma memdria coletiva musical
gue abrange musicas de sucesso comercial transmitidas recorrentemente pelos
meios de comunicacdo. Argumento que a diversidade do repertério dos grupos de
sequéncias ndo so satisfez a demanda e contribuiu para a solucado do problema da
auséncia de trabalho, oferecendo um produto de baixo custo na década de 1990,
mas também manteve ativos os grupos, que multiplicaram seu numero, ao se
constituirem num apoio das praticas para vivenciar a musica: cantar, dancar, lembrar
as mausicas que marcaram épocas, escutar, se divertir, curtir as musicas da moda.
Praticas essas que constituem media¢cGes fundamentais e dao suporte a existéncia
da musica. Nesse sentido, estdo localizados na fronteira entre uma pratica de
producdo musical, no caso a interpretacdo, e uma de recepg¢do, em que 0 publico
toma parte ativa da experiéncia musical.

O repertorio, que nao esta limitado a salsa, esta determinado pelo gosto do
publico que evoca sua memadria musical para realizar suas escolhas, impondo seus
valores estéticos para o tipo de musica. Por sua vez, 0s musicos tentam fugir dessa
subordinagdo ao fazerem suas apostas em diferentes estratégias, transformando
seus grupos de sequéncias em outros projetos de géneros musicais especificos para
atingir o éxito no mercado.

Para sustentar o argumento acima, rastreio a chegada de varios desses
géneros musicais massivos que permaneceram na paisagem sonora da cidade. Nao
pretendo fazer uma histéria da musica em Cali, mas sim, evidenciar a
interdependéncia dos musicos locais na trama de repertérios e artistas
internacionais, configuracées socioecondmicas, meios de comunicagdo e publicos
na cidade. Evito realizar uma explicacédo que saliente a dindmica de individuos sobre
um contexto social como se fossem duas realidades divididas. Pelo contrario, sdo as
mobilizacbes dos sujeitos, seus constrangimentos e transgressdes com suas
disposicbes e posi¢cbes que, em conjunto com possibilidades potenciais oferecidas
pelos objetos e exploradas por esses sujeitos, tecem a cada movimentagcdo a
realidade social. Nesse sentido, apelo ao pragmatismo colocado por Hennion (2002)
quando insiste na restituicdo da materialidade dos objetos na explicacao tedrica. O

autor chama a atencdo para a dificuldade de apreender a musica como objeto de
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estudo. Aponta que as distintas disciplinas que abordam sua pesquisa encontram a
musica fixada em diferentes mediadores que capturam sua imaterialidade, e
elaboram metodologias variadas de acordo a sua concepc¢ao sobre ela. Para umas
abordagens, seu objeto musical é a partitura, as versdes de interpretacdes presas
nas gravagoes e as especificidades dos instrumentos. Para as ciéncias sociais, a
inquietacdo esta nos processos sociais evidentes na pratica musical, nas
identificacbes e significagcbes que a musica possibilita. As primeiras explicacbes
atribuem uma autonomia estética a seu objeto e deixam de lado as incidéncias de
sua construcdo social. As segundas colocam um olhar que, as vezes, atravessa a
musica, de maneira imune a seus sistemas de organizagao.

O autor propde uma sociologia das mediacdes que dé conta das diferencas
de técnica representativa da masica, e se pergunta “scomo se asigna una musica
los medios para representar algo?” (HENNION 2002, p. 297). Baseia-se no modelo
circular do totemismo durkhemiano, no qual o objeto de adorag&o, embora ndo tenha
0 poder em si, representa os valores sagrados, que sdo uma objetivacdo da
sociedade. E em razdo de que porta significados sociais compartilhados que
consegue comover os sujeitos e desencadear uma efervescéncia coletiva. Segundo
Durkheim (2000), as consequéncias emocionais e os transes produzidos no ritual
sdo reais, produzidos pela crenca nesses valores. Porém, Hennion argumenta que a
muasica ndo € um objeto material e assim passa a apoiar-se numa rede de
mediacdes que da mesma forma que o totem, ndo tem o poder absoluto de excitar
os individuos por si s6. A musica, entdo, emerge na relagdo de sujeitos e objetos,
nas mediacdes estabelecidas com as agbes e significados compartilhados dos
primeiros, e na latente potencialidade da materialidade dos segundos.

O sociologo propde um modelo explicativo dual atravessado por dois eixos
perpendiculares que constituem estados possiveis da realidade musical. Na linha
vertical do objeto, estdo localizados os géneros musicais que tém primazia pela ideia
da autonomia. Essa ideia concebe como intermediarios todos seus objetos e os
muasicos; situa num extremo 0 som e no outro, o publico. No item vertical do social,
estdo abrangidos os géneros musicais baseados nos discursos das relagdes sociais
em vez da busca de um ideal sonoro. Aqui o objeto musical € mediador do social. Na
linha horizontal da relacdo externa, estdo enquadrados os ambitos musicais de
multiplos mediadores que nem sempre se conectam, como o0s grandes mercados

musicais. Na linha de relacéo interna, localizam-se as muasicas nas quais todos seus
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mediadores mantém contato. O autor exemplifica 0 modelo com quatro tipos de
musica que em grandes linhas se enquadram na classificagdo. A musica classica,
baseada no ideal artistico e sustentada numa ampla trama de mediadores com
relacdo externa; a musica contemporanea focada em regras estéticas proprias, cujos
mediadores conformam um circulo estreito e interno. As variedades mausicas de
consumo massivo e circulagdo mundial, de modo igual ao repertério dos grupos de
sequéncias. Finalmente, a étnica, na qual o som tem significados especificos para
certa comunidade, e estabelece uma relacédo interna. Hennion considera os dois
duplos eixos como estados transitorios da musica. Neles, seus mediadores
preenchem o espaco material e social, as coisas e os homens passam de um estado
a outro. A musica, longe de ser uma verdade definida e clara, se trata de um campo
de tensbes e mediacfes no qual seus mediadores tentam perfilar e concretizar uma

ideia dela.

QUADRO 2 - MODELO MUSICAL DE ACORDO A RELACAO SOCIAL E A
FINALIDADE.

objeto social
relacion externa clasica variedades
relacion interna contemporanea étnica

FONTE: Hennion (2002, p. 343).

O autor indica alguns mediadores fundamentais na realizacdo musical: os
instrumentos musicais, o cenario, a partitura e o disco (HENNION 2002, p. 299).
Proponho trés mediagfes basicas, e uma ultima que € produto das anteriores, que
sdo instancias relevantes no campo empirico da pratica musical nos grupos de
sequéncias: a) as musicas e 0 repertério; b) o corpo do intérprete; e c) a
apresentacdo musical. Por ultimo saliento a mediacdo da autoapresentacdo em
internet. Essas categorias serdo desenvolvidas ao longo da dissertagcdo. No que
segue, esboco o percurso do repertério que tem desenhado a paisagem sonora, e
constituido uma memdéria musical revivida pela interpretacdo musical dos grupos de

sequéncias em Cali.
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1.3 SEGUINDO A PISTA DAS MUSICAS EM CALI

As musicas comerciais difundidas ao longo do século XX e XXI em Cali
foram vividas e experimentadas por seus moradores por meio de muitas praticas: o
canto, a danca, a escuta, as conversas, 0 colecionismo. Atividades nao limitadas a
uma recepcdo passiva do publico, mas que envolviam o publico transformando-se
em formas proprias de fazer a masica. Segundo o etnomusicologo Turino (2008), no
caso de certas apresentacdes ao vivo se tornam parte do fazer musical e tendem a
apagar a fronteira entre muasicos e publico constituindo performances participativas.

Essas formas de experimentar a musica formam mediacbes que conectam
as ideias contidas nas musicas, a atividade de criadores geralmente distantes e a
seus consumidores/praticantes. Como aponta Hennion, a mediagéo € agéo (2002, p.
221), ligacéo entre as possibilidades e sentidos oferecidos pelos objetos e seus usos
pelos sujeitos. Williams (2000) destaca o carater ativo da mediacéo, tal como o faz
Hennion, e aponta que, para ndo enfraquecer seu potencial tedrico, € necessario
considera-la como “todas las relaciones activas entre diferentes tipos de existencia y
conciencia” (2000, p. 119). E uma ponte entre elementos externos, separados ou
preexistentes. No entanto, ndo é tdo somente um meio de ligacdo, como se fosse

um intermediario. A ligacdo esta embebida dos elementos que relaciona: “es
intrinseco respecto de las propiedades que manifiestan los tipos asociados” (lbid.).
Nesse sentido, a mediacdo esta também no objeto. Por conseguinte, além das
praticas mediadoras que advieram em formas de participacdo musical, a mediacao
também estava presente na propria musica. As musicas gravadas constituem
mediacbes também porque estdo prenhes de significacbes impressos pela
materialidade da atividade humana e do objeto. Ndo eram meios afastados desses
elementos relacionados, mas continham em si proprias as ideias, as pegadas do
processo criador e a sugestdo de uma particular forma de experimenta-las. Ambas,
praticas e gravagcfes musicais, sdo entdo formas fundantes da musica em Cali.

Cali esta localizada no sudoeste da Colémbia, a duas horas e meia de
viagem terrestre até o porto de Buenaventura, no Oceano Pacifico. Atualmente

possui uma populacéo de 2.344.734 habitantes®® que, no imaginario difundido sobre

'® projecdes de populacdo para o 2014, segundo o Departamento Administrativo Nacional de
Estadistica, DANE. No ultimo censo do ano 2005, a populacéo total da cidade era de 2'075.380, da
qual o 73,18 % ndo se consideravam étnicos, e 26,11% se dizem afro-colombianos, em grande
parte migrante ou descendente de migrante da costa Pacifica.
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a cidade em nivel nacional, é representada frequentemente com carater alegre e
com talento para a danca.
MAPA 1 - COLOMBIA.

ARMIFARZEORNEATS]

e

Fonte: Microsoft Encarta 2009. Edi¢cdo: Paloma Palau.

Tal fato se associa ao prazer sensivel que incita ao movimento corporal seu
permanente clima calido, de aproximadamente 24°C, e sua mesticagem (ULLOA,

1992). A verdade é que, na cidade, boa parte das musicas que sdo escutadas e
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tocadas na radiodifusé@o é constituida por musicas dancaveis, a maioria de influéncia
caribenha.

Embora a cidade tenha sido fundada em 1536, ndo inicia sua expanséao de
forma imediata; seu processo de modernizacdo comeca apos ter sido proclamada a
capital do departamento®’ do Valle del Cauca, em 1910 (VASQUEZ, 2001). No inicio
do século XX, as elites do Valle del Cauca acompanhavam suas festas com ritmos
decimonénicos europeus como a mazurka, o intermezzo, a gavota, a polka, o chotis,
a danza, a contradanza, a marcha, e o vals, junto aos ritmos mesticos do pasillo e 0
bambuco ao piano e conjuntos de camara. Tais dancas sdo conhecidas como aires
nacionais e passam a ser portadoras da identidade nacional nas maos dos
compositores colombianos eruditos; jA as populacbes negras, camponesas e
indigenas acompanhavam suas comemora¢des com musicas préprias ao som do
violao, tiple, violino, flautas e tambores. Certas musicas foram estabelecendo formas
especificas de experimenta-las, configurando memdarias de suas praticas.

Nas seguintes décadas até a metade do século vinte, sdo criados espacos
que serdo decisivos para as transformacfes na producdo e circulacdo da mausica.
Alguns deles a partir de 1930, sdo as instituicdes do Conservatério de Mdasica, e
anexas a ele, a Banda Departamental del Valle e a Orquesta Sinfénica. S&o
construidos espacos de difusdo como a Sala Beethoven, o Teatro Municipal e o
Teatro Jorge Isaacs, que continuam ativos hoje em dia, além de numerosos saldes
privados, bares, clubes e hotéis nos quais atuavam as orquestras locais e os artistas
internacionais, interpretando as musicas académicas e populares do momento
(CASAS, 2012; PALAU; CASAS 2013). Com o estabelecimento dos meios de
difusao radial e o cinema sonoro nessa época chegam a cidade géneros musicais de
outros paises como 0s ritmos norte-americanos do foxtrot, o one step, o charleston;
os caribenhos como a guaracha, o son, a rumba, o danzén, o bolero e o tango
argentino. A paisagem sonora musical comeca a se diversificar cada vez mais com
0S meios de comunicacdo, e 0s suportes fisicos das gravacdes contribuem na
criacao e perduracdo de memdérias musicais. A partir de 1940 tomam maior forca o
tango e as mausicas caribenhas como o bolero, o mambo e o chachachd, e do
atlantico colombiano como o porro, a cumbia e a gayta (PAVIA 2003, PALAU;

CASAS 2013). Esses meios juntamente com a televisdo se tornam em instancias

" Divisdo politico-administrativa na Coldmbia. Atualmente, o pais conta com trinta e dois

departamentos.
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legitimadoras para a musica comercial, pelos quais todo artista aspirante ao
reconhecimento deve passar. Por essa época, 0s musicos de Cali se afanavam em
compor e interpretar musicas nesses géneros, em sintonia com seu ar moderno. Sao
alguns exemplos os foxtrots, bambucos e intermezzos, compostos por Hernando
Sinisterra, e os boleros, valses, pasodobles, por Jerénimo Velasco (CASAS, 2013).
As classes populares assistiam com avidez a programacdo dos meios, enquanto
agueles mais favorecidos economicamente assistiam as apresentacdes nos teatros,
salas e clubes de, muitas vezes, os mesmos artistas. Alguns desses antigos clubes
ainda existem e continuam oferecendo grupos musicais ao vivo, como o0 Club
Colombia, e o Club Campestre'®. A dinamica musical de Cali era similar nessa
época a de Medellin e Bogota, as quais constituiam com Cali as principais cidades.
Duas instituicbes de ensino formal musical que, juntamente com o conservatoério,
continuam sendo os principais espacos para a formacéo de graduacdo de musicos
sdo a Universidad del Valle'® e o Instituto Popular de Cultura®, de ensino técnico.
Para além dos anteriores, a oferta de instituicdes de educacdo nao formal, como
escolas e fundacdes particulares, também é ampla®*. Os programas de graduacao
em musica da universidade e do conservatoério sao instancias legitimadoras para os
polos autbnomos que, embora carreguem a aura do especialista e signifiquem um
capital cultural, ndo sdo consideradas um capital simbdlico e ndo tém muito peso no
ambito da musica comercial. A entrada em cena das musicas do atlantico
colombiano marca a transicdo para um novo paradigma identitario de nacéo,
guebrando com aquele dos aires nacionais (WADE, 2002). O estabelecimento de
selos fonogréaficos e gravadoras na costa atlantica colombiana desde a década de
1930 foi a oportunidade para que os musicos da regido gravassem suas producoes,
tomando vantagem sobre outras musicas em nivel nacional®®. Na década de 1960, a

chamada musica tropical € um género que abrange uma variedade das musicas do

¥ O primeiro criado em 1922 (PALAU; CASAS 2013), e o segundo fundado em 1930, segundo a
Pgégina web do club http://www.clubcampestredecali.com/historia

Inicia com a oferta de oficinas em 1959. Apds passar por um processo de mudancas, a Escuela de
Musica se consolida e em 1971 passa a funcionar a Licenciatura em Miusica (LLANO 2004).
Posteriormente, se acrescenta o programa de Mdsica, com énfase em composicao, interpretacdo e
musicologia. Sou uma das primeiras graduadas do ultimo.
?® Na atualidade oferece formagdo em programas técnico-laborais, que pertencem a categoria de
Formacéo para o Trabalho e o Desenvolvimento Humano, segundo a classificacdo do Ministerio de
Educacion de Col6mbia.
L No guia telefénico local de maior difusdo, o Paginas Amarillas, se encontram registradas mais de
sessenta para o0 ano 2014.
2 Entre os primeiros selos fonograficos esta Discos Fuentes, fundado em Cartagena em 1934. Em
1945 nasce Discos Tropical, em Barranquilla (WADE, 2002, p. 56).
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atlantico colombiano, producdo de musicos principalmente do departamento de
Antioquia, e em menor medida de Cali e da propria costa, de amplo sucesso em todo
o pais (Ibid., p. 188). O vasto repertério das memadrias coletivas musicais €
alimentado em parte por musicas das primeiras décadas do século XX.

A partir de 1940 o crescimento demografico e a urbanizagdo se aceleraram.
Entre 1940 e 1960 as migragcdes camponesas que chegaram ao centro urbano foram
motivadas pelo crescimento econdmico industrial, o desejo do melhoramento da
qualidade de vida e pelas condi¢cdes hostis desatadas desde 1947 em La Violencia
(FALS, 2005) que confrontou conservadores e liberais. Nem todos 0s novos
habitantes encontraram melhores condi¢cbes na cidade. Paralelamente a crescente
demografia urbana, cresceram a pobreza e o desemprego. Os recém-chegados
foram formando bairros néo estruturados sob o ordenamento territorial em condicdes
precarias que acentuaram as desigualdades socioeconémicas, 0 que resultou em
protestos que reclamavam um apoio a questdo da moradia entre 0s anos sessenta e
setenta e na posterior oficializacdo desses bairros (VASQUEZ 2001, p. 300).

Vasquez (Ibid.,) assinala que 0s meios tiveram um papel importante na
concentragdo de nucleos de consumo e novas subjetividades sob a influéncia de
uma globalizag&o cultural. Ulloa (1992) especifica que principalmente o radio a partir
dos anos sessenta foi fundamental para a difusao e apropriagédo do género da salsa
na cidade, que até meados de 1990 era a cena musical preponderante (WAXER,
2002). A Cali dos anos sessenta e setenta € narrada pelo escritor Andrés Caicedo
em suas obras. Em Que viva la musica, mostra uma cidade percorrida por seus
personagens pela rua Calle Quinta do norte da elite ao sul dos bairros populares,
mostrando uma paisagem sonora musical fragmentada como sua distribuicdo social
e espacial. Os protagonistas sdo jovens de classe média e alta, embebidos pelas
tendéncias esquerdistas da época que transitam com fervor e fascinacdo entre a
experiéncia do rock e da salsa, esta ultima adotada pelas classes populares. Os
mesmos personagens rejeitam “o0 som paisa”, quer dizer, a musica tropical, que
consideram oriunda da “vulgaridade das burguesias” (CAICEDO, 1977, p. 134). Sem
tomar literalmente o recurso de separacao literaria entre grupos sociais e géneros
musicais, nessa experiéncia intensa da musica na danca, na escuta e na linguagem,
Caicedo apresenta personagens consumidores de musicas estrangeiras e nao os
produtores musicais de Cali. E evidente que a cria¢do local ndo era muito difundida,

e uma das razdes de peso era a falta de gravadoras na regido sudoeste do pais.
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Com o aumento da demanda por trabalho que nédo atinge boa cobertura nos
anos setenta, cresce o emprego informal, caracterizado pelas atividades de pequeno
comércio. Desde a década de setenta do século passado, o narcotrafico afetou de
muitas formas a cidade. Segundo Banguero (apud Olaya 2014, p.62), a economia da
cidade cresceu entre 1960 e 1995, superando inclusive a taxa de crescimento da
economia colombiana desde 1985, produto da influéncia dos proprietarios de
negocios ilegais do narcotrafico que fizeram aliancas com politicos e se tornaram
empresarios em varios setores, circulando e legalizando seu capital econémico.
Esses atores investiram em todos os empreendimentos empresariais do momento,
entre eles o setor da construgdo. Vasquez assinala que, a partir do mesmo periodo,
dois tipos de espacos se reproduziram vertiginosamente: 0s conjuntos residenciais
fechados e os centros comerciais. O estilo arquitetdnico evidencia o contexto de
inseguranca, ja que ambos os lugares enfatizam a vigilancia e a estrutura
administrativa orientada a oferecer a seguranga de seus usuérios. Os Ultimos se
tornaram 0s principais espacos de lazer e entretenimento, e muitos dos grupos
musicais se apresentam neles e difundem seu projeto para shows particulares.
Paradoxalmente, o incremento da economia ndo se manifesta numa maior
igualdade. A estética associada ao fenbmeno do narcotrafico € ainda visivel em
varios dominios, como o arquitetdnico que esteve a servico de “traquetos”??,
caracterizado pela ostentacdo e o luxo, e mesmo nos corpos modificados por
cirurgias e implantes de silicone de mulheres jovens que eram parceiras dos
chefbes. Padrbes de gosto que s&o reproduzidos pelos meios de comunicacéo e
muitos de seus cidaddos (RINCON, 2010). Para Catafio (2010), um tipo de salsa
romantica, conhecida como salsa de alcoba?® por sua alusdo recorrente ao ato
sexual, esteve relacionada com préticas de demonstracdo de poder dos chefées do
narcotrafico, entre elas, o seu dominio sobre certos corpos sexualizados das

mulheres.

1.4 “LLEGO LA SECUENCIA Y PARTIO LA HISTORIA DE LA MUSICA”:
A RECONFIGURACAO DO MEIO MUSICAL

Em meados da década de 1990 trés elementos sdo cruciais para propiciar a
origem dos grupos de sequéncias. Deduzo a determinagado de tais fatores por sua

23 Assim s&o chamados os chefes do meio da cadeia na hierarquia do narcotréfico.
?* Salsa de quarto.
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convergéncia temporal na literatura do contexto e nas falas dos musicos. O primeiro
deles é a crise econdmica na cidade de Cali, 0 que afetou também a mdusica e as
orquestras de salsa locais, levando 0s seus integrantes a procurarem novas
possibilidades de trabalho. O segundo é o desenvolvimento da tecnologia de
teclados eletronicos, que possuem ritmos populares gravados e que, mais tarde,
permitem a leitura de “sequéncias”, arquivos de MIDI e MP3 de pendrives. E,
finalmente, a crescente diversidade sonora das musicas populares produzidas pela
industria, transmitidas pelos meios de comunicacdo e consumidas no ambito local
cria a demanda de audiéncias e clientes potenciais para esses grupos musicais. Na
sequéncia, argumento que a identificacdo desses processos é determinante na
emergéncia dos grupos de sequéncias.

O primeiro fator detonador é a crise econdmica da cidade, que inclusive
influenciou a recesséo econdmica nacional entre 1997 e 2000. Alonso e Solano
(2004 apud SANCHEZ, 2013, p. 32), atribuem a crise econémica a queda de
produtividade na construcdo de moradias, de comeércio, e do setor industrial. Esses
aspectos, segundo os autores, decorrem da queda do narcotrafico e da economia
gue este mobilizava, em razdo do desmantelamento do Cartel de Cali em meados de
1990 e, também do deterioro da infraestrutura da cidade. Além disso, para essa
época a cidade tinha altas taxas de desemprego (VASQUEZ, 2001). Millan (2009
apud SANCHEZ, 2013, p. 33) aponta o deterioro das condi¢bes trabalhistas de
contratos terceirizados, e a fragilidade das formas organizativas das cooperativas e
das associagdes, como causas para a intensificagéo da crise.

O meio musical ndo ficou alheio a bonanca dos anos anteriores derivada
direta e indiretamente do lucro do narcotrafico. Waxer (2002, p. 193) aponta que,
entre 1980 e até meados de 1990, proliferaram as orquestras musicais, que
rondavam o nuamero de oitenta; em geral, havia um grande numero de
apresentacdoes, e esporadicamente algumas delas foram financiadas por
narcotraficantes. A queda da producdo salsera em Nova York e Puerto Rico
aconteceu paralelamente ao surgimento de orquestras locais e a entrada em cena
de outros géneros como o merengue (CATANO, 2010, p. 75). A salsa produzida em
Cali na década de 1980 definitivamente, e pela primeira vez, posicionou a cidade no
meio musical do pais. Grupo Niche, Guayacan e La Misma Gente foram as principais
orquestras de salsa desses anos. E significativo o posicionamento simbélico da

cidade que faz o Grupo Niche na musica Cali Pachanguero, como a “sucursal do
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céu” entre as metrépoles cosmopolitas de Paris e Nova York, e a terceira cidade em
importancia da Colémbia, Barranquilla, que ja tinha um lugar dominante na producao
musical nacional.

Entre os musicos que viveram a época, tanto no meio académico quanto no
popular, é relatada a abundéncia e frequéncia de apresentacbes pagas a altos
precos. Também circulam muitas histérias sinistras sobre as experiéncias que
tiveram que viver alguns profissionais ao se apresentar para aqueles chefées. Com a
crise econdmica, era dificil conseguir contratos de apresentacdo para as orquestras
de salsa, que tém entre doze e quinze componentes e exigem um bom equipamento
de amplificacdo sonora, motivo pelo qual muitos intérpretes viram afetado seu oficio.
Nas entrevistas que fiz com os musicos Juan Carlos Castrillon e Alex Nuiez, é
descrita sua situacdo nessa época. O primeiro aponta que:

Empezé del resultado de la decadencia del comercio como tal, porque en Cali hubo
una época en los 80’s y 90’s donde habia 100 orquestas y todas trabajaban, de
lunes a domingo todas tocaban. Donde la orquesta por menos tiempo que llevara o
por muy nueva estaba haciendo tres o cuatro toques al dia. Las discotecas podian
contratar cuatro y cinco orquestas en un dia. Empezé la decadencia comercial por
la cantidad de situaciones comerciales que acontecieron... no voy a entrar en
detalle en eso. Yo empecé como en el 95, llegué a tocar con unas orquestas pero
no se trabajaba como antes, me toco la decadencia. (CASTRILLON, 2015)

Ale Nufez, ap0s cantar em varias orquestras de salsa em Cali e de um
periodo exercendo esta atividade em New York, retorna a cidade em 1998:

Cuando llegué aqui después de Estados Unidos también estuve como en 2 0 3
grupos grandes, y en el 2001 o 2002 ya me cansé porque en las orquestas grandes
era ensaye y ensaye, 3 veces a la semana, lunes, miércoles y jueves o lunes,
martes y jueves; y ensaye y ensaye y esOo Ssonaba muy rico pero no nos
contrataban, ya éramos 10 musicos y como no era pequefia entonces la gente qué
va a pagar 2 o 3 millones que méas o menos vale. (NUNEZ, 2015)

As instituicbes publicas da area cultural também foram atingidas por esse
momento critico. A antiga orquestra sinfénica foi extinta no final dos anos 1990, por
gestdo administrativa contenciosa (LLANO, 2004, p. 139). Em 2002, teve inicio a
Orguesta Filarmoénica del Valle com apoio tanto publico como particular, sob a
administracdo de La Asociacion para la Promocion de las Artes-Proartes, que
funciona atualmente.

Sanchez (2013) sugere que o fortalecimento da economia na cidade, no
século XXI, foi impulsionado pela vinculagédo de populagdo desocupada ao mercado
laboral, a diminuicdo da taxa de desemprego e o0 aumento do setor comercial que,

para 2008, foi integrado em 98% por micro e pequenas empresas. Embora os
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grupos de sequéncias oscilem entre o mercado formal e informal podem ser
considerados microempresas nas quais atuam muasicos e ndo muasicos. No ultimo
caso, me refiro aqueles que investem em equipamentos, oferecem shows musicais e
subcontratam a intérpretes.

Apesar da recuperacao posterior da economia, nos ultimos anos, varias das
instituicbes publicas que fomentam a cultura e a arte em Cali se mantém sob a
incerteza de sua continuidade, dada a falta de apoio de fundos econémicos do
Estado. Entre eles, o Instituto Departamental de Bellas Artes, que pertence o
conservatorio, Incolballet, um colégio que educa dancarinos de ballet, e o Instituto
Popular de Cultura. Hoje em dia, os instrumentistas da orquestra filarmoénica estéo
vinculados ndo com contrato laboral, mas com contrato de prestacdo de servicos,
modalidade sob a qual sdo obrigados a pagar seu proprio plano de saude e
previdéncia social e tém periodos de trabalho curtos sem garantia de prorrogacao.
Os intérpretes na cidade se encontram na necessidade de intercalar sua pratica com
a docéncia e a atuacdo em varios grupos musicais. A instabilidade laboral do meio
musical faz com que os musicos participem de varios projetos artisticos e 0s grupos
de sequéncias continuem a ser uma alternativa laboral que, embora nédo seja
estavel, é ativa.

Desde a década de 1980, o violinista Augusto Ortiz fazia parte da orquestra
sinfénica de Cali e da orquestra de salsa Cali Charanga. Ortiz trabalha atualmente
com seu préprio projeto, no qual oferece desde solista até orquestra crossover®
baseada principalmente nas sequéncias. Porém, ele chega até essas formacgdes
instrumentais através de um longo processo. Nos anos de 1980 criou conjuntos de
camara acusticos, com 0s quais acompanhava eventos sociais. Ele foi o primeiro a
utilizar um violino elétrico na cidade com seu conjunto de camara e na Cali
Charanga, e posteriormente também atuou com ritmos que traziam inclusas as
memoérias dos teclados eletrbnicos. Depois de vinte e cinco anos de atuagdo na
sinfbnica, e ao observar a deterioracdo das condicdes de trabalho para seus
musicos, nos primeiros anos do século XX, se aposentou e decidiu se retirar, ja que
seu projeto musical propiciava uma melhor situagdo econémica.

En los noventas llegaron las primeras secuencias para usar en los pianos, uno
grababa la secuencia y quedaba el acompafamiento. Después llegd el minidisk y yo la
pasaba del disket al minidisk... A la gente le gustaba y me llamaba. Cuando la
orquesta [sinfénica] llegd a un punto en que el mecenas que era Fracois Dolmetch ya

% Que oferece uma ampla variedade de géneros.
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se iba y Proartes no tenia todo el presupuesto que siempre tuvo, dijeron hasta aqui
llega una etapa, se cancela la orquesta por crisis. Y en lo que siguid, yo empecé a ver
la cosa dificil porque ya cambiaron los contratos ya ho estdbamos con el municipio, ya
no teniamos primas, no tenia seguro social, el sistema de contratos era como el de
ahora. Cuando yo empecé a ver esa situacion dije ho, como yo tengo experiencia con
lo mio, tengo que tomar la decision, y renuncié. (ORTIZ, 2015).

Uma solucdo dos musicos para a vicissitude da época foi criar associagdes
formais que integrassem varias orquestras, iniciativas que ndo conseguiram alcancar
a necessaria estabilidade até a segunda metade do século XXI. A resenha da
Asociacion de Orquestas y Grupos Musicales Profesionales de Valle del Cauca
(Promusival) ainda ativa € quase mitica, da conta do novo periodo da historia
musical da cidade. Ela assinala a diversidade de géneros musicais ja existentes na
década de 1990 e menciona Jairo Varela, um dos mdusicos criadores de Grupo
Niche?®, como um dos lideres e fundadores da associagao.

Promusival tiene sus origenes por allad en los afios 90 época de mucho furor y
nacimiento de nuevas agrupaciones musicales en la capital del Valle del Cauca que
interpretaban diversidad de géneros musicales dando respuesta a las exigencias
de un mercado glamoroso avido de entretenimiento, fue una época en que el dinero
abundaba en la ciudad y sus alrededores, se ganaba bien en cada show, pero
también fue efimero por las circunstancias que lo propiciaban. (...) eran otros
tiempos y otros actores en el escenario, Esas mismas condiciones alertaron en el
gremio?’ la necesidad de organizarse , fue asi como se gestaron las primeras
convocatorias con tal fin las mismas inicialmente se llevaron a cabo en el s6tano de
estudios “Niche” con Jairo Varelaa la cabeza quien hasta sus Ultimos dias
reconoci6é la asociatividad como el mejor y Unico camino para lograr lo que a lo
largo de esta historia y proceso se constituye en el norte a seguir
(http://promusival.net )

Ainda que o texto ndo mencione a influéncia explicita da riqueza do
narcotrafico como incentivo laboral que demandava um mercado musical ativo, ha
certas insinuacdes, que ressalto nas palavras grifadas em italico. A desestabilizacao
causada pela auséncia dos detentores do capital econébmico punha em risco a
existéncia das proprias orquestras de salsa na cidade. Os musicos que tocavam em
orquestras na época fizeram suas apostas no jogo, procuraram alternativas de
grupos musicais menores que permitissem cobrar uma tarifa menor. Porém, boa
parte das musicas que o publico queria escutar, era interpretada pela formacao
instrumental da orquestra de salsa, que, além desse género, tocava merengue,

tropical e bolero. O cantor Alex Nufiez explica:

%6 Uma orquestra que atua na cidade de Cali durante muito tempo e marca a pauta para o estilo da
salsa roméntica dessa época. Para muitos, a orquestra de salsa mais importante da cidade.
%7 E a forma nativa de se referir ao grupo de musicos de sua rede de relages.
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Mover la orquesta era muy dificil, jmuy, muy complicado!. Yo tenia una mas
pequefia que era como de siete, una sonora. Dos trompetas, un bongoe, dos
cantantes, éramos como siete. También muy vacano, sonaba muy chévere, hicimos

como 3 presentaciones y dijimos: con ese grupo no pasa nada. Después conoci a

Fernando Aguilar, por ahi me vio cantando y me dijo que si estaba disponible para

hacer cosas asi mas pequefias, un grupito o secuencias y yo le dije que si.

(NUKNEZ, 2015)

Entre 2002 e 2005 interpretei flauta num grupo de mdusicas colombianas
chamado Trapiche. Todos éramos estudantes de musica e consideravamos 0 grupo
uma oportunidade de aprendizagem e de trabalho. Lembro que o grupo aumentou
de dois componentes para cinco, € esse numero ja era um problema para a
consecucdo de um bom contrato. Nesses anos Rocio Triviflo, a colega cantora,
integrava o grupo musical Trapiche e participava numa orquestra de salsa. Nessa
época se vinculou ao trabalho com as sequéncias. Ela conta que:

Yo en ese momento salia de una orquesta y alguien me presentd con [el organista]
Dumas porque él tenia un contrato con una empresa de licores para tocar en todos los
eventos que ellos hicieron. Cada ocho dias teniamos eventos y nos pagaban
mensualmente un sueldo. Ahi conoci la secuencia. Luego me retiré del grupo y
empecé a trabajar con otros grupos de secuencias, porque se empezd a volver
popular esa manera de trabajo. Y habia mas movimiento y asi me quedé trabajando
con grupos de secuencias. (TRIVINO, 2015).

O segundo fator que desatou a formacédo de grupos de sequéncias foi a
criacdo da tecnologia do MIDI a comecos de 1980. O MIDI (Musical Instrument
Digital Interface) consiste em um protocolo de sons eletrénicos que sao transferiveis
entre um software e um hardware, como um sintetizador, e posteriormente, o0s
teclados eletrbnicos Korg, Kawai e Yamaha. Uma forma de uso do MIDI foi na
criacdo de maquetas (rascunhos), que consistem em um arquivo em sons de MIDI
da composicdo musical, usado como arcabouc¢o para a gravacao dos instrumentos
musicais. O compositor ou arranjador criava a obra no 6rgao eletrénico, gravando
cada instrumento na memaria interna do teclado ou em disket, se o teclado dispunha
desse compartimento. Posteriormente o teclado se ligava ao software do
computador o qual transcrevia a partitura, que devia ser revisada para arrumar
possiveis erros nas figuras ritmicas que ndo sdo exatas na interpretacdo musical.
Outras vezes 0 musico escrevia diretamente no programa de software, que
reproduzia o som em formato de MIDI. Com a partitura e o arquivo de MIDI prontos,
cada instrumento vai gravando sua parte para substituir o som do MIDI, que é
apagado ao final. Esse método é ainda usado na atualidade, como indicaram os
musicos que gravam amitde (GIL, 2014; GALVEZ, 2015; CASTRILLON, 2015). O
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pianista Juan Carlos Castrillon narra em entrevista como aprendeu nessa época a
gravar e a tocar com sequéncias feitas em sintetizador. Para uma apresentacéo
musical, mutea (silencia) o som que substitui o instrumento disponivel ao vivo:

Yo empecé a trabajar en un estudio de grabacion. Y decian ‘hay una cosa que se
llama secuenciador’, y uno ya no graba en vivo. ¢Como asi? ¢y las baterias? no,
eso ya estd todo programado. Tocé obligadamente entender y aprender a manejar
eso, porque alli pregrababamos los ritmos. Me toc6 pasar por el proceso del 0-1,
con el [sintetizador] W7 de la Yamaha. Era muy practico porque tenia 16 canales,
entonces si habia conguero, lo muteaba. O sea credbamos las pistas con todo, y
dependiendo en el momento de tocar, si habia méas musicos bien, los muteaba. Yo
siempre toco el piano en vivo, entonces muteaba el piano, sonaba el resto de la
orquesta [secuenciada], habia un conteo y todos nos pegadbamos de alli
(CASTRILLON, 2015).

Uma das estratégias para gerar oportunidades de trabalho para os intérpretes
foi criar pequenos grupos apoiados no audio das sequéncias em MIDI e mp3 que
tocaram as musicas mais comerciais do universo sonoro local. O interlocutor Luis
Fernando Castro conta que seu pai cantou em varias orquestras. Quando ele
comecou a procurar trabalho se defrontou com uma baixa demanda, assim se
apoiou na alternativa que oferecia a tecnologia da sequéncia e formou grupos com
musicos provenientes de diferentes cenas musicais:

Mi papa cantaba con Juancho Nieves la musica tropical. Nieves le jala al bossanova
al jazz. Pero no tenia baterista y entonces le lleg6é un teclado MU Korg y ahi yo
hacia los ritmos. Empezamos a trabajar en Cali Bohemia. Y ahi me llamo la
atencion [la secuencia]. A mi me fascinan las orquestas, me encantan las orquestas
pero el mercado empezo6 a fallar luego de la época de los traquetos, bueno del
narcotréfico, del 1995 al 2000. Luego armamos un grupo con el arreglista de la
Super Orquesta Café de Palmira, Fernando, al que mataron que era cantante de
Acuarela; Mario de Tulua, el participé en Sabados Felices. Fue un proceso vacano,
ahi entrd6 Andresito, uno que marco el rock en Colombia, eso era una cosa loca.
Llegaron los Yamaha que eran MIDIs puros MIDIs y yo seguia porque mi
instrumento fue la percusion. Haciamos musica de los afios 60 y salsa (CASTRO,
2014).

A saxofonista Maria Hernandez, que tocou com as orquestras de mulheres
Canela e D' Cache, e atualmente se apresenta com o0 projeto misto Ensélsate,
aponta que seus primeiros MIDIS eram compostos por musicas religiosas catolicas:

Empecé a trabajar con secuencias hace unos diez afios. Estaba la organeta PSR 550
que es la que recibe diskets, los primeros MIDIs se hicieron en disket. Porque esto
comenzo fue con la musica catdlica, los MIDIs al principio nacieron con esa musica.
Yo me iba a una misa con mi disket. Empezamos a estudiar posibilidades de... ¢si ya
se grab6 una misa, cOmo no se va a grabar otro tipo de muasica? y ya todo se volviod
digitalizado. Pudimos ampliar el mercado y ofrecerle a cliente la recepcién en saxofén
y después la rumba. (HERNANDEZ, 2015).
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Paola Tamayo, que ja atuou como baixista da orquestra Canela, explica que
as sequéncias oferecem a possibilidade de um menor pregco para o cliente ao
prescindir de instrumentistas, e a0 mesmo tempo podem abranger maior variedade
musical:

Cuando estaba en la orquesta, empezaba a decaer mucho el trabajo porque ya en la
orquesta eran catorce mujeres y cobraba mucho. Entonces se me ocurrié empezar a
alternar con las secuencias, y me compré el VCR 1500. Ademas aqui hay la
posibilidad de decirle al cliente yo le hago salsa y merengue, y ademas le hago
muchisimos otros géneros musicales (TAMAYO, 2014)

Apbs a supremacia da cena salsera como o lugar da principal proveniéncia
dos intérpretes, ainda sdo encontradas a musica académica, o rock, baladas dos
anos 1960 e a mausica andina, entre outros géneros musicais. Aléem do MIDI, os
intérpretes que acompanhavam eventos como solistas eram organistas que atuavam
em teclados elétricos e eletrbnicos. O organista John Jairo Sandoval comecou a
interpretar o 6rgdo elétrico em 1979, quando tinha doze anos. Ele comenta que a
musica que levavam a festas privadas era instrumental, musica brillante e musica
andina colombiana para eventos de carater conservador e sébrio®®. O artista afirma
que passou de tocar sozinho a incluir outros musicos, até chegar a uma formacao
intermediaria na década de 1990.

Del 95 al 2000 se empez6 a caer toda la estanteria de los que nosotros cobrabamos
como musicos porque o llevaban una orquesta o llevaban un organista, el formato de
tipo intermedio era muy poquito. Entonces, si iba un organista la gente decia ‘ah! eso
va tocar a punta de pasillos’ y sabian que iba a ser un matrimonio muy elegante de
masica estilizada, y listo. Pero llegd la secuencia y partié la historia de la musica
totalmente. Yo era un organista que tocaba y cantaba y llegé la secuencia en el 91 con
el Korg 01, pero comercialmente llega en el [afio] 94 Yamaha y se impone en
Colombia en el [afio] 98. A partir de ahi nos tocé empezar a subir, a orquestar,
entonces se llegé a un formato intermedio de tres, cuatro musicos. (SANDOVAL,;
PALOMINO, 2014).

Se as musicas foram media¢des que ligaram os artistas famosos e o publico
e 0S musicos locais por meio dos discos e dos meios de comunicacdo, também as
sequéncias realizaram outro tipo de ligacdo. A sequéncia € a reproducdao de uma
musica de sucesso comercial em um novo tipo de materialidade sonora mediante de
um trabalho criativo. A sequéncia se torna media¢do quando da uma base a muasica
ao vivo e € suporte para as praticas de participagdo musical dos calefios,

potenciando a experiéncia musical.

8 Embora, um dos organistas mais conhecidos de Colémbia, Jaime Llano Gonzélez, tem interpretado
as musicas andinas colombianas desde aproximadamente a década de 1950 até a atualidade.
Também interpreta a musica tropical, entre outras.



51

A reconfiguragdo socioeconémica de meados da década de 1990 impactou
nas condicbes materiais dos musicos exigindo uma nova organizacdo com
formacdes instrumentais menores, e assim shows de menor custo. As tecnologias
disponiveis, a sequéncia em MIDI e os teclados eletrénicos com capacidade para
reproduzir esses arquivos sonoros, foram a base para solucionar o problema laboral,
e continuar o trabalho com a interpretacao das tendéncias musicais difundidas pelos
meios. Contudo, a nova configuracdo situava a audiéncia num patamar maior no
equilibrio de poder, com vantagem sobre a definicdo do valor econémico e estético.

O terceiro fator que estimula a criagdo dos grupos de sequéncias € a
diversidade de géneros musicais que em meados de 1990 era possivel escutar na
cidade. Os meios de comunicacdo e as praticas de consumo foram criando um
extenso repertério que se assentou na memoria coletiva e formou um publico avido
por escutar a musica de seu gosto ao vivo.

A preponderancia de memdrias coletivas e praticas participativas das
masicas mais comerciais interiorizadas pelos moradores de Cali, que sao
acompanhadas e recriadas pelos repertorios dos grupos de sequéncias, evidenciam
a pouca autonomia relativa desses grupos. A reproducdo das musicas dessas
memoérias coletivas, a recriacdo das paisagens sonoras e o0 apoio as formas de
participagcédo realizadas pelos grupos de sequéncias, sdo aspectos chaves para
compreender o0 estabelecimento dessa manifestacdo musical como forma de

trabalho comum.

1.5 A REPRODUCAO E CRIACAO DE MEMORIAS E PAISAGENS

Siendo la musica un devenir de ritmos, géneros y canciones que van cambiando
con el tiempo, la época, y los gustos, nos hemos ido adaptando a las exigencias de
cada momento, hasta lograr un amplio repertorio que nos permita llegar a todos los
publicos, por lo cual nos caracterizamos por interpretar varios estilos de musica
dentro de los cuales se incluye: Musica tropical, Salsa, Merengue, Vallenato,
Bachata, Reggaetdn, Musica de los afios 60’S, 90'S y pop, Musica Colombiana.
(VICEVERSA GRUPO MUSICAL, 2014).

O anterior fragmento da pagina web do grupo musical Viceversa explica sua
proposta como um processo em continua modelagem, na busca pela adaptacédo a
um amplo leque de audiéncias e tendéncias musicais comerciais. A diversidade de
sua producéao caracteriza os grupos de sequéncias. O Grupo Sax Cali afirma em sua
pagina web que “se ha caracterizado por deleitar y amenizar las fiestas, cocteles,

mas elegantes de la ciudad de Cali y sus alrededores, interpretando todos los
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géneros musicales desde instrumentales hasta musica crossover” (GRUPO SAX
CALI, 2014). Esses dois exemplos evidenciam a flexibilidade de seu amplo repertério
de géneros musicais que € regularmente apresentada pelos musicos como uma
abrangéncia total. Essa totalidade consiste no universo musical dos géneros
musicais mais comerciais na cidade, e das musicas que constituem sua memoaria
musical. O contraste entre a circulacdo histérica de géneros musicais de diversas
procedéncias no ambito local e o trabalho dos grupos de sequéncias evidencia o
conjunto de préticas que inclui a interpretacdo, a danca, o canto e a escuta, como
formas de experimentar o repertorio baseadas na memoria musical. Desse modo,
nao sO a legitimidade prévia de memorias coletivas, praticas participativas e
paisagens sonoras configuradas pelos calefios validou a origem dos grupos de
sequéncias, mas, além disso, propiciaram a continuidade dos mesmos. A
reproducdo desses elementos, é tanto um processo reprodutivo, quanto criativo, que
abrange a cooperacdo na consolidacdo de novas memorias coletivas musicais, a
pratica das participacdes do publico e o desenho de paisagens sonoras superpostas.

Os musicos que trabalham em grupos de sequéncias geralmente comegcam
seu oficio vinculados a outras formacdes instrumentais de géneros musicais
especificos. Seu percurso por varios géneros vai formando um capital fundamental.
A maioria deles atua ou atuou com orquestras de salsa, género musical destacado
na cidade. Como o cantor Alex Pino me disse “yo hago musica crossover pero soy
de corazén salsero” (TRIVINO; PINO, 2015). Esses profissionais optaram por
ingressar nos grupos de sequéncias, que sdo um tipo de grupo ao vivo muito
solicitado porque podem oferecer um baixo custo dado que tém poucos integrantes.
Ao contrario do alto custo de uma orquestra de salsa, que tem entre doze e quinze
musicos, e necessita uma montagem de amplificacdo sonora, além de um palco ou
um espaco amplo que ndo € usual numa casa particular. Por outro lado, apesar de
uma orquestra de salsa interpretar outros géneros além da salsa, como merengue,
bolero, tropical, cumbia, entre outros, a diversidade oferecida pelos grupos de
sequéncias é maior.

A salsa tem sua propria cena musical, conceito que inclui o escopo de
atividades, lugares e oficios vinculados a um género musical num espaco geogréfico
(STRAW, 1991; SHANK, 1994), que pode ser espalhado e interconectado no ambito
local, translocal e virtual (PETERSON; BENNETT, 2004). A cidade apropriou esse

conglomerado de mdusicas novaiorquinas descendentes de Cuba e Porto Rico,
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agrupadas sob a etiqueta de salsa, desde a época de sua consolidacdo como
género musical, entre as décadas de 1960 e 1970 (ULLOA, 1992). Os calefios ja
tinham familiaridade com as sonoridades do Caribe que tinham chegado a cidade
com o comércio de vinis e 0s meios da radio e o cinema desde finais de 1930,
conhecidas entre 1940 e 1960 como musica antillana®®. Também conheciam as
musicas colombianas do atlantico desde finais da década de 1940 em formatos de
orquestras com um grande set de instrumentos de sopro, que interpretavam cumbia,
porro, merecumbé e outras musicas, e eram reproduzidas ao vivo nas orquestras de
Cali (CASAS; PALAU, 2013). Essas sonoridades criaram um contexto para favorecer
a recepcao massiva da salsa (WAXER, 2002).

Nessas décadas comecaram a tocar na radio da cidade musicas de géneros
gue permaneceram na memoria musical evocando historias de amor e desamor: o
tango e o bolero. Pavia (2012) aponta que nas décadas de 1940 e 1950 a interagéo
sociomusical envolvia trés praticas centrais: a danca, a serenata e a recepcao de
boleros, na qual estdo considerados produtores, consumidores e distribuidores.
Acrescenta a relevancia do tango para facilitar espacos de sociabilidade. Santamaria
(2008) aponta que o bolero é difundido na Colémbia nos anos de 1940 no mesmo
momento em que a radio particular foi concentrada no epicentro industrial de
Medellin. A autora assinala que o bolero, desenvolvido em Cuba no final do século
XIX, foi difundido por suas gravadoras no México dada sua apropriacao por artistas e
a industria musical e cinematografica do pais, e orientado para o consumo da classe
média na América Latina.

Os tangos argentinos e as rancheras e o0s corridos mexicanos foram
amplamente consumidos no interior do pais desde os anos de 1920. Essas formas
deram origem, duas décadas depois, ao estilo colombiano surgido nessa regiédo
conhecido como musica carrilera, e difundido posteriormente como mdusica de
despecho (despeito), misica de cantina®®, ou musica popular®. Os temas das
musicas falam do desamor, a vida rural e a violéncia (WADE, p.150). A musica de
despeito expressa abertamente a dor da perda e das tragédias, raiva e impoténcia.

Como coloca Alban (2009), “El despecho no es ‘saudade’ ni afioranza, no es

?% Musica antilhana, das Antilhas.

% A cantina é o bar no qual se escuta e canta emotivamente a musica de despeito e outras que
expressam sentimentos semelhantes como o tango e o bolero.

%L E diferente da denominacdo de popular music usada em inglés que implica massificacdo na
indUstria, e distinta da acepcao usada em América Latina como relativa ao povo.
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nostalgia ni melancolia, es dolor, refugiado en la mas vivida sensacion de despojo,
de carencia y de vacio” (p. 82). Expoentes nacionais sao o “Charrito Negro”, Luis
Alberto Posada, Dario Gomez e John Alex Castafio. A musica popular, associada as
classes baixas, embora seu consumo ndo esteja limitado a elas, é tocada de
maneira esporadica pelos grupos de sequéncias. A pratica de recep¢cao mais comum
€ a audicdo, as vezes 0 canto, acompanhada de grandes quantidades de bebidas
alcoolicas, principalmente aguardente.

Numa apresentacao musical durante o trabalho de campo eu tocava com um
grupo num bar. Havia poucos clientes, e num canto havia duas mocas bebendo. No
outro lado, conversavam e cantavam cinco pessoas. O cantor olhou para as mocgas e
perguntou pelo microfone com certa picardia “¢ estan despechadas... arrepentidas?”,
insinuando infidelidade ou desamor na relacdo sentimental delas ou de seus
parceiros. Elas riram sem responder. A seguir ele diz: “este tema va para ustedes”.
Cantou a salsa Yaré de uma ex-mulher infiel que quis recuperar sua relagdo e o
homem responde: “asi queria verte Yaré: sufriendo y buscandome”. Quando
finalizou, a cantora do grupo escolheu a musica de despecho chamada Tirana, que
dedicou pelo microfone aos homens infiéis: “¢me diste el corazén y me lo diste,
herido, otro amor te engafio y tu engafiaste el mio. Por qué eres tan tirana con el que
sabe amarte? debias de matarme para ya olvidarte”. A interacdo entre os cantores e
as mocgas ouvintes/cantantes seguiu como uma conversa, o tema do desamor, e
acontecimentos possiveis sobre ele. Ele consistiu na interpretacdo dos primeiros
sobre os sentimentos das segundas, e a resposta de aceitacdo delas sugerida em
seus risos e cantos.

Musicas dos géneros cubano e bolero sédo solicitadas amplamente aos
grupos de sequéncias. O grupo de mulheres Habaneras é especializado no primeiro
tipo musical, embora possa mudar seu repertério de acordo com a ocasido. Muitos
cantores tém gravado boleros conhecidos para difundir seu trabalho como solistas e
com 0s grupos de sequéncias, como realizaram as cantoras Lilian Yessi Bravo e
Rocio Trivino com suas interpretacdes das musicas classicas Sabor a ti, Todo me
gusta de ti, e Como han pasado los afios>.

Artistas estrangeiros dos diferentes géneros musicais tém visitado Cali em

diferentes momentos. Para poupar custos sdo acompanhados eventualmente por

%2 Como han pasado los afios. Interpretacdo musical: Rocio Trivifio. Cali. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=LEjtN8nXglU> Acesso em: 10 jun. 2014.
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orquestras ou grupos formados por artistas locais. Trata-se de um trabalho de muito
prestigio entre os musicos da cidade. Essas ocasides possibilitam o contato entre
musicos famosos estrangeiros e musicos locais, saindo de uma rede de relagcbes
externas, em geral, para aproximar-se momentaneamente de mediadores afastados.
Durante um desses encontros, o cantor Alex Bejarano me contou numa conversa
pessoal que solicitou que considerassem dar uma coOpia da pista original da
gravacao de uma de suas musicas aos artistas de salsa Hermanos Lebron. Porém,
eles ndo aceitaram no momento.

Além do sucesso da salsa durante os anos de 1960, a corrente de la nueva
ola produz versdes do rock and roll em espanhol provenientes do México e da
Argentina, enquanto a balada foi um tipo de musica dedicada ao romance (WADE, p.
190). Foi um mercado principalmente hispano-americano, que contou com varios
artistas colombianos como Maryluz, Claudia de Colémbia e Oscar Golden. Bolero e
cancdo romantica ou balada continuam sendo relevantes interpeladoras para
expressar a relacdo amorosa de casal. Em Cali foram criados varios grupos
musicais para interpretar essas musicas. Alguns deles fundados nos anos de 1980,
como a Naranja Mecénica e Los Demonios, tiveram reconhecimento local. A cantora
Diana Villegas participou em Los Demonios finalizando a década de 1990. Depois
disso criou seu projeto Viceversa concebido inicialmente como um grupo de baladas
e rock and roll. Porém, pela necessidade de trabalhar, comecou a incluir o repertorio
de musica dancavel e virou um grupo de sequéncias (VILLEGAS, 2015). A iniciativa
do grupo se enquadra dentro da renovacdo das préaticas de consumo das baladas
em meados de 1990 na Col6bmbia, como bares, alguns deles com musicos ao vivo,
nos quais o publico acompanha cantando emotivamente. A renovacao dessa pratica
se relaciona com o fato de que varias geracdes cresceram escutando esta musica,
que geralmente escutavam as mulheres e diaristas durante a realizacdo dos oficios
domeésticos. A denominacdo musica plancha (ferro) foi cunhada pelo locutor radial
Alejandro Villalobos (HERNANDEZ, 2012).

“La dama de la cancion”, como se apresenta a cantora Luz Marina, se
caracteriza por sua interpretagéo de baladas que realiza sobre a base de sequéncias
e pistas. Assisti a seu show no shopping Cosmocentro, onde fez um repertério de
baladas de Rocio Durcal. Como foi durante a Feria de Cali, ela cantou quatro
musicas, e depois se juntou a um grupo de sequéncias com o qual interpretou salsa

e musica tropical. Ela tem cerca de 50 anos, e cantava para um publico composto
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por pessoas de sua idade, majoritariamente. Dois meses depois, passou a compor o
grupo Tropicalex junto com o cantor Alex NuUfiez, jA que o trabalho de ambos se
complementa, como eles me explicaram. Ele tem mais experiéncia na interpretacéo
de salsa e bolero, e ela, de baladas.

Dezembro ndo s6 é a época de maior atividade para as orquestras de salsa,
mas também para grupos musicais de outros géneros (OCHSER, 2004 p. 30).
Projetos como Viusica, da violinista Nathalie Ortiz, oferecem arranjos de musicas do
Natal como villancicos em versdes pop, e algumas musicas de pop e rock e baladas.
Suas gravacOes de Noche de paz e Lo mejor de mi vida se baseiam em pistas,
sequéncias ou musicos no show dependendo do orcamento escolhido pelo
frequés®.

A FM (frequéncia modulada), que permite o som estereofonico, € instalada
em 1978 no pais. Segundo Perez e Castellanos (1998, apud GREIFFENSTEIN,
2013), o numero de frequéncias autorizadas em FM aumentou de 15 em 1978 para
568 em 1998 (p. 145). A FM compreende a maioria de emissoras que transmitem
masica, sendo a maior parte de sua programacdo em espanhol. Outros géneros
dancéveis comegaram a tocar nos meios de comunicacao desde finais da década de
1980, como o merengue dominicano, que comecgou a ter sucesso comercial na
Colémbia ao final da década de 1980 (WADE, p. 191; CATANO, 2010). Em boa
parte esse cenario novo de reconfiguracdo da industria musical no qual entraram
outras musicas em circulacao, entre elas a producéo salsera de Cali, foi paralelo, e
talvez interdependente, a crise da salsa em Nova York e Porto Rico nesses anos.

As orquestras Grupo Niche, Guayacan e, em menor medida, La Misma
Gente representam a salsa calefia dos anos de 1980 e 1990. Os fundadores das
duas primeiras eram musicos do departamento de Choco e, da ultima, musicos da
cidade de Palmira no Valle del Cauca, que nos trés casos se radicaram em Cali. A
frase “Cali, la sucursal del cielo” da musica Cali Pachanguero, citada no capitulo
anterior, reforca o slogan que cidade concedeu a si mesma como “Cali, capital
mundial de la salsa”, ambas gravadas no imaginario dos cidaddos (RODRIGUEZ,
2011; WAXER, 2002, p. 172). Grupo Niche e Guayacan introduziram elementos

sonoros da musica afrodescendente do Pacifico colombiano na forma de cantar e

% Noche de Paz. Producio: JGR. Interpretacdo: Viusica. Cali. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=klYyPly6j5A> Acesso em: 12 jun. 2014. Lo mejor de mi vida.
Producédo: JGR. Interpretacado: Viusica. Cali. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=alCRmRSaakY> Acesso em: 12 jun. 2014.
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nas letras romanticas e alusivas a paisagem. Elaboraram um ritmo cadenciado que,
acompanhado dos elementos anteriores, tém presenca ainda em algumas
orquestras contemporaneas da cidade. O compositor e diretor do Grupo Niche, Jairo
Varela, é para muitos a figura mais relevante da salsa em Cali**.

Ainda no final de 1980 surgem orquestras completamente integradas por
mulheres e por criangas. As primeiras se relacionam a mudancgas acontecidas desde
as décadas anteriores nas quais se da uma maior participacdo e status
socioeconémico da mulher, e as orquestras constituem uma alternativa para a
atuacao profissional das mulheres no universo salsero, dominado tradicionalmente
por homens. As segundas emergem da consolidacdo de escolas de musica como
espacos laborais dos musicos (WAXER, 2002 p. 200). Algumas das primeiras
subsistem ainda hoje como as orquestras de mulheres Canela, Anacaona e
D'Cache, e ha algumas de criacdo recente, como a orquestra Maria Mulata®. As
orquestras de salsa tiveram um declinio na cidade no final dos anos 1990 ligada a
crise econdmica do periodo, como expliquei no primeiro capitulo.

Como mencionamos acima, a salsa em Cali inclui sonoridades das musicas
afro do Pacifico, desde seus inicios, de modo que ambas as cenas musicais se
entrelacam e alguns de seus musicos, lugares e eventos propiciam espagos para as
duas®. Desde o comeco da producéo salsera colombiana, é significativo o éxito
comercial de alguns temas criados em ritmos tradicionais. Um deles, La vamo’ a
tumbé (2000), é um porro chocoano®’ do compositor Octavio Panesso que interpreta
a orquestra Saboreo. O outro, Vos me debés (2010), de Willy Garcia, € em ritmo de
currulao que procede da zona do Pacifico, interpretado pela orquestra Son de Cali.

Para Wade, a década de 1990 apresenta uma virada para 0 pos-
modernismo que contempla a emergéncia das lutas politicas de indigenas e negros,
gue conseguem reconhecimento pelo Estado, e se concretizam nas novas narrativas
do multiculturalismo. Esses discursos, embora avancem no sentido de oferecer
caminhos legais para a diversidade cultural, também s&o explorados pela abertura

econbmica por parte do Estado para a mercantilizacdo do capitalismo globalizado

% Em 1995 Varela foi acusado de enriquecimento ilicito por ter recebido um pagamento para tocar
com Grupo Niche numa festa dos narcotraficantes Rodriguez Orejuela. Posteriormente, em 1999,
aéa(’)s passar quatro anos na cadeia, foi inocentado da acusagéo (VILLAFANE, 2012).

% Segundo seu site web foi criada em 2009 http://www.mariamulataorquesta.com/

% Ulloa propde a categoria salsapacifico para designar um estilo musical feito principalmente por
musicos afro da costa pacifica, que hibridam a salsa com suas musicas vernaculas (Ulloa, 2008).

%" Ritmo musical oriundo do departamento do Choco.
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que promove as hibridizacdes e a nostalgia para o consumo das tradicoes. As
formas das musicas costefias com a cumbia, o vallenato, pop tropical e a musica
tropical, tem conseguido representar desde os anos de 1940 as imagens
ambivalentes e contraditérias da identidade colombiana na modernidade e pos-
modernidade. O autor assinala que nos anos 1990 se da uma tendéncia de
valorizacdo da musica costefia (da Costa Atlantica) nas décadas de 1950 e 1960. A
televisdo estimula essa renovacédo com a elaboracéo da telenovela baseada na vida
do musico Rafael Escalona, compositor de vallenatos. O vallenato comecou a tocar
na radio no final de 1940 (p. 118), mas teve sucesso em nivel nacional na década de
1970, quando ganhou uma nuance roméantica com a influéncia da balada. O
vallenato, também do atlantico, tem maior comercializacdo nessa década com
musicos como Diomedez Diaz e o Binomio de oro, e transcendendo barreiras de
classe baixa para atingir um publico de classe média e alta com a figura de Carlos
Vives nos anos de 1990. Musicos de outras cidades aprofundaram um estilo pop do
vallenato iniciado por Vives conhecido como tropipop nessa década. Para meados
dos anos de 1990, cada cidade tinha pelo menos uma emissora especializada nos
géneros musicais de musica romantica, outra de rock e outra de musica classica, e
programas especializados em salsa antiga e som cubano.

Em meados da década, varias emissoras se atribuiram o termo crossover,
referido a sua transmissdo de uma ampla variedade de géneros, como La Mega,
surgida em 1994 (GREIFFENSTEIN, 2013; WADE, 2000, p. 274). Posteriormente,
muitas discotecas e 0s grupos de sequéncias adotaram o termo. Qualquer género
musical novo pode entrar nessa categoria. Outros géneros dancaveis caribenhos
gue entraram em circulacdo massiva na cidade no alvorecer do século XXI, como a
bachata e o reggaeton, séo incluidos no repertorio total dos grupos de sequéncias.
Alguns argumentos contra o reggaeton de diversos atores entre eles musicos,
assinalam que suas letras sdo pobres ou obscenas, jA que muitas sdo explicitamente
sexuais.

Nas ultimas duas décadas a criacdo de orquestras de salsa € um movimento
que retoma forgca paulatinamente. Uma tendéncia recente de orquestras como
Clandeskina, Sonaure e Calibre recupera o tipo de som derivado da salsa brava
nova-iorquina de carater vibrante, de sonoridade tosca nos instrumentos de sopro,
que é vinculado ao espaco do bairro das classes trabalhadoras (ULLOA, 1992).

Estima-se que na atualidade existam cerca de oitenta orquestras de salsa na cidade
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(GUERRERO, 2012), o que evidencia a diferenca em relacdo ao periodo de vinte
anos atras. Apesar disso, poucas delas oferecem trabalho estavel para os musicos,
pois sdo projetos criativos que requerem um grande investimento que acaba nao
sendo recuperado. Por outro lado, as orquestras disputam com grupos de
sequéncias que oferecem igual repertério por menor preco, e o publico parece
valorizar a economia e ndo o trabalho dos instrumentos ao vivo, como apontam
alguns intérpretes (CORRALES, 2013).

Nos ultimos anos, a salsa passa por um processo de ressurgimento e de
institucionalizagéo na cidade. Tal reativagao tem bifurcado os circuitos que conectam
as praticas da cena salsera, impulsada pelos entes estatais, o interesse da industria
cultural e turistica e diversos atores independentes. No Acuerdo n.° 243 de 2008 do
Concejo Municipal de Cali®, a salsa ¢ declarada patrimonio cultural da cidade, com o
qual a prefeitura inicia a realizagcdo de atividades que apontam a fortalecer sua
difusdo como festivais*®, concursos, oficinas de ensino da danca, audicdes e
palestras®. A aposta por seu fortalecimento no governo seguinte pretende criar um
cluster cultural ao redor da salsa, e incentivar o turismo nacional e internacional
(GUERRERO 2012, p. 121). Entre os lugares noturnos de danca que demarcam a
oficialidade como percurso turistico, estao incluidas as discotecas e grilles Zaperoco,
La Fuente, Tin Tin Deo, Delirio, La Casa Latina e Nuestra Herencia (TRIANA, 2012,
p. 127). Outros espacos configuram um circulo menor que procura orientar-se por
regras internas, nos moldes de um subcampo cultural, como coloca Bourdieu.
Alguns sédo frequentados pelos aficionados e especialistas, e estdo dispersos em
bairros de classes baixas e média ao este da cidade em sua maioria. Entre os
melémanos que os visitam, € desprezada a programacéo de lugares hegemoénicos
por considera-los “salsa para turistas” (TRIANA, 2012). Punto Baré é um bar
frequentado por um publico formado por masicos. A figura central € o musico Jaime

Henao, de reconhecida trajetéria na salsa como cofundador da orquestra La misma

% Acuerdo n° 243 de 2008 do Concejo Municipal de Cali.

¥ A prefeitura, por meio de sua Secretaria de Cultura y Turismo, realiza trés eventos relacionados a
salsa: o Festival Mundial de la Salsa, o Festival Salsa y Verano e o encontro Salsa en la Loma, este
tltimo em associagdo com a Union de Melémanos y Coleccionistas de Musica afrolatina (UNIMEL).

0 Um deles chamado Salsa, ritmo y letras, Espacio de conocimiento, formacion y dialogo intercultural
programado pelo Centro Cultural e na Biblioteca Nuevo Latir. O Programa Cali destino Salsa, MUsica
e Intercultura, menciona os beneficios de um cluster e pde como exemplo o caso do tango em
Buenos Aires e 0 Jazz em Nova Orleans, (GUERRERO, 2012).
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gente, e também musico no jazz e no rock local*

. Os musicos que trabalham com
sequéncias e tém uma trajetéria vinculada a salsa, sao frequentadores do lugar,
como meus interlocutores Luis Fernando Castro e Alex Pino.

Algumas iniciativas ndo governamentais comecam a aproveitar a
propaganda turistica e criam seus produtos que oferecem viver a experiéncia da
salsa com a assisténcia a uma escola de danca, ao ensaio de uma orquestra,

incluindo o consumo da gastronomia local*

. O antropologo Castafio (2014) aponta
que a alianca da salsa patrimonializada e sua industria cultural cria uma alteridade
calefia que visa se tornar em identidade legitima. Antes que um imaginario unificado,
a salsa em Cali envolve una multiplicidade de significados ao redor da identidade
cultural dos calenhos, assinala o autor. E possivel observar entio muitos estilos de
salsa na producdo das musicas. Alguns seguem a corrente de representar uma Cali
alegre, apaixonada pela danca, orientada tanto para um bailador calefio quanto para
um espectador estrangeiro. Por exemplo, a musica Asi es que se baila en Cali, de
Willy Garcia.

Projetos de salsa de composi¢cOes proprias sao feitos de modo paralelo ao
trabalho com os grupos de sequéncias, como a orquestra Artista Unidos de la Salsa
coordenada por Juan Carlos Castrillén, que dirige o grupo de sequéncias La
Guagua; a orquestra Ensalsate na qual canta Maria Henandez, proprietaria do
Grupo Sax Cali; e O Positivo e Café Vission, os quais podem oscilar entre formacéo
instrumental de orquestra e grupo de sequéncias.

A prética da danca tem sua propria historia na cidade. J& no inicio do século
passado estava presente nos agielulos**, nas festas familiares, comunitarias e nos
clubes sociais. No caso da salsa, sua forma distintiva é reconhecida
internacionalmente pela denominacédo estilo classico calefio®*, que é consolidado

com a formalizacéo de escolas e academias de danca®, e integracdo de grupos de

*! Tem atualmente uma escola de formac&o em jazz, El Colectivo.

“2 Tour Cultural de la Salsa, proposta da Asociacion de Orquestas y Grupos Musicales Profesionales
del Valle del Cauca http://promusival.net/?page id=1270

3 Nome dado aos encontros de jovens nos domingos no comecgo do século XX. Neles era proibido o
consumo de bebidas alcodlicas e se bebia agua de “lulo”, nome cientifico da Solanum quitoense, o
que resultou na abreviacéo aguelulo.

** Também conhecido como estilo de barrio (TRIANA, 2011, p. 17).

> As escolas de salsa registradas na oferta turistica do sitio web da prefeitura estdo organizadas em
trés associacdes. Em total, sdo quarenta e seis. Hoje em dia, ha associacdes de melémanos de salsa
por todo o pais, e a comunicacao entre elas forma uma rede que se retne de maneira simbdlica na
Unién Nacional de Melémanos y Coleccionistas de Musica Afrolatina (UNIMEL), da qual fazem parte
onze associacfes de Cali, dezesseis do Valle del Cauca e outras catorze do resto do pais.
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dancarinos profissionais desde 1997 (CASTANO, 2010). Enquanto as escolas de
danca tém recebido apoio e conseguido manter seus projetos, para alguns musicos,
como Carlos Galvez, pianista da prestigiosa orquestra Guayacan, as orquestras
continuam a ser secundarias no meio salsero (GALVEZ, 2015).

O colecionismo de gravacdes tem sua propria dinAmica e sua chegada a
Cali se d4 desde os anos de 1920 gragcas aos marinheiros que vinham de Nova
York, cruzavam o Canal do Panama e chegavam a cidade de Buenaventura,
principal porto de Coldémbia sobre o Pacifico, localizado a duas horas de Cali por via
terrestre. Também chegavam ao porto de Barranquilla na costa atlantica, onde era
comum adquirir gravacdoes desde 1910, e escutar algumas emissoras cubanas
captadas pela radio de curta frequéncia (WAXER, 2002, p. 52; CATANO, 2010). Isso
permitia um movimento em torno da difusdo de discos em lugares que amostravam
as novas aquisicoes, e de aficionados e associa¢cbes de meldmanos a sua colecéo.
Paralelamente, a pratica das audicbes se torna comum, na qual sdo difundidos
novos discos e classicos, e € aberto o espaco para a narracao da vida dos musicos
e a histéria das musicas (CATANO, 2010). No século XXI o colecionismo é
estendido até o ciberespaco nas méaos dos bloggers (TRIANA, 2012).

Em meados dos anos noventa as condi¢des materiais seriam precérias para
0s musicos. Na busca de sobrevivéncia, eles langam mao de um recurso tecnolégico
recém-criado, a sequéncia. A formacdo de grupos menores proporciona menores
rendimentos. A mudanca material induzida pela sequéncia reproduz o repertorio
predileto para audiéncia e, por conseguinte, mantém a estética anterior sob sua
perspectiva. Ao contrario, para 0s musicos ha uma mudanca profunda na estética, e
sua qualidade € menor, restando forca a sua autonomia.

A memaria musical mantém vivas musicas de diferentes épocas mediante de
praticas participativas dos calefios como a danca, a escuta, 0 canto e o
colecionismo. As musicas mais comerciais ressaltam com diferente intensidade
temporal na paisagem sonora da cidade. Paisagem sonora e memoria musical,
experimentadas na interpretacdo ao vivo pelos grupos de sequéncias, constituem
bases materiais e sociais dessas formas musicais que condicionam sua autonomia
estética parcialmente. S&o expressdes dos consumidores/participantes que,
juntamente com o0s meios de comunicacdo, constituem processos e instancias

legitimadoras.
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2.  “NOSOTROS VENDEMOS ALEGRIA”: MEDIACAO E INTERACA O SOCIAL
DE MUSICOS EM GRUPOS DE SEQUENCIAS

Y nadie pregunta si sufro, si lloro.

Sitengo una pena que hiere muy hondo...
Yo soy el cantante porque lo mio es cantar,
y el publico paga para poderme escuchar

El Cantante

Hector Lavoe

Neste capitulo, primeiro, elaboro o quadro metodologico, explico as
articulacbes entre tipos de etnografias realizadas, e detalho o percurso dessa
construgdo. Em segunda instancia, me aproximo das perspectivas tedricas sobre a
relagdo individuo e sociedade conforme os autores Elias e Goffman, e argumento
que elas tém um encontro possivel. Depois, apresento e analiso as caracteristicas
dos intérpretes musicais e a forma em que constroem sua fachada e equipes na
interacdo online e off-line. Finalmente, exemplifico com momentos etnograficos como
o trabalho musical se da entre a cooperagdo e a concorréncia, dindmicas que estao
atreladas as interdependéncias da relacdo com o publico, das variagdes da industria

musical e da propria instabilidade de seu trabalho.

2.1 CIBERNOGRAFIA, AUTOETNOGRAFIA, ETNOGRAFIA SONORA,
ETNOGRAFIA: UM ENTRELACAMENTO METODOLOGICO.

Para analisar a probleméatica pensada, parto de uma abordagem qualitativa
que permite atingir as especificidades do problema de pesquisa levantado, ja que
indago pelas expressdes e as valoracdes de um grupo de sujeitos e me pergunto
pelos sentidos que emprestam a sua agao. Assim, realizei uma etnografia que como
procedimento heuristico possibilitou meu envolvimento no meio mediante minha
participacdo como flautista e pesquisadora. A etnografia, como sintetiza Flick, “parte
da postura tedrica da descricédo de realidades sociais e da sua elaboracao, tendo por
objetivo o desenvolvimento de teorias” (2004, p. 161). Quivy (2005, p. 135)
acrescenta que o processo de trabalho de campo se conduz por meio de um método
indutivo que se baseia numa exploracdo empirica. Faco principalmente uma

etnografia da interacdo social (Goffman, 1981; 2001; 2011), que enfatiza a
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compreensao da perspectiva dos sujeitos pesquisados e de suas categorias de
organizacdo do conhecimento. A etnografia permite enxergar o desenvolvimento do
drama social, a construcédo da fachada e equipes dos musicos e sua interagdo com
outros atores, como 0 publico, os clientes, colegas, e outros. Permite, ainda,
evidenciar algumas interdependéncias dessa configuragdo social presentes na
copresenca dos individuos, ou seus restos latentes nas mediagfes entre pessoas e
objetos. Durante a etnografia, estive atenta as intera¢cdes entre os musicos, quando
ocorriam explicacbes, opinides, argumentacdes, reprimendas, expressdes de
valores, entre outros. Foram igualmente relevantes o conhecimento prévio e o
adquirido na etnografia das formas de valoragdo de linguagens musicais e de
comportamento, muitas vezes reprovadas ou aceitas de maneira verbal ou gestual
com avaliacbes silenciosas e reveladoras pelos colegas. Nesse sentido, a
experiéncia, as opinides e os relatos dos interlocutores estdo no foco da analise. Por
ISSO, para conseguir um panorama abrangente de aspectos que atravessam a
complexidade das autoapresentacfes no meio laboral dos musicos e seus juizos
estéticos, inclui a aprendizagem de c6digos sonoros, visuais e corporais proprios da
praxis cotidiana do oficio musical.

Alids, a etnografia € uma ferramenta capital para os trés socidlogos nos
quais fundamento esta dissertacdo, Hennion, Goffman e Elias realizam etnografias
nas que pesquisam através da lupa de suas teorias. Hennion (2002, p. 313) propde
0 método etnografico para a apreensao da causalidade circular das mediacfes do
objeto musical. Nesse sentido, oriento-me e atuo no campo e no desenvolvimento da
apresentacao musical pela sugestdo de um estudo que analise as costuras do tecido
musical; indago como constroem e desfazem os vinculos que os unem a musica e
seus parametros estéticos, aos musicos e as concepcdes de sua profissdo musical,
ao publico, aos meios de comunicacao e a paisagem sonora. Goffman faz etnografia
em seus estudos sobre a ordem da interagéo na ilha de Wright (TRAJANO, 2008, p.
173) e nas instituicbes totais tomando o caso de um hospital psiquiatrico
(GOFFMAN, 1974). Por sua vez Elias realiza com Scotson uma etnografia numa
comunidade da periferia urbana observando as relacbes de poder numa
configuracéo de estabelecidos e outsiders (ELIAS; SCOTSON, 2000). Configuracdes
gue tento esmiucar e visualizar na rede que une 0s musicos e seu entorno. Em vez
de tentar atingir uma objetividade absoluta, intencdo ja questionada por sua

impossibilidade epistemoldgica, acolho as particularidades que implica a
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subjetividade. Meu pertencimento ao meio cultural e a comunidade de musicos de
Cali e a experiéncia vivida nesse meio s&o potenciais para a interpretacdo conjunta
da linguagem que veicula uma compreensdo comum. Desse modo, ao ser
consciente dos preconceitos ndo abandono um esfor¢co de objetivacdo, considerado
necessario nas ciéncias sociais para apresentar uma aproximacgao a realidade social
(PIRES, 2008, p. 57).

Embora explicite as escolhas tedricas e técnicas, ndo tomo a fundamentacéo
como um caminho delineado de maneira rigida. Pelo contrario, escolho usa-lo como
uma orientagdo basica, como “um mapa maritimo, e ndo como uma via férrea”
(DESLAUREIS 2008, p. 137). Para tal fim, organizo uma metodologia baseada na
ideia de um modelo artesanal de ciéncia, disposta a criatividade metodologica e a
articulacao de técnicas para atingir o dinamismo da realidade e néo so6 limitada aos
procedimentos legitimados pelos metodélogos (BECKER, 1999 p. 12). E por isso
gue segmento o trabalho de campo em duas fases consecutivas e articuladas. A
fase inicial consiste numa cibernografia e a seguinte, numa etnografia in situ.

A realizacdo de uma pesquisa pela internet surge inicialmente com a
necessidade de manter contato desde o Brasil com Cali, na Colombia, onde fiz
minha formacg&o musical e trabalho como intérprete e docente ha mais de quinze
anos. A ideia-chave que surge posteriormente € pensar o entrelacamento do online
e o off-line nas interacbes dos musicos em Cali. Abordar o estudo em e sobre
internet baseada na etnografia me colocou diante de diversas conceituacfes
tedricas e metodoldgicas, de maneira que é necessario esclarecer minha escolha do
conceito de cibernografia para a etapa inicial.

A pesquisa social em Internet tem sido abordada fundamentalmente sob trés
perspectivas, conforme assinalam Fragoso, Recuero e Amaral (2011). A primeira se
direciona a analisar a internet como um lugar desterritorializado e com propriedades
Unicas em que se constréi cultura, um ciberespaco independente do off-line. Esses
estudos tém optado por denominagbes como netnografia e etnografia virtual
(POLIVANOV, 2013, p. 63). Outra perspectiva considera os usos de internet como
artefato cultural e se foca no estudo simultaneo das rela¢des online e off-line; ja uma
terceira abordagem concebe a internet como midia geradora de praticas sociais
(FRAGOSO, RECUERO E AMARAL, 2011, p. 44). Nocdes baseadas na etnografia
como netnografia e webnografia tém sido usadas em estudos de marketing e

consumo, principalmente quando a etnografia virtual salienta a internet como espaco
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onde se produzem relacdes sociais sui generis. Finalmente, o conceito de etnografia
digital se baseia no anterior e destaca o uso da metodologia de partilhar dados
coletados online para a realimentacdo de narrativas coletivas (lbid.). Fragoso,
Recuero e Amaral (2011) e Polivanov (2013) sugerem o uso de termo etnografia
sem adjetivos para evitar a concepgdo de internet como um lugar onde o de
sociabilidades, disputas e valores ndo se da como na comunicagcdo mediada por
computador. lgualmente Miller e Slater (2004) argumentam a favor da etnografia
com o intuito de ndo separar objeto e contexto, mas de observar a relacéo online e
off-line. Ademais, a dicotomia virtual-real de uso comum pode reforgar a artificial
oposicdo de que as interagbes online constituem formas de sociabilidade
diferenciadas no fundamental daquelas dadas face a face. Além disso, a nocéo de
virtual pode insinuar a falsa ideia de uma desconexéo com a realidade dos sujeitos.

Por sua vez, Reguillo (2012) propde a nocéo de cibernografia para analisar a
articulacdo entre os usuarios e o ciberespac¢o. Acrescenta que o termo se baseia no
sentido tradicional da etnografia, do estudo de grupos humanos especificos. Minha
adocao do conceito tem a ver com uma populacéo especifica em estudo e o0 uso de
internet como lugar de alternadncia com o off-line. Minha inquietacdo nesta etapa
inicial é saber como os musicos em Cali realizam a autoapresentacdo da fachada na
interacdo com o0s colegas no site de rede social Facebook e analisar o uso do
ciberespaco nessa construgdo, afastada no comeco da observagéo in situ. Porém,
esse ciberespaco € entrelacado pela comunicacdo mediada dos musicos em internet
a um territorio especifico, e em ambos apresentam valores e comportamentos
particulares. Como o foco no comeg¢o sdo os musicos que trabalham na cidade de
Cali, é importante ressaltar que eles interatuam com outros que estdo em lugares
distantes do pais ou do mundo, que séo calefios ou nao, e que configuram redes de
intercambio internacional.

Ja tinha visto os grupos de sequéncias em Cali, mas ndo os distinguia com
esse nome e como una categoria nativa da comunidade musical. Eu fazia uso
frequente do site de rede social Facebook e tinha muitos contatos de musicos em
Cali, assim que a descoberta desse tipo de grupos se da inicialmente no Facebook e
nas conversacdes com colegas. Inicialmente meu critério de selecdo da populacdo
foi amplo, condicionado a intérpretes que tocaram em Qrupos musicais que
ofereceram muitos géneros musicais comerciais na cidade. Depois na etnografia, foi

recortada para abranger intérpretes dos grupos de sequéncias. Eles sdao
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principalmente “musicos normais” (BECKER, 2011), profissionais que atuam na
cotidianidade do oficio e n&o, idolos de massas.

Realizei uma observacao de todas as informac¢des compartilhadas durante o
altimo ano e meio de dez perfis de intérpretes mulheres e homens que conhecia. De
maneira paralela, procurei os nomes dos grupos em que tocavam colegas em
algumas paginas da web e videos no site de rede social de YouTube e me deparei
de maneira paulatina com os perfis dos grupos musicais no Facebook. Esta revisdo
sistematica inicial ocorreu entre junho e julho de 2014. A analise se focou no corpus
de fotografias, videos, nas resenhas de apresentacdo dos grupos musicais, nos
comentarios e nas discussdes entre colegas feitas nesta plataforma. A validade
desses documentos como elementos de uma autoapresentacao reside no fato que
Sao 0s proprios musicos que os tém escolhido em detrimento de outros e tém
decidido como transmitir a informacdo. As perspectivas dos enfoques visuais dos
videos e das fotografias selecionados tém passado pelo filtro e juizo dos musicos
gue os consideram apresentacdes legitimas e os pde a disposi¢cao dos espectadores
no cenario virtual. A maioria de publicacdes online corresponde a expressdes
controlaveis da atuagdo, enquanto outras ficam nos bastidores ja que se consideram
inapropriadas ou podem ferir os sentimentos de outros e ameacar suas fachadas
(GOFFMAN, 2011).

Posteriormente, a pesquisa € retomada e aprofundada entre outubro e
novembro de 2014, quando observo ndo so os perfis no Facebook, mas acrescento
as paginas da web e os videos no YouTube por meio de hiperlinks que conectam as
paginas com outras de vinte e trés grupos musicais de sequéncias que atuam em
Cali. A presenca foi primeiro a de uma observacao néo participante e posteriormente
de observacéo participante com um perfil tipo input, na qual interatuei com dialogos,
criando uma retroalimentacdo (REGUILLO, 2012, p. 149). Ao procurar na internet os
grupos musicais em Cali, encontrei pessoas gque eu conhecia tocando neles, e mais
tarde contatei alguns. Os videos dos grupos no YouTube tinham em geral poucas
vistas, comentarios e “curtidas”, elementos que poderiam ser considerados como
indicadores gerais de sua recepg¢do, como tém sido usados em outros estudos. Nas
conversacdes aprendi que 0 YouTube era usado mais como um suporte para videos,
cujo enlace era compartilhado para clientes potenciais, que como uma informacéo
postada online a espera de publicos “virtuais”. Quer dizer, o interessado

regularmente tem primeiro contato off-ine com o musico numa apresentacdo
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musical, ou mediante o oferecimento dos musicos em portfélios em fisico, ou de
conhecidos que recomendam o grupo. Ao falar com o masico, este envia o link de
um video postado em internet para amostrar seu trabalho.

No inicio da cibernografia ja tinha contato com muitos musicos da cidade,
mas a interacdo pela internet me fez refletir sobre a prépria forma que eu me
apresento. Isso porque, da mesma maneira que eu 0S pesquisava, eles, ao saber do
estudo que realizava, podiam também indagar sobre mim. Assim nessa segunda
etapa me preocupei em preencher os itens sobre minha informacéao profissional,
partilhar uma foto de perfil que amostrava minha face e alguns aspectos pessoais
qgue considerei que podiam ser publicos sem ser intimos. Comecei a falar com
alguns conhecidos de Cali com os quais tinha tido muito pouco contato e com
musicos desconhecidos por mim, que “adicionei” ou me “adicionaram”, e com 0s
guais tinha muitos contatos em comum no Facebook. Nesses dois meses, conversei
com alguns colegas e sondei a possibilidade de que me permitissem acompanha-los
nas suas apresentacdes musicais. Essa interacao frequente foi fundamental para
preparar a entrada rapida no campo para minha chegada em dezembro, um més
gue queria aproveitar ao maximo porgue € a época de maior trabalho para todos os
musicos na cidade.

As musicas e o repertorio, o corpo do intérprete e a apresentacdo musical
tecem pontos de encontro com a mediacdo online que emergem de maneira
recorrente nas fotografias, nos videos e didlogos dos musicos e expandem o espaco
comunicativo do fendbmeno musical. Nesse sentido, no intuito de destacar o estatuto
do visual e do sonoro como constitutivos neste texto, considero as fotografias e os
videos postados pelos musicos e ligados a ele por meio de hiperlinks como
elementos portadores de um tipo de informacdo particular privilegiada e
insubstituivel da dissertagcéo socioldgica.

A etnografia em Cali teve inicio na segunda semana de dezembro de 2014 e
se estendeu até o final de marco de 2015. Nos primeiros dias falei com varios
musicos e |lhes pedi que me falassem sobre seu trabalho e me permitissem
acompanha-los em suas atividades laborais. Alguns deles sdo meus amigos e havia
tocado com eles em anos anteriores em grupos de musicas regionais colombianas e
de musica antilhana e salsa. Pela técnica de bola de neve, conheci outros muasicos
com guem nao tinha tido contato anteriormente e que me abriram a possibilidade de

tocar e conversar com eles e com quem estabeleci contato pelo Facebook. Durante
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o trabalho de campo na cidade, percebi a necessidade de continuar de maneira
paralela a cibernografia e o uso permanente do site de rede social Facebook, ja que
ali os musicos anunciavam as apresentacfes em lugares de entrada livre como
bares e centros comerciais e mantinham uma conexdo permanente, dada a
possibilidade de oferta ou busca de apresentagbes musicais surgidas a qualquer
instante. Da interagdo constante online e off-line se teceu uma socialidade que uniu
vivéncias, fotografias e comentarios nos quais me envolvi com colegas, a0 mesmo
tempo em que observei o inicio do exame no ciberespaco. Terminei fazendo parte
das postagens dos préprios musicos que inicialmente coletei produto do
fortalecimento dos lagos sociais durante o trabalho de campo em Cali. O trabalho de
campo foi completado nos meses de dezembro de 2015 e janeiro de 2016, de modo
menos intensivo, e acompanhado da escrita do texto final. O propdsito desse
periodo foi coletar informagbes sobre a perspectiva do publico, um pouco
descuidado no trajeto anterior, e fundamental para a compreensao da
interdependéncia na totalidade da configuracéo social.

A observacdo se nutriu da reflexdo da etnografia sonora, ferramenta
fundamental no estudo da producdo e percepcdo do som como dado sensivel da
vida coletiva em contextos urbanos. O trabalho de campo implicou uma escuta
atenta da paisagem sonora musical, elemento que no transcorrer da pesquisa foi se
tornando cada vez mais relevante. Durante minhas andancas pela cidade estive
atenta as musicas que tocavam em alto volume em casas, lojas, carros, entre outros
lugares. Ja que a escuta nao percebe um exterior caético e sem sentido, ao contrario
a percepcao € seletiva e organiza as formas sonoras (CARVALHO; VEDANA, 2009),
a escuta do entorno foi um desafio epistemoldgico que enfrentei no sentido de focar-
me nas muasicas, identificar aquelas de maior recorréncia e apontar sua
convergéncia com o repertério dos grupos. Os musicos mencionavam durante as
interacdes grupais sua disposicdo permanente e atenta para conhecer os repertorios
que tocavam na radio e no entorno. Complementei a observagcdo com a escuta
esporadica de emissoras de radio que os musicos tinham apontado.

A aproximacdo ao campo durante a cibernografia e a etnografia implicou um
processo de estranhamento do familiar, no qual tentei desnaturalizar minhas
concepcOes sobre topicos centrais da pesquisa como o oficio do musico, os
processos de aprendizagem-ensino musicais, as valoracdes estéticas, entre outros,

além do esfor¢o por construir um olhar sociologico. Embora neste documento néo
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teca uma narrativa autoetnografica em que os dados e as analises autobiograficos
sejam o principal revelador, trago reflexdes autoetnograficas que me permitem
analisar e interpretar aspectos socioculturais de minha relacdo com os sujeitos de
pesquisa online e off-line (CHANG, 2007, p. 1, AMARAL, 2009). Nesse sentido,
minha experiéncia pessoal passada como musicista e o trabalho etnografico jogam
luz para uma compreensao contextualizada ao longo do texto. Foi importante revisar
em minha memdéria lembrancas sobre o trabalho como intérprete, estudante,
espectadora e calefia, e as particularidades desses papéis no fazer cotidiano.
Também foi relevante pensar sobre as formas de sociabilidade que tive com outros
muasicos e a forma como aspectos de classe, género, idade e etnicidade se

imbricavam nas relacdes de trabalho dando lugar a certas configuracdes de poder.

2.2 “;VOS SOS CHISGUERA?": A REINSERCAO NO CAMPO ENTRE INSIDER E
PESQUISADORA

Mesmo que ndo possa afirmar que sou uma insider em todo o sentido da
palavra, pois nao tinha trabalhado com grupos de sequéncias antes, teve, sim, um
importante grau de proximidade ao oficio em investigacdo. Nos ultimos treze anos,
uma parte da minha renda foi obtida com a interpretacdo musical, além da docéncia
em musica. Quero mencionar aqui certos elementos autobiograficos que foram
relevantes para a etnografia e que vinculam alguns dos interlocutores que contatei.

Iniciei minha formacao profissional em musica em Cali. Primeiro, em nivel
técnico no Instituto Popular de Cultura (IPC), em 1998, e me graduei em Musica, na
Universidad del Valle, em 2001. Conclui o primeiro em 2002 e o segundo em 2007.
Como monografia de graduacdo em mausica, elaborei nas areas de musicologia e
etnomusicologia uma analise da producdo sonora das comunidades negras da
cidade de Santander de Quilichao, no Departamento do Cauca e do oficio dos
musicos nas “adoragbes” — comemoracdes da festa catdlica do Natal com
particularidades culturais proprias da comunidade (PALAU, 2007). Em ambas as
instituicdes, no IPC e na universidade, aprofundei minhas concepcbes sobre a
profissdo musical e as formas de valoracéo estética ligadas as musicas regionais da
Colémbia, a musica académica e as musicas populares. Isso motivou a conformacao

de um grupo de musica em 2002 por companheiros de estudo das instituicdes
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mencionadas, embora independente delas, o Conjunto Musical Trapiche. Nele
tocava a flauta transversal e fazia coros, e foi com esse grupo que comecei a
trabalhar como intérprete de mausicas regionais colombianas. Aprendi com o0s
companheiros em nossa condicdo de novatos aspectos basicos laborais, tais como:
a elaboracéo da brochura, as tarifas de pregcos que se podiam oferecer na cidade, o
repertdrio mais conhecido, as convencdes sobre os tipos de uniformes para cada
cenario, a montagem basica dos instrumentos e das equipes de som, e inclusive os
primeiros experimentos de gravacao caseira. Em Trapiche compartilhei a experiéncia
com Rocio Tiriviflo, graduada também pelo Ipc, cantora e amiga, quem participava
dos grupos de sequéncias, e foi um contato-chave para conhecer outros musicos
que trabalhavam com sequéncias. Em 2005, a formacéao instrumental do grupo teve
algumas mudancas. Entrou a saxofonista Maria Hernandez, com quem toquei em
algumas ocasides. Maria aceitou minha solicitacdo de compartilhar alguns
momentos de seu oficio com seu grupo de sequéncias Sax Cali durante o trabalho
de campo.

Outro grupo com o qual aprendi parametros estéticos e aspectos laborais da
salsa, do son cubano, do bolero e da pachanga, foi Copacabana, ao qual me vinculei
durante o ano de 2008. Ali conheci Julio Cesar, cantor e técnico de som que também
atua nos grupos de sequéncias. Na experiéncia com os colegas de Copacabana
aprendi aspectos valorizados na interpretacéo estética dessas musicas como 0 uso
de um volume forte, a preferéncia pelas notas curtas com um atague acentuado, 0
som brilhante e sem vibrato, uma giria especifica da salsa para aspectos musicais,
repertdrio, assim como a importdncia da danca e a expressdo alegre na
performance. Esses elementos e as praticas de outros conhecimentos e habilidades
sobre esses géneros musicais os exercitei na Orquesta Cali Charanga, na qual
toquei entre 2010 e 2013. Na orquestra conheci Julian Gil, seu diretor, a Nathalie
Ortiz, Augusto Ortiz e a Carlos Géalvez, com os quais me relacionei durante a
etnografia e os entrevistei sobre o trabalho dos grupos de sequéncias. Com Julian,
Augusto e Carlos pratiquei durante esse periodo com a orquestra a forma de fazer
musica sob certos critérios estéticos que incluem a improvisacdo melodica sobre um
circulo harménico, os ornamentos melddicos, a importancia da clave, as convencgdes
sobre gestos que indicam una secéo da obra, a flexibilidade da forma e que alguém
assinala que secdo de uma obra tocar em certo momento, a criagdo de “mambos”

durante uma performance, o tipo de estética dos uniformes, entre outros.
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Em Cali Charanga, além de ser um grupo de uma trajetéria de mais de vinte e
cinco anos de reconhecimento na cena salsera, diferente dos dois grupos anteriores
que tinham pouco tempo de criacéo, se articulava um modelo organizativo diferente.
As decisdes ndo eram discutidas em grupo, nem os repertorios escolhidos entre
todos, como no Trapiche e Copacabana, ao contrario, seu diretor tomava todas as
decisdes sobre a atuacdo da orquestra e também escolhia os intérpretes para cada
apresentacao musical, dai porque ndao se mantinha um grupo de integrantes estavel.

Esses conhecimentos das musicalidades de cada género musical ou conjunto
de géneros foram postos em prética durante as interpretacdes que realizei com 0s
grupos de sequéncias e me deram ferramentas desde a musica para observar suas
performances. Limitacbes de minha experiéncia foram evidentes na interpretacéo de
géneros que nédo tinha tocado antes do trabalho de campo, como o reggaetén, a
musica de despeito, as baladas e o vallenato e que tentei fazer com certos tropecos
e dificuldades.

De 2008 a 2013 fui docente da area de musicologia no IPC, a mesma
entidade na qual estudei. Essa instituicdo oferece uma formacéao técnica em musicas
populares e tradicionais colombianas, no periodo noturno, para uma populacdo de
jovens e adultos que trabalham. Em muitos casos o0s estudantes que ingressam ja
sdo musicos de formacéo pratica. Varias pessoas que foram meus estudantes e se
desenvolvem em grupos de sequéncias aceitaram ser meus interlocutores, tais
como: George Marcelo Campillo, Paola Sanchez, Eyder Palomino, Héctor Cardona,
Lilian Yessi e Alex Bejarano. Também falei com musicos que foram meus colegas
nas instituicoes de estudo, Diana Villegas, Hugo Burbano e Henry Chazy. Conheci
outros musicos entrevistados no periodo de trabalho de campo.

Durante a etnografia, a condicdo de musicista e a atitude explicita de
interesse por aprender com o0s outros me facilitaram o dialogo. Considero que foi
importante uma boa relagcdo docente-estudante prévia para que se abrisse a
possibilidade de interlocucdo em um nivel de maior confianga como colegas com
meus ex-estudantes. O estatuto de flautista e o fato de ter conhecido e tocado com
0S seis musicos mencionados inicialmente propiciaram certa simetria e grau de
distensdo. Também permitiram aprofundar as conversagdes sobre aspectos tedricos
e praticos da interpretacdo musical ou das relacdes de trabalho que estabelecem

com seus clientes, no caso especifico do trabalho com as sequéncias.
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“¢Vos sos chisguera?” me perguntaram muitos, com a intengdo de saber se
eu faria “chisgas”, que séo trabalhos eventuais que requerem um conhecimento de
repertdrio e habilidades prévias para realizar uma apresentacdo musical. Outra
nuance da palavra sera explicada nos proximos capitulos. Em geral, em todos os
géneros musicais da cidade se “chisguea”, mas nos grupos de sequéncias, é a
constante principal, dada a formacdo de grupos de diferentes componentes para
cada show. Minha resposta afirmativa foi a porta de entrada para tocar nos grupos
durante o campo. Igualmente foi relevante a parceria numa boa parte de meu
trabalho de campo de meu esposo Oscar, mestrando em antropologia social e
também musico. Os musicos indagaram no contato inicial por suas especialidades
como percussionista e a possibilidade de contata-lo para suas apresentacdes. O
estatuto de colegas gerou muitas conversas sobre as experiéncias profissionais, 0s
gostos, as habilidades, os tipos de trabalho, entre muitos outros assuntos. A ajuda
de Oscar foi fundamental na gravacdo de videos e &udio nas apresentacdes
musicais, bem como na discussao de nossas percepcdes sobre os acontecimentos e
enrigueceu muito a analise deste trabalho com seus comentarios e sugestoes.

A indagacdo se baseou, em principio, em uma observacdo néo participante,
como uma das principais estratégias etnogréaficas caracterizada pela abstencdo da
intervencdo no campo e posteriormente em uma observacdo participante que visou
compreender e interpretar os sentidos da perspectiva dos atores (FLICK, 2004, p.
152). A principal situacdo de observacado foi a apresentacdo musical que s6 em
poucos casos se localizava num lugar estavel. A maior parte da participacdo e
observacédo dos grupos foi itinerante, e os segui gracas a boa vontade deles em
aceitar minha companhia. Esses espacos podem ser caracterizados em dois tipos:
espacos comerciais e espacgos particulares. Em ambos, participei tanto como parte
da audiéncia quanto dos grupos musicais.

a) Espacos comerciais de circulacdo publica:

S&o0 espacos que exigem um consumo de produtos ou cobram uma entrada
para ingressar e permanecer neles. Sao bares, restaurantes, centros comerciais ou
shoppings e casinos. Dispdem de horarios fixos. Estdo abertos principalmente aos
fins de semana a noite e as vezes ao meio-dia. As especificidades desses lugares
tém a ver com uma audiéncia de pessoas desconhecidas entre si, de classes média
e alta. Essas ocasides em sua maioria ndo tém um motivo de comemoracéo

especial, o que faz os grupos terem um repertério genérico. No entanto, pequenos
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grupos de espectadores podem solicitar masicas e saudacfes dos musicos emitidas
pelo microfone para uma celebracéo pessoal como um aniversario, entre outras.
b) Espacos particulares:

Esses lugares sédo de tipo privado. Os clientes solicitam aos grupos para
comemoracdes especificas nos quais a maioria do publico se conhece entre si e foi
convidado para o evento. Assim, a Unica maneira de comparecer € como convidado
ou como trabalhador que oferece um servico como a comida ou, h0 NOSSO caso, a
musica. O leque de publicos abrange todas as classes sociais, porém predominam
as classes média e alta. Os lugares sdo saldées de eventos, casas de familias,
condominios, empresas, colégios, entre outros espacgos fechados a estranhos. A
maior parte dos musicos acompanha também missas religiosas para comemoracdes
especificas, mesmo que difiram de suas proprias crencas. Assim, as igrejas entram
nesta categoria jA que os assistentes na ocasido em que tocam os musicos vao a
uma comemoracao particular. Ainda que qualquer pessoa possa aceder as igrejas
cristds, catolicas e evangélicas, ha outros espacos religiosos fechados a
desconhecidos como os rituais de santeria, religido de origem afro-cubano e as
missas judias. Muitas vezes, ap0s a missa, 0s musicos continuam acompanhando a
comemoracdo e passam das musicas religiosas aos repertérios de masicas
populares. Nos espacos particulares foi mais dificil introduzir-me. Ingressei neles
sempre na qualidade de participante como musicista de um grupo. Poucos musicos,
aos que perguntei se me permitiiam tocar com eles, ndo aceitaram. Eles
argumentaram que o cliente estranharia encontrar mais um integrante. Aspectos néo
explicitos dessas rejeicfes, segundo compreendi na dindmica do oficio, dizem
respeito de ndo quebrar regras de autoapresentacéo perante o publico. Também as
recusas poderiam ter como motivo o fato de a dona do grupo nao ter suficientes
uniformes para as musicistas, ou a impossibilidade de todos chegarem juntos ao
lugar de apresentacdo. Regularmente os musicos combinam usar o transporte de
algum deles que dao carona aos outros, ou se encontram num endereco proximo
para chegar juntos. Algumas apresentacdes eram em lugares distantes e eles
alegavam ter as vagas do transporte completas, e, as vezes, minhas sugestées de
chegar sozinha eram recusadas. Outro aspecto poderia ter a ver com a hao
obtencéo do estabelecimento de uma relacédo de confianca suficiente para dar-me a

responsabilidade de participar como intérprete em seus grupos.
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Assisti a numerosas apresentacées dos grupos musicais em espagos
comerciais como o0s shoppings Unicentro, Cosmocentro, Jardin Plaza, Palmetto,
Santiago Plaza, Makro, Rio Cauca, Palmas Mall; restaurantes-bar Patio Santo, La
Boqueria, Rancho Cafasgordas, Pizza al Paso; aos clubes Piedragrande e Club
Colombia; aos casinos Havana e Cosmopolitan, entre outros. Em espacos
particulares assisti as igrejas catélicas La Ermita e Santa Filomena, entre outros.
Participei como flautista e fazendo coros nos grupos de sequéncias Café Vission,
Chazy Show, Onda Tropico, Tropicalex, Augusto Ortiz y su Grupo Selecto, Rocio
Trivifio y su grupo e Face the music. Para as apresentagdes musicais, varias vezes
os colegas me ofereceram carona. Nos carros particulares iamos sempre muito
carregados, varios musicos, além das equipes de amplificacao e instrumentos. Outra
razao para viajar juntos tem a ver com a necessidade de cuidar de furtos, dada a alta
inseguranca da cidade e visto que a maior parte do trabalho é noturna. O transporte,
os intervalos entre “saidas” ou se¢cfes de quarenta e cinco minutos de interpretacéo
musical e 0s momentos apos as apresentacdes foram muito expressivos como
elementos da fachada do musico, como regras, deferéncias, evasoes,
dramatizagfes entre outras atuagdes. Realizei fotografias e videos na maioria das
apresentacdes, porém nas de tipo particular procurei ndo focar nos detalhes do
publico, mas sim fazer tomadas gerais.

Ao iniciar a etnografia sob minha experiéncia anterior como flautista tinha
pensado em assistir aos ensaios dos grupos musicais imaginando que seriam
espacos ricos em informacdes por sua interacdo entre pares. Posteriormente, soube
gue 0s grupos montavam um repertério basico de maneira individual ou no inicio da
conformacao de grupos musicais ndo estaveis e logo ndo ensaiavam mais. Assim,
assisti a ensaios somente em duas ocasides, de dois grupos diferentes, e me
encontrei com o0s outros diretamente para tocar. Uma pratica individual consiste em
memorizar as musicas dos MIDI e audio e sua estrutura musical para poder toca-las
com qualquer grupo que partilhe o mesmo arquivo.

Tive dificuldade para identificar e localizar um nuamero aproximado da
populacdo total, jA que ndo ha bases de dados oficiais sobre a quantidade de
musicos dedicados a interpretacdo com sequéncias. Varios deles afirmam conhecer
todos os membros do meio, o que, em realidade, significa que conhecem muitos
colegas e dao conta da rede interdependente que configuram. De qualquer forma,

nao pretendi abarcar a totalidade da populagéo, ou fazer uma mostra representativa,
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porque ndo era viavel uma vez que a informalidade do trabalho impedia o contato
com todos. Eu estimo que sejam mais de mil musicos, o que dificultaria uma
sistematizacdo da informacdo de tipo qualitativo aprofundada. Em contrapartida,
interessei-me em identificar caracteristicas nao representativas, mas sim relevantes
e significativas (FLICK, 2004, p. 84).

Realizei entrevistas semiestruturadas que por sua forma flexivel e seu
planejamento aberto convidam a expressdo das perspectivas dos sujeitos e
alcancam dados ricos e de maior profundidade (QUIVY, 2005, p. 194). Além disso,
apliquei entrevistas etnograficas em alguns momentos da observacao participante
como modo de conversa semidirigida nas quais foram atendidas questbes
estruturais da organizacdo do conhecimento dos musicos sobre sua experiéncia
(FLICK, 2004, p. 106). Tomei uma amostra tedrica constituida por musicos que
trabalham em grupos de sequéncias em Cali, com os quais realizei vinte quatro
entrevistas, quatro delas, com duas pessoas do mesmo grupo, em um total de vinte
e oito musicos. Vinte e trés deles sdo donos de seus grupos musicais, ainda que
seja necessario repetir que todos esses musicos tocam em outros grupos quando
sdo solicitados. Considerei como critério de escolha a divisdo do trabalho na
interpretacédo do canto, do teclado, da percusséo e dos instrumentos melodicos; de
sexo: dezoito homens e dez mulheres, numa faixa etaria entre 22 e 54 anos.
Também realizei outro tipo particular de entrevista semiestruturada: a entrevista com
especialistas, na qual consegui observar a “capacidade de ser especialista para
certo campo ou atividade” (FLICK, 2004, p. 104). E o caso dos “sequencieros”,
pessoas gque criam as sequéncias e as vendem ou partilham a outros intérpretes.
Realizei duas entrevistas a dois deles. O numero de entrevistas correspondeu a um
critério de saturacao tedrica (lbid. p. 84), que apareceu a repeticdo da informacao de
caracteristicas gerais sobre a profissdo musical, a praxis grupal e as mediacdes
ativas no processo.

A seguir, apresento uma tabela com os grupos observados, 0s sete grupos
com 0s quais eu toquei, os musicos entrevistados e seu papel na interpretacéo

musical.

QUADRO 1 — MUSICOS ENTREVISTADOS

Numero | Mdsico Grupo principal Papel Grupos
entrevista | entrevistado com
0s que
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toquei
1 Julio Soto Crossover Diretor, cantor, técnico de som.
George Allegro Latin Diretor, cantor, tecladista,
2. Campillo Project violonista.
3. Luis Castro Café Vision Diretor, tecladista, corista. X
Eliana Valencia | Café Vision Cantora
4 Paola Sanchez |[Habaneras E(')rr?;ga' baixista, arranjadora,
5. John Sandoval |Calé Diretor, organista“®, cantor.
Eyder Palomino |Calé Cantor, dancarino.
6. Héctor Cardona |Hector Cardona  |Diretor, violonista, cantor
7. Henry Chazy |Chazy Show Diretor, cantor, dangarino. X
8. Nathalie Ortiz  |Vilsica Diretora, cantora, violinista.
Julian Gil Vidsica Pianista, engenheiro de som.
9. Dumas Roldan |Bokana Diretor, organista
10. Lilian Bravo Onda tropico Diretora, cantora. X
1 Juan Castrillon |La guagua g::::}?;’d%?mor' pianista,
12. Alex Nufiez Tropicalex Diretor, Cantor X
13. Augusto Ortiz  |Violines selectos |Diretor, cantor, violinista X
Rocio Trivifio Rocio Trivifio y su Diretora, cantora X
14. grupo
Mauricio Molina Mauricio Molina y Diretor, cantor
15. Su grupo
16. Maria Garcia Face the music Diretora, cantora X
17 g/l:rzlaavi dez Sax Cali Diretora, cantora, saxofonista
18 Paola Tamayo |Prisma E;riiitsotrs cantora, pianista e
19. Alex Bejarano |Conga y Sabor Diretor, cantor
20. Hugo Burbano |Fuxia Percussionista
21. Alex Pino O positivo Co-diretor, cantor
Algjf'aindra O positivo Co-diretor, cantor
Trivino
22. Diana Villegas |Viceversa Diretora, cantora

“6E preciso diferenciar entre pianista e organista. O primeiro aprende com o instrumento acustico e
pode ndo conhecer as caracteristicas de um instrumento eletrénico, ainda que possa toca-lo se
aprender. O organista € quem tem aprendido diretamente o érgdo, o que pode implicar diferencas
substanciais quanto a técnica, dado que as teclas dos 6rgdos sdo menos duras de afundar que as de
um piano acustico. Por isso, provavelmente um organista ndo se desenvolva com igual destreza em
piano acustico.
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23. Carlos Galvez Pianista.

24. Carlos Gonzalez Pianista e sequenciero

O estudo de uma fatia temporal-espacial da vida social € sempre um
segmento que tem de ser avaliado como parte de um processo de longo prazo e de
desenvolvimento historico. Nesta dissertacdo, analiso um fenémeno transcorrendo
no presente que consiste na fotografia de um momento atrelado a seu passado e a

seu futuro.

23 DE MASCARAS E COACOES: POSSIVEIS CONVERGENCIAS
TEORICAS.

Uma das mudancas amplificadas na modernidade ocidental € o processo de
divisdo do trabalho e a consequente relativa autonomizacdo das areas do
conhecimento, entre elas a distingdo das artes de outras esferas de acéo e atuacéo
laboral. Enquanto a profissdo de artista e de musico e sua produgcdo ganham maior
autonomia, oscilam também entre o amadorismo e a especializacao. A flexibilidade
do conceito de profissionalismo na muasica € ampla e ambigua. Para compreender a
progressdo das valoragbes do oficio artistico e da obra musical no ocidente
contemporaneo, € preciso analisar o curso histérico que tomam seu estatuto e suas
associacfes num dado contexto. No entanto, esclareco que entendo aqui a profisséo
musical como a pratica laboral parcial ou total em algumas das ramificacdes do
saber musical.

Com o intuito de compreender a cotidianidade do oficio musical dos homens e
mulheres na manifestacdo em estudo, trago as concepcdes sobre individuo de dois
autores colocados como centrais nesta pesquisa, e que desenvolveram suas teorias
em momentos e escolas diferentes: Norbert Elias e Erving Goffman.

Elias (1897-1990) realizou sua principal producdo académica na década de
1930 e 1940, época em que teve pouca acolhida. A publicacdo de seu livro mais
conhecido, O processo civilizador, em 1969 por segunda vez, obteve grande
aceitacdo (CHARTIER, 2001). Como foi pontuada no comeco do primeiro capitulo,
sua perspectiva tedrica conhecida como uma sociologia processual ou sociologia
configuracional, esta focada na analise do que ele chama de configuracdes sociais.

Trata-se de agrupacdes sociais formadas por interdependéncias de individuos em
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diferente escala, como uma familia e uma nacdo. Tais formacdes sociais sdo de
natureza histérica e dinamica, segundo o autor. Nesse sentido, para Elias ndao é
possivel compreender o sujeito de maneira isolada por fora da rede interdependente
de pessoas que conforma a sociedade. Individuo e sociedade S&0 processos
histéricos criados de forma mutua. Coloca em sua teoria principal que, 0 processo
civilizador passa do controle social no feudalismo para um progressivo crescimento
do autocontrole dos individuos nas sociedades pos-industriais, nas quais se
acentuam as interdependéncias entre pessoas. Assim, as particularidades do
individuo numa sociedade pés-industrial decorrem em boa medida dos aspectos
econOmicos, culturais, sociais que devieram em certas formacdes até o tempo ao
qual esta atrelado. Desse modo, o individuo pode ser estudado somente se é
considerado elemento necessario em uma cadeia de processos sociais.

Ja que para ele nao é possivel compreender o individuo de maneira isolada,
fora do tecido de pessoas que conforma a sociedade, pesquisa os desafios que
enfrenta o compositor Mozart ao enxerga-lo como individuo em sua rede de
interdependéncias (1994). Elias coloca que a condicdo dos produtores de arte
depende de sua relacdo e status numa determinada sociedade, assim como das
particularidades psiquicas e condicionantes sociais de cada um. O autor se pergunta
“Quais séo as razbes para a mudanca na situacdo social dos artistas?” e “Que
mudancas na forma artistica sédo explicadas por tal mudanca na situacdo social dos
artistas?” (1994, p. 135). Na sociedade de corte, os musicos eram pequeno-
burgueses de classe média que trabalhavam para a nobreza sob status igual ao da
serviddo, como os pasteleiros, os cozinheiros e os criados, abrangidos todos na
categoria de “criados de libre” (1994, p. 18). Se eles conseguiam trabalho numa
corte que garantisse sua subsisténcia estavam satisfeitos. Geralmente vinham de
familias de musicos e recebiam a formagdo musical de seus pais e tutorias
individuais. O nome de um musico podia atingir a fama e o0s ouvidos de outros
reinos, mas ainda assim seu status social ndo mudaria significativamente. Além
disso, ele dependia da concessao de permissdo de seu patrédo, que decidia também
gue tipo de musica deveria compor e para que ocasifes. A tragédia de Mozart é
querer transcender as determinagfes sociais atribuidas a seu oficio a procura da
independéncia laboral. Um mercado editorial de partituras incipiente, a
impossibilidade de manter um publico constante para suas “academias” ou concertos

por subscricdo, dadas as flutuacbes das modas, o limitado publico com boa



79

capacidade aquisitiva, os grandes custos que acarretava a encenacdo de uma
Opera, 0 género mais estimado do momento que o restringia a financiamento da
corte, o poder autoritario de seu pai e seu chefe sobre decisbes pessoais, a
generalidade de exercer a profissdo como assalariado, divergéncias na ideia sobre a
funcd@o social do musico eram constrangimentos da estrutura social de seu tempo.
De outro lado, o compositor nunca se sentiu comodo com a imposi¢cao de formas de
conduta da classe cortesd que devia adotar. Assim, o equilibrio de poder estava a
favor do publico, o que condicionava tanto o desenvolvimento e ganhos do artista
quanto sua prépria obra. Da mesma maneira que o artista estava numa relacéo de
subordinagdo, também a producdo artistica era marcada pelo padrdo de gosto
estético de seus patrocinadores.

Seu talento e qualidade artistica ndo eram suficientes para traspassar
aguelas imposicoes de seu papel. Nas palavras do autor:

A especial qualidade da musica de Mozart sem duvida alguma decorre da
singularidade de seu talento. Mas a maneira pela qual este talento se expressou em
suas obras esta associada, de modo muito intimo, ao fato de que ele, musico de
corte, procurasse alcancar o status de "autbnomo" cedo demais, por assim dizer,
numa época em que o desenvolvimento social ja permitia tal passo mas ainda nédo
estava, institucionalmente, preparado para o mesmo. (ELIAS, 1994, p. 45).

Em seu estudo sobre a obra de Watteau, Elias prova também como a
producdo artistica ndo esta desatrelada de um processo similar de configuracdo que
atravessa a percepcao e as intencdes de seus respectivos espectadores e artistas
da mediacdo que constitui a obra (2005). No texto, Elias evidencia os percursos
histéricos e ressignificagdes que pode tomar uma obra de arte ao modificarem-se 0s
contextos politicos e socioculturais nos quais transita num periodo de longo prazo,
desde o inicio do século XVIII até finais do XIX (2005). O pintor Watteau, procedente
de uma familia de artesdos num periodo anterior ao de Mozart, conseguiu éxito
mediante 0 apoio a suas destrezas artisticas, nas possibilidades laborais da época,
de um patrono protetor e o reconhecimento de uma instituicdo autorizada como a
Academia Real.

O periodo de realizacdo da pintura corresponde a uma atmosfera politica
tensa em que falecia o rei absolutista Luis XIV e se davam disputas entre o0s
membros da nobreza de espada e a nobreza de funcionarios, ambos possiveis
herdeiros do trono. A representacdo pode ser lida de varias maneiras. Para o0s

membros da Academia Real quando recebem a doacdo do quadro em 1717 por
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causa do ingresso de Watteau a corporagdo, € uma pintura aceitavel por reproduzir
0S parametros formais tradicionais do momento e por ser um tema em voga: a
peregrinacdo para a ilha de Citera. Na Franca poés-revolucionaria onde se classifica
na arte rococo, € subvalorizado e se considera como um reflexo do estilo de vida
ocioso dos cortesdos e como a evidéncia da submissao e a pobreza do povo. Logo a
partir aproximadamente de 1830, numa época pessimista em que a republica tinha
sido apagada pela Restauracdo monarquica, descobre-se 0 esquecido quadro de
Watteau e de repudiado e acusado de defender uma ideologia de elite passa a ser
revalorizado, e se admira nele um ar melancoélico e nostalgico proprio dos novos
valores da geragdo romantica que o interpreta desse modo. O soci6logo aponta que
se 0s seres humanos nao nascem civilizados, estdo dotados de uma disposicéo para
a autorregulacéo de seus impulsos primarios. (2006, p. 21). Esse € um processo de
aprendizagem que se desenvolve de maneira particular em cada configuracéo
humana em que coagles exteriores e autocoagles influem na modelagem de
conduta que permite ao sujeito sua convivéncia com outros. Assim, € possivel
estudar a configuracdo que toma uma pessoa em sua interdependéncia com outros
ao vincular a perspectiva socioldgica e psicoldgica, como faz em seu trabalho sobre
Mozart (1994), ou de um modo mais amplo a configuragédo entre consumidores e
produtores de arte na Franga pés-revolucionaria (2005).

Goffman (1922-1982) se interessou por encontrar relacdes entre o aspecto
psicoldgico, a interacdo social e a estrutura. Sua principal producéo se localiza entre
as décadas de 1950 e 1970. Coloca a teoria da ordem da interacdo social, a qual
tem embasamento no interacionismo simbdlico, na psicologia social e na sociologia
de durkhemiana (TRAJANO, 2008). Para Goffman o individuo forma sua identidade
de modo intersubjetivo. Assim, pode ser estudado mediante a observacdo de sua
interagcdo social num ambito micro bem recortado. Uma etnografia, que se
caracteriza pela convivéncia e familiarizagdo com um grupo social, permitiria
desvendar formas de atuacdo dos individuos com referéncia as condutas
estabelecidas e as normas morais desse grupo.

Goffman considera que o0s sujeitos durante a interagcdo face a face
constroem uma ideia de si que tentam projetar aos outros. Tal projecao pode atender
a varias motivacoes, além de respeitar o principio de toda sociedade ao direito moral
que tem um individuo de ser tratado de modo consequente com 0 que transmite sua

atuacao (1981, p. 25). Assim realizam uma autoapresentacao.
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Antes de continuar a exposi¢cao da teoria do autor, cabe explanar alguns
aspectos sobre o conceito central de autoapresentacdo. De seu livro pilar The
presentation of self in everyday life (1959), o termo presentation tem sido traduzido
em portugués como “representacao” (2002) e em espanhol como “presentacion”
(1981). Apesar de que “representacdo” pode fazer referéncia a atuacao, considero
gue pode modificar o sentido dado por Goffman, como coloca Polivanov (2012), visto
que a intencdo nao é a substituicdo de uma coisa por outra reproduzindo-a, mas a
construcdo psicossocial e o desempenho da propria pessoa diante dos outros. O
prefixo “auto”, da noc¢do autoapresentacdo, como sugere Polivanov (Ibid. 76), € mais
acurada porquanto reforca a ideia da elaboragao individual que toma como base a
imagem de si e dos outros sobre si.

Durante uma autoapresentacdo a expressdo que tenta transmitir o sujeito
nao € sempre coerente com a impressao que tém os outros de seu desenvolvimento;
desta maneira acontecem multiplos equivocos e intengBes de redirecionamento
comunicativo. Ao acionar certa imagem, adquire-se 0 compromisso de ser
consequente com ela. Os atores devem levar a cabo seu papel um para o outro, e
sao influenciados reciprocamente por suas acdes no intento de definir sua situacao,
0 que implica um consenso sobre as exigéncias que se pode fazer a cada parte
(Ibid., p. 21). Goffman n&o faz uma distingdo radical entre o papel social e a pessoa,
ja que, para ele, a atuacdo ou a mascara que usamos e nossa concepc¢ao identitaria
sdo duas faces de uma mesma moeda. Em cada posicdo e situacdo, o individuo
com determinado grau de confianca em si mesmo tenta desenvolver um papel. O
socibélogo afirma que “esta mascara es nuestro ‘si mismo’ mas verdadero, el yo que
quisiéramos ser” (Ibid., p. 31). A atuacao dos individuos se baseia em fachadas, ou
nos papéis institucionalizados em sociedade. Uma fachada representa ndo s6 a uma
pessoa, mas também um grupo: mae, colega, chefe, advogado (lbid., p. 258), no
gue coincide com Elias, que observa que um “eu” é também em boa medida um
“nos”, como expliquei anteriormente.

Goffman afirma que a fachada € sagrada, influenciado pelo estudo da moral
de Durkheim (GOFFMAN, 2011, p. 74). O dever de cuidar de nossa fachada da
mesma forma que a dos outros é um objetivo desejavel, mas oneroso, é uma
coercdo latente e forte. Isso porque “qua actuantes, los individuos no estan

preocupados por el problema moral de cumplir con esas normas sino con el
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problema amoral de construir la impresién convincente de que satisfacen dichas
normas” (GOFFMAN, 1981, p. 267).

A funcado que realiza o ator corresponde, dessa maneira, tanto as intencdes
do atuante como forjador de impressdes quanto ao oficio de sua personagem com
suas alocagBes convencionais. E uma fungdo principalmente comunicativa, no
sentido de aparentar que segue 0s valores morais e as condutas apropriadas a seu
papel. Pode ou ndo se sentir conforme com as regras de conduta convencionais e
segui-las segundo seus interesses ou os dos outros. O que sob esta concepc¢éao, ao
igual que Elias, tampouco concebe a funcdo como uma tarefa dirigida a manter a
harmonia da estrutura social. As vezes o individuo pode estar de acordo com outros
sob a motivacéo de interesses comuns e assim conformar equipes (1981, p. 90) para
desenvolver papéis determinados. Uma encenacéo pode acolher no palco a cena de
uma interacdo de duas equipes, ou as fraturas internas de uma equipe fendida em
camarilhas (1981, p. 94). Outros conceitos que compdem sua teoria da ordem da
interacdo social serdo apresentados nas proximas paginas e nas interpretacfes das
situacdes etnograficas.

Dessa maneira, Goffman pretende articular individuo e sociedade: “las
disrupciones de la actuacidon repercuten en tres niveles de abstraccion: la
personalidad, la interaccion y la estructura social” (1981, p. 259). A esse respeito, a
situacdo da apresentacdo musical é por exceléncia um duplo cenario no qual vestir a
mascara do oficio musical. Primeiro, pelo desempenho acorde ao papel de musico,
uma apropriada indumentaria e os respectivos instrumentos. Em segunda instancia,
pela responsabilidade do oficio de mostrar a melhor disposi¢cdo animica e conduzir a
excitacao do publico para seu feliz entretenimento. Como bem cantou Héctor Lavou,
o palco ndo da espera: “Y nadie pregunta si sufro, si lloro, si tengo una pena que
hiere muy hondo. Yo soy el cantante porque lo mio es cantar y el publico paga para
poderme escuchar”.

Se revisarmos 0s pressupostos que fazem parte das teorias de Goffman e
Elias poderemos enxergar aspectos em que ha um consenso. Embora, Goffman néao
parta da ideia de um individuo determinado por seus condicionantes histéricos, como
singularidade que da forma e é formado pela sociedade, como faz Elias, coloca sua
intersubjetividade psicolégica como aspecto fundamental. Em certo sentido, da
mesma forma que para Elias, Goffman tem uma visdo relacional do individuo.

Considerar o sujeito como permanente atuante ante um auditdrio é entendé-lo como
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parte da teia social que o une com os outros. Para ambos os autores, o ser humano
tem uma disposicado ao interatuar com outros sob as prescricdes morais de cada
sociedade: para Goffman em relagcdo ao sagrado que Ihe inspiram 0s outros e para
Elias, por meio dos mecanismos de coacdo exterior e autocoacdo em que outros
principios de comportamento influem.

Elias concorda com Goffman em sua explicacao sobre a representacdo para
outros que fazem os individuos na sociedade de corte, a qual garante sua insercéo e
continuidade (2001). Para ser aceitos e adquirir status e prestigio nesse meio, 0s
sujeitos devem demonstrar suas riguezas mediante o seguimento das normas e
valores que, lhes proibem o trabalho e a busca do lucro, mas exigem sua
ostentacdo. Os cortesdos dependem do rei, além do seguimento das normas, quem
concede cargos distintivos e quem tampouco esté liberado de autorepresentar seu
poder.

Contudo, as atuacdes no sentido goffmaniano s6 podem ser examinadas
numa microescala e na copresencga, que captura e interpreta 0os gestos e as
mobilizacdes das personagens em acao. Por conseguinte, é plausivel indagar pela
ordem das configuracdes neste nivel. As fachadas, entendidas como os diferentes
papéis que assume o atuante, sdo mecanismos sobre 0s quais se apoia 0 processo
comunicativo que permitem chegar a definicbes da situacdo sob o consenso das
normas morais que regulam as situacdes de copresenca. Por outro lado, ambos os
autores se basearam nos modelos de jogos para explicar as mobilizacdes dos
individuos e sua incerteza sobre a margem de acdo que tem (GOFFMAN, 2011;
ELIAS, 2008). Elias explica em seus modelos que as apostas dos individuos séo
sempre interdependentes de outros fatores na grande escala das configuracoes
sociais no transcorrer temporal. Nesse sentido, sdo forcas determinantes ou
parcialmente condicionantes da atuacdo dos individuos que ndo sao precisamente
visiveis na interagdo face a face.

Esses elementos permitem perguntar qual tem sido a relacdo entre as
condicbes materiais de existéncia do musico nos grupos de sequéncias e seu oficio
na cidade? Quais as atribuicbes da profissdo musical entendida como uma fachada
ou papel coletivo nos grupos de sequéncias para seus protagonistas e que
interdependéncias incidem nessa constru¢cdo? Quais as formas de valorizacdo do

oficio presentes nas interacdes sociais entre musicos e entre musicos e publico?
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2.4 A AUTOAPRESENTACAO EM INTERNET

A construcéo da fachada do musico se da paralela & comunicacdo mediada
pela internet. Outros elementos como a imagem, o video e o uso de site de redes
sociais corroboram com esse proposito. Para abordar a analise das especificidades
da autoapresentacdo na internet, € preciso expor as caracteristicas da comunicacao
mediada e os elementos do estudo da imagem fotografica e audiovisual que
contribuem para constru¢ao da fachada do musico online.

A criacdo da web 2.0, que permite o intercambio e a participacdo de usuarios
na internet, trouxe um aumento exponencial de usuarios durante as duas ultimas
décadas. As redes sociais baseadas nesse modelo caracterizam-se por permitir a
criacado de perfis ou sites de apresentacédo do individuo que propiciam a interacéo
com outros usuarios mediante o do texto, da imagem e do video. Outras
transformacdes tecnolégicas como a invencdo de telefones inteligentes ou
smartphones®’, dotados de diversos aplicativos ligados & criacdo da banda larga
moével que permitem sua conexdo permanente e onipresente aos sites de redes
sociais (RECUERO, 2009), se apresentam como o futuro da principal forma de
comunicagcdo mediada e estdo incidindo em aspectos relevantes das formas de
socializacéo e individualizagédo, do desenvolvimento cognitivo e das concepc¢des de
moral (REIG, 2013, p. 23).

Independente da aquisicdo do aparelho mencionado, cada vez mais as
relacbes se mantém tanto online, com a mediag&o de tecnologias digitais, quanto de
maneira presencial ou off-line. Para Reguillo (2012, p. 167), os sites de redes sociais
se compdem de dois nucleos significativos: um se representa pela velocidade:
imediatismo, novidade e leveza, evidentes na comunicacéo, 0 acesso e a troca de
informacdo. O outro se destaca pela socialidade: intercambio, aprendizagem
configurativa e interacdo comunicativa. Tais mudancas se enquadram dentro das
transformacdes que iniciam uma nova época e paradigma dominado pela conexao
online permanente, a mediacao tecnologica e a velocidade (MARIN, 2013).

Alguns estudos salientam a vigéncia dessa perspectiva tedrica microssocial

de Goffman para compreender as interagcdes sociais em internet (SERRANO, 2012;

*” O Smartphone se converteu, para muitos, em uma ferramenta fundamental para a vida pessoal e
profissional, exemplo disso sdo os dados que demonstram um aumento em seu uso, em meados de
2012 os dispositivos moéveis com acesso a internet alcancaram os 16,6 milhdes de usuarios em nivel
mundial. (VILCHEZ; REIG, 2013, p. 9).
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TORRES, 2013). Ainda que nos primeiros estudos sobre interacées na rede se
observasse que nas identidades no ciberespaco proliferava a criacao de perfis
ficcionais ou falsos, se evidencia uma mudanca em direcdo a enfatizar a
autenticidade. Isso ocorre em boa medida porque as relagcbes se dao entre
conhecidos, e porque sdo um espaco de relevancia laboral que responde a
tendéncia a valorizar a independéncia, a autogestéo e a participagcédo de diferentes e
simultaneos projetos laborais, que Boltanski e Chiapello denominam o terceiro
espirito do capitalismo (2002), que é uma caracteristica do trabalho musical. Por
outro lado, os jovens e adolescentes foram 0s primeiros usuarios assiduos das
comunidades online, e agora os adultos se envolvem cada vez mais na internet
(MARIN, 2013, p. 2). Nesse sentido, insisto no uso de autoapresentacdo e nao
autorrepresentacdo na interacdo social online, dado que se trata de uma
comunicacdo mediada e nao da criacdo de um perfil ficcional. Assim, cada pessoa
ao acessar as comunidades online, realiza uma autoapresentagéo na qual escolhe
desenhar certas fachadas (GOFFMAN, 1981) para sua exibicdo em cena e sua
atuacdo e interacdo com outros que por sua vez tem elegido representar certos
papéis.

Minha observacdo em internet se foca principalmente na rede do Facebook,
e em menor medida nas paginas web e videos em YouTube, de acordo com 0 uso
que fazem delas os musicos. Esses dois sites de redes sociais sdo 0s mais
populares na atualidade e oscilam entre um uso pessoal e profissional (REGUILLO,
2012, p. 150; VEGA, 2012). Nos sites de redes sociais, seus textos e imagens
constituem mediagfes que entrelacam o mundo online e off-line. Rouillé (2009) nos
alerta acerca de que a fotografia ndo informa uma verdade, porque sua tentativa de
reproducdo da realidade sempre se da num processo que envolve as escolhas do
fotégrafo, o que tenta comunicar, os angulos e momentos que elege e os textos que
a acompanham e seus contextos de circulagdo. De maneira que o verdadeiro de um
fato ndo se desvenda totalmente sO pelo seu registro. Dessa forma, toda imagem
ndo é uma reproducdo, mas sim, uma transformacéo do real (ROUILLE, 2009, p.
77), que neste caso, ao estar impregnada por seus valores, ganha uma maior forga
documental.

Hoje € de conhecimento publico a manipulabilidade da fotografia, sua
questionavel posicdo em torno do verdadeiro e a davida que gera sua autenticidade
(FONTCUBERTA, 2010, p.10). Sdo manifestas as capacidades de sua modificacao
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em softwares, em escandalos politicos sobre montagens e no realismo das imagens
proporcionado nos filmes. A musica tampouco estad livre das intervencgdes
tecnolégicas em suas gravacgdes, que podem ser melhoradas pelo engenheiro de
som, ou ao vivo, com as pistas que substituem os instrumentos, as dublagens ou
playback que transformam ao musico em um ator ou em um mimico, e os softwares
que corrigem as desafinagbes. Dessa maneira, “a fotografia nao representa
exatamente uma coisa preexistente, ela produz uma imagem no decorrer de um
processo que coloca a coisa em contato, e em variagbes, com outros elementos
materiais e inmateriais” (ROUILLE, 2009, p. 73). A crenca nas fotografias e nos
videos permanece, acentuado por seu papel documental e sua dramatizacdo no
mundo off-line ou real.

Segundo as contribuicbes anteriores sobre as mediacbes e a
autoapresentacdo em internet, acrescento a inquietagdo pela profissdo do musico
nos grupos de sequéncias em Cali as seguintes perguntas: quais aspectos das
funcdes da fachada do musico sdo evidentes na socialidade da comunicagao
mediada online que guardem relagdo com a interacdo off-line? Quais sentidos
transmitem as fotografias, videos e textos compartilhados nos sites de redes sociais

pelos musicos?

2.5 CARACTERISTICAS SOCIAIS DOS INTERPRETES

Os musicos que atuam nos grupos de sequéncias tém caracteristicas sociais
variadas. Ja que se trata de um trabalho de grande informalidade e que cresce nas
Gltimas duas décadas, a quantidade de atores envolvidos pode abranger varias
centenas. Até o momento, ndo existem dados quantitativos estatisticos sobre o oficio
em Cali que possam ajudar a ter uma visdo mais ampla do fendmeno. As
informacOes coletadas durante o trabalho de campo permitem enxergar as
caracteristicas sociais de meus interlocutores. Desse modo, um elemento que se
destaca é a igualdade de condicOes laborais para intérpretes de ambos o0s sexos,
homens e mulheres. Como mencionei, alguns deles sdo oriundos da cena musical
da salsa, ainda que este seja majoritariamente um dominio profissional dos homens.
A falta de um espaco de atuagéo para as mulheres € uma das razées do surgimento

de orquestras conformadas inteiramente por mulheres, conhecidas no meio como
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“orquestras femininas” e que apareceram no final da década de 1980, como aponta
Waxer (2002). Apesar de o fenébmeno ter comecado h4 trinta anos, o equilibrio de
poder para as mulheres no meio salsero é ainda pobre. Hoje em dia, algumas das
antigas orquestras continuam a existir e surgem pouquissimas orquestras novas.
Algumas mulheres intérpretes nesses conjuntos tém comecado a trabalhar com as
sequéncias em grupos mistos, em funcdo da necessidade de busca de trabalho,
motivo comum a todos os membros, e também porque, entre a oferta dos grupos de
sequéncias, é preciso ter vozes que interpelem essas duas identidades de género.

O percurso de Paola Sanchez é ilustrativo. Ela tem 33 anos e toca baixo e
contrabaixo elétrico ha vinte anos. Pertenceu a varias orquestras e atualmente toca
com a D’Caché, uma das mais antigas orquestras de mulheres, que alcancou
reconhecimento e realiza concertos ocasionais. Também, por vezes, realiza
“acompanhamentos”, um trabalho de prestigio que consiste em fazer parte de uma
orquestra de formacao esporadica que acompanha musicos estrangeiros e famosos
nas suas apresentacdes musicais em Cali. Porém, o trabalho com as orquestras nao
oferece rendimentos suficientes, e Paola procura tocar com outros grupos. Além
disso, decidiu organizar o grupo de sequéncias Habaneras, constituido por mulheres
e especializado principalmente em musica cubana, no repertorio dos artistas Celina
e Reutilio. De acordo com cada evento, o grupo diversifica sua variedade de
géneros musicais e a quantidade de integrantes. A baixista aponta que “lo bueno de
los grupos de secuencias es que estan tratando de meter mas la mujer, tiene que
haber una, asi sea cantando. Porque a la gente también le gusta ver la parte
femenina en los grupos” (Ibid.). Sobre a hostilidade da cena musical salsera contra
as mulheres intérpretes, ela diz:

Yo creo que es porgue hay mucho machismo. Yo he corrido con la fortuna de hacer
acompafiamientos. Pero mis comparieras no. Para los acompafiamientos musicales
de las orquestas que vienen de lejos, de cinco orquestas no hay ni una sola mujer,
ni una. No creen en la capacidad femenina. Si a mi, lo digo por experiencia propia,
yo he llegado a las orquestas y los hombres lo ven a uno, y hacen unas caras.
Ahora me distinguen. (SANCHEZ, 2014).

De fato, outras mulheres, como Maria Hernandez e Paola Tamayo, tambéem
integraram orquestras de mulheres e hoje em dia contam com seus préprios projetos
com as sequéncias, os grupos Sax Cali e Prisma, nessa ordem. Os grupos de
sequéncias dirigidos por homens também procuram, na maioria das vezes, incluir
mulheres em suas apresentacdes musicais. Desse modo, o cenario de atuacdo nos

grupos de sequéncias evidencia uma reconfiguracdo no equilibrio de poder entre
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homens e mulheres, que os coloca quase em igualdade de condi¢gbes laborais.
Embora a importancia atribuida a beleza da mulher, tanto pelo publico como pelos
masicos, € ainda uma reproducdo do discurso machista, e condicionante para a
atuacao das mulheres, que é comum a outros contextos na sociedade colombiana.

A maior parte dos musicos com que compartilhei o trabalho de campo
nasceu em Cali, e em segundo lugar na cidade vizinha de Tulua, no Valle del Cauca.
Outros intérpretes sdo das populacbes de Candelaria, Palmira e Bugalagrande e
alguns sdo de cidades grandes e distantes de Cali, como Pasto, Manizales e
Bogoté. Alguns deles tiveram seu primeiro contato com a muasica nesses lugares de
origem. A faixa etaria dos intérpretes que entrevistei oscila entre os vinte e dois e
cinquenta e quatro anos. Ainda assim, é possivel encontrar intérpretes muito jovens,
com cerca de quinze anos de idade. Muitos deles ingressaram em grupos de
sequéncias na juventude, de maneira paralela a atividade musical com outros tipos
de conjuntos.

E possivel identificar a populacdo de musicos que trabalha com grupos de
sequéncias dentro da classe média. Sanchez (2013) assinala numa pesquisa da
Universidad del Valle sobre as classes médias em Cali, a dificuldade de estabelecer
a tipologia dessa categoria na cidade, assim como acontece no contexto maior de
América Latina, em funcéo das desigualdades geradas pelo capitalismo. Como tem
ocorrido na América Latina, o crescimento da classe média em Cali tem se dado
sem uma diminuicdo das desigualdades. Segundo o pesquisador, as politicas
neoliberais executadas na Coldémbia no inicio dos anos noventas propiciaram a
abertura de mercados estrangeiros e deram menor incidéncia do Estado na gestao
da economia nacional, com a concessdao de um maior controle do capital privado.
Elas tiveram efeitos negativos na situacédo laboral da classe média, ocasionando
processos de flexibilizacdo, pluriatividade e terceirizagdo. Fatores como a posi¢cao
ocupacional, os salarios, o0 consumo e o capital educativo sdo ainda relevantes, mas
ja ndo aparecem como categorias determinantes. Outros aspectos, que escapam a
estas classificacdes, sdo evidentes no aumento das desigualdades sociais, apesar
do crescimento da economia e do aumento da classe média e do fato que certos
setores proletarios se igualam em salario e consumo a classe média no continente.
E significativo que, em 2008, mais de 95% do sector empresarial em Cali seja

constituido de microempresas (lbid., p. 29).
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O autor defende a relevancia do conceito de classe média como grupo
intermediario na estrutura ocupacional, embora seja uma categoria que apresenta
heterogeneidades dentro da estrutura social ocupacional. Ele assinala que é
possivel definir a classe média em Cali com base em trés critérios basicos: 1) a
condi¢céo de vulnerabilidade permanente; 2) a partilha de valores culturais baseados
numa ética do trabalho e na aspiracdo ao ensino formal; 3) o uso de suas relagbes
sociais como estratégia para enfrentar as adversidades (2013, p. 47-48). Esses
critérios sdo necessarios para a identificacdo da populacdo presente neste estudo
num leque de classe média, como explico no que segue.

O oficio musical é marcado por uma alta vulnerabilidade laboral. Os grupos
de sequéncias realizam, em geral, um trabalho de tipo informal, em que a posicéo
ocupacional dos intérpretes € a de trabalhadores independentes. Em alguns casos,
realizam trabalhos terceirizados, nos quais sdo subcontratados por empresas que
oferecem a organizacdo de festas e coquetéis. Na Colébmbia a carteira de trabalho
ndo € exigida para a maioria de atividades laborais. Embora existam alguns
documentos oficiais como o Carné del artista colombiano, ndo sdo documentos
requeridos para a contratacdo. Os musicos tém se organizado para exigir politicas
publicas que regulamentem sua condicdo trabalhista e pagamentos adequados em
distintas épocas*®, mas tem sido instaveis e pouco efetivos na area da interpretacdo
musical.

Como sdo musicos independentes, ndo recebem um salario fixo, seus
pagamentos variam de acordo com a temporada, as habilidades pessoais de gestéao
de vendas e a demanda de grupos musicais, entre outros. Alguns grupos buscaram
a formalizagéo, organizando-se em formas juridicas como sociedades, associacdes
ou microempresas. Ja que este trabalho consiste em apresentacfes, nas quais ha
um vinculo trabalhista de uma s6 ocasido, a maioria de vezes definem negécios de
maneira verbal. Em outras oportunidades, ndo contam com contratos de trabalho,
mas com contratos de prestacdo de servigcos, e por isso devem pagar por conta
propria seu plano de saude e previdéncia social.

De acordo com um consenso absoluto dos musicos, 0 més que permite

melhores pagamentos € dezembro, e 0s meses menos rentaveis sao fevereiro e

% 0O sindicato Sociedad Musical del Valle se organizou em 1943 com o propésito de exigir
estabilidade laboral e tarifas justas para os musicos locais ja que os estrangeiros eram melhor
pagados (CASAS, 2012). Em 2012 o Coletivo de musicos colombianos se pronunciou sobre iguais
aspectos.
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margo, embora o0 montante dos rendimentos mostre uma diferenga abismal; oscilam
entre 800 mil e sete milhGes de pesos em moeda colombiana para dezembro, e
entre 500 mil e um milhdo de pesos* para fevereiro e marco, utilizando os dados
gque 0s musicos que afirmaram ter recebido, para mais ou menos no periodo.
Usualmente é cobrado o minimo de $250.000°° em moeda colombiana por uma
apresentacdo musical de quarenta e cinco minutos de um conjunto de duas
pessoas. Por cada integrante adicional o preco sobe aproximadamente 80.000. Por
cada hora adicional de apresentacédo pode-se cobrar uma quantia igual ou um pouco
menor, de acordo com a negociagéo feita com o cliente. O proprietario do grupo
paga a cada musico entre $60.000 e $80.000°! por hora. Os recursos e as
ferramentas de trabalho para realizar seu trabalho sdo seus instrumentos musicais,
amplificacdo sonora, cabos, estantes, microfones, Ipod, pendrive, sequéncias e
roupas adequadas. O transporte particular € relevante para os deslocamentos e a
carga dos equipamentos. Tais recursos também apresentam uma enorme oscilacédo
entre 0s musicos que contam apenas com a sua forca de trabalho (sua voz ou sua
habilidade de tocar o instrumento) e os que, além da sua profissdo, possuem varios
conjuntos de ferramentas de trabalho. Desse modo, os ultimos podem se apresentar
em um evento enquanto que coordenam dois ou trés grupos musicais com 0 mesmo
nome, concebidos como uma marca, € que utilizam seus equipamentos. A posse
desses elementos materiais determina 0 montante de seus recursos econémicos e
incide nas relacdes de poder entre musicos. Alguns aspectos sdo quem escolhe
quanto pagar aos colegas, quem consegue contratos, quem cria o repertério, quais
colegas sao contatados, entre muitos outros.

Para explicar as zonas de moradia e a atividade dos musicos, € preciso
detalhar aspectos gerais da classificacdo social e espacial da cidade. Cali tem uma
divisao territorial politico-administrativa em vinte e duas comunas na area urbana e
quinze corregimentos na area rural (ESCOBAR, 2013, p. 1). Por sua vez, as
comunas se dividem em bairros. Na Coldémbia os imoveis séo classificados em seis

estratos socioecondmicos de acordo com o tipo de moradia®*:

“ Entre 950 e 8000 reais para dezembro, e entre 600 e 1200 reais para fevereiro e marco,
a&aroximadamente segundo o cAmbio dessas moedas para marc¢o de 2015.

> Aproximadamente 300 reais brasileiros segundo o cAmbio dessas moedas para mar¢o de 2015.

°L Entre 85 e 100 reais brasileiros segundo o cambio dessas moedas para marco de 2015.

°2 Segundo a Lei 142 de 1994 do DANE (Departamento Administrativo Nacional de Estadistica). No
senso comum os cidadaos em Cali tendem a homologar estratos a classe social, o que geralmente
guarda uma relacao préxima.
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Estrato 1: Baixo-baixo Estrato 4: Médio
Estrato 2: Baixo Estrato 5: Médio-alto
Estrato 3: Médio-baixo Estrato 6: Alto

A estratificacdo dos bairros no interior das comunas é relativamente
homogénea; ja a comparacédo entre elas é altamente desigual. Nas comunas 22 e 2
predomina o estrato 6 (E6); nas comunas 21, 20, 14 e 1 prevalece o E1, como é
exposto no Mapa 2, em que o numero maior indica cada comuna e o circulo de
cores a distribuicdo por estratos em cada uma. Os numeros azuis indicam a
densidade populacional. Uma vez que geralmente este fator estad associado ao
estrato socioecondmico, € possivel observar que a maior densidade esta
concentrada nas comunas 13, 14 e 15, e a menor densidade, nas comunas 22, 19,
16 e 2.

O mapa evidencia profundas desigualdades na distribuicdo social e
territorial. Desde 1990, a maior parte das migracdes vem dos departamentos Cauca,
Chocd, Narifio, Putumayo e Meta. Muitas delas sdo causadas pela violéncia do
conflito armado. A maioria dessas populacdes esta assentada nas comunas 12, 13,
14, 15, 16 e 21, pela articulagéo historica de suas redes sociais (OLAYA, 2014, p.
58). A maioria de meus interlocutores musicos mora numa parcela do estrato
socioeconbémico baixo e médio, e suas apresentacdes musicais, geralmente
abrangem os estratos 3 e 6, em menor medida o E2, e quase nunca o E1. Dois
deles moram em EZ2; cinco deles residem em moradia de E 4 e o restante dos
entrevistados habita zonas de E3. A identificagdo dos musicos como pertencentes a
estratos socioecondmicos médios e baixos coincide com o estudo de Llano, que se
centra na populacdo de musicos com ensino superior na década de 1990 (2004, p.
147).

Outro elemento de vulnerabilidade laboral dos musicos é o risco que correm
guando o cliente ndo percebe a seriedade da sua profissdo e tenta pagar menos do
que valor acordado, ou mesmo nao pagar nada. Como, em geral, ndo realizam
contratos assinados em papel como prova de seu trabalho, os musicos ndo tém
como pleitear de maneira legal o reconhecimento de seus servicos. No pior dos
casos, podem se deparar com clientes vinculados ao trafico de drogas e a
delinquéncia, e serem obrigados a tocar de graca sob ameaca de morte, como me

relatou um cantor sobre o assassinato de seu primo, também cantor, pelas maos de
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um cliente, numa festa. Esses aspectos colocam os muasicos numa situacdo de
vulnerabilidade permanente, o que o0s leva a manejar seu trabalho de maneira
constante.

MAPA 2 - DISTRIBUICAO DE ESTRATOS SOCIOECONOMICOS E DENSIDADE
POPULACIONAL POR COMUNA DE CALI, COLOMBIA.
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Como coloca Sanchez (2013), a classe média em Cali usa suas relagdes
sociais como estratégia para enfrentar as adversidades. A familia cumpre a funcéo
de suporte e contribui com as questbes econdmica, social e cultural, apesar dos
conflitos internos, suprindo em boa medida a insuficiéncia do Estado e das
organiza¢cdes econdmicas de dar garantias para a melhoria das condi¢cdes de vida
dos cidadédos (lbid., p. 95). A instabilidade laboral dos musicos leva-os a tratar as
relacbes sociais como um instrumento de sobrevivéncia. Assim, a interacao
frequente e estreita da rede de contatos entre eles, e também com seus conhecidos,
familiares e potenciais clientes, coloca-os num alto nivel de interdependéncia. Nesse
sentido, € comum encontrar casais donos de um grupo trabalhando juntos, ou
irmaos, primos e outros familiares envolvidos. No mesmo sentido que assinala
Sanchez, a ética do trabalho e a aspiracdo ao ensino superior sdo consideradas
como instrumentos de ascensdo social pelas classes médias na cidade. De igual
modo, 0s musicos compartilham a aspiragdo por melhores condi¢des de vida, vendo
0 acesso a educacdao e o trabalho como valores positivos, embora a educacdo néo
seja necessariamente na area musical.

Sua formacdo musical ndo é homogénea. Enquanto alguns, principalmente
0S cantores e percussionistas, ndo receberam noc¢des sobre a teoria ocidental da
muasica e a linguagem escrita das partituras, 0os organistas e intérpretes de
instrumentos de sopro e de corda formaram-se, sim, em aulas de escolas
particulares. Pode ter ocorrido no ensino técnico, como no Instituto Popular de
Cultura (IPC) e o Instituto Técnico Nacional de Comercio "Simén Rodriguez"
(INTENALCO), ou em uma das duas instituicbes que oferece ensino superior em
musica na cidade de Cali, como o Conservatorio Antonio Maria Valencia e a
Universidad del Valle. Embora os musicos apresentem niveis heterogéneos de
formacdo quanto ao ensino formal, para boa parte deles o fato de ter parentes
instrumentistas e cantores, profissionais ou amadores é determinante na escolha de
seu oficio. A maior parte dos musicos tem origem da linha paterna e eles se
vinculam a musica como pratica amadora, o que demonstra a dificuldade de exercer
a profissdo musical, ganhar o sustento dela e a falta de educacgé&o profissional para
as mulheres no passado recente.

Maria Hernandez, saxofonista de 29 anos, assinala com incerteza do grau
de filiacdo a heranca de um violino que deixa um familiar: “pues mi hermano tiene un

violin que heredd de un tarata tarata abuelo y parece que es un violin muy costoso
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que fue atesorado por la familia.” (HERNANDEZ, 2015). Hugo Burbano,
percussionista de 37 anos e procedente da cidade de Pasto no sul de Colémbia diz
“mi hermana y mi hermano cantan, mi cuiiado es muasico también. Mi papa toca en el
carnaval de Pasto en un formato que se llama Murga, hacen musica narifiense®. El
toca timbal, pero es empirico”. (BURBANO, 2015).

A profissédo do musico se alimenta, entdo, do entorno familiar e da interagéo
com a rede de colegas em primeira instancia, e alguns muasicos seguem niveis
avancados no ensino formal. Como aponta Green (2003), nas musicas populares é
comum que a educacdo musical se desenvolva entre pares e 0sS espacos de
interagdo marquem o inicio do desenvolvimento de habilidades, como apreender os
codigos de comportamento e estéticos do oficio. No capitulo seguinte aprofundarei
este aspecto. A aprendizagem do instrumento musical requer um esfor¢o solitario e
certo grau de autodidatismo, algo corrente nas musicas populares. Para os musicos
nos grupos de sequéncias, um curso de graduacdo ndo é um objetivo comum e
tampouco um condicionante para sua pratica profissional.

O segundo elemento que incide na forma com que se chega a profissao,
além do ensino musical formal e informal entre colegas e parentes, é o estudo de
areas relacionadas a comercializagdo. Essa formacgéo poder ser também influéncia
familiar, ou escolha de curso de graduacgdo e outros cursos. Assim, ha quem tenha
estudado publicidade, gerenciamento de vendas, gestdo, marketing, motivacao
empresarial, administracdo de empresas, financas e negoécios, e uma area mais
afastada das anteriores, mas também orientada no sentido de vender o produto
musical, a comunicacao social. Essa escolha educacional se d4 com a intencdo de
consolidar o projeto musical como empresa ou negocio de maneira mais estruturada
e estavel. Nathalie Ortiz aponta que, quando finalizou sua formacéo béasica no
conservatorio, correspondente ao Ensino Médio, no teve inicio o interesse por ser
intérprete do seu proéprio projeto:

Cuando yo salia del colegio, sali del conservatorio. Tuve seis meses para decidir si
seguia estudiando musica o estudiaba otra cosa (...) Pero no queria tocar musica
cldsica mas, estaba cansada, estaba aburrida. Pues mi papa también ha estado
tocando musica popular y dije no, pues yo voy a empezar a montar las mismas
canciones que él ya tiene montadas. Y segui, y luego decidi estudiar administracién
de empresas. (ORTIZ, 2015)

Tratou, na sua monografia, da criacdo da Viusica, um grupo musical que se

apoia nas sequéncias e oferece versdes de can¢fes conhecidas e de repertério de

** Do departamento de Narifio, do qual a capital é San Juan de Pasto.
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Natal. O dominio do conhecimento da comercializacdo para todos € vital. Para
alguns, trata-se da atividade paralela de composicao e interpretacdo de temas para
tocar no mercado, em que procuram destacar seus proprios éxitos, como expliquei
no capitulo anterior.

Dos instrumentistas e cantores entrevistados, seis finalizaram o ensino
médio, sete o0 ensino técnico, doze finalizaram estudos superiores e um p6de cursar
uma especializacdo. Os pais dos musicos possuem 0s seguintes graus de educacao
formal: quatro deles tém nivel fundamental; oito obtiveram nivel médio; quatro, o
nivel técnico; e nove, o nivel superior. Enquanto isso, as maes dos musicos
alcancaram o0s seguintes niveis de educacdo formal: cinco fizeram ensino
fundamental; nove, ensino médio; seis realizaram o nivel de ensino técnico; e
apenas trés o nivel superior. E possivel ver que, em geral, a escolaridade atingida
pelos musicos € um pouco maior do que a alcancada por seus pais. Isso tem a ver
com a maior cobertura da educagéo no pais nas ultimas décadas, e com os valores
partilhados pela classe média, que busca a profissionalizagdo como instrumento de
mobilidade social, como ja foi pontuado. Ainda que sO quatro dos pais dos
intérpretes tenham a musica como oficio de tempo integral, e nenhuma das maes
seja caracterizada como musica, a maioria dos intérpretes conta com parentes
musicos. Eles sdo descritos como musicos amadores, empiricos, meldmanos, ou
que tém a musica como segunda fonte de renda.

A maioria dos intérpretes que atuam nos grupos de sequéncias, trabalha em
atividades variadas do fazer musical, como arranjadores, na regéncia, na producéo
musical, na amplificagdo sonora, na gravagao musical, na criagdo de sequéncias ou
na composi¢cao. Contudo, é possivel afirmar que muitos deles tém outras atividades
nao relacionadas a mausica, como fornecer o aluguel de equipamentos, a
organizacdo de festas, administrador de salas de ensaio, entre outros (CORRALES,
2013). SO dois dos entrevistados atuam em oficios alheios a muasica, um como
gerente de vendas de uma empresa local e outro como operario de maquinas de
outra empresa. A seguinte fotografia compartilhada no perfil pessoal de Nathalie
Ortiz no Facebook é significativa como descricdo da linhagem de musicos. E
relevante dizer que, no caso de Nathalie Ortiz e Julian Gil, um casal jovem que
habita uma moradia de E4, os pais foram musicos de classe média baixa que

ascenderam, mediante uma carreira de sucesso, para a classe média alta, e
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transmitram a seus filhos o legado profissional e melhores condicdes

socioecondmicas.

Nathalie se localiza no centro com seu violino elétrico. A esquerda, esta seu
pai, Augusto Ortiz, com seu violino, primeiro professor de sua filha. A direita, esta
Julian Gil, esposo de Nathalie e percussionista, segurando as baquetas do timbal.
Ele também é filho de um mdusico, que foi colega de Augusto. No quadro 3 em
Apéndice, apresento os dados de origem social das pessoas que foram
entrevistadas por mim durante o trabalho de campo.

Apresento as seguintes informacdes: nome, idade, estrato socioeconémico
da residéncia, cidade de nascimento, sua escolaridade e area de formacao, outros
trabalhos no momento atual, escolaridade e ocupacdo do pai e da mée, além da
filiacdo de familiares musicos.

A maior parte do trabalho é realizada para eventos particulares. As
apresentacoes musicais normalmente ocorrem em bairros que oscilam entre os
estratos socioecondmicos 3 e 6, mas também pode incluir os estratos mais baixos.

FOTOGRAFIA 1 - LINHAGENS DE MUSICOS

FONTE: Facebook (02/07/2015)

Alguns musicos tocam para empresas que 0s contratam para promover um
produto comercial, e nesses casos 0s musicos vestem uniformes com logomarcas
da empresa. No mapa 3, aparecem o0s elementos da circulacdo e localizacdo dos
musicos na cidade. As marcas em cor verde indicam onde residem os musicos. Os

pontos em cor azul assinalam os lugares em que fizeram apresentacées musicais,

*® Todos os exemplos visuais foram aprovados por seus protagonistas para serem utilizados neste
trabalho.



97

segundo o que foi informado na internet, no lapso da cibernografia. Finalmente, as
marcas roxas mostram onde assisti as apresentacdes musicais no papel de
espectadora ou de musica durante a etnografia em Cali. E evidente que a maioria de
pontos azuis e roxos traga um percurso entre norte e sul, num eixo sobre a rua Calle
Quinta, uma das principais artérias de transito da cidade. E possivel ver alguns
conjuntos de pontos em dois lugares, entre a Calle Quinta e a rua Carrera Primera,
uma zona de muitos hotéis e bares luxuosos e, ao sul, no ultimo trecho da Calle
Quinta, além do comeco da Ciudad Jardin, o bairro mais rico da cidade. A maior
parte de zonas sobre as que se situam 0S pontos azuis corresponde a bairros de
classe média e alta, entre E4 e E6, segundo o mapa 2. Porém, alguns lugares
coloridos em roxo no mapa parecem estar afastados dos marcados na internet. Isso
se deve ao fato de que os muasicos comunicam ha internet apenas 0sS espacos
legitimados e que trazem prestigio diante de colegas ou que indicam que estdo
ativos em seu oficio. Os intérpretes consideram que nédo vale a pena marcar outros
cenarios de menor reconhecimento, 0 que coincide com aqueles marcados em roxo
e que estdo isolados dos azuis: sdo zonas de classe média ou baixa, que
evidenciam que suas apresentacbes musicais se realizam num amplo leque de
classes sociais, embora sejam informadas apenas as que trazem prestigio. Também
se pode ver que as residéncias dos intérpretes marcadas em cor verde fazem um
deslocamento em direcdo ao leste, em zonas de classe média e classe média baixa,
afastadas do circuito em azul e roxo em que ocorre a maior parte de apresentacoes
musicais.

Outras das marcas verdes coincidem em proximidade com o eixo da Calle

Quinta e algumas se localizam no E4, ou em zonas de classe média alta.

E importante ressaltar também a auséncia de marcas no leste e no extremo
oeste. E também possivel seguir esse rastro vazio de marcas numa linha de centro-
oeste a leste. Os espagos ndo marcados correspondem a zonas em que prevalecem
areas deprimidas de populacdes de classe baixa, de E1 e E2, e outras zonas de
classe média baixa de E3.

Sustento meu argumento de que 0s musicos s6 mencionam na internet os
lugares de prestigio, e que nomeé-los constitui uma garantia de qualidade e
seriedade para o cliente, com outra evidéncia no seguinte exemplo. Na resenha do

Grupo Tabasco, lé-se:
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Por su profesionalismo y las condiciones musicales de cada uno de sus integrantes, el
Grupo Tabasco ha contado desde sus inicios con la confianza de grandes empresas de Cali
y el Valle, asi como también de los mas prestantes centros sociales de la ciudad para la
amenizacion de sus eventos sociales y recreativos. Cabe mencionar entre ellas a Eternit
S.A., Carvajal S.A, Cementos del Valle, Herbalife y el Club Campestre de Cali, el Club
Farallones y el Club Colombia.*®

Cinco desses lugares foram também mencionados por outros grupos na
internet e estao sinalizados no mapa.

O transito pela cidade € também um assunto que envolve inseguranca.
Apesar de finalizada a época dos grandes chefdes, Salazar (2015, p. 26) aponta que
a cidade vive uma violéncia letal ininterrupta nos ultimos vinte anos, que é reduto do
sistema de seguranca dos chefbes do Cartel de Cali, da incapacidade do Estado de
garantir a seguranca e melhorar a qualidade de vida dos cidadaos e da penetracao
de cddigos culturais violentos nos civis. No século XXI, agudiza-se a contradicédo de
décadas anteriores e enquanto o PIB no Valle del Cauca®’ vai aumentando
paulatinamente, as condi¢cfes de pobreza também crescem.

A partir do ano 2000, aumentou a quantidade de vitimas do deslocamento
forcado que chegam a Cali — deslocamentos causados pela ameaca direta das
Autodefensas Unidas de Colombia AUC, e ndo s6 como parte do historico entorno
hostil que cria as situacdes de confronto armado entre seus principais atores,
guerrilhas, paramilitares, cartéis de droga e militares (OLAYA, 2014, p. 62;
SANCHEZ, 2013, p. 10). Hoje em dia, os musicos ainda podem esbarrar com os
comerciantes do microtrafico de drogas que fazem exigéncias arbitrarias, as quais
ao serem desrespeitadas pode significar um risco a sua vida.

Algumas musicas de diferentes géneros falam desse contexto. E significativa
a salsa El hijo do Grupo Niche, que enlaga historicamente seu personagem filho de
outro personagem, uma mulher narrada na musica Ana Milé (1985). Ana Milé é uma
mulher humilde enganada por um homem que a abandonou com um filho de ambos.
A musica criada em 1985 diz “Ana Milé tu tienes, no tienes la culpa. Que tu nifio este
llorando y su padre no cumpla”. Quase trinta anos depois, e fazendo alusdo a esse
periodo como a idade do filho de Ana Milé, Grupo Niche faz El hijo (2013), a qual
mostra um adulto que cresceu na hostilidade de seu meio, com a figura do pai, um
chefdo, como referente. O personagem ameaca: “el que me la hace me la paga. A

las buenas o a las malas. Soy el hijo de la maldad y el que le ensefié a probar el

°® Resefia de Grupo Tabasco http://grupotabascocali.com/quienes.html (08/09/14).
> Informacdo de Cali em valores de 2015, publicacio da prefeitura disponivel em
http://www.cali.gov.co/publicaciones/cali_en_cifras_planeacion_pub




99

vino”. Ele é entdo o filho da violéncia, do narcotrafico e de uma ética da

malandragem instaurada em muitos &mbitos sociais da cidade.

MAPA 3 — CIRCULACAO E LUGAR DE MORADIA DOS MUSICOS EM CALI
AL calke 1 {35

MENG A ‘
L. COMUNA G
s co"*n

Cpyc®

BOSQLE

Monte Bello CALIMA

ALFONSO LOPES

Base Aerea Marca
Fidel Suarez

Carrérg g

|
ik, Juanchito
il | x
ra 1.2 , .Gl.‘lﬂil_
/) F
o ‘:'O
% -
_ = 13 b
Cristo Aey PR T [T
1
*
%
2 st
A %
&
r PUERTA DEL SO
Qi—, i UEA EL SE
S s v
- o e
' = Fn| M ’w,;) [ )
; g P a -~
- h 'l &7 2 F &
El X 5, o i
(45 .Q\" Cc', o Q_Q'U 5
s s e Géq' MANLIELA
A o BELTRAN
o L o
e o
o 5 F
oF

T EEUL,H

o
&2
=
b f
&
o
-~
)
=

! s
e e S
cale on o

TARDIN

Universi Autc’ygoma ~
ik - , , Apresentacdo musical
durante a etnografia

mrwem‘ai.a_*.'gﬁv#*
gﬁ‘;’_.‘“ , Apresenta¢do musical
informada online

’ Moradia de musico

HAARRK WCE

FONTE: Paloma Palau (2015)




100

2.6 “jVAMOS TODOS A GOZAR!": FACHADA E EQUIPES

Nesta secdo apresento as caracteristicas do oficio musical segundo a
perspectiva de seus atores com base nas perspectivas teoricas do Elias e Goffman.
A conformagédo de um grupo musical em cada ocasido social em que toca constitui
uma equipe (GOFFMAN, 1981, p. 90) que coopera pelo interesse comum de realizar
a rotina de uma apresentacdo musical que satisfaca aos espectadores, que por sua
vez representam a outra equipe. Um grupo de sequéncias geralmente é dirigido por
uma pessoa ou um casal que se encarrega também da venda do projeto. Os demais
integrantes sao variaveis quanto ao numero de pessoas, que oscila entre um e oito,
embora a média seja quatro. A quantidade de intérpretes depende da quantia que
esteja disposto a pagar o fregués segundo a oferta de precos. A apropriada
cooperacao em equipe dos musicos se consegue quando ha uma clareza sobre as
virtudes ideais que se devem ter. Tais caracteristicas sdo consensos sobre o0
exercicio profissional e correspondem a sua fachada. Como assinala Goffman:

Una fachada social determinada tiende a institucionalizarse en funcion de las
expectativas estereotipadas abstractas a las cuales da origen, y tiende a adoptar
una significacion y estabilidad al margen de las tareas especificas que en ese
momento resultan ser realizadas en su nombre. La fachada se convierte en una
representacion colectiva y en una realidad empirica por derecho propio (Goffman,
1981, p. 39).

Elias (2008) salienta que a fungéo é relacional, como atributo das relagbes
nao visa atingir a harmonia das partes sob a perspectiva funcionalista e sim, os
interesses e certos propositos de cada parte com relacdo a um grupo. Por sua vez
cada situacdo podera redefinir a funcdo dos individuos que elegem caminhos por
percorrer. A fachada conveniada implicitamente pelos musicos tem assim sua
propria funcdo social. Espera-se da fachada de um musico que realize este oficio
que durante a apresentacdo musical demonstre certos atributos para exercer sua
profissdo, além da atuacdo dos principios morais que regem toda interacdo face a
face. Suas acgOes se orientam e se avaliam em relagéo a esses valores ideais e nédo
aos de outros grupos de musicos com idiossincrasias e concepc¢des da profissdo
diferentes. Segundo os argumentos dos musicos, seu papel nas comemoracdes é
advertir com agudeza as particularidades do publico, observar seu comportamento e
adivinhar seus gostos para interpretar a musica que represente seus valores e

conduzi-lo, dessa maneira, adequadamente a um estado de alegria e harmonia
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coletiva. Atuam como clientes e vendedores, como concorrentes de uma celebragéo
e mediadores que estimulam as emoc¢bBes e como fiéis e pastores. Assim, a
consecucao do alvo comum de atingir o éxtase coletivo do publico tem que se dar
pela atuacdo em equipe, no grupo construido para cada ocasido. Para eles, um
musico deve ter versatilidade na interpretacdo de géneros musicais e, de
preferéncia, dominar a voz e um instrumento musical, capacidade de comover a sua
audiéncia, dancar e conclamar o publico, classificar o tipo de publico e de evento
para oferecer o repertério e géneros musicais adequados a ele, ndo usar o evento
para alardear suas destrezas técnicas, ter um amplo repertério de hits e canc¢des na
moda e dancar e manifestar alegria durante sua interpretacao.

No processo de contratacdo, nem sempre é explicito o propdsito de gerar
alegria que cumpre a musica no evento. Cada equipe tem um representante que
atua como intermediario formal (GOFFMAN, 1981, p. 108); no caso do publico é o
fregués, no caso dos musicos é o diretor musical ou o que tenha conseguido o
contrato. O cliente solicita o acompanhamento musical para uma comemoracéo
especifica, e em ocasifes acrescenta a sua peticao a adverténcia de que a diversao
dos assistentes é o mais importante. Os musicos afirmam que em muitas ocasides, 0
publico ndo é consciente de que, em realidade, o que deseja é o estado de alegria
gue produz a experiéncia musical. Assim da conta o depoimento de um diretor:

T estas puesto ahi porque vas a entretener y porque proyectas alegria. A ti te
estan pagando mas por llevar a ese estado, que por ser el artista. Nosotros
vendemos alegria, solo que el cliente nunca es consciente, no dice ‘yo voy a
contratar a este musico porque es talentoso’, ni tampoco, ‘en realidad yo quiero
contratarlo a él porque lo necesito, porque lo que él toca me hace feliz’ (GIL, 2015).

Para realizar este objetivo os musicos devem estar dispostos a atuar para
isso e ndo para satisfazer seus proprios gostos. Geralmente os diretores se
contatam com 0s musicos que precisam para cada ocasido e se algum ja tem
compromissos, buscam outro que o substitua. Os musicos procuram que Sseus
colegas saibam da entrega aos ouvintes que devem ter. Outro performer afirma:

En este trabajo es bueno no ser famoso ni tampoco estar escondido. Para mi nunca
ha sido un enfoque de negocio que mi grupo sea muy conocido, sino hacer un
posicionamiento medio. Las desventajas de ser muy conocido son los impuestos,
costos de operacion y también que no vas a poder llevar los musicos en cualquier
transporte, o en una van como viajamos nosotros. (CASTRO, 2014)

Uma cantora que coordena seu proprio conjunto explica:

Aqui no cabe que uno sea el mejor cantante, la gente no estd pagando un show
para verte cantar y mostrar tus destrezas. Légicamente admiran la voz, pero si tu
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les cantaste esa cancion que les llega al alma y los puso a cantar y a bailar, ese es

el éxito. Que tu te compenetres con el publico (TRIVINO, 2015).

Nas declaracbes se opdem dois tipos de fachada de mdusicos: o artista
famoso que toca sua prépria obra para um publico que vai vé-lo de maneira
exclusiva; e o musico que celebra com o publico seu festejo e se subordina a
satisfazer seus gostos estéticos e a comové-lo, mais do que demonstrar suas
habilidades musicais. A cantora citada acrescenta que:

Musicos buenos hay por montones. Pero me ha pasado que llevo musicos y van
solo por el dinero... pero si soy musico tengo que ir a ejercer mi profesion, tengo
gue transmitir alegria. Si te contrato para que me hagas coros o cantes otra cancion
y tengo que rogarte para que hagas eso, no estds haciendo tu trabajo. Hay musicos
gue son como muy pasmados parece que no quisieran la profesion. Me gusta
cuando un cantante me ayuda a animar, conversa con la gente y que se vea un
grupo alegre. Yo busco que el cantante se dé al publico. (TRIVINO, 2015).

A observacdo que fazem os musicos, primeiro das demandas explicitas do
contratante prévio ao evento, e logo dos comportamentos do publico durante a
apresentacao, permite que armem o repertério a fim de induzir paulatinamente a um
estado de excitacao coletiva. Uma vez que ndo € uma competéncia que dependa em
sua totalidade dos musicos, ja que o publico esta disposto a deixar-se levar pela
emocao, Sao 0s primeiros 0s que se animam de cancdo a cancdo ao observar as
reacoes das pessoas.

Os grupos musicais criam uma aparéncia coletiva e uns modais coerentes a
autoapresentacdo de seu oficio que projetam online em suas paginas web, em
facebook e em YouTube. Atuacdo e danca se orientam com a finalidade de exaltar
0s sentimentos de emocdo e de alegria do publico em sua comemoragdo. As
resenhas das paginas web dos grupos musicais enfatizam a qualidade dos musicos-
atores para realgcar os momentos de diversdo, como dao conta 0S seguintes
exemplos:

Es reconocida por ser una orquesta dindmica, que hace sentir a su publico en un
ambiente maravilloso, armonizando cualquier evento, en especial, las bodas®®.

Disponemos de Cantante Comunicador Social, y un gran carisma de los muasicos
con la gente en cada evento que realizamos, de esta forma llegamos a muchas
personas con su marca, producto o servicio.*®

La excelente acogida de esta propuesta, basada en la versatilidad, el buen gusto y
la experiencia, nos motiva a presentarla como una gran alternativa para cada tipo

°® Resefia de Grupo Sin Reserva https://www.facebook.com/grupo.s.reserva?fref=ts (10/06/14)
% Resefia de Grupo Sax Cali, disponible en https://www.facebook.com/grupo.saxcali?fref=ts
consultado (1/10/14).
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de evento, un ofrecimiento que amalgama sentimiento, emocion y pasién sin
limites. La musica es el camino mas directo, cuando de animar se trata, por eso los
grupos musicales se dan a la tarea de cumplir con deseos de sus clientes por
medio de las canciones, llevando alegria a cada uno de los lugares donde se
presenta®

Contamos con diversos Shows Especiales, para el deleite de nuestros clientes,
donde lo que prima es la diversion y versatilidad de nuestros musicos en escena,
con trajes, peinados y toda una logistica trasladada al espectaculo™*

Prolonga tus momentos felices!!! Durante el mes de septiembre sin costo adicional
un set de 20 minutos por elegir Kiwara®

Celebra tu fiesta Inolvidable con musica en vivo expresando la alegria y el
profesionalismo de 20 afios de experiencia, dando los mejores recuerdos con la
mas alta calidad musical®®

Entre os servigos ofertados esta o karaoké, que inclui a projecdo numa tela
da letra das musicas. Algumas frases das propagandas convidam o publico a se
transformar em artista e assim, a aumentar a intensidade de sua experiéncia. Na
pagina web do grupo Zafirox, exorta-se:

Estamos especialmente equipados para que te sientas como un gran artista, porque
llevamos hasta tu casa o donde desees... las luces, el humo, la pantalla gigante, el
sonido, los micréfonos inalambricos, mas de 6.000 pistas de karaoke y mucho
més!!!l Porque en Cali, somos la Unica y mas versatil propuesta de karaoke, donde
la animacion es lo méas importante!®

Outra atividade oferecida € a “Hora Loca”, consiste num momento da festa
em que se repartem acessorios para fantasiar-se e se danca um repertério que
contém éxitos dos ultimos anos. Em outros eventos a Hora Loca é feita unicamente
com musica gravada e um animador, musico ou dancarino que propfe passos da
danca e o publico os imita. O Grupo musical Prisma apresentou um video desse
show em seu canal no Youtube.

A animacdo que fazem os musicos durante o show é central, ja que o
publico ndo tem uma atitude passiva. Nesse tipo de eventos a interacdo entre
musicos e publicos é intensa, porém acarreta umas regras de conduta cercadas de

formalidade. Amiude os primeiros se expressam com deferéncia na forma de dois

® Resefia de MC Group, disponible en https://www.facebook.com/mcgroupcali consultado el 10 de
octubre de 2014.

® Resefia de Azul Profundo disponible en
https://www.facebook.com/profile.php?id=1464921053741878 (17/09/14)

®2 Comentario de Sabrosos Producciones sobre su grupo Kiwara, disponible en
https://www.facebook.com/profile.php?id=254250644616114 (18/09/14)

®3 Resefia de Grupo Calé disponible en http://www.grupocale.org/ (15/10/14)

64 Pagina web Grupo Musical Zafirox, http://zafirox.wix.com/zafiroxgrupomusical (16/10/14).
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tipos de rituais. Uns, os rituais de evitagdo (GOFFMAN, 2011, p. 59), que exigem
aos musicos limitar-se a animar ao publico e evitar temas que ndo tenham a ver com
0 motivo da comemoragdo quando falam pelo microfone. Outros, os rituais de
apresentacao, implicam saudagdes, convites, elogios e pequenos servigos (Ibid., p.
72). Ainda que haja regibes fisicas ou imaginarias que separam o0 espaco de
circulacdo das equipes no cenario, como a pista de danca, as mesas e cadeiras para
0 publico e o palco ou a localizagdo dos musicos e da amplificacdo sonora, € comum
que se rompa a fronteira territorial mutuamente e que os atores de ambas as
equipes se misturem na pratica comum do canto ou a danca. Varios musicos utilizam
microfones sem fio para deslocar-se sem inconvenientes entre as pessoas. A
animacgdo € uma forma de realinhamento das a¢gfes que procura romper as tensdes
que requer a formalidade e diminuir um pouco a distancia social (Ibid., p. 212).
Consiste numa série de atividades que tém a finalidade de excitar a audiéncia e que
pelo geral obtém uma reacdo imediata. Entre elas se encontra a danca permanente
dos musicos, a persuasao para o publico dancar, em ocasifes a regéncia de
coreografias ou passos de danca, a saudacdo ao homenageado, o agradecimento a
empresa ou bar que os contrata, a realizacdo de perguntas e brincadeiras
moderadas, a indu¢do a cantar em coro, 0 convite para que pessoas do publico se
aproximem do cendrio para cantar ou tocar um instrumento com o grupo musical, a
indagacao sobre o gosto do show e o tipo de musica que se esta realizando, entre
outras. E fundamental que nessa interacdo se faca um controle rigoroso, a fim de
gue tenha um carater circunspecto, ja que ambas as equipes sdo desconhecidas e
se poderia ofender ou incomodar ao publico. Assim, se corre um grande risco de
perder a face (Ibid., p. 17). A animacdo vai aumentando sua intensidade pouco a
pouco, até que se espera que ao final as pessoas terminem contentes e dancando
ou cantando. De maneira que os intérpretes devem atingir que o publico entre em
confianca paulatinamente, perca a timidez e se desiniba. Estratégias comuns para

iISSO Sa0 as que 0 seguinte musico conta:

Cuando es una es una fiesta, si es de bailar, uno dice bueno jhagamos el
trencito! juna bullita! o jhagamos la ola! mm... cuando es un merengue, decimos
“para abajo, para arriba” que la vueltita, que moviendo los hombros. O uno
pregunta ¢ddénde estd la mesa mas alegre? ¢donde estan las mujeres solteras?
O uno dice, “a los que no salgan a bailar no les vamos a dar torta” Depende de lo
gue se presenta en el momento uno comienza a jugar. Hay personas muy
animosas que antes le ayudan a uno (CHAZY, 2015).

Outros recursos de interagao séo explicados por um cantor:
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Me gusta decir “este tema que voy a cantar quiero que lo escuchen y al final
quiero saber si saben quién lo canta” entonces mucha gente [dice] “es tal, 0 es
tal” y yo les decia “no ese no es”, entonces es chévere interactuar con la gente, y
me hice amigo de mucho melémano. (...) Cuando me toca en una casa yo
siempre digo esto, “si hay algun artista o algun cantante, bien pueda coja su
instrumento, y venga cante conmigo”, siempre se anima alguien y me dicen “ve,
si, mi tio canta” o “mi hermano canta”, entonces vienen y cantan un disco; le
decian al organista “ve, ¢tenés tal disco?” si él no lo tenia les decia “yo te
acompafio y cantamos en vivo, yo te presto las maracas” y le respondian “es que
yo no me lo sé” y él les decia “hagale que yo le ayudo con la letra”. Y hay mucha
gente que lo hace muy bien. (NUNEZ, 2015).

Goffman (1981) coloca que a fachada € composta por trés elementos
expressivos. O meio, que contém uns aderecos fixos, e varia de acordo a um
momento determinado; a aparéncia, que consiste no aspecto visual e os modais,
que correspondem a forma de comportar-se (p. 36). Esses elementos devem ser
coerentes entre si a fim de transmitir a impressao apropriada. A fachada pessoal é
composta pelas particularidades da atuacdo do sujeito como gestos, trajes, sexo,
idade, entre outras. Dentro dos limites dos aspectos governaveis de sua conduta
expressiva (Ibid., p. 19), exige-se que sua aparéncia seja de elegancia e correcao e
que leve o uniforme combinado com os colegas para cada ocasido. A roupa segue
padrées conservadores: as mulheres usam saltos e estdo maquiadas e os homens
algumas vezes vestem terno e gravata. A formalidade varia de acordo com o tipo de
evento. O meio que, de maneira itinerante sempre acompanham os musicos ou
principalmente o encarregado de leva-los, sdo os aparelhos de amplificacdo sonora
que incluem a mesa de som, estantes de partituras para apoiar as tablets com as
letras das canc¢des, os microfones, 0s instrumentos de percussao e seus suportes, o
teclado eletrbnico e, as vezes, luzes de cores que se movem automaticamente para
criar efeitos visuais. Os modais sdo a atuacdo que visa corresponder a conduta
apropriada a sua fachada. A fotografia 2 mostra o palco na festa particular dos
trabalhadores de uma empresa durante 0 momento de maior excitacao.

Serrano (2012) se fundamenta na teoria goffmaniana e propde que a
apresentacao da pessoa nos sites de redes sociais, no caso do uso de Facebook, se
integra pelos dados que completa em seu perfil, que variam de acordo com a
solicitagéo e limitagao de informagdes de cada rede social, a informag&o que brinda
em seu “estado” sobre suas opinides, gostos, recomendacbes, bem como as
imagens e os videos que compartilha. Adiciono a esses elementos a mencéo a

outros sujeitos por meio das tags ou link de seus contatos e o recente aplicativo da
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geolocalizacdo. Apesar de a auséncia de corporeidade fisica caracterizar o mundo
online, as fotografias que mostram a pessoa sdo a representacdo visual mais
comum da aparéncia. Dessa maneira, a imagem que se apresenta no perfil tem una
funcdo principal em relacdo as outras que compdem a informacao fornecida. A
atuacdo do individuo se leva a cabo em um cenario que, neste caso, constitui a
prépria rede social, o Facebook. Prévio a ele, o individuo ensaia e elege seu papel
nos bastidores, momento em que ndo é possivel fazer uma observagdo do ator. A
fachada se integra pelos elementos que estimulam suas formas de expressao, o
meio pode corresponder ao desenho do Facebook, ou aos elementos que integram
os documentos compartilhados.
FOTOGRAFIA 2 — PUBLICO ANIMADO

FONTE: Trabalho de campo (2015).
A fachada que os musicos projetam estendida para a comunicacdo mediada

online é suportada nas fotografias, nos videos e textos que eles mostram e que
pretendem ser coerentes com 0s objetivos do oficio. Esses documentos sao
realizados pelos préprios atores. No caso dos documentos visuais, sao de tipo
emique (GURAN 2002), permeados por suas formas de ver, seus modos de olhar e
seus valores culturais, que junto com o0 que expressam seus textos e dialogos,
destacam certos elementos nas fotografias. Embora meu interesse nas fotografias
observadas ndo seja sua qualidade técnica nem estética, mas sim, uma leitura
sociologica (BOURDIEU, 2006, p. 34), a profissdo musical € em si uma expressao
na busca da exaltacdo de valores estéticos que impregnam tanto a apresentacao

das pessoas quanto o fato musical. Esses documentos tém uma fungdo documental
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(GURAN, 2002, p. 96), pois os musicos buscam que seja uma amostra de seu
trabalho vigente e, além disso, a prova do que sdo capazes de tocar ou cantar
relacionando pessoas, lugares e eventos especificos, para dar uma maior certeza.
Como colocam Rouillé (2009) e Fontcuberta (2010), as fotografias sédo construcoes
da realidade social que tentam salientar certos aspectos dela, e, nesse sentido,
participam de sua cocriagdo no enlace do online e off-line.

Muitos deles divulgam suas préaticas musicais na internet, que oferece os
suportes tecnoldgicos para mostrar a masica em brochuras, videos, paginas web e
perfis em redes sociais. Seus colegas e a situagao laboral exigem uma apresentacao
elegante. Geralmente usam uniforme e procuram que, na medida do possivel, sejam
mulheres e homens atraentes. Outros assinalam que € mais importante a empatia do
musico com o publico durante a apresentacéo. E evidente, de qualquer maneira, que
o tipo de beleza estereotipica € um elemento que condiciona mais a aparéncia
feminina. Héctor Cardona aponta que a estética visual das mulheres dentro do
canon estético social € uma estratégia de mercado: “en el grupo trabajamos con
mujeres muy bonitas y mujeres muy profesionales para cantar, su expresion fisica
ante el publico... eso vende” (2014). Alex Bejarano observa que o mais relevante é
ter boa atitude, enquanto me mostra um video seu e assegura: “¢si ves? ahi estoy
todo gordote, pero vendia, la actitud vende” (2015).

Os perfis tendem a mostrar certa dramatizacdo na atuacao online, que
implica a amostra de sinais e fatos confirmativos a fim de que ndo passem
inadvertidos (GOFFMAN, 1981, p. 42). Assim eles partilham a miade informacgdes
que pretendem demonstrar o que fazem por meio de comentérios, fotografias e
videos em pleno exercicio de diferentes atividades musicais. Os musicos
dramatizam seu papel ao exibir suas experiéncias musicais nas redes sociais nao so
para um publico, mas também para comunicar a seus colegas sua disponibilidade
laboral, mostrar que habilidades tém, evidenciadas em seu manejo de instrumentos,
e os tipos de musicas que interpretam, sua experiéncia e relacionamentos, com
guem tocam e os projetos musicais dos que fazem parte, em que eventos ou lugares
se apresentam, com quem ensaiam ou gravam. A publicacdo das movimentagoes
permite que seus contatos conhecam e avaliem seu trabalho, os apoiem ou nao, e
abre a possibilidade para que considerem vincula-los a seus grupos e
apresentacoes musicais. Dessa maneira, € necessario compreender as interacoes

ndo s6 como a promoc¢ao comercial do trabalho individual, mas como elementos com
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0 objetivo de que se valorize sua profissdo e a perseveranca para alcancar o
prestigio no meio.

A apresentacao dos perfis analisados contém principalmente informacdes de
cunho profissional, o que indica que essa pessoa € musica, as vezes com o0 adjetivo
adicional de “independente”, freelance musician, cantor profissional, ou que se
emprega em orquestras. Goffman (1981) adverte a tendéncia de o0s sujeitos a
apresentarem uma imagem idealizada de si. Por conseguinte, tanto nas fotografias
de seu oficio como nas que estdo com familiares e amigos, os musicos cuidam de
sua imagem pessoal, tentam parecer belos e suas expressfes sdo de alegria ou de
solenidade. Elas sdo a oportunidade de apresentar-se dignamente, pois “as pessoas
Sa0 0 que imaginam ser e 0 que querem que 0S outros pensem que sao” (SOUZA,
2008, p. 49). Os elementos que sédo possiveis de visualizar e dao conta de sua
atividade geralmente se exibem na fotografia de perfil, a pessoa com seu
instrumento durante uma apresentacdo musical. Os individuos se apoiam neles para
decorar o ambiente de seu cenario. A representacdo do personagem do masico
mostra aspectos da valorizacdo de seu oficio, uma roupa adequada para a ocasiao,
a seguranca em sua expressao facial e corporal, o dominio técnico e cénico no
palco.

Faco uso de um modelo estrutural® (SAMAIN, 2004, p. 56) para mostrar
fotografias de diferentes perfis relativas a nocédo da autoapresentacao do individuo.
Em todas elas os musicos apresentam seu instrumento musical. As duas cantantes
das figuras 2 e 4 incluem o microfone como um dispositivo essencial em seu meio e
aparéncia cénica.

A duas seguintes incluem o marco estavel do site de rede social. A fotografia
de perfil se superpde a de fundo, na qual se apresentam ideias entrelacadas. No
primeiro caso, a frase de slogan reforca a imagem do cantor em pleno exercicio e no
segundo, a musicista se mostra de frente sobre a fotografia de seu baixo elétrico. Os
instrumentos musicais como veiculos mediadores da musica aparecem
continuamente, inclusive de uma maneira idealizada e maquiada da mesma forma
gue as pessoas. Representam imagens do instrumento que se queria ter, ou do que

se tem.

% Samain (2004, p. 56) denomina modelo sequencial e modelo estrutural a forma de apresentacédo de
fotografias no texto. O primeiro expde as imagens de um acontecimento organizadas segundo sua
temporalidade. O segundo agrupa fotografias de acordo com uma categoria de analise.
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A fotografia de um grupo musical apresenta a equipe formada para uma
ocasidao sob o nome da agrupacao. Como expliquei, 0s membros podem variar de
acordo com a disponibilidade, a capacidade de pagamento dos clientes e suas
solicitacdes. Quer dizer, as fotografias disponibilizadas nos sites da internet
apresentam equipes online. No conjunto de fotografias 4, reproduzo quatro imagens
dos grupos musicais que funcionam como uma autoapresentacdo online de uma
equipe. Ja que as fotografias também funcionam como sociogramas em que séo
expostos as relacdes e os papéis sociais (BOURDIEU; BOURDIEU, 2006, p. 34), os

guatro exemplos guardam uma simetria entre os participantes, metafora da pouca

desigualdade de poder entre os membros no interior da equipe.
FOTOGRAFIAS 3 — AUTOAPRESENTACAO DA FACHADA NO FACEBOOK
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FONTE: Facebook (06-07/2014).

As duas primeiras intercalam grupos pares de quatro integrantes entre
homens e mulheres em um dnico plano. As duas ultimas salientam ligeiramente dois
intérpretes de grupos impares de cinco e trés intérpretes, respectivamente. Nos
quatro exemplos, todos sorriem e olham de frente sem tocar seus instrumentos nem

cantar, em um gesto estatico de apresentacédo cordial.
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Nas duas primeiras, é possivel ver os intérpretes numa conformagado mista.
Usam uniformes de cores vivas: as mulheres de flores e os homens num sé tom. A
segunda mostra cada musico com um instrumento de percussdo, duas cantoras e
um cantor. Os instrumentos musicais cumprem a funcédo de signos de seu oficio,
aderecos indispensaveis, ja que, como assinala Paola, nos grupos de sequéncias €
preciso “que los que tocan, canten y los que canten, toquen” (2014).

As fotografias trés e quatro apresentam grupos de sequéncias de musicos
homens e mulheres, respectivamente. O grupo musical Habaneras é integrado por
mulheres procedentes da cena salsera, de orquestras. Paola afirma que, num
momento de crise econémica, um dos periodos mais fracos da atividade dos grupos,

idealizou Habaneras

Le dije a Ana Lucia hagamos un proyecto chiquito. Ella dijo yo tengo la secuencia,
tengo el piano, tengo el sonido... y yo, mir4 yo he estado tocando con unos grupos
antillanos. Mire a ver si se aprende todos esos temas y toca estos... y ella, hay!
¢,COMo me vas a poner a tocar y a cantar? no... pero lo hizo. Ahi empecé a llamar a
otras, a perenceja y a la otra y empecé a hacer arreglitos. (SANCHEZ, 2014)

Dada a circulacdo de musicos entre 0s conjuntos, pode-se observar Ana
Lucia também fazendo parte de Conga y sabor na primeira fotografia. Em alguns
casos, as mulheres a frente de projetos musicais possuem varios uniformes que séo
distribuidos entre outras integrantes para cada apresentacado; é o caso de Ana Lucia
e Paola para Habaneras, e de Maria Cecilia para Face the music. A estética visual
do intérprete esta presente também na escolha de roupa para cada tipo de evento.
Ha sempre algumas cores standard e trajes que todo musico deve ter, como branco
e preto, ou pecas que nao podem faltar como os bluejeans, os saltos para as
mulheres e as gravatas para os homens. Em ocasioes se divide a tipologia do
vestuario entre homens e mulheres. As escolhas de roupas tentam seguir a moda ou
se encaixar em modelos classicos.
N&o se corre o risco de usar uma estética alternativa que fuja dos moldes
tradicionais, se constroem uma aparéncia e uma fachada pessoal acorde a uma
fachada conservadora. Os musicos mostram, dessa maneira, uma imagem visual

aceitavel a maioria de publicos, que se enquadra em gostos convencionais.



FOTOGRAFIAS 4 - AUTOAPRESENTAGCAO ONLINE DE UMA EQUIPE
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a) Conga y sabor

b) Face the music

c) Habaneras
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d) Crossover

FONTE: Facebook (02/08/2015).

Um exemplo disso € a fotografia 5 tomada apds a apresentacdo musical do
grupo Face the music, ao qual acompanhei com a flauta transversal e fazendo coros.
A mulher da direita organizou a ordem para fotografia situando o cantor na metade,
a procura de simetria. Vestiamos uma roupa informal e na moda em Cali por esses
dias, bluejeans e colete de jean as mulheres, e 0 cantor e percussionista usava
camisa branca, que combinava com as blusas claras e brilhantes das mulheres.

FOTOGRAFIA 5 - FACE THE MUSIC E EU NUMA APRESENTACAO MUSICAL.

FONTE: Facebook (31/01/2015).
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2.7 “YO LE DOY COPIA DE MIS SECUENCIAS A MIS CERCANOS”
COOPERACAO E CONCORRENCIA

Como se depreende das teorias de Goffman e Elias, o equilibrio de poder
pende em diferentes direcoes dependendo das apostas de individuos e de grupos,
de suas aliancas e suas separacdes. O “fazer musical” ndo se d& sozinho, tem sua
realizacdo plena na acdo coletiva. Cooperagcdo e competicdo sdo duas forgcas em
permanente movimento nas relacées dos musicos ndo soO no interior de um grupo ou
entre um grupo e o publico, mas também na comunidade em geral que trabalha com
as sequéncias, agentes dos meios de comunicacdo, vendedores de musica e 0s
outros atores, que realizam aliangas ou confrontos.

Dai que a interacao social € imprescindivel no fazer musical, e a comunicacgao
via internet oferece a possibilidade relacionar-se com a rede de colegas online. Os
masicos que atuam nos grupos de sequéncias formam uma extensa rede
interconectada. Quando eu falava com um deles, a pessoa logo me perguntava com
guem ja havia falado, e este era, na maior parte das vezes, também conhecido para
a pessoa. Na comunicacao online, muitos sdo contatos mutuos no site de rede social
Facebook. Uma dimensdo da comunicacdo € a socialidade, entendida como “la
multiplicidad de modos y sentidos en que la colectividad se hace y se recrea, la
diversidad y polisemia de la interaccion social” (MARTIN BARBERO, 1990, p. 12).
Assim, na comunicacao em internet, em contraponto com a interacao face a face, se
estabelecem lacos de amizade, trabalho e camaradagem. O capital social entre
musicos é cultivado pela socialidade no dialogo permanente sobre imagens e textos.
Os comentarios de outros sdo parte da construcdo da veracidade do instante
representado, corroboram e legitimam suas habilidades com expressdes de
admiracdo. O cumprimento a colegas, a criacdo de frases que os hipervinculam e
informam que compartilharam com eles uma gravagdo sonora, uma producao
musical ou um concerto sdo significativos no sentido de dar conta de formas de
socializacdo o reconhecer ao outro ao confirmar sua importancia na realizacéo
musical.

S&o recorrentes 0s comentarios que expressam admiragdo, agradecimento,
respeito, e inclusive solicitagdes de contratagfes a pares para participarem de mais
apresentacoes musicais na giria propria dos musicos. Os musicos frequentemente

comunicam se uns com 0s outros com humor e informalidade. O exemplo da Figura
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1 mostra um saxofonista que informa sua disponibilidade para tocar, exagera com
comicidade o tipo de eventos que ameniza. Os textos e imagens compartilhados e
comentados nas redes virtuais funcionam como reforco dos lacos sociais que séo
significativos para seus agentes e contribuem para a construcdo de socialidades
online. Os textos constituem os escritos na se¢ao da “timeline” ou linha do tempo ou
0S que acompanham aos enlaces que compartilham. Mostram as apresentacoes
musicais, mas também 0s encontros com 0S companheiros e amigos, por iSso a
maioria dos comentarios usa um tom jocoso e desinibido; neles se encontram
didlogos que ndo estdo presentes em suas paginas web oficiais, porém ndo se
expdem outros que poderiam ser polémicos e prejudiciais como criticas ou juizos
negativos a parceiros, que ficam nos bastidores. Na figura 2, o dono do grupo Café
Vission agradece seus colegas e os chama de amigos. Outros musicos saudam e
parabenizam.

Em uma apresentacao na que se encontraram dois instrumentistas que néo
trabalham juntos ha tempo, um pediu ao outro trabalho, ao saber que o conhecido
estava “de planta” ou tocando regularmente num lugar que se pagava muito bem
“enmofiame, llevame a tocar aunque sea las maracas”. A giria de mofia, quer dizer
um trabalho de interpretacdo musical num evento social, assim enmofar é a acao de
um musico em oferecer trabalho para um colega em sua apresentacéo. Essas regras
de comportamento séo ideais, pautando o que o coletivo deve seguir. O processo de
ensino-aprendizagem desses codigos se da de maneira informal entre pares em
cada encontro e é vital para reproduzir os fundamentos da fachada do musico e para
manter uma configuragdo singular. Dado que fazer musica é uma atividade social
por esséncia, 0s musicos precisam tecer contatos em uma malha que o0s
interconecte na maior quantidade de contatos. Os musicos também apresentam
fotografias com musicos famosos para quem tem feito acompanhamentos, ou com
musicos de prestigio no meio. A intencdo documental, junto ao lado do imediatismo
e da socialidade das redes sociais (REGUILLO, 2012), adquire uma dimensé&o
narrativa de atualizar o presente, de confirmar a realidade e dilatar a experiéncia
(FONTCUBERTA, 2010, p. 30).

Alguns musicos registram 0 que esta acontecendo. Cada atividade é
documentada, desde a mais relevante para o musico, a apresentacdo musical ou a

encenacdo da que se expdem varios momentos do evento, até o lugar, a situacéo
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antes e durante ela, e a perspectiva do musico. Sobressaem também o ensaio, a
gravacao, e as apresentacfes em eventos importantes.
FIGURA 1 — SOLICITACAO LABORAL A COLEGAS

Jose Humberto Marin Dominguez
.1 November 12, 2013 @
Me guede sin movistar y pin. Este es mi numero de claro y wats ap

3207766301 pa chizgas. Papayeras. Guasaperas. Divorcios vy hasta
| entierrosss.

See Translation

Like - Comment - Share B 24
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aty Waldo Amezquita Tascon Oye Beto a mi entierro tenes gue llevar papayera
Wl Scc Translation
Movember 12, 2013 at 6:35pm - Like - 31

Waldo Amezguita Tascon gratis
Movember 12, 2012 at 6:36pm - Like

Jose Humberto Marin Dominguez Aaa no jodas deja las 800 barras
separadas

See Translation

Movember 12, 2013 at 6:37pm - Like - 31

FONTE: Facebook (07/12/2014).
FIGURA 2 - AGRADECIMENTOS E SAUDAQOES
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A variedade é o comum denominador da atuacao dos grupos de sequéncias.
Esta presente no numero de integrantes e nos g@géneros musicais. A
autoapresentacdo nos sites online dos grupos musicais salienta a amplitude do
leque de produtos oferecidos. Os videos mostram fragmentos de shows ao vivo com
essa variedade, como o exemplo do grupo Prisma®®. Os musicos estdo aprendendo
a se desenvolver no mercado e a comercializar sua atividade sob o funcionamento
da diversificacdo produtiva. O pianista Juan Castrillon explica: “nosotros tenemos
como negocio la musica, (...) ahora nos tenemos que volver como un supermercado,
uno tiene la marca de leche tal, pero tenemos tres tipos de leches”. Assim algumas
resenhas afirmam interpretar “todos os géneros musicais”, o que é real quando se
refere ao universo dos géneros mais focados e conhecidos na cidade.

A proposta de abranger todo o repertorio comercial das musicas tocadas em
Cali ocorreu paulatinamente na primeira década de existéncia dos grupos. No
comeco do século XXI, os musicos optaram por criar microempresas que abrangem
uma quantidade de opc¢bOes de grupos musicais, alguns deles sendo grupos de
sequéncias. Além do show musical, eles oferecem conjunto de dancarinos,
iluminagdo, decoracdo, shows teméticos, e inclusive bares com karaoké, entre
outras opg¢bes. As empresas Sabroso Producciones e Sounare sao um exemplo
disso. Sounare é um projeto que, além de oferecer a orquestra de salsa Sounare,
também oferta o quarteto de cordas Classico, o grupo Kalihua e o conjunto de
musica variada ou de musica do Pacifico Kiwara®’. MC Group também funciona
como empresa, abrange ao grupos Zumbao, Mayari, ao DUo Andatino e oferece
outros elementos da producéo de festas®. Algumas delas oferecem musicos em
varias cidades do pais, como o Grupo Calé, de modo que o nome se transforma em
uma marca. Ha uma rede ampla de musicos que se coloca em contato para atender
a maior quantidade de demanda possivel. Em outras ocasides, 0S grupos viajam
para se apresentar em outras cidades do pais.

O portfolio da pagina web do violinista Augusto Ortiz, apresenta o amplo
leque de géneros musicais disponiveis em suas apresentacdes, em video e no texto.

Oferece as seguintes opc¢des de formacao instrumental:

06 Grupos musicales en Cali, 3147855888 Paola Tamayo. Prisma grupo musical. Cali. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=BtHWblzrxFk> Acesso em: 15 jun. 2014.

®" pagina web de Sounare, em http://www.sounare.co/

% |nformacao disponivel em https://www.facebook.com/mcgroupcali/timeline
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1) solista: violin electroacustico alternado com piano y voz masculina o femenina; 2)
Duo: Violin violin electroacustico o dos violines electroacusticos acompafiados com
secuencias; 3) Trio: dos violines electroacusticos y piano o violin electroacustico,
saxofén y piano; 4) Cuarteto: dos violines electroacusticos, violonchelo y piano y
voz masculina y femenina; 5) Grupo de camara: conformado entre diez y veinte
mausicos; 6) Selecto antillano: conformado entre cinco y ocho mausicos con
multipercusion en vivo interpretando musica antillana; 7) Selecto crossover:
conformado entre cinco y ocho musicos en vivo interpretando musica crossover; 8)
Orquesta Cali Charanga: legendaria y reconocida orquesta de charangas y
pachangas ideal para show de media noche®

Nos grupos de sequéncias ha regras quanto ao desenvolvimento de cada
papel na divisdo do trabalho, mas o individuo poderia chegar a ter em algum
momento uma concepcao diferente do que deveria ser sua funcdo social. Ambas as
perspectivas podem chocar e fraturar a unidade da equipe de modo que aconteca
uma reconfiguracdo. Isso pode acontecer se alguma das partes ndo cumpre com
suas atribuicbes, tais como: nao ter boa amplificacdo sonora, constar com pouco
repertdrio; ndo mostrar uma boa disposi¢cao do cenario; ndo realizar os pagamentos
de maneira pontual ou pagar um montante menor ao combinado; nao levar o
uniforme, entre outras possibilidades. Alguns setores ou individuos realizam
atuacdes que debilitam o poder de outros e interpenetram em seus dominios para
alterar a ordem presente, seja entre publico e musicos, seja entre musicos ao
subdividir o grupo em panelinhas que diferem em tipo de interesses (GOFFMAN,
1981, p. 94). No seguinte fragmento textual vivido durante a etnografia destacamos
uma situacédo de tensdo dentro do grupo C e entre B e C. Ressaltamos que dentro
de um grupo coexistem acdes simultaneas de solidariedade e disputa.

Toquei num bar onde atuava um “grupo de planta”, quer dizer, um conjunto
musical que toca periodicamente num lugar. Eram cinco integrantes, nos
instrumentos de bateria, piano, duas vozes que faziam um homem e a unica mulher
do grupo e um flautista. Os trés ultimos também alternavam seu instrumento com a
percussdo menor. Conhecia o flautista ha varios anos e tinhamos certa confianca.
Eu me integrei para tocar um instrumento de percussao, o xequeré. Esse dia tinham
poucos ouvintes e durante a apresentacdo musical o flautista expressando-me
deferéncia ofereceu a possibilidade de tocar em seu instrumento, que aceitei
repetindo o agradecimento vérias vezes para demonstrar modéstia. Quando iniciou a

apresentacao musical, o flautista e eu concordamos nos passos de danca que

69 Pagina web de Augusto Ortiz, em http://www.augustoortiz.com/;Grupo Selecto Bailable Crossover.
Augusto Ortiz. Cali. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Ms4QFcOu__ 0> Acesso em:
20 jul. 2014.




119

faziamos e nos olhdvamos para coincidir nas mudancas. Tudo isso sem uma sé
palavra, no que Goffman denomina pseudoconversaciones (2011, p. 128). Nossa
danca e aproximacdo no palco deram inicio a algumas linhas de interacéo.
Manifestou-se de forma que seus parceiros ndo escutassem que ndo gostava de
tocar com grupos de sequéncias. Mas que estava ali porque era uma época dificil
para encontrar trabalho e tinha dividas. Tentou formar uma panelinha comigo ao
fazer varias declaracdes. Afirmou que o muasico que conseguia 0 contrato estava
ganhando quatro vezes mais dinheiro do que os integrantes e que o pagamento para
eles ndo era muito bom, além de que os outros erravam muito e que lhes faltava
qualidade em suas interpretacdes. Proferiu em relacdo ao bar que “aqui le pagan a
uno por sonreir y bailar’. Ao denegrir dessa maneira, tentava demostrar que seu
interesse principal ndo era o grupo, o que deixava claro seu desprezo pelas
sequéncias e por um cenario que nao lhe permitia sobressair como intérprete e o
subordinava a “animador”’. Sua confissdo me obrigava a guardar seu segredo para
com o resto de integrantes.

Disputa e solidariedade podem estar presentes na mesma ordem de uma
configuragcdo. Enquanto para o flautista seu trabalho n&o era digno do que merecia e
nao tinha uma grande valoracéo por ele nem pela atuacdo de seus parceiros, outros
colegas tinham uma atitude distinta. O cantor quando finalizou uma das canc¢des em
que eu toquei a flauta, disse em voz alta para o grupo “uf, por fin soné bien esa
cancion!” olhando ao flautista com expresséo de sorriso e acompanhando a frase de
uma palmada nas costas dele. Essa deferéncia por apresentacao que era um elogio
para mim, era ao mesmo tempo uma forma de fortalecer a sociabilidade que
significava que se respeita a regra de qualidade interpretativa da profissdo e em vez
de ser uma ameaca real era uma afirmacdo do bom desenvolvimento do
instrumentista.

Amiude se fala de quanto cobram outros grupos e se renega aos que
oferecem precos mais baixos, se comentam os repertorios que realizam e a forma
em que cantam ou tocam o0s outros, entre outras particularidades do oficio. A
circulacdo dos arquivos de sequéncias na comunidade € um exemplo disso. Alguns
poucos o fazem e outros 0os compram dos “secuencieros”, como denominam a quem
os cria. Dos intérpretes que compram, alguns os vendem pela metade do preco
adquirido e outros os presenteiam. Agueles que os recebem de presente podem

doa-los a todos seus colegas ou repassa-los a um grupo reduzido para trocar
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sequéncias. Uma cantora me informou “Yo le doy copia de mis secuencias a mis
cercanos” e outro de um grupo diferente me disse: “yo cuando llevo el teclado y me
pasan una memoria’® le copio la secuencias a todo el mundo quiera o no quiera”.
Alguns consideram que o mercado atual de grupos musicais esta a ponto de
colapsar-se e de reorganizar-se de maneira atomizada. Quer dizer, o trabalho n&o
continuaria de maneira grupal e sim, individual. Segundo tais andlises, cada musico,
principalmente os cantores que séo 0s que tém maior interacdo com o publico numa
apresentacdo musical, comecariam a trabalhar sozinhos vendendo seu show
apoiado na pista de mp3. Ou um novo ator, o DJ, que cada vez tem maior forca e se
via anteriormente como um oficio de uma esfera isolada e restrita a musica
eletrbnica, esta concorrendo com 0s grupos de sequéncias ao colocar todo tipo de
géneros musicais. A atuacdo individual desses papéis emergentes causaria
interpenetragcbes de grande forca que produziriam novas configuracdes. Por
enquanto a dita ameaca nao é suficientemente forte para tirar os clientes dos grupos

de sequéncias. Resta esperar e reparar qual curso tomarao as dinamicas do meio.

2.8 “TOCANDO CON LOS JAPONESES": GUARDANDO O SEGREDO DA
EQUIPE NA PERSONAGEM DE MUSICO

Na seguinte narracdo etnogréfica destaco a atuacdo em torno das normas
morais e da ética profissional que estdo presentes na fachada do atuante nos grupos
de sequéncias. Num encontro um casal de musicos que conheco até mais de uma
década me levou em seu transporte particular para tocar com eles pela primeira vez
no grupo de sequéncias. A cantora iniciou uma linha em que amostrava sua
confianga em mim e me dava uma justificagdo com nuance de pretexto por trabalhar
com sequéncias. Ela sabia de minha formacéo universitaria na area e se sentia na
obrigacéo de desculpar-se porque ainda nao sabia minha opinido ao respeito. Me diz
“Paloma, como vos si sos musica, te cuento que me tocé empezar a trabajar con las
secuencias. Vos sabes que yo no canto muy bien, ahi medio me defiendo”. Sua
comunicacdo se baseava em um dos elementos rituais comuns na interacao para a
preservacao da fachada, na diplomacia que se exerce para salvar a propria fachada.

Goffman nota que “ela permite que os juizos favoraveis sobre si prépria venham dos

0 pendrive.
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outros; e os juizos desfavoraveis sobre si propria sdo sua contribuicdo.” (2011, p.
36).

A cantora prosseguiu contando que tinha trabalhado para pessoas que
conseguiam o contrato e as vezes ndo eram musicos. Eles faziam mimica no piano
aproveitando que a sequéncia substituia qualguer instrumento e pagavam menos a
ela por sua atividade. Ela se indignava por essa situacdo, logo decidiu comprar mesa
de som e amplificadora e dizer a seu esposo que a acompanhara fazendo mimica.
Acrescentou “vos sabes que mi esposo no es cantante, pero por lo menos es
afinado y ademas me apoya en los coros”. O importante nesse caso € causar a
impressao de que se toca ao vivo 0 piano, ainda que é evidente que a audiéncia
sabe que soam outros instrumentos que ndo esta tocando ninguém. Seu esposo
acrescentou com humor a conversa: “y ahora tocamos con los japoneses” fazendo
alusdo a origem dos teclados Yamaha. Todos rimos. Eu manifestei a ambos que
compreendia que esse era uma forma de trabalho e ndo me interessava fazer juizos
negativos sobre ele. Nesse intercambio de linhas se definia nossa situacdo e se
estabilizava no sentido de uma cumplicidade mutua de guardar o segredo do grupo
(GOFFMAN, 1981, p. 152). Essa era uma responsabilidade grande, dado que se
fosse revelado poderia ser uma informagdo destrutiva que desvirtuaria a
apresentacdo musical, quer dizer era um segredo estratégico e intimo. Por isso
durante a apresentacéo eu ndo olhava de maneira direta as maos do organista, para
nao incomoda-lo e cooperar com a preservacao de sua fachada e do cobrimento do
segredo.

Dada a forte interdependéncia dos musicos para trabalhar em grupo,
maneja-se um alto grau de deferéncia por apresentacdo no trato que envolve
saudac0es, convites, elogios e pequenos servicos (GOFFMAN, 2011, p. 74). Dessa
vez a cantora anunciou pelo microfone o que era uma saudagdo e um elogio
“gueremos presentar a Paloma que nos acompafa hoy en la flauta y viene desde
Brasil!”, eu sorri e toquei uma frase melddica. Depois se aproximou de mim e me
disse ao ouvido “Usted viene desde Brasil aunque sea de Colombia no estamos
diciendo mentiras”. Esse tipo de deferéncia era, além de uma forma de chamar a
atencdo sobre o porte da equipe e sua exclusividade, um segredo livre que né&o
alteraria profundamente a atuacéo caso a audiéncia soubesse da informacé&o oculta.

Ao final do show uma pessoa do publico solicitou um cartdo de

apresentacao, e a cantora explicou que ela tinha ido substituir a quem tinha vendido
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a proposta e que dava para ele os dados dela. Posteriormente comentou que era
preciso ter ética profissional e ndo tirar os clientes de uma colega que estava
fornecendo trabalho. Disse também que elas intercambiavam seus arquivos de
sequéncias e as vezes deixavam outros musicos copia-los, mas s6 a um restrito
conjunto para ndo desbordar o crescimento da competicdo. Essas acbes de
cooperacao fortalecem os grupos e a sociabilidade da comunidade musical, além de
constituir cooperagdes mutuas na protecado da fachada.

No relato anterior, ressaltamos alguns dos elementos rituais da interacéo
que sao formas de salvamento, cooperacdo e preservacdo da fachada. Outros
aspectos sdo a diplomacia que é exercida para salvar a propria fachada, os pactos
para guardar os segredos de tipo estratégico, intimo e livre, a deferéncia por
apresentacao e a exaltacao das qualidades do porte.

Neste capitulo expliquei as formas de constru¢cdo da fachada de musico e
seu papel. Aspectos de cooperagdo e competicdo na interagdo em equipe dos
musicos. Sua estreita interdependéncia em razdo de sua vulnerabilidade e o
aproveitamento de capitais sociais, culturais e econémicos em sua busca de trabalho
e na relagcdo entre colegas. Apresentei como se da a construcdo de sua
autoapresentacdo off-line e online, bem como o uso da imagem e video na
construcdo do oficio. A interacdo online fortalece sua sociabilidade, enquanto
aspectos de competicdo ndo sdo explicitados e ficam escondidos nos bastidores.
Explicadas suas condi¢cdes sociais e materiais, procedo a avaliacdo das valoracdes
das formas musicais e da interdependéncia de musicos e publico com relacdo a

elas.
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3. “...Y QUE EL APLAUSO SEA PARA EL PUBLICO”: VALORACOES ETICAS
E ESTETICAS NA INTERDEPENDENCIA DE MUSICOS E PUBLIC O

Yo quiero tener un millén de amigos y asi mas fuerte poder cantar

Un millén de amigos

Roberto Carlos

Este capitulo esta focado nas particularidades das formas estéticas e suas
interdependéncias e mediacdes. Em primeira instancia, aponto que 0s contextos
urbanos contemporaneos apresentam uma diversidade musical global difundida
pelos meios de comunicacdo que rebate na oferta local de musica ao vivo. Desse
modo, exige destrezas dos musicos para a pratica desses repertérios, e permite
diversas formas de participacdo do publico. Analiso a apresentacdo musical, como
mediacao central na experiéncia musical, mediante o estudo dos elementos da
caracterizacdo da audiéncia pelos intérpretes, de sua construcao do repertorio e sua
atuacao. Encerro com a exposicao das lutas pela consecucdo de maior autonomia

relativa dos musicos.

3.1 A MULTIPLICIDADE MUSICAL DOS CONTEXTOS URBANOS

A crescente interpretagdo de uma variedade de tipos de musicas € um dos
aspectos emergentes no trabalho dos muasicos em contextos urbanos. A
diversificacdo da oferta de produtos e a divisdo do trabalho musical sé&o
consequéncias da racionalizacdo da modernidade e das pressdes que exerce 0
desenvolvimento do mercado capitalista. Com o foco de analise no oficio musical, é
possivel observar que 0s musicos realizam varias atividades dentro do fazer de
varios estilos musicais. A versatilidade deles para se desempenhar em estilos
diferentes tem sido explicada em épocas e geografias de ocidente distintas, como
déo conta dois exemplos, o trabalho sobre Mozart (ELIAS, 1994) e o estudo sobre
musicos no inicio do século passado em Cali (CASAS; PALAU, 2012)"". A diversa
pratica laboral dos artistas evidencia que o género musical ndo pode ser sempre

considerado um fator delimitador do objeto de estudo, como em ocasides se faz nas

" Por exemplo, 0 musico Hernando Sinisterra, oriundo de Cali, tinha entre suas composices ritmos
de fox-trot, pasillo, one step, bambuco, vals, pasodoble, marcha, e outros de corte académico como
ouvertures, missas e intermezzos que interpretava amiude com sua Orquesta la Uniéon Musical na
década de 1920.
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diferentes disciplinas que estudam a musica. Nesse sentido, me distancio de realizar
uma analise da profissdo musical que parta do género musical tomando-0 como um
fator independente e determinante das praticas de seus sujeitos. Pois isso leva a
descuidar das estratégias dos agentes na instabilidade laboral crescente dos
contextos cada vez mais globalizados de América Latina e da circulacdo de profusos
valores culturais da modernidade tardia, entre outros.

Cragnoligni (2012) e Packman (2009) apontam que em grandes centros
urbanos com uma vasta gama de musicos, estes sdo forcados a desenvolver
habilidades que lhes permitam ser proficientes em musicas diferentes, e gerir 0s
diferentes cddigos que requerem cada uma. Coincidem em encontrar argumentos
dos musicos que dizem que sua permanente mobilidade entre musicas se deve a
necessidade de procurar mais trabalhos, dado o empobrecimento de pagamentos.
Além disso, os musicos alegam que € prejudicial para a qualidade da musica, dado
que concorrentes ndo habeis sdo contratados. Na mesma diregdo, Dominguez
(2009) assinala sobre os musicos que atuam nos géneros rio-platenses em Buenos
Aires; € um conjunto heterogéneo com um trabalho de caracteristicas variaveis e
instaveis como no tempo de atividade, local de origem, educacgéo, condi¢do laboral e
trabalho com musicos de prestigio. Trabalham ou na gestdo de gravadoras majors’?
ou independentes ou agéncias governamentais (lbid., p. 35).

Becker (2011) observa que estes profissionais que atuam nas cidades séo de
varios tipos, alguns trabalham no local outros no mercado internacional; alguns
tocam poucos estilos, outros uma grande variedade; alguns sdo muito qualificados e
outros pouco competentes. Adiciona que “Dividir a los muasicos en subgrupos — como
musicos de jazz, masicos comerciales, etcétera —es un error. Mejor seria pensar en
formas de tocar, de hacer el trabajo [...] la mayoria de los musicos han hecho de
todo y probablemente vuelvan a hacerlo” (BECKER, 2011, p. 156). Para ele, sdo
“musicos normais” (Ibid.). Os musicos que trabalham com sequéncias em Cali se
consideram artistas, e argumentam que seu objetivo é atingir os sentimentos e
pensamentos das pessoas e comové-las profundamente. Esse processo se da
mediante a boa interpretacdo e criacdo das formas musicais impregnadas por

valores morais e estéticos de contelido social.

2 Grandes companhias de conglomerados do entretenimento como Warner, e Sony.
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JA que os grupos de sequéncias interpretam um amplo leque de géneros
musicais, sua pratica é permeada por uma multiplicidade de valoragfes estéticas e
éticas. No caso dos intérpretes, isso pode abranger a circulacdo entre diferentes
cenas musicais e a aprendizagem de aspectos éticos e estéticos que se valorizam e
se exigem em cada musica, como codigos e classificacdes que sdo comuns em
certas musicas e em outras diferem, 0os aspectos sonoros e técnicos aceitaveis, as
regras sobre as roupas e atitudes corporais durante a encenacao e os padrdes de
comportamento ético nos contextos particulares. Somente se conhecer tais regras
conseguem executar de modo aceitavel seu trabalho e ser aceitos no meio
(BECKER, 2011; PACKMAN, 2009; COTTRELL, 2007, p. 96).

A partir da etnomusicologia se propdem algumas explicacdes da mobilidade
dos musicos. A ideia de musicalidade é usada frequentemente como um conjunto de
destrezas dos intérpretes para desenvolver-se no quadro dos parametros estéticos
de uma musica. Cottrell (2007, p. 102) chama bi-musicalidade local”® & capacidade
desenvolvida num contexto por uma comunidade de musicos de tocar diferentes
tipos de estilos. De maneira que os musicos captam as caracteristicas sonoras de
uma musica, aprendem a domina-las e a distinguir o que parece "menos" musical
em certos espacgos e estilos como uma espécie de bilingues. Hood (1960) propde
bimusicalidade para referir-se a aprendizagem de competéncias que fazem
etnomusicélogos e mausicos ocidentais, de um sistema diferente do musical
ocidental. Cottrell diferencia sua construcao conceitual da nocdo de Hood uma vez
gue tais competéncias nédo sao desenvolvidas entre culturas distantes
geograficamente, mas sim, no mesmo espaco. Por sua vez, Piedade (2013) aponta
gue 0s musicos partilham com o publico de certo género de musica, a musicalidade,
“uma espécie de memoria musical-cultural compartilhada por uma comunidade,
sendo constituida por um conjunto profundamente imbricado de elementos musicais
e significacdes associadas” (p. 3). O autor observa que a musicalidade ndo esta no
individuo como uma soma de habilidades, mas na comunidade que constroi
significados compartilhados, como o processo de aprendizagem consciente de um
novo sistema musical também envolve a aprendizagem sociocultural de certa forma

inconsciente.

® Traducao da autora da nocdo em inglés local bi-musicality (COTTRELL 2007, p. 102).
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Gimenez (2014) acrescenta ao debate que o0s musicos em contextos
ocidentais ou ndo se deparam com o desafio de desenvolver habilidades que os
facultem a tocar uma ampla gama de mduasicas de difusdo local, nacional ou
internacional. Assim, propde a nocado de multimusicalidade. O autor avanga na
direcdo de explicar as destrezas dos musicos sem levar em conta a audicdo do
publico no processo; entanto Piedade salienta a dimenséo simbdlica que comunica
uma comunidade ao redor de uma musica, quer dizer, alguns desses codigos nao
sdo exclusividades dos musicos e sim, da comunidade de ouvintes e produtores.
Dessa maneira, podemos afirmar que a multimusicalidade n&do se limita a uma série
de habilidades musicais para a interpretacdo de diferentes estilos, mas sim,
compreende o reconhecimento e producdo de cédigos e simbolos sonoros de varias
musicas por uma comunidade especifica de ouvintes e criadores. Nesse sentido,
formulo a pergunta: é possivel falar em multimusicalidade numa pratica que combina
ao Vvivo sons gravados que substituem instrumentos e interpretacdo musical?
Pretendo argumentar que os musicos que trabalham nos grupos de sequéncias
desenvolvem sim uma multimusicalidade na interacdo com sua audiéncia para levar
a cabo seu oficio. Parti da ideia de que em tal pratica laboral haveria algumas regras
gerais e que a multimusicalidade se desenvolveria como habilidades individuais que
seriam avaliadas pela comunidade de ouvintes e muasicos com referéncia a
parametros estéticos e ideais na forma de participacdo coletiva da musica. Ja que a
multimusicalidade € um saber interdependente que ndo € sO estimulado entre
colegas, pois o publico tem um papel importante na hora de julgar e exigir aspectos
de uma performance, tampouco se limita a elementos estéticos sonoros, mas se
complementa com regras de comportamento e de expressao tipicas de cada musica.
A multimusicalidade se evidenciaria numa ocasido de apresentacdo musical em que
haja uma interacédo social baseada em atividades musicais entre publico e musicos e
ao interior de ambos os grupos. Sublinho que néo esté limitado as destrezas do
intérprete, uma vez que se trata do conhecimento pratico de uma série de
parametros sonoros e sociais de diferentes tipos de musicas por cada comunidade
de criadores e audiéncia. Quer dizer, nas apresentagdes dos grupos de sequéncias
uma reacao mais expressiva e participagdo mais intensa das atividades do publico a
medida que reage a direcdo dos musicos pela interpretacdo de diferentes géneros
musicais, evidenciam a multimusicalidade.

A exposicao anterior nos da fundamentos para perguntar:
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Se 0s grupos de sequéncias sao intérpretes de musicas famosas de géneros
musicais de ampla difusdo midiatica criados com formagdes instrumentais diferentes
das originais, como se aplicam, transpdéem ou mudam esses multiplos valores
estéticos e éticos a sua atuacdo em Cali? Quais aspectos incidem no destaque de
alguns valores sobre outros em diferentes momentos das apresentagcdes musicais
dos grupos de sequéncias? Como se da a multimusicalidade? Quer dizer, qual a
interdependéncia entre habilidades dos musicos, reacfes do publico e parametros
ou valores estéticos? Como se manifestam tais relagcbes na interacdo social da

musica ao vivo? Na sequéncia responderei as perguntas elaboradas.

3.2 VALORES ESTETICOS, HABILIDADES E PRATICAS PARTICIPATIVAS.

O marco valorativo de referéncia para as musicas interpretadas pelos grupos
de sequéncias € aquele dos géneros musicais mais comerciais. A construcdo da
fachada do musico e de seu corpo em cena como mediacdo esta baseada nos
parametros estéticos relevantes em cada género musical comercial.

Varios dos géneros musicais que sdo interpretados pelos grupos de
sequéncias partilham de valores estéticos e praticas em comum. E o caso das
“musicas bailables” ou dancgaveis de procedéncia caribenha e colombiana. A salsa, a
masica tropical, o vallenato, o bolero, o reggaeton, a bachata, o merengue e outras
relacionadas, sdo muasicas que unem sempre som e danca e estdo baseadas num
compasso binario. Os proprios cantores e instrumentistas dan¢cam ao interpretarem a
musica.

A crescente racionalidade de ocidente, conforme Weber ([19117] 1995),
incidiu na esfera das artes encaminhando as expressdes estéticas no programa da
modernidade. De maneira paulatina, os elementos conformadores da musica se
enquadraram na procura da precisao, exatidao e apreensao por meio da escrita, e
de instrumentos mais sofisticados. Contudo, o processo de miscigenacao e
intercambio cultural em América Latina amoldou as expressfes musicais
parcialmente a racionalidade crescente. Para Quintero (2009), aquelas musicas de
heranca africana que podem ser encontradas em toda Ameérica Latina, tomaram
formas peculiares num processo de resisténcia. Essas sdo as musicas mulatas. Em
seu processo historico de mesticagem, essas musicas passam a ser dancadas de
forma coletiva na intempérie e também a praticar-se no espaco fechado como a

maioria das dancas de saldo europeias do século XIX. A organizacdo temporal num
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pulso estavel para coordenar a danca € comum em muitas culturas. As musicas
mulatas passaram de longas e indeterminadas duragfes a ser delimitadas nos
periodos simétricos das frases melddicas. Muitas delas usaram a estruturas de
frases de 8 e 16 compassos, como nas dancas de saldo.

Com a incursdo da industria fonografica e outros meios, as mausicas
restringem sua duracéo temporal ao padréo na gravacgao de trés e no maximo quatro
minutos. No comeco isso obedece aos condicionantes dos suportes fisicos, e mais
adiante, a comercializacao de produtos de duracdo estandardizada. Essas musicas
dancaveis sdo amplamente difundidas pelos meios de comunicacdo em Cali, e
encenam boa parte da paisagem sonora nas festas e lugares comerciais, como
apontamos no segundo capitulo. Geralmente quando os cantores interpretam este
tipo de musicas dancam e falam frases que estimulam o publico a dancar.

Na salsa um dos parametros de coordenacdo grupal se observa na
importancia de um elemento de heranca das musicas afro: a clave. A clave, uma
célula ritmica de organizacao interna irregular que se repete ao longo de toda uma
obra. Existem claves ternarias e binarias; na Cuenca caribenha principalmente séo
do dltimo tipo (PEREZ, 1986). A clave é de importancia capital; € um eixo que
estrutura a musica e todos os elementos devem convergir nela, de tal maneira que
também nas improvisacfes se espera que 0S musicos sigam a clave. Quintero
afirma que as musicas mulatas ndo se acomodaram a uma métrica regular ou
diacrénico com o uso das claves, tampouco ha um sincronismo exato como se
pretende na escrita no pentagrama em que as claves de fa, de do e de sol que
determinam o registo e a altura sonora exata (2009, p. 60). Nesse género musical, o
solista alterna improvisagdes com um coro que se repete, chamado o soneo, que em
eventos ao vivo pode alongar-se dependendo da reacdo do publico, mas nas
gravacdes sonoras tem-se delimitado para adaptar-se as necessidades de
comercializacdo. A gravacdo do soneo trouxe a sua desaparicdo nas atuacdes de
muitos intérpretes.

Nas sequéncias, a clave, a duracdo e a repeticio de frases estao
condicionadas pela duracdo da gravacado da musica no arquivo sonoro de MIDI ou
mp3. N&o acontece da mesma forma em outros tipos de grupos musicais quando a
interpretacdo se faz sem a sequéncia, ja que a duracao pode ser flexivel e dar lugar
a mais repeticdes do refrdo, ou alongamentos de seccdes. O ritmo basico baseado

na clave e gravado da sequéncia é o guia para que 0s musicos coloquem uma
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acentuacdo comum. A improvisacao dos cantores também deve limitar-se ao espaco
entre pregones ou coros. Com a relevancia da cena musical da salsa na cidade, é
difundido o conhecimento sobre o uso da clave, e amiude se criticam aqueles que
nao conseguem tocar sobre sua base, que sdo chamados de “desclavados”.

Porém, a variedade de géneros musicais exige um conhecimento e dominio
do estilo que nem todos abarcam, mas pretendem atingir. Os cantores em Cali usam
estratégias para variar sua cor de voz, alguns deles se baseiam no conhecimento da
técnica vocal, como explica o cantor Julio Soto:

Hay personas que cantan una balada, pero a la hora de cantar una salsa no les
suena. Porgue vOs sabés que la salsa esta cantada en clave, entonces... les dicen
ino! eso suena todo cuadrado, maluco. O al revés hay gente que canta muy bien
salsa y va a cantar una balada, y comienzan a cantar una balada como
montuniando, como gozandosela, mientras que la balada es otra forma. (SOTO,
2014).

A cantora Lilian Bravo acrescenta sobre sua interpretacéo que:

La esencia de cada género es lo que no se debe perder al momento de interpretarlo
(...) son muchas cosas sutiles que se pueden cambiar en un mismo tema, por
ejemplo melismas, matices, rubateo y hasta la preferencia de resonadores en los
gue mas te quieres apoyar para dar un color diferente a la voz. Por ejemplo si estas
interpretando una salsa los resonadores de la mascara facial son los mas
pronunciados o el manejo de la clave para los fraseos, si omites estas dos cosas,
pues simplemente no estas cantando salsa. (BRAVO, 2015).

Alguns conceitos nativos sdo particularmente dificeis de definir por sua
ambiguidade. O termo “sabor” € uma palavra de giria que se refere a forma de
cantar ou tocar mais atrativa e valorizada na salsa e musicas caribenhas. E uma
capacidade comunicativa de transmitir o sentimento de alegria ao publico, ndo se
limita a habilidades técnicas ou ao carisma. Pode-se dizer que o “sabor” corresponde
ao groove, no jazz (AGERKOP, 2010, p. 198).

A participacdo do publico com o canto € considerada um valor musical em
algumas musicas. Ochoa observa (2003, p. 86) que na musica gospel tem uma
forma responsorial em que o solista alterna uma frase com a resposta cantada do
publico. Para o etnomusicélogo Turino (2008), a musica consiste huma quantidade
de atividades musicais que envolvem ndo s6 aquelas tradicionalmente concebidas
como formas de producéo, mas que também abrangem as praticas dos usuarios. Ele
aponta que certas formas de vivenciar a musica envolvem tanto os sujeitos que
produzem a musica ao vivo quanto as formas de fazer musical da audiéncia, praticas
participativas em suas palavras, como o canto, a danca, a batida de palmas, entre
outras. Esse tipo de eventos sociais € denominado por ele performance participativa
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(participatory performance), como foi explicado no capitulo dois. Tal tipo de evento
se contrapde a outra forma social da muasica ao vivo, a performance para
apresentacao (presentational performance) no qual os intérpretes sdo considerados
0s produtores e a audiéncia toma um carater passivo limitado a recepcéo.

Um exemplo dessas praticas participativas pode ser observado nas
apresentacdes musicais das rancheras e das baladas roméanticas, nas quais o
publico canta “a viva voz”. Inclusive o karaoké quando é feito num lugar
especializado ou numa reunido se torna pratica participativa. A DJ costarriquense
Laura de Ledn expressa com clareza a forma de recepc¢éo das baladas, chamadas
de musica plancha (ferro) desde os anos 1990: "Es un karaoke colectivo. La musica
plancha esta en el subconsciente, y somos una generacion que crecimos oyendo
esta musica. Ademas todos hemos sufrido, llorado, maldecido y perdido respecto al
tema del desamor" (LEON apud HERRERA, 2014). Uma das baladas de Roberto
Carlos é cantada a coro por musicos e publico. Ela expressa precisamente esse
prazer do canto coletivo: “Yo quiero tener un millon de amigos y asi mas fuerte poder
cantar”.

As musicas populares em América Latina produto de uma histéria de
mesticagens herdam e assimilam de maneira diversa elementos da tradicao
moderna ocidental, principalmente os parametros de valoragdo da musica
académica’. Nela se estabelecem alguns critérios de valoracdo de arte (OCHOA
2011), também chamados qualidades de mdusica classica (GREEN 2003), ou
critérios para medir a qualidade da musica (TROTTA 2011), que sdo considerados
legitimos e que baseiam a sua referéncia de qualidade principalmente na musica de
concerto da tradicédo classico-roméantica centro-europeia localizada no século XVIIl e
XIX, também conhecida como a era da pratica comum. Além disso, esses critérios
sdo apoiados na estrutura de formacéo que os tém como ideal estético, aceitos na
maioria das instituicdes de ensino superior ndo sé na Europa, mas também numa

grande quantidade de paises no mundo que foram colénias europeias’.

" Também denominada musica erudita, docta, culta e classica, adjetivos polémicos visto que
evidenciam o projeto civilizatério colonial e a discriminagdo com outras musicas subestimadas por
este paradigma. Usa-se o conceito de muisica académica por sua maior difusédo na literatura recente,
sem animos de considera-la a cuspide musical. O fundamento também reside em que seu enorme
desenvolvimento técnico se deriva da invengdo da notagdo musical e da trajetoria de ensino de
tutores especializados e discipulos até a criacao de escolas de musica e conservatorios.

> Dentro da musica académica, ha outras expressdes menos conhecidas, que gradualmente,
ganham mais espacos, como a musica da segunda metade da Idade Média, do Renascimento, do
barroco inicial e médio e as tendéncias do século XX, que embora sejam parte da histéria da masica
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Packman (2009) observa que num contexto ocidental urbano, nas musicas
que sdo frequentemente interpretadas como fonte de trabalho como a mdusica
académica da época da pratica comum (GAULDIN, 2009) e a musica popular, séo
compartilhados tracos semelhantes como o temperamento igual, a harmonia
funcional, a qualidade timbrica ou o préprio instrumento musical. Posso acrescentar
outros aspectos comuns a géneros musicais massificados como a melodia na voz
superior e seu acompanhamento homofénico, a forma caracteristica de introducéo,
verso e refrdo e 0 compasso binario. Assim a tonalidade, como sistema de relacéo e
atracdo de alturas sonoras, domina boa parte das musicas interpretadas nos grupos
de sequéncias, tanto as dancaveis, as baladas e o pop quanto as tradicionais
colombianas e algumas académicas. A tonalidade e harmonia funcional, produto da
racionalizacdo de ocidente, como afirma Weber ([19117?] 1995), foi consolidado no
comeco do século XVII com a obra de J. S. Bach, e pretendia acordar um quadro de
alturas estaveis e exatas para afinacdo de todos os instrumentos e a cooperacao da
musica em grupo.

Porém, a salsa, como um conjunto de musicas que bebem das sonoridades
cubanas, porto-riquenhas, tem elementos dos sistemas melodico-harmoénico modais
presentes ainda em muitas produ¢des contemporaneas. Em musicas como a salsa e
a bossanova ao incorporar os cordéfonos’® e o piano, instrumentos harménicos de
heranca europeia, se produz um “camuflaje melodizado de ritmos” como explica
Quintero (2009 p. 198), na qual as melodias e harmonias se estruturam na diacronia
da clave. No reggaeton, a clave aparece nua como arcabouc¢o da variedade ritmica.
Muitos dos mausicos que ndo tocam nos grupos de sequéncias e receberam
elementos do ensino musical desprezam o reggaeton. Suas alegacbes estédo
baseadas nos critérios de qualidade desestimados no periodo comum, como a
simplicidade melddico-harmobnica, as liricas explicitamente sexuais, a riqueza
polirritmica.

Além do uso do sistema tonal, os instrumentos musicais usados na formacao
instrumental sdo de heranca ocidental e da musica caribenha como os instrumentos

melddicos, harménicos e de percussao. A referéncia ideal é a versdo como soa na

académica, sao periféricas nesta tradicdo, e ndo compartiham as caracteristicas atribuidas ao
periodo de pratica comum. Uma das mais notaveis consiste em que ndo estdo dentro do sistema
tonal. Nele todos os sons gravitam em torno a um, a ténica, junto a seus secundarios, a dominante e
a subdominante.

’® Instrumentos musicais de corda.
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radio e outros meios de comunicacdo, e que € imitada na sequéncia. Porém, a
guantidade de instrumentos ao vivo varia segundo o pressuposto econdémico do
cliente e se conforma em uma ordem hierarquica do mais ao menos relevante em
termos estéticos. Além disso, os critérios nos que se baseia a conformacao
instrumental para cada ocasido obedecem ao som que mais comova e ao
acompanhamento necesséario. Uma apresentacdo musical pode ser feita no minimo
com a voz e a pista ou a sequéncia. A minima quantidade de integrantes para isso é
uma pessoa que cante e manipule ou toque o 6rgao. O segundo, terceiro e quarto
integrante pode ser outro cantor homem ou mulher. O segundo critério € o0 som que
mais corpo e recheio Ihe d4 a musica, a percussdo latina, colocada para
acompanhar o repertério dancavel como as congas, “campana o cencerro, timbales,
bongos, gliro ou guira” e (ou) maracas. Além disso, 0s percussionistas nao
requerem ensaios ja que repetem padrdes ritmicos preestabelecidos a maior parte
de cada mdusica. Por isso os cantores preferencialmente devem tocar percusséo
menor e um quinto muasico pode ser outro percussionista que complete o set de uma
orquestra. Finalmente, outras sonoridades do conjunto musical sdo 0s instrumentos
melddicos, geralmente saxofone, trompete, violino ou flauta, expostos em ordem de
importancia e por ultimo, e com menor frequéncia, se inclui o baixo elétrico. Estdo
integrados no maximo por oito instrumentistas. Os instrumentos e sons faltantes sao
realizados com a sequéncia.

Um dos assuntos mais discutidos tem sido a questdo da autonomia da arte e
do artista em relagdo ao seu entorno social, como foi apresentado nas péaginas
anteriores. A autonomia tem sido considerada um ideal artistico no Ocidente
moderno. Segundo a perspectiva da estética, uma musica autbnoma seria aquela
que é separada de outras areas da vida e ndo acompanha nenhuma atividade, seu
propdsito é unicamente ser ouvida e se apresentar a contemplagdo sensivel,
argumento que amiude apresenta-se como uma insignia a ideia da “arte pela arte”,
encontrando o seu ponto culminante na no¢do de musica absoluta (DAHLHAUS,
1999). O oposto seria uma musica que sempre acompanha qualquer atividade que
esta relacionada com aspectos da vida cotidiana ou simbdlicos em uma cultura, tem
um condicionamento historico e social (OCHOA, 2011), ou carater de pantonomia
(MASAO apud BAMBULA, 1993), ou cumpre uma fungédo especifica, além de gozo
estético (MERRIAM, 1964). Contudo, o estudo da sociologia salienta que se trata de

uma autonomia relativa ainda que a obra apresente uma forma abstrata.
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Legado dos critérios de qualidade de musica classica em géneros musicais
comerciais, e relativas a concepcdo da autonomia da arte, sdo as ideias de
originalidade, individualidade e genialidade, nas quais a criacdo e o desempenho do
artista evidenciam dons extraordinarios. Esse relato da genialidade é difundido pela
midia para géneros como a musica romantica, o bolero, o pop, a salsa, as
rancheiras, entre outros.

Para Trotta (2011), essa categoria exige do artista a inovacédo permanente da
sua obra. Segundo as ideias do original e genial, cada género musical tanto no
ambito da musica académica quanto na popular consolida um repertorio consagrado
gue seus ouvintes e produtores devem conhecer (BECKER, 2011), questdao que
explorarei no seguinte capitulo. Frith (1987) observa que na explicacdo de uma
autonomia estética do rock encontrou argumentos extraidos da musica popular e
académica. Da primeira, que representa um coletivo, da segunda, que se assume
como um resultado da sensibilidade de cada individuo. Relaciona o exposto com a
direta intensidade emocional que a musica produz, o que a torna uma forma de
individualizacdo, mas, ao mesmo tempo, uma experiéncia imediata da identidade
coletiva. O sociblogo indica que a estética do rock é fortemente influenciada pela
ideia de autenticidade, como sinénimo de boa musica. Neste caso, “emitir un juicio
critico equivale a evaluar ‘la verdad’ de los intérpretes en relacibn con las
experiencias o sentimientos en cuestion” (FRITH, 1987, p. 418).

A questdo da originalidade nos grupos de sequéncias se manifesta,
principalmente, nos cantores, em dois sentidos. Uns argumentam que O percurso
profissional exige que estejam a procura de uma singularidade na forma de cantar
ou tocar o instrumento num género musical particular que os caracterize como
anicos. Ja outros cantores manifestam o propoésito de imitar as vozes dos intérpretes
famosos, conservando a particularidade de cada um. Sobre o segundo, exemplifica
o depoimento do cantor Alex Nufiez a seguir:

Yo escucho el disco y me ubico la afinacién y mas o menos el tono de la persona.
Eso creo que ha sido una de las estrategias o ventajas mias, que mucha gente le
gusta escuchar porque escuchan el disco como si fuera el original. Ademas de que
procuro tener canciones que no todo el mundo tiene (NUNEZ, 2015)

Segundo essa explicacdo, sua originalidade entre outros intérpretes dos
grupos de sequéncias reside em fazer uma boa imitagdo das vozes dos intérpretes

famosos e reunir um repertério conhecido, mas pouco interpretado.



134

Os elementos que se exaltam em certa musica, estdo ligados a valoracdes
sociais que as abarcam, e sdo sempre construgdes culturais. Ochoa (2003) adverte
que as categorias ou parametros do que é valorizado em um género musical e as
formas de defini-lo estdo ligadas e sdo historicamente construidas: “la historia de un
género musical determina no solo un marco estético de definicibn sonora sino
también un marco valorativo del género mismo” (2003, p. 86). No caso da
interpretacdo musical dos grupos de sequéncias isso € relevante principalmente nas
opinides entre colegas, ja que uma interpretacao feita fora dos parametros estéticos
implica o desconhecimento do género musical, ou inclusive pode ocasionar a critica
de que ndo se esta fazendo o tipo de musica que se afirma. O processo de
configuracdo das valoracbes de um género musical, segundo a autora, atende a
aspectos como sua construcdo historica, sua classificagdo na industria musical
transnacional a forma como ele € usado em certas tradicdes e a maneira como seus
atores a determinam a partir de suas discursividades (OCHOA, 2003). A autora
observa que estamos em um momento crucial em que a definicho de um género
musical, além de sua sedimentacdo historica, € particularmente problematica,
porquanto diz respeito a um novo paradigma em que a diversidade cultural é
priorizada. Isso faz com que os limites se tornem difusos e gerem diferentes
processos de hibridagao.

As versdes da musica Eclipse total del amor de dois grupos sdo exemplares
em relacdo aos parametros estéticos que partilham varios género musicais, e sua
interpretacdo nesse quadro abrangente. O original € uma balada em inglés de
Bonnie Tyler de 1982. As imagens do video de transfundo onirico amostram a
ambiguidade de uma relacdo amorosa. Ambos os grupos de Cali interpretaram a
musica em outro género: o grupo Café Vission em salsa, e o grupo O Positivo em
bachata. O recurso de passar uma balada para a salsa é comum desde a década de
1990. Contudo, eles outorgam sentidos diferentes em suas versdes em video. As
imagens de Café Vission aludem ao rompimento de uma relacdo de casal, o video
de O Positivo, conta a histéria da separacéo de uma filha e seu pai’’.

O debate sobre a ontologia da salsa € motivo de tensdes entre alguns

intérpretes dos grupos de sequéncias. Alguns mauasicos que tocam também em

77 Eclipse total del amor. Café vision. Cali. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=6P8NnCzgwJg> Acesso em: 23 ago. 2015.
Eclipse total del amor. O Positivo. Cali. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=YGtI60IPpY4> Acesso em: 29 jun. 2014,
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orquestras de salsa se recusam a interpretar salsa-choque. Consideram que esse
género ndo deve ser conceituado como salsa, ja que afirmam que é pobre em
termos musical por ndo usar a rica harmonia, melodia e instrumentacao de seu ideal
da salsa. Sdo ressaltados, novamente, os valores herdados da tradicdo ocidental,
embora o ritmo, a improvisagéo, a clave e a danca sejam comuns aos dois.

Na década de 1980, quando na industria fonogréfica internacional se gravam
musicas regionais e se comercializam sob o rétulo de world music, se tornam
acessiveis a um grande numero de pessoas no mundo. Assim emerge a categoria
de etnicidade como parte integrante do imaginario sonoro de mdusicas locais e
populares (GREEN, 2003). No caso de Cali, € evidente a explosédo da musica afro do
Pacifico colombiano, relacionada & industria (HERNANDEZ, 2010) e com géneros
populares como a salsa e fusién’® (ULLOA, 2008).

Nesse sentido, a salsa e salsa-choque tém sido significadas como mdusicas
mesticas (ou mulatas) de heranca cultural africana, do mesmo modo que algumas
musicas do Pacifico colombiano que tiveram certo sucesso comercial na radio. A
questdo da etnicidade negra emerge nas apresentacdes musicais dos grupos de
sequéncias, sO6 quando é exaltada ou solicitada pelo publico, que impde os valores
estéticos e éticos a ser destacados. Geralmente ndo aflora como um discurso
proprio do sentido da profissdo musical dos intérpretes, que em sua maioria sao
mesticos. Alguns intérpretes negros provenientes do Pacifico, da mesma forma que
seus colegas, enxergam nas sequéncias uma fonte para sua subsisténcia, enquanto
tocam em outros grupos musicais em que agenciam uma pratica de identidade
étnica negra. Porém, as vezes introduzem elementos das musicas negras em sua
interpretacdo que sdo percebidos somente por aqueles que as conhecem. Numa
apresentacao particular do grupo Bocana, o cantor e percussionista Deython, que é
negro da cidade de Guapi, introduziu durante uma mausica de salsa algumas batidas
de currulao. O currulao consiste num tipo de musica afro do Pacifico Colombiano, a
regido de origem do cantor. Os outros musicos mesticos olharam e sorriram
reconhecendo o ritmo tocado por ele. Sua pratica foi uma forma da afirmacdo do
sucesso crescente dessa forma musical em Cali.

A transformagédo das condigbes de existéncia materiais dos masicos e as

inovacdes tecnoldgicas que originaram aos grupos de sequéncias deram espacgo a

® Fusdo é um termo usado por grupos que utilizam elementos sonoros da musica do Pacifico

colombiano e criam hibridos com géneros populares.
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outras formas de conhecimento musical. Ja que os grupos de sequéncias como tal
nao criaram géneros musicais novos, mas fizeram adaptacées dos existentes,
tiveram que aplicar os parametros estéticos existentes a suas possibilidades
concretas de reproducdo sonora. Contudo, as valoracbes estéticas ndo foram
totalmente transpostas, além de originar técnicas de manipulacdo sonora diferentes,
formaram, em alguns casos, novas concepc¢les estéticas. As formas de
transformacdo do som em que se baseiam os grupos de sequéncias sdo o MIDI e as
pistas. As modificacfes de instrumentos acusticos para elétricos e 0 uso de pedais
também tém gerado diferentes conceituagdes na valoracdo estética do som.

As sequéncias abrangem arquivos de tipo MIDI e pistas de audio, mostrando
um leque de elementos mais valorizados ou menos, de acordo com as perspectivas
dos intérpretes. Os géneros musicais interpretados com as sequéncias em Cali tém
formacdes instrumentais variadas. A salsa, a musica tropical e 0 merengue em sua
instrumentacdo mais comercial: corda americana ou suas variacdes: saxofone,
trompete, trombone, as vezes flauta; percussao: conga, bongoe, guiro e timbal; base
harménica: baixo e piano; e cantores, usam regularmente orquestras de doze a
catorze integrantes. Ja outros géneros usam instrumentos diferentes entre sim, por
exemplo, as baladas: baixo, bateria, violdo, teclado; o vallenato: acordeéo,
guacharaca, caja, baixo; as rancheiras: violino, guitarron, vihuela, trompete, etc.,
entre outros. Por isso as sequéncias substituem mais instrumentos ao vivo nos
primeiros tipos de musica, e compensam a falta de uma grande variedade para cada
tipo de estilo musical. O violinista Augusto Ortiz salienta a identificacdo musical do
sabor que o publico faz para responder ou ndo com a danca.

Es muy importante sobre todo para la muasica bailable, porque la gente esta
acostumbrada a oir su ritmo y si uno se pone a sacarlo con un grupo pequefio no
sale, termina enredandose, no sale el sabor completo, porque si no esta la orquesta
completa no va a salir. Si usted ve un grupo de menos de ocho musicos, es porque
estdn usando secuencias. En un grupo mas grande de doce musicos no es
necesario (ORTIZ, 2015).

Os teclados tiveram versfes cada vez mais desenvolvidas, em 1990 ja
traziam em seu banco sonoro ritmos populares. Alguns musicos comecaram a usar
os ritmos do teclado, ou os MIDIS guardados em disket para acompanhar-se e fazer
apresentacdes. Tiravam de ouvido as musicas famosas e as gravavam todos seus
instrumentos no teclado. Os intérpretes que comecaram fazer esta atividade na
década de 1990, citam algumas referéncias de Yamaha: PSR 550 (2001), PSR 1700
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(1993), PSR 1500 (2004). Conseguiam um teclado a cada certos anos para
atualizar-se na tecnologia. Porém o MIDI (Musical Instrument Digital Interface) é um
arquivo de dados criado no inicio de 1980. Seu timbre pode variar imitando
diferentes instrumentos que tém evoluido em sua qualidade sonora. Por esse
motivo, € possivel melhorar um MIDI, substituindo algum de seus sons de
instrumentos eletrénicos por uma versdo melhorada de esse som, atividade que
realizam a midde os sequencieros e organistas. Tanto o MIDI como a pista ndo sao
usados unicamente nos grupos de sequéncias. Também sdo usados para substituir
algum instrumento ou marcar o pulso em concertos de artistas famosos de musicas
comerciais. Principalmente pelo fato de que € muito caro transportar todos os
instrumentistas num tour internacional, ou um instrumento pouco comum que toque
s6 numa musica do repertorio total, e que seja dificil conseguir um musico local para
0 show.

O oficio dos sequencieros implica procurar no banco de sons eletrénicos os
corretos ou 0s que podem aproximar-se a sonoridade e grava-los um a um até
completar a instrumentacdo de cada mausica, que vendem a intérpretes. O teclado
mais usado nos grupos de sequéncias atualmente é o Yamaha 950, o qual tem em
sua memadria um banco de ritmos populares, sons e variacdes timbricas de uma
grande quantidade de instrumentos musicais do mundo inteiro. Realizar uma boa
sequéncia nao é tarefa facil, um bom criador de MIDIs deve imitar o estilo do
instrumento em cada género musical. Deve conhecer a referéncia do som
instrumental mais apropriado para cada género, por exemplo, eleger entre dez tipos
de som de saxofone para uma musica concreta, ou procurar efeitos sonoros que nao
estdo gravados na memoria do teclado.

Uns dos melhores sequencieros em Cali é Carlos Andrés Gonzalez. Ele me
falou que antes de realizar sequéncias aprendeu a tocar piano, instrumentos de
percussao latina e ritmos caribenhos, assim como algumas particularidades
interpretativas de instrumentos de sopro muito populares, como o saxofone,
trombone e trompete. Carlos Andrés Gonzalez me explicou como fazia uma
sequéncia em seu teclado Korg Trinity, com a introducdo da musica Consciéncia, de
Gilberto Santa Rosa. Comecou descrevendo as atividades iniciais:

Hay que ser como inquieto con la percusion también, hay que conocer un poco y
empaparse de cOmo se tocan los instrumentos porque si no, no lo podria hacer. Al
menos mirar cdmo se toca lo bésico. Lo primero que hago es determinar la
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tonalidad. Primero arranco con el bajo... ponemos el metrénomo (GONZALEZ,
2015).

Carlos Gonzélez aponta que alguns instrumentos devem estar exatos no
tempo, enquanto outros podem ser mais flexiveis. Isso da vida a masica, evitando a
sonoridade robatica:

Hay una funcién que se llama cuantizar, es que yo ajusto la velocidad, y pone el
ritmo mas ajustadito. Hay cosas que uno debe dejar sin cuantizar porque sino le
suena como robotico, como metalico, por ejemplo las guitarras, para poder hacer
los glissandos. Los vientos si se cuantizan cuando son varios. Si es uno solo, lo
hago a pulso. Si no tengo el sonido de un instrumento, busco uno que me suene
parecido. Por ejemplo estos pianos no traen el cascareo del timbal, entonces qué
hago yo, el aro del redoblante le subo la tonalidad y se parece el sonido, mira...
(GONZALEZ, 2015).

O cascareo do timbal, que consiste em tocar em suas paredes metalicas,
nao existe na base de dados de sons do teclado, mas ele consegue aproximar-se ao
som mudando a altura sonora de outro instrumento. Apds gravar 0s primeiros
instrumentos, finalizou a introdugcdo com o som do saxofone. E somente uma frase,
mas com uma combinacdo de efeitos sutis. Carlos acurou: “Con el joystick, hice el
glissando y el vibrato. Hay que ponerle el corazén o el gusto a las cosas porgue sino
no suena bien...”. Por conseguinte, a sequéncia tenta se manipular para transmitir
um som vivo e calido que chegue a audiéncia. Uma boa sequéncia é entdo produto
da intencéo do artista de comover a plateia.

E diferente o processo de interpretacdo com a pista. As pistas sdo a
gravacao da musica original com toda sua instrumentacéo inclusive os coros, menos
com a voz principal. Raras vezes incluem aplausos no final, que os intérpretes
procuram que se misturem com 0s aplausos do publico. Sdo vendidas para que
qualquer pessoa possa cantar a musica que gosta em sua casa ou em reunides com
amigos, acompanhadas da letra para a pratica do karaoké. Para os musicos e selos
fonograficos, é uma estratégia comercial para difundir uma mausica. Na década de
1990 se ofereceram pistas em casettes, e mais tarde formam vendidas em CD de
audio e de mp3. Contudo, comprar um casette e um CD de pistas era caro em 1990,
e nao seria rentavel contratar uma orquestra para gravar uma pista em estudio de
gravacao, por isso muitas pessoas ndo trabalhavam com elas. O pianista Juan
Carlos Castrillon comenta sobre essa transicao:

Cuando iniciamos haciamos con MIDI. Llegd el momento en que mucha gente tenia
el estudio de grabacion. Entonces ya podiamos hacer las pistas en vivo. Ya
podiamos meter las congas en vivo, trompetas... las disqueras mismas montaron
un formato donde venian las pistas. Discos Fuentes, Codiscos, a veces era mejor
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negocio vender un CD de pistas que el CD como tal... hay cantidad de pistas ya no

es negocio hacerlas... todos los colegas y todos los grupos las tienen

(CASTRILLON, 2015).

Foram massificadas com o mp3, que deram as redes de intercambio
internacionais por internet, e a possibilidade de acumular muitas pistas. Com a
criacado de YouTube, muitas pessoas compartilharam seus arquivos, assim como 0s
proprios grupos musicais. Os teclados reproduzem a pista em arquivo de mp3 e wav,
da mesma forma que o MIDI, mas a qualidade das primeiras sempre é melhor dado
gue € o instrumento acustico gravado e conserva todos seus harménicos. O
violinista Augusto Ortiz descreve essa transi¢cdo tecnoldgica do formato fisico para
guardar e reproduzir o som. Quando comegou usar a pista na década de 1990 foi
muito criticado por seus colegas, mas ele argumenta que:

¢, Qué diferencia hay? lo que hace un cantante con un pianista yo lo hago con el
violin. Empecé a hacerme en los centros comerciales con mis discos y eso me abrid
el campo. La gente se arrimaba escuchaba, me compraba el disco, me pedia
tarjeta. Entonces yo siempre era sacando el arreglo y le ponia a los pianistas a que
me acompafaran. O cuando ya empezaron a llegar las memorias USB, primero fue
el disket, ¢se acuerda? uno grababa la secuencia y quedaba el acompafamiento.
Después llego el minidsk yo la pasaba del disket al minidisk y cuando no tenia el
pianista ponia el minidisk. No le quedaba mal a nadie. Después llego el Ipod vy los
pianos con memoria USB entonces si me pedian salsa, ya tenia salsa, tenia
merengue, tenia ritmos tropicales (ORTIZ, 2015).

Augusto também foi pioneiro na cidade no uso do violino elétrico no comeco
de 1990. Nessa época tocava na orquestra sinfénica de Cali e seus colegas, em
geral, ndo gostaram da inovacdo tecnoldgica. Depois, em 1997 a Orquestra
Sinfonica de Cali, antes de extinguir-se, adotou a estratégia comercial de orquestras
europeias de unir o culto e 0 massivo juntando-se em seus concertos a estrelas do
pop e do rock. Foi anunciado o concerto La sinfénica en su salsa da orquestra com a
artistas locais e alguns internacionais de salsa tocando suas musicas com ingresso
gratis no Teatro al Aire Libre Los Cristales. Eu estava aprendendo a tocar flauta
transversal nesse ano e assisti com minha mae a esse concerto. Lembro que nunca
antes se tinha visto em Cali a unido da salsa e a sonoridade sinfénica, e, em geral,
todos estavamos muito empolgados. Entre os artistas tocaria o virtuoso violinista
Alfredo de la Fé. Nesse concerto, ap0s ser criticado em anos anteriores, Augusto
passou a ser aplaudido e convidado a fazer improvisa¢cdes com seu violino junto a

Alfredo de la Fe. Essa foi a primeira vez que vi um violino elétrico. Nao imaginava



140

gue anos depois, em 2012, eu tocaria a flauta com Augusto Ortiz e Alfredo de la Fé
na orquestra de salsa Cali Charanga durante uma Féria de Cali.

O teclado Yamaha 950 permite subir ou baixar a tonalidade ou o tempo das
musicas. Regularmente os cantores sabem quantos pontos, que equivalem a
semitonos, devem aumentar ou diminuir para as sequéncias, segundo seu tipo de
voz. Também pode ser alterada a altura sonora das pistas em mp3, mas a partir de
um tono é evidente a mudanca no som dos coros, que fica distorcido. A diferenca
entre 0 uso de sequéncia e a pista adquire uma nuance moral, além do juizo da
qualidade estética do som. Os musicos muitas vezes preferem a sequéncia que a
pista. Para a saxofonista e cantora Maria é preferivel tocar com sequéncias que sao
um apoio de um instrumento eletrénico, e ndo com as pistas, que tém sido gravadas
por instrumentistas reais que estariam substituindo. A modificacdo da altura sonora
da pista para a voz do instrumentista, para a maioria deles, € um abuso das
facilidades tecnoldgicas. O cantor Wilmer fala que “eso ya es robar demasiado”.

A rede de musicos colombianos se estende a outros paises a medida que
uns viajam e se radicam em outros lugares, ou encontram ofertas de trabalho
alternativas. Assim alguns sites na internet intercambiam e vendem arquivos MIDI e
pistas’®, ou os sequenciéros de Cali recebem pedidos de outros paises. Muitos dos
grupos de sequéncias de Cali tém tocado em paises de oriente, como Emirados
Arabes, Dubai e india, ou em cruzeiros com um repertorio principalmente
enquadrado no rétulo de “musica latina” com géneros do Caribe, e algum repertorio
internacional. Rastrear os percursos dos musicos e as formas de interacdo nesses

ambitos interculturais foge ao escopo deste trabalho.

3.3 “PARA ESTO SE REQUIERE VERSATILIDAD”, VALORES, COMPETICAO E
SOLIDARIEDADE NA DIVISAO DO TRABALHO

Na prética do trabalho musical as valoracdes estéticas ndo ocorrem
desligadas de consideracfes éticas, morais, econdémicas, dentre outras que possam
emergir numa ocasiao especifica. Isso € mais palpavel quando se observa como o0s

musicos lidam com a exigéncia de colegas sobre o dominio de ideais estéticos por

 Alguns deles sdo http://www.karaotecaonline.com/
http://www.midisrobin.es/viewtopic.php?f=42&t=15105&start=10
http://www.gabitos.com/MIDISODAYV/general.php.
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meio de suas habilidades e a satisfacdo do éxtase coletivo das comemoragdes.
Entram em jogo aliangas e disputas entre colegas que tém fortalezas no dominio de
competéncias no instrumento musical, os que detém recursos materiais para levar a
cabo a apresentacdo como instrumentos, equipamento de amplificacdo sonora,
transporte, e aqueles que se distinguem por seu carisma e capacidade de animagao
em publico, entre outras.

A representacdo do que denominamos a personagem de “musico”, € motivo
de tensdes e disputas simbdlicas, pois ter um titulo de uma instituicdo de ensino néo
€ garantia nem exigéncia para exercer a profissdo musical e ter reconhecimento na
comunidade de profissionais. O status do oficio ndo € aceito de maneira tacita; em
seu processo de consecucdo entram em jogo diferentes conjuntos de valoracoes
estéticas, sociais, econdbmicas, entre outras. De tal maneira que ha certa presséo
implicita do meio por testar uma e outra vez o mérito de ser chamado musico. Porém
tocar um instrumento ndo € garantia de ser reconhecido como musico por outros
profissionais. Outras afirmacdes consideram a musica como um oficio que, além da
interpretacdo, inclui a autogestdo, o que embora muitas vezes ndo € mencionado,
faz parte da dramatizagdo com a que se apresentam no Facebook.

A realizacdo de atividades que compbem seu oficio e uma continua
exposicao de seu exercicio, avalizada pelos comentérios de conhecidos, sédo a prova
de seu reconhecimento. Os comentarios sobre as valorizacbes de seu oficio
destacam a atividade do intérprete instrumentista ou vocalista, principalmente no
evento ao vivo, 0 que se exalta na mediacdo do processo musical em cena,
suportada no dominio e 0 manejo de seu corpo e na capacidade de o intérprete
comover a audiéncia. A interpretacdo, acao que se executa ante o escrutinio dos
pares que conhecem o0s truques e maquiagens tecnoldgicos, € a Unica que pode
comprovar sua qualidade sem a ajuda de corretivos. A frase de um saxofonista que
toca com orquestras de salsa e sequéncias, muito conhecido no meio de Cali,
acentua a importancia do corpo como um mediador da musica, quem deve manejar
a técnica e transcender a uma interpretacdo musical: “Creo mas em los maestros
gue puedo ver tocar que em los que nunca veo tocar porque asi puedo escoger lo
que quiero aprender de ellos. Es sencillo... J. H. um maestro de carne y hueso”
(Consultado junho 7 de 2014).

Por outro lado, € necessario mencionar que as valoracdes da profissao

musical e o0 marco valorativo de um tipo de musica sdo elementos indissociaveis. As
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habilidades dos musicos consistem uma contrapartida das valoragfes estéticas nas
musicas. As valoragfes estéticas numa musica podem incluir, além do sonoro, o
visual, elementos da vestimenta, a corporalidade e a encenacao (Cottrell, 2007,
Packman, 2009). No interior de cada grupo de sequéncias, o0s membros do grupo
cumprem diferentes fungbes que os fazem interdependentes, dada a divisdo do
trabalho. A funcdo de cada papel se da de acordo com um consenso sobre suas
atribuicbes e as normas morais que regulam suas mobilizagcdes mediante a coacao
exterior e da autocoacao. Cada vertente especializada pode cooperar com 0s outros
ou ter interesses proprios desse ramo ou aspira¢des particulares do individuo que
levem a tencionar as relagdes no interior do grupo e a desencadear o conflito. Em
geral, exigem-se de cada especialidade algumas qualidades especificas.

Quando indaguei sobre as competéncias necessarias para tocar ou cantar
num grupo de sequéncias, a maioria de musicos apontou em primeira instancia a
versatilidade. Tal destreza se refere tanto ao dominio da estética de cada estilo ou
género musical quanto ao conhecimento de um vasto repertorio. Esse aspecto de
tipo especializado é uma regra simétrica que implica mais obrigacdes ou
expectativas com os pares que percebem as sutilezas da profissdo do que o publico
(GOFFMAN, 2011, p. 56). E um termo complexo porquanto n&o é reduzido ao valor
estético. Nao significa que a relagcdo com o publico ndo esteja inclusa na concepcéo
de versatilidade. Além do dominio estético, implica a capacidade de interatuar com a
audiéncia e induzir ao estado de alegria grupal, adivinhando seus gostos e
animando a festa. Para atingir a dimensdo estética da versatilidade, a maior
exigéncia é para os cantantes, ja que interpretam o instrumento principal, e
desenvolver-se na estética prépria de cada estilo ndo é uma tarefa facil.

A maioria de cantores indica 0s géneros nos quais se sente mais comodo e
assinala outros nos quais sua interpretacdo se vé influenciada pelas caracteristicas
do género no que melhor se desenvolvem. O cantor Julio Soto explana que:

Hay que desarrollar el conocimiento de diferentes estilos musicales (...) este tipo de
grupos tienen que ser versatiles, sino no conocés todos los géneros, comenzas a
sacarte del mercado. Hay veces se comienza una fiesta con boleros, se sigue con
tropical, salsa y merengue y se finaliza con musica de los sesentas (SOTO, 2014).

Os musicos trocam sugestdes, comentarios, inquietacdes entre si para
melhorar esse aspecto. Contudo, a avaliagdo sobre o dominio da versatilidade de
um intérprete € muito flexivel entre musicos e publico, e as vezes ndo concordam

com suas opinides. Em sua qualidade de colegas disputantes, os comentarios nem
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sempre séo recebidos de boa maneira. Durante uma conversagédo com um cantor,
ele me contou que viu a interpretacao do ritmo de salsa que fazia uma cantora: “Le
sugeri una vez a una cantante que no exagerara el vibrato y me dijo ‘yo soy
profesora de técnica vocal y sé lo que hago, si quieres te doy una clase’, y le
respondi ‘ah, si? pues si quieres yo te doy clases de sabor’. Es que para esto se

requiere mucha versatilidad”®

. O uso agressivo da preservacao da fachada da
cantante foi replicado pelo interpelador com uma ameaca maior.

O dominio de um ideal estético € motivo de competicdo entre colegas e pode
criar disputas endogrupais, como também € um motivo que incentiva a
solidariedade; alguns colegas se reinem para ensaiar por fora da pratica grupal para
estudar e aprender certos aspectos estilisticos. Os ideais estéticos de cada género
musical variam e isso requer destrezas e conhecimentos que nem sempre sédo de
dominio geral nos musicos. Ja que todos os intérpretes ndo se desenvolvem com
versatilidade, as equipes reinem membros com diferentes competéncias e recursos
para a consecucdo do sucesso do grupo musical. Durante um intervalo de um grupo
de sequéncias, conversavamos sobre acontecimentos no trabalho. O cantor Andrés
contou que tinha sido solicitado por José, dono de um grupo musical que possuia
bons equipamentos e muitos contatos que solicitavam apresentagcdes. Ele diz que
José era muito vaidoso e se gabava de cantar muito bem. Mas Andrés néao
concordava, por isso dizia que José precisava ser acompanhado sempre de bons
cantores. Andrés falou que tinha cantado o primeiro conjunto de mausicas na
apresentacdo musical enquanto José tocava o teclado e fazia os coros, e que o
publico reagia muito bem. Depois José sentiu inveja, segundo Andrés, e disse a ele
gue tocasse a percussao enquanto ele cantava, mas o sucesso nao foi igual. Essa
foi a Ultima vez que José pediu para Andrés cantar. E possivel apreciar que,
enquanto os musicos atuaram com solidariedade amostrando uma fachada
desejavel ao publico, a disputa e competicdo traspassavam suas interacdes no
interior da equipe.

A aprendizagem do estilo em cada género musical € um processo informal
gue se da na comunidade de colegas, familiares musicos e audiéncia. Como
assinala Green (2003), esse tipo de educacdo informal e entre pares € comum nas

masicas populares. Cada musico parte de experiéncias musicais diferentes e

% N&o nomeio ao artista para proteger seu anonimato e evitar prejudicar sua imagem.
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durante sua carreira vai relacionando-se com outros que sugerem repertério e dao a
conhecer géneros musicais. Ainda que nos grupos de sequéncias se ensaie pouco,
ha espacos de reunido com colegas que sdo vitais para o aprendizado e
desenvolvimento de suas habilidades. O cantor e violonista Hector Cardona conta
que:

Yo cantaba la musica de Julio Jaramillo, y la gente me decia “vos tenés buena voz”
Luego un amigo me ayudaba, él tenia conocimiento de pistas en su computador
(...) manejaba la orquesta del barrio, y antes de empezar [a tocar] la orquesta, me
dejaba cantar una o dos canciones. Me empez6 como a decir “hagale, Héctor,
hagale!”. (CARDONA, 2014).

Os cantores devem, além de dancar enquanto se canta, falar entre masicas
e animar ao publico. Deve conhecer uma grande quantidade de musicas e se nao as
sabe de memoria, pelo menos lembrar a melodia e levar como apoio uma tablet com
as letras. S4o os que regularmente devem falar ao microfone e apresentar o grupo
ou dizer algumas frases de animacgédo ao publico e uma curta conversa. Deles se
exigem prudéncia e respeito em sua comunicacdo e sensibilidade para captar as
reacOes de cada publico, considerar caracteristicas sociais como a idade, o género
sexual e o estrato social e saber com que termos deve referir-se, que tipo de musica
€ a adequada, lembrar o nome do homenageado e sauda-lo, se for o caso, e sugerir
as musicas aos colegas durante a apresentacdo para armar o repertorio. Os
cantores devem memorizar as letras e as melodias, escutar a masica que toca no
radio e na televisdo, e busca-la em internet, conseguir as sequéncias que podem
comprar-se ou que colegas permitem copiar ou baixar da internet para estar pronto
para qualquer show.

Alguns aspectos da fachada sé&o habilidades que exercitam os performers de
maneira prévia a apresentacdo musical. Precisa-se de um percussionista que saiba
diferentes ritmos e os finais de secdo e de um instrumentista melédico como o
saxofone, a trompete, a flauta e o violino, que conheca de memodria um amplo
repertorio. E preciso conhecer as introducbes melddicas e os interlidios e
transportar a tonalidade adequada a voz do cantor. Como o repertorio € muito
extenso, pode acontecer que se toguem mdasicas que um instrumentista ndo
conheca. Nesse caso, deve dar facilmente com a tonalidade de uma mausica e tirar
as notas de ouvido na primeira audicdo, para toca-las na repeticdo das frases e fazer

ornamentos entre as frases dos cantores, ja que ndo se usa partitura.
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Os responsaveis por oferecer o grupo musical devem ir as empresas
organizadoras de eventos, a bares, restaurantes, entre outros locais, para vender
seu produto. Fazem fotografias ou videos do grupo que colocam em paginas web,
no youtube e Facebook. Porém, os proprietarios de um grupo podem trabalhar como
integrantes de outro se séo solicitados por seus colegas. Um cantor me assegurava
que “en este medio todos nos conocemos”™®*.

Os organistas interpretam o teclado eletrénico. Sua tarefa € tocar sobre as
sequéncias com o tipo de timbre que imite o instrumento adequado para cada
musica. Além do piano, pode escutar-se um violdo, um acordedo, um vibrafone,
entre outros. O organista deve imitar 0s ornamentos e as articulagdes do instrumento
especifico préprias de cada estilo. Enquanto toca uma musica, deve procurar a
seguinte por conta prépria ou por sugestdo do cantor, no pendrive, que se tem
conectado ao teclado e contém os arquivos. O conhecimento sobre seu instrumento
nao é limitado sua capacidade interpretativa e fisica, o organista deve conhecer
além as possibilidades de manipulacdo sonora que oferece a equipe eletronica.

Uma das especialidades consiste em criar a sequéncia que deve soar 0 mais
parecido a original. Aqueles organistas que criam sequéncias sdo chamados de
“sequenciéros”. Esta atividade implica procurar no banco de sons eletronicos os
corretos ou 0s que podem aproximar-se a sonoridade e grava-los um a um até
completar a instrumentacdo de cada musica. O organista e 0 sequenciéro aprendem
a reconhecer o timbre mais apropriado para cada género musical, inclusive quando
observa outro grupo no qual ndo toca. Os musicos que estdo fazendo seu caminho
no meio amiude perguntam aos colegas pela referéncia de som que usam para um
género musical particular ou uma musica especifica. Alguns organistas ndo tocam
com 0s grupos de sequéncias e afirmam que ndo gostam de tocar sem instrumentos
ao vivo.

Embora exista o paradoxo da variedade de géneros musicais e de repertério
na qual a tarefa performatica dos musicos seja maior, e a quantidade de
instrumentos menor, ja que sédo substituidos por MIDIS e mp3, a multimusicalidade
se desenvolve. Os grupos de sequéncias exigem habilidades interpretativas, como o
reconhecimento, a substituicdo e a reproducdo de diferentes timbres para o0s

organistas, técnicas vocais adequadas para variar as cores da voz, e O

8 Neste texto ndo apresento os nomes dos musicos para proteger sua identidade e evitar prejudicar
sua imagem dado que os exemplos etnograficos poderiam ser comprometedores.
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conhecimento e a improvisagédo de ornamentos e ritmos diversos no quadro estético
de cada género musical. De modo adicional, aspectos como a animagéo do publico,
a observacdo de caracteristicas sociais do publico por parte dos musicos e a
construcdo do repertério durante a apresentacdo e de acordo com as reacdes do
publico sédo habilidades que fazem parte do oficio musical nos grupos de
sequéncias, e mudam conforme o transito entre géneros musicais. S&o um exemplo
de multimusicalidade que n&o esta atrelada as tradicionais classificagdes. E uma
pratica que extrapola as fronteiras de instrumentacdo de cada género musical e,

desta maneira, ndo é classificavel em relacdo a uma musica especifica.

3.4 “TENEMOS QUE ESTUDIAR A CADA PUBLICO”: A CLASSIFICACAO QUE
FAZEM OS MUSICOS

Segundo Hennion, a interpretacdo musical no cenario € 0 momento em que a
relacdo da musica e o publico tenta abolir os objetos pelos quais tém passado. A
criagdo do espetaculo funciona em dois tempos, o primeiro, em que todos 0s meios,
técnicas e instrumentos convergem na criacdo da rede comercial para que, logo, se
funda no imediatismo da cena, assim todos o0s anteriores se tornam seus substitutos
intermediarios. Contudo, dado o fato que nos grupos de sequéncias 0s musicos
interpretam musicas conhecidas que nao tém criado, 0 cenario continua sendo um
mediador (HENNION 2002, p. 320), e a apresentacdo musical o momento
fundamental de experiéncia musical.

De acordo com o tipo de celebracdo, os musicos elegem musicas com letras
relativas a ela ou que possam encaixar com o motivo de reunido. Essa variavel deve
articular-se as caracteristicas do publico segundo a classificagcdo dos musicos. A
caracterizacao do tipo de publico e do tipo de celebracéo e a escolha do repertorio
de trabalho que os musicos fazem em cada ocasido, estdo condicionadas pelo
gosto, pela preferéncia e pelos parametros estéticos do publico. Porém, a
classificacdo que fazem os musicos de seus publicos € uma generalizagdo que nem
sempre é correta.

Antes da apresentacdo musical, o futuro fregués contata 0 musico e solicita
seus servicos. E o primeiro momento em que se define a situacdo (GOFFMAN,

1981, p. 15) e ambos os dialogantes mostram um tom formal e cauteloso. O musico
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pergunta as caracteristicas do evento, as preferéncias musicais e onde transcorrera.
Esses dados lhe permitem fazer uma ideia do tipo de musica e de quanto deve
cobrar de acordo com o tipo de cliente. Algumas vezes, ele pede uma amostra de
trabalho, ou que Ihe seja enviado por e-mail um enlace com videos no website de
YouTube ou uma relacdo do repertério disponivel para que escolha entre as
possibilidades oferecidas.

As pessoas do publico podem conhecer-se entre si ou ndo de acordo a si 0
evento € privado ou semiprivado, 0 que no primeiro caso contribui para o éxito do
evento, pela confianca que existe entre os assistentes. Nesse caso podem ser
familiares, parceiros de trabalho ou de estudo, amigos, ou membros de uma
organizacdo especifica. Os musicos levam em conta as seguintes categorias, em
ordem de importancia: idade, estrato social, género sexual, etnicidade e origem
geografica.

O aspecto que mais ressalta na diferenciacdo de publicos, segundo os
musicos, é a idade, que geralmente € discriminada entre criangas, jovens, adultos ou
adultos maiores. O cantor Héctor Cardona fala que:

Primero que todo uno analiza al publico, cuando hay mucho joven: Salsa, bachata,
reguetdn y salsa choque, eso es lo que maneja uno. (...) En los eventos donde hay
adulto mayor yo inicio con musica de los afios sesenta y luego hago tropicales. (...)
Las mujeres son el éxito para uno, y yo lo primero que digo es “ y donde estan las
mujeres!...” y “las mujeres solteras... y, una fiesta sin mujeres no es fiesta”, ellas
siempre lo apoyan a uno mucho. A veces hay publicos dificiles, digo “bueno vamos
con esta cancion, sdquemela a bailar que ella no baila sola”... es la forma de uno
como... psicolégicamente trabajar la gente... “voy con una cancién tropical pero
para que me saquen las sefioras, por favor los caballeros...” y a veces nada y nada.
(CARDONA, 2014).

Inclusive as criancas que estdo com os adultos sdo espectadores que
devem ser satisfeitas. Uma organista comentou comigo esse aspecto, dado que a
crianca pode ser filho da pessoa que contrata, e se nao se prestar atengéo, pode ver
ameacada sua atuacdo ao incomodar aos pais, ou caso lhe satisfaca, pode ser filho
de um futuro contratante.

O cantor Alex Nufiez coincide em sua classificacao:

Pues uno toca de acuerdo a lo que le guste a los muchachos, por lo menos si son
unos quince®, les gusta mucho la salsa, el reggaetén, hay que tener algo de
bachata, uno tiene que acomodarse de acuerdo al gusto de ellos. A los mayores,
les gusta el son cubano, los boleros, y el tropical. (NUNEZ, 2015).

8 Ou seja, 0 aniversario de alguém que cumpre quinze anos.
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Numa ocasiao que toquei com uma cantora, ela me pediu para ir elegante e
maquiada. Disse-me que 0 mais importante era ganhar a simpatia das mulheres
porque elas eram o publico mais exigente, e que as vezes avaliavam as roupas e a
conduta mais do que o desenvolvimento musical. Isso significava a correspondéncia
entre aparéncia e modais de mulher antes que de artista, como teoriza o0 socidlogo
Goffman (1981, p. 36).

O estrato social e a etnicidade sdo outros dos indicadores de gostos
musicais. Os musicos entrevistados e 0s eventos observados coincidem com a
selecdo de musicas que fazem os intérpretes de acordo com essas variaveis. Na
maioria de vezes o publico é de um estrato social igual ou superior ao do musico, no
entanto, as vezes sucede o inverso. O pianista Juan Castrillén faz as seguintes
especificacoes:

Hay que hacer un estudio social y psicologico del pablico. En una misma empresa
he tocado para los empleados y para los gerentes y cada uno tiene un perfil
totalmente distinto. A los empleados les gusta mucho la salsa, hay que tirar
reggaeton, salsa choque. Ellos responden inmediatamente, le gusta mucho la
rumba y la recocha®. Si uno ve que la mayoria del puablico es afrodescendiente, hay
gue hacer salsa. La parte administrativa, que son los de oficina y son blanquitos,
son mas de merengue y a los mayores de 50 afios les gusta mucho la tropical. La
clientela de estrato 5 y 6 es mas de tropical, boleros y musica para escuchar. Para
los adultos que crecieron en los 80’s tenemos un repertorio exclusivo. Es gente que
tiene poder adquisitivo, duefia de empresas, que tiene entre 40 y 50 afios. Yo les
toco musica de UB40, rock en espafiol, pop y se enloquecen, se transportan al
colegio. (CASTRILLON, 2015)

Eles comentam que em certas ocasifes sao surpreendidos com pedidos de
tipos de musicas que ndo esperam que a sua clientela goste. Menos frequentemente
se leva em conta a origem geografica nacional das familias, como afirma o organista
Dumas Roldan:

El repertorio lo escogemos viendo el publico. Preguntamos si son de determinadas
regiones del pais, por lo menos si son de Bogota son mas merengueros; si son de
Cali, son de salsa; si son de Manizales, de Caldas o de Medellin, son de musica
tropical (ROLDAN, 2015).

Os intérpretes com mais experiéncia dizem que seu repertoério foi construido
também a partir das solicitacdes da audiéncia. Alguns tém certeza de que seu
sucesso laboral é devido ao fato que a plateia gosta de sua expressao corporal e do
sentimento que transmite, o que motiva a participacdo das pessoas. A cantora Rocio

Trivifio explica que:

% Brincadeira.
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Uno mira el cliente y el momento: si se presta para terminar en baile o en baladas
de afios 60. La referencia para el publico es que un grupo animé mucho y encontrd
el estilo musical que le gusta a esa familia. Le dicen a uno “hay es que a me dijeron
que usted animo la fiesta muy chévere” (TRIVINO, 2015).

Uma estratégia do cantor Alex Bejarano nos bares e restaurantes é motivar
0 publico a escrever o titulo da musica desejada hum guardanapo e entrega-lo aos
musicos. Ele dizz “Un me pueden enviar su cancion via e-mail servilleta”
(BEJARANO, 2015).

No desenvolvimento da apresentacdo musical ha uma grande flexibilidade.
O publico pode brincar de representar o papel do cantor ou instrumentista e irromper
no espaco fisico do palco ou da localizagdo do musico em qualguer momento. Uma
frase usada frequentemente pelos cantores ap0s cantar uma obra e que evidencia
essa subordinacdo de ideais estéticos ao gosto da audiéncia, é “...y que el aplauso
sea para el publico”. A musica nessas ocasides € experimentada de maneira ativa. A
orientacdo dos intérpretes quanto a géneros musicais apropriados e atividades

interativas constituem elementos-chave que fazem vivenciar a musica.

35 “4QUE TOCAMOS DESPUES DE ESTA?: A CONSTRUCAO DO
REPERTORIO DE TRABALHO

Para Becker e Faulkner (2011, p. 67), um repertério de trabalho € um
processo, uma série de negociagdes propostas e contrapropostas entre 0s musicos
no momento de uma interpretacdo musical. Os musicos elaboram esse repertorio
considerando o tipo de celebracéo, de publico, a animacdo e a exaltacdo que deve
propiciar a experiéncia musical. Pode existir somente para uma ocasiao, depende
das exigéncias do lugar, do que saibam o0s executantes e do que estejam em
condicdes de tocar. H& alguns repertorios que mudam pouco, presentes em grupos
mais ou menos estaveis. Os musicos para tornarem-se competentes devem formar
seu proéprio repertério individual que decodificam de ouvido de gravacdes, radio,
internet, e memorizando a sequéncia da muasica. A gravagcdo sonora tem grande
relevancia jA que os musicos devem procurar soar como ela, ou sua versao mais
conhecida. E um canon as vezes até para seus criadores originais, quando o publico
avalia a qualidade com base nesse referente (HENNION 2002, p. 305). Esse

conjunto de musicas é s6 uma parte do repertério total de todos os musicos que
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tocam em grupos de sequéncias. Os autores mencionados apontam que “El
repertorio de una comunidad musical incluye todas las canciones que por lo menos
un miembro de esa comunidad se sabe y, si es necesario, puede tocar y ensefiar a
otros; por lo tanto, es la coleccion de canciones que esa comunidad potencialmente
tiene disponibles para su ejecuciéon” (BECKER; FAULKNER, 2011, p. 60). Por sua
vez, o repertorio estd em permanente criagcdo na medida em que sao interpretadas
novas musicas e relegadas outras. O repertério de trabalho € conformado por
musicas do repertorio individual (Ibid., p. 64) de cada musico participante.

O musico chega ao evento com uma ideia do que vai tocar de acordo com o
gue tratou previamente com o cliente. Sabe, porém, que é preciso sempre observar
e confirmar se o tipo de publico que tinha imaginado para comemoracao € igual ou
se é diferente. Quando o cliente ndo pede uma lista de temas especificos, mas que
se toque musica variada ou “crossover”, o leque de escolha é maior. Uma opcéo
para armar o repertério de trabalho € intercalar os temas que sdo requeridos
previamente com outros de géneros musicais diferentes. E comum comecar com
mauasicas suaves ou relativas a data especial e aumentar pouco a pouco a
intensidade com outras de carater alegre o dancavel. A menos que 0s assistentes
estejam dancando, nesse caso 0 grupo continua tocando ritmos dancaveis. O cantor

Alex Nufez diz:

Nosotros siempre empezamos suavecito, o sea, cuando llegamos la gente esta
comiendo o le dicen a uno “vamos a comenzar suave”, entonces uno hace media
horita de boleros, ya para la segunda parte uno empieza con un cubanito, un
tropical, entonces va subiendo de acuerdo a como la gente se va animando mas.
Porque uno no puede llegar de impacto a meter una salsa, la gente no te va a
recibir, mucha gente dice “No, no queremos bailar todavia” (NUNEZ, 2015).

Embora seja uma convencado subir paulatinamente o &nimo, o repertorio de
trabalho se arma passo a passo, musica apdés musica, na observacao das reacdes
de cada publico e segundo a classificacdo feita pelos musicos. No inicio séo
interpretados dois temas, e logo alguns perguntam ao publico “voy bien?”, “si quieren
un tema en especial, por favor, solicitenlo”. O publico responde “si, por ahi va bien”,
ou pode pedir algum tema ou outro género musical. Essa conversa é usada para
definir a situacédo entre ambas as equipes. Nao é um acordo que pretenda chegar a
um estado imutdvel e sim, um processo de estimulo a excitagdo emocional de
acordo com o ritmo do celebrante. Os performers tém outras estratégias para ganhar

a confianca, como fixar os olhos nas pessoas quando cantam, fazer uma breve
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introdugdo na qual parabenizam aos homenageados e manifestam sua satisfacao
por acompanhar esse publico.

Os cantores carregam sempre seu repertorio individual em um pendrive ou
“maletica”™®*; o nimero de musicas pode oscilar entre 300 e 10.000 de acordo com a
memoria do musico e o repertério acumulado ao longo de sua carreira (ORTIZ,
2015; TRIVINO, 2015). Qualquer dos cantores pode sugerir um tema ao parceiro
cantor ou ao organista, que o procura no pendrive conectado ao teclado, mas
finalmente decide quem conseguiu o contrato. O mausico vai testando com cada
género musical e se h4 uma reacgédo ativa do publico repete musicas de igual género.

O repertorio geral estd formado de éxitos antigos também chamados
“classicos” e outros que estdo na moda recentemente de todos 0s géneros musicais
gue mencionamos. Que sejam conhecidas pelo publico contribui para a efetividade
da comocédo. A musica mais interpretada é o icone local Cali Pachanguero em salsa,
género musical que ressalta na historia das musicas da cidade. De acordo com a
celebragdo se tem disponivel uma série de opg¢bes. Por exemplo, o Cumpleafios
feliz, outras relativas ao aniversario, ou para a mae, para o pai, que falem de amor
de casal para os matrimbnios, para as despedidas e boas-vindas, para 0s amigos,
entre outras.

A escolha do repertorio adequado a classificacdo estereotipica do outro
funciona bem em quase todas as ocasides, todavia tem excecdes. Pode acontecer
que duas variaveis identificadas em determinada audiéncia ndo sejam compativeis.
Numa ocasido uma jovem contratou um grupo de sequéncias, no qual toquei flauta
transversal, para acompanhar a festa de aniversario de sua mae. Ela solicitou que
primeiro fizéssemos a musica do aniversario, depois uma para a mae e
posteriormente musica alegre. Pediu para ndo incluir rancheras porque ndo eram
seu gosto. Era em uma residéncia familiar em uma zona de estrato meio baixo, no
bairro Ciudad Cdérdoba. Eu cheguei com a cantora e 0 organista e pouco depois
chegou o cantor, comecamos imediatamente.

Produz-se um intercambio corretivo, em suas quatro etapas (GOFFMAN,
2011, p. 27), 1) O desafio: comecamos a tocar e a cantar o Cumpleafios Feliz e ndo
tivemos muito tempo de comentar detalhes do pedido. Ao indagar que musica

fariamos para a mae, o cantor resolveu cantar a ranchera A mi madre. Nesse

# Termo de giria: mala pequena.
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momento a cantora e eu nos olhamos envergonhadas perdemos nossa mascara;
esperamos ansiosamente que acabassemos para tentar recupera-la. 2) Oferta: a
cantora para consertar a situacao, e cooperar com a salvacédo da fachada da equipe,
diz com tom de desculpa que parabenizava a mae e apontou que o tema anterior era
uma dedicatéria para essa data especial. Acrescentou que nds, 0s musicos,
tinhamos sido informados que ela era muito alegre e que a seguir interpretariamos
musica desse tipo. Seguimos com a musica mais festiva do repertério, o vallenato
Qué bonita es esta vida. 3) Aceitacdo: a senhora sorriu e todos sairam para dancar,
4) Sinal de gratiddo: o cantor ao compreender seu erro, porém cometido
inocentemente, coordenou uns passos de danca para o coletivo, e se reestabeleceu
o estado ritual. Nessa ocasi@do 0 gosto musical ndo correspondia a tipica
classificacdo que se fazia para uma mulher de estrato social médio-baixo em sua
celebracdo de aniversério.

Cada musica tem sua propria histéria. Um repertério de trabalho tem obras
de multiplas fontes por solicitacdo do publico ou a observacdo dos musicos.
Menciono dois exemplos de repertorios de trabalho em ocasifes distintas nas quais
interpretei a flauta. O primeiro deles realizamos com o Grupo Musical Bokana, em
dezoito de dezembro de 2014, na festa de despedida de uma empresa.
Regularmente esse tipo de eventos se faz entre uma da tarde e sete da noite.
Chegamos perto das trés da tarde e as pessoas ja estavam dancando, desse modo
deviamos continuar com um repertorio festivo que incluisse um repertorio de
dezembro. O diretor musical me contou que esse tipo de festas eram as mais
alegres porque nao era um evento muito formal e os empregados se conheciam
entre si, 0 que Ihes facilitava entrar no calor da festa. Contudo, ndo se pretende uma
estética da imitacdo (GOUBERT, 2009, p. 108), ja que a maioria de cantores
interpreta tomando liberdades pessoais no marco das regras do estilo, séo
escolhidas as versdes mais exitosas. O repertério foi:

QUADRO 4 — REPERTORIO DE TRABALHO 1

Musica Género musical Versao

1. Torero Salsa Guayacan

2. Patoalaolla Tropical Cheche Mendoza y Sus Satélites
3. Nituniyo Merengue Sergio Vargas

4. La matica Musica sabanera Lisandro Mesa

5. El cuartetazo Ritmo de cuarteto Cuarteto Imperial

6. Bailando Pop latino Enrique Iglesias ft. Descemer
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Bueno, Gente De Zona
7. Danza Kuduro Dance Don Omar ft. Lucenzo
8. Ana Milé Salsa Grupo Niche
9. El péjaro amarillo Tropical Los 50 de Joselito
10.Darte un beso Bachata Roy Prince
15. El sanjuanero Sanjuanero --
11.Quiero ser feliz Tropical La Cheverisima
12.No hago mas na Salsa
13. Te amo a ti Merengue Rikarena
14. Cali Pachanguero Salsa Grupo Niche

FONTE: Trabalho de campo, (2015).

Predomina a salsa, temas tipicos de dezembro sédo El pajaro amarillo, La
matica e Torero. O ultimo alusivo as Touradas que se fazem durante a Feria de Cali;
algumas de recente difusdo sdo Bailando e Darte un beso; os classicos sao Ana Milé
e No hago mas n4; e dois sobre o local e o nacional que sdo quase segundos hinos
e exaltam os sentimentos de afeto territorial e cultural: Cali Pachanguero e o
Sanjuanero, folclore do Huila® muito conhecida em todo o pais. O seguinte exemplo
€ 0 repertorio de trabalho que toquei junto com o grupo Chazy Show em 24 de
janeiro de 2015 nas boas-vindas a seus pais e demais familiares de trés irmaos que

moravam na Espanha.

QUADRO 5 — REPERTORIO DE TRABALHO 2

Musica Género musical | Versao

1. Colombia tierra querida Cumbia Lucho Bermudez
2. El ausente Tropical Pastor Lopez

3. Eres ajena Merengue Eddy Herrera

4. Bailando Pop latino Enrique lglesias

5. Parranda En El Cafetal Vallenato Jorge Celedon

6. A dormir juntitos Merengue Eddy Herrera

7. Sandra mora Pachanga Naty y su charanga
8. A mi madre querida Ranchera Vicente Fernandez
9. Cuando yo queria ser grande | Ranchera Vicente Fernandez
10. Cali Pachanguero Salsa Grupo Niche

11. Vivo en el limbo Vallenato kaleth morales

12. Cariiiito Tropical Rodolfo Aicardi y los Hispanos
13. Cambio de piel Salsa Marc Anthony

14. La vamo’ a tumbar Porro chocoano Saboreo

15. Salud Tropical Javier Vasquez

FONTE: Trabalho de campo, (2015).

Os musicos elegeram obras relacionadas ao evento, El Ausente, fala dos

seres queridos que moram longe; Salud e La vamo’a tumbar sobre a familia e o

% Departamento de Colémbia.
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esforco laboral; Colombia tierra querida e Cali Pachanguero, icones do nacional e
local, respectivamente. Em sua maioria foram temas antigos, conhecidos, como Eres
ajena, Sandra mora, A dormir Juntitos e Carifio. S8o musicas recentes Bailando e
Cambio de pele. Cantaram-se duas obras de dedicatéria aos pais em género de
ranchera, batida que se caracteriza por uma interpretagdo emotiva. A ranchera ao
pai foi cantada pelos trés irméos abragados frente ao microfone. De novo, o publico
comanda seus gostos e tem licenca para tomar o microfone, como mostra a
fotografia 6.

Recapitulando, os contextos urbanos e a multiplicidade de géneros musicais
qgue circulam neles exigem do oficio do musico habilidades e repertérios cada vez
maiores. As musicas comerciais tém muitos parametros estéticos comuns que
facilitam o desenvolvimento de habilidades dos musicos para produzi-los, e uma
referéncia sonora padronizada que sugere formas de participacdo conveniadas para
0 publico.

FOTOGRAFIA 6 — FILHOS CANTAM PARA O PAI JUNTO AOS MUSICOS

FONTE: Trabalho de campo, (2015).

O trabalho com as sequéncias requer o conhecimento das especificidades
desse tipo de arquivo e aponta a necessidade de atingir os valores estéticos das
musicas comerciais. Os musicos fazem classificagdes do publico para uma 6étima
atuacdo, que nem sempre da certo. A apresentacdo musical transcorre com a
elaboracdo do repertério de trabalho, um contraponto entre o que oferecem os

musicos e o que € solicitado pelo publico.



155

3.6 O CORPO DO MUSICO E UM MEDIADOR; A ATUACAO, UMA MEDIACAO.

Yo solo quiero pegar en la radio
para ganar mi primer millén,
para comprarte una casa grande
en donde quepa tu corazén

Mi primer Millén
Bacilos

A manifestacdo musical dos grupos de sequéncias é uma soma de planos
superpostos. Oscila entre considerar a sequéncia como mediadora da gravacao
original, a admirac&o do corpo do intérprete como mediador desses sons, da alegria
e dos musicos famosos, e as praticas participativas do publico como lugares onde se
inscreve a musica. Constitui uma rede de mediacdes.

Hennion observa que o corpo do intérprete nas musicas populares ou nas
variedades, segundo suas palavras, € um mediador privilegiado. A apresentacao
musical se instaura numa “relagdo antiinstrumental”’, na que o publico deseja viver
em seu proprio corpo a musica, experimentar “la relacion fisica con el cuerpo mismo
del cantante” (Hennion, 2002, p. 105). A presenca do artista, embora nao se trate de
um idolo de massas, é fundamental para a criagcdo da performance em sua funcao
de estimulador das emocgbes para a consecucdo da efervescéncia coletiva. A
predominéncia do publico na distribuicdo do poder de acédo durante a apresentacao
musical € visivel também nas fotografias que publicam os musicos, como ja apontei.
Nesse sentido, as autoapresentacdes online que séo projetadas para o gosto dos
espectadores, sdo elaboradas de maneira que eles se vejam refletidos por elas.
Essas imagens tentam transmitir um sentido de identificacdo do publico com o
momento e as sensacfes de comemoracdo, na encenacdo gozando da festa,
dancando, cantando ou desfrutando do show e o papel do musico mediando e
instigando a excitagao do evento.

As Fotografias 7 compartilhadas pelos musicos nos perfis de seus grupos
musicais em Facebook exemplificam a funcao principal da profissdo musical nos
grupos de sequéncias, a inducdo a éxtase coletivo. Nas duas primeiras, 0sS
protagonistas celebram um aniversario e um casamento. Na primeira, 0S grupos de
atores, musicos e dancarinos se misturam. A funcdo do musico de estimulador das
emocodes esta presente na acentuacdo da dimenséo visual e a exaltacao de outros
sentidos. Uma parte das fotografias e dos videos recebe uma intervencdo

tecnologica e de indumentaria, em que é intensificada a dramatizacdo do musico
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com uma nuance fantasiosa. Diferentes elementos enfeitam cada paisagem. Tacas

de vinho, ornamentos de festa e uma praia sao alguns deles.
FOTOGRAFIAS 7 — MEDIACAO: A ATUACAO DA EQUIPE

il PRISMA gmpu musical - Call
i Dl adtibid M3 g

Amenizando cumpleanos del Cirujanc plastco Carlos Trana en el Hotel
Kaflol — witly Cali Bedla

FONTE: Facebook (06/15/2014)
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Dos dois exemplos das Fotografias 6, o primeiro € uma imagem que mostra
a cantora do grupo musical Viceversa com uma roupa e penteado dos anos 1960,
numa posicao sedutora, proxima a de uma aspirante com um microfone nas maos. A
intérprete encarna uma mulher dessa época, que durante seus fazeres domeésticos
cantava um emotivo repertério de masica plancha com baladas de amor e desamor.
O segundo exemplo é um fragmento de um video do Grupo Calé®®, em que vemos,
ao fundo, luzes e formas em movimento, dando dinamismo a seu espetaculo.

FOTOGRAFIAS 8 — A DRAMATIZACAO INTENSIFICADA

FONTE: Facebook (09/08/2014).

Os flyers sao especialmente ricos em signos visuais. Alguns grupos os criam
para as datas de comemoracdes institucionalizadas, como o Dia das Maes, o Dia do
Amor e da Amizade, datas de fim de ano, entre outras. De acordo com cada uma,
sao incluidos elementos significativos.

No exemplo da Figura 3, vemos o acompanhamento do Dia dos Pais com
diferentes opc¢des de show. Um musico veste a roupa do charro mexicano, icone nos
grupos de musica de mariachis. Essa personagem é relacionada a um estereétipo
da masculinidade convencional, e nesse sentido é um produto com alta possibilidade

de demanda para essa ocasiao.

% Musica profesional para bodas y eventos especiales en Cali y Bogota salsa merengue. Grupo Calé.
Bogota. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=IMUSrXQIB5g> Acesso em: 28 jul. 2014.
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FIGURA 3—-A EQUIPE CONVENCIONAL PARA UMA DATA ESPECIAL

.. Por que EL..
también merece todna

nuestra Afencion

Y Amorl..

Show Cm\

Show de Mariachi
Roleros & Son Cubano

Show Anosboa,

Contrataciones al
301 612 02 23

FONTE: Facebook (10/16/14)

Alguns nomes dos grupos fazem referéncia as experiéncias sensoriais que
integram 0s espetaculos musicais. Alguns nomes evocam certos sabores, cores,
sensacdes e materiais finos. Alguns exemplos disso sédo: Prisma, Kaoba (mogno),
Azul Profundo e Zafiro (safira). Ao longo da histdria da musica caribenha essa
vinculagcdo tem sido frequente. Ressalta-se a alusdo a um sabor picante ou doce e
delicioso em varias ocasifes. O mais significativo é “salsa”, o0 género musical cujo
nome tem origem no adereco culinario (QUINTERO, 2009). Fazem parte dessa ideia
0s nomes dos grupos Conga y sabor, Tabasco e Sabroso Producciones.

De acordo com as especificidades dos grupos de sequéncias o visual online
e off-line pode chegar a transcender o sonoro e a maquiar a propria interpretacéo
musical. Amplio o ponto anterior. A pista e a sequéncia permitem prescindir do
organista ao substituir todos os instrumentos, com exceg¢do da voz. Isso tem
provocado que varios musicos e ndo musicos facam uma tergiversacdo de sua
atuacdo (GOFFMAN, 1989, p. 69) e realizem uma mimica da interpretacdo musical.
Sobre essa pratica, ha posturas encontradas entre os musicos que trabalham com
sequéncias que privilegiam, a partir de uma perspectiva, as habilidades do musico e
a defesa de sua profissdo, e de um outro olhar, advertem a incidéncia de que o

estético visual supera em importancia o som.
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Para o primeiro grupo de cantores e instrumentistas a pratica da mimica é
gravemente censuravel por isso sempre tocam com um organista. Eles alegam que
com a mimica se engana e se rouba do cliente e que em seu caso tentam garantir
um trabalho real, apesar de que a sequéncia faz soar instrumentos nao presentes.
Outros musicos, com um ponto de vista oposto, argumentam que é uma forma
legitima de trabalhar se se trata de um cantante ou intérprete de outro instrumento
que faz mimica ao piano, ja que finalmente é feito por um musico. A esse respeito,
Goffman assinala que “cuando preguntamos si una impresion fomentada es
verdadera o falsa, queremos preguntar en realidad si el actuante estd o0 no
autorizado a presentar la actuacion de que se trata, y no nos interesa
primordialmente la actuacion en si” (Ibid., p. 70). Nesse caso, trata-se de um atuante
de confianca e apoiado por sua equipe. Sua licenca € concedida pelos colegas e
compreendida como parte do oficio. Esses musicos acrescentam que o publico nédo
esta interessado em saber se tudo esta tocando ao vivo e sim, deseja que se toque
a musica que ele gosta e que o conjunto musical seja atrativo. A mimica no
instrumento cumpre o papel de agradar a visdo. Dessa maneira, ndo s0 ha pessoas
que imitam ao pianista e ndo tocam, mas também, pianistas que fazem mimica nos
coros gravados nas pistas, cantores que usam instrumentos de percussdo menor
gue ndo sabem tocar, saxofonistas que atuam no piano sem tocar e intérpretes de
instrumentos melddicos que ao ndo saberem as melodias e néo ter a habilidade para
tira-las de ouvido com rapidez viram mimicos de seu proprio papel.

Goffmann (1981, p. 42) observa que alguns papéis exigem a dramatizacao,
que consiste em uma demonstracdo de que se exerce certa fachada. A
dramatizacdo pode, inclusive, tomar mais tempo e esforco no desenvolvimento de
atividades que comprovam que se estad fazendo o papel, que efetivamente na
realizacdo das tarefas assinaladas para ele. Apesar de que um musico, em
aparéncia, ndo teria que dramatizar dado que suas destrezas sao perceptiveis
facilmente, mas ja ndo acontece isso com o advento da tecnologia. Os musicos dos
grupos de sequéncias ndo sdo os unicos profissionais que fazem mimica de seu
oficio. Isso sucede também quando artistas reconhecidos dobram ou fazem
“playback” em suas gravacdes em concertos ao vivo, ou quando se faz um
videoclipe em que a musica deve estar previamente gravada e os musicos atuam

sobre o arquivo sonoro. Os musicos chamam a essa mimica de “fazer boneco”, ou
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com um pouco mais de humor, “tocar com 0s japoneses”, como apontei no capitulo
quatro.

Com menor frequéncia, existem também pessoas que fazem mimica no
teclado, mas que nem cantam nem tocam instrumentos e contratam cantores para
gue os acompanhem. Em sua maioria, 0s musicos de grupos de sequéncias se
aborrecem com esse aspecto, porém muitos se vém obrigados a trabalhar com
essas pessoas para exercer seu labor, ainda que haja também opinides de outros
gue aceitam essa alternativa. Maria Hernandez, uma saxofonista de 29 anos,
formada em conservatério desde sua infancia, que trabalha com seu projeto de
sequéncias faz uma década, disse a respeito:

Yo en vez de criticar, comprendi que esa persona invirtié un dinero en esos equipos y
en ese piano y acarrearlo no es facil. Hay clientes que ni siquiera les interesa si tocan,
ni lo saben. Inclusive yo creo que para ellos es mas importante que uno esté muy
elegante y bien vestido, que la misma musica. Por eso yo llevo a veces a mi compadre
y él se hace en el piano, pero es mentira €l no esta tocando. Los musicos tenemos que
entender que hay que buscar oportunidades. Hay muchos pianistas que se quejan,
pero deberian buscar espacios de trabajo y sus propias oportunidades (HERNANDEZ,
2015).

O violonista Mauricio Molina aponta que a sequéncia € uma forma de trabalho

informal que as pessoas usam para solucionar o problema do desemprego:

La desventaja, y eso tiene que ver con un factor de nuestra situacion de desempleo
aqui en el pais, es que mucha gente lo ve como el machete®’. Gente que no es musico
Yy ni siquiera se han puesto en la tarea de estudiar un instrumento. Cantan ahi un
poquito afinados, como la mam& de uno cuando estd haciendo el almuerzo, asi. La
salida rapida: compran un teclado, compran las pistas o las bajan. Las venden cada
una a 10 mil pesos cuando ya son muy tragueadas, como Cali Pachanguero. (...) Pero
igual todo el mundo tiene derecho a trabajar, entonces seria como negarle el derecho
al trabajo a la gente. Qué se puede hacer... (MOLINA, 2015).

Se se excedem os limites delineados da populacdo desses intérpretes para
abranger musicos que tocam em outras agrupacdes em Cali e ndo trabalham com as
sequéncias, emergem discursos de desprezo por este oficio. Ainda que esses outros
profissionais ndo formem a populagdo sob estudo, suas alegacdes estdo presentes
nos argumentos, desculpas e asseveracfes dos segundos, que estao cientes de ser
criticados e que argumentam sua posi¢cado entre seus pares. Os musicos que sao
contra as sequéncias consideram que esses grupos sao rivais com os quais é dificil
concorrer no mercado. Dizem que tiram sua clientela devido ao seu baixo custo e
sua grande variedade de repertério possibilitado porque as sequéncias substituem

0s instrumentistas aos quais se pagaria se estivessem no grupo. Os acusam de

% Na giria dos comerciantes, é um produto econdmico que se vende muito.
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mediocridade, de realizar imitagbes sem criatividade porque consideram que tocam
com magquinas que carecem da estética de uma interpretacdo humana ao apresentar
um som roboético que tém uma qualidade sonora deploravel. Alguns comentarios nos
videos de youtube dos grupos evidenciam a aversdo ao uso desse tipo de ajudas
eletrénicas na sonoridade da performance. Adicionam que incluem pessoas que hao
sabem tocar o piano enganando o publico e falam que ndo acham honrado que soe
um instrumento que ninguém interpreta, ignorando que nem todos os musicos que
tocam com sequéncias concordam com a pratica da mimica. Um musico de uma

famosa orquestra da cidade alegava com desprezo:

La secuencia ha sido la secuela de las grandes orquestas que han tendido a
desaparecer y la gente recurre a esa maquinita. Se arma un grupo de secuencias solo
con cantantes y alguien que haga como que esta tocando porgque realmente el que
hace el trabajo son los cantantes. Yo en la casa tengo como 50 millones de pistas... es
gue las hacen y hasta las regalan. La gente no sabe ni en qué tono esté tocando. jEs
gue es una maquina lo que suena, es una maquina!l

Por sua vez, os musicos gue se apoiam nas sequéncias se defendem com
argumentos variados. Alegam que, apesar de ser verdade que sdo concorrentes
para outros muasicos, 0s grupos de sequéncias constituem uma alternativa de
trabalho que ndo podem desconsiderar, uma vez que ao tocar mais amiude ganham
mais do que tocando numa agrupacdo com mais numero de instrumentistas, apesar
de cobrar menos que ela. Compartilham a ideia de que a qualidade estética da
interpretacdo ao vivo € sempre melhor, porém a qualidade sonora da gravacao €&
uma aceitavel aproximacdo aos instrumentos ao vivo. Contudo, assinalam que a
experiéncia de tocar com uma sequéncia é fria e ndo guarda o prazer que produz a
sociabilidade que se da ao fazer musica em grupo, nem a forca do som ao vivo.
Acrescentam que o publico sabe sim que ha muitos instrumentos ausentes em sua
interpretacdo, mas ressaltam que os contratantes preferem economia acima de
gualidade e seguem chamando os grupos de sequéncias.

A musica pode levar a estados de prazer semelhantes ao de uma droga ou o
alcool, motivo pelo qual ambos sdo elementos estimuladores da alegria e
acompanham os rituais de celebracdo. Os musicos e artistas na Colémbia, como em
muitas outras sociedades, tém carregado o0 estigma parcialmente certo de
consumidores de drogas, aspecto mencionado pelo célebre estudo de Becker sobre
musicos de Jazz (1963). Ao serem mediadores de um processo de inducéo a alegria
nas festas e permanecer num meio proXimo a essas sustancias, estdo propensos a

cair num desejo frequente de estados de gozo que nédo é facilmente controlavel.
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Atribui-se aos musicos um esteredtipo que o0s associa ao alcoolismo, que, como
assinala Goffman em seu estudo sobre o estigma (2006, p. 14), torna-0s um grupo
de individuos desacreditados perante a sociedade. Essa avaliacdo corresponde a
categorizagdo em uma identidade social virtual, em poténcia, mais do que a uma
identidade social real (Goffman, 2006, p. 12).

Em Cali, o oficio musical tomou, nas Uultimas décadas, a direcdo da
profissionalizacédo, ao regular de maneira mais organizada as atividades laborais
com a educacédo formal dos musicos e a formalizacdo do trabalho. Tal perspectiva
fez com que boa parte dos musicos suspenda o consumo de drogas durante seu
trabalho, a fim de realizar uma tarefa mais controlada e projetar uma imagem de
seriedade profissional perante seus clientes. Ainda assim, varios deles, tanto
mulheres como homens, seguem consumindo durante suas apresentacdes musicais.
Vi, em varias apresentacoes, os intérpretes pedirem aos garcons bebidas alcoodlicas
misturadas com refrigerantes, para assim parecer que nao bebiam.

Os intérpretes que tentam forjar uma profissdo livre do estigma sao
obrigados a provar sua correcdo. Isso por vezes gera inconvenientes tanto com
clientes quanto com familiares e amigos. Uma cantora afirma: “tengo familiares que
piensan que me la paso rumbiando y bebiendo, no piensan que es un trabajo”. Ha
clientes que oferecem bebidas alcodlicas aos musicos e insinuam que trabalhem
mais tempo do que o combinado em troca de licor, ou que contatam os musicos ja
tarde da noite, quando estdo bébados, e exigem deles que cobrem um preco barato.
Alguns aceitam, outros ndo. Por outro lado, € conhecido o fato de que muitos
musicos da época salsera se tornaram viciados ao ter um acesso facil a cocaina em
seu trabalho nas festas e na diversdo noturna®. Varios misicos comentam que
tiveram pais musicos viciados ou alcodlatras, o que causou grande impacto em suas
vidas. Nesse sentido, para evitar a dependéncia de téxico, rejeitam o consumo de
alcool ou outras sustancias psicoativas em sua cotidianidade, ou momentaneamente
durante a apresentacéo; e quando eles conseguem o contrato, proibem também o
consumo dos colegas. A esse respeito 0 organista Luis Castro e o cantor Héctor
Cardona, manifestam suas decisoes:

Yo prohibo a los que trabajan conmigo que tomen. Es que mi papé era cantante y
tomaba mucho, esa es la respuesta. Vos estas haciendo un trabajo, es algo tan
importante como cualquier profesional (CASTRO, 2014)

% O caso mais famoso é Edgar Espinoza, que foi pianista do Grupo Niche e seu vicio o levou &
indigéncia.
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Cuando yo era nifio mi papa bebia mucho y escuchaba la musica ecuatoriana Julio
Jaramillo, Segundo Rosero, Olimpo Cardenas. Cuando llegaba con los amigos a
tomar me decia que le pusiera la musica y a mi esa musica se me quedd en la
memoria... pero yo no consumo licor ni cigarrillo nunca (CARDONA, 2014)

Varios musicos manifestaram que seus pais e maes, também musicos,
rejeitaram a escolha do oficio musical, jA& que estaria relacionado ao uso de

substancias estimuladoras e a possiveis vicios. O cantor Julio Soto considera:

Mi papa fue serenatero muchos afios, a pesar de que él nunca quiso que yo
estuviera metido en la masica, me meti. El decia que la vida de los musicos era de
borrachos y de gente de trago. Pero yo pienso que eso hoy en dia esta muy
revaluado, los musicos hemos tomado consciencia de eso y estamos en un plan de
profesionalismo. Con el grupo de gente que yo trabajo normalmente no se toma, ni
un solo trago. Ademas porque si el evento es mio yo le pido el favor a los del
evento que a los musicos no les vayan a dar ni un solo trago de licor. Porque es
que la gente comienza a verte asi como el borracho y cree que uno va a tocar por el
licor y nosotros tocamos porque es nuestro trabajo. Me parece que estar tomando
en un evento es como desmeritar el trabajo de uno y de otros musicos (SOTO,
2014).

3.7 O PUBLICO CALENO: ENTRE CONSUMIDOR E PARTICIPANTE

O publico aceita a fachada do muasico nos grupos de sequéncias como
aguele que vai fazer divertir e alegrar as pessoas. Porém, é preciso considerar que
nao € um ser de poderes extraordinarios que tem essa capacidade, € um sujeito com
um conhecimento particular para estimular as emoc&es do publico. E, por sua vez, o
publico esta disposto a fazer seu papel de deixar-se arrobar pela emocao. Esti
pronto para divertir-se com as muasicas de seu gosto e que 0s outros membros da
audiéncia também sabem. Quer colocar em pratica suas formas de participacao.
Assim, espera que seja interpretada aquela musica que ja conhece pela radio,
televisdo, de sua aquisicdo pessoal de discos, ou outro meio. Porém ndo € somente
um consumidor, € usuario e participante. Isso foi observado no trabalho de campo
nas apresentacées musicais quando os espectadores exclamavam “jllegaron los
muasicos!”, ou “jtodos a bailar, pues!”, fazendo alusdo a que seriam os encarregados
de animar e divertir a todos. Também era evidente que em muitas ocasifes quando
chegavam os musicos a um lugar, o publico ja estava dancando. Nesse sentido, o
grupo era somente mais um apoio com o qual as pessoas podiam recrear suas

praticas.
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As solicitagbes de musicas por parte do publico chegam muitas vezes aos
musicos antes que eles anunciem esta possibilidade. Pessoas de todo tipo se
aproximam dos muUsicos com esse propdsito. E relevante o aspecto do
conhecimento prévio das musicas pela audiéncia como um suporte para 0 sucesso
da comemoracédo. Se as pessoas conhecem a letra podem canta-la, se reconhecem
0 género musical, podem danca-lo. E ainda se ndo conhecem a mausica, o amplo
leque de géneros tem caracteristicas semelhantes como foram pontuadas no
capitulo anterior. Nesse sentido, embora o publico ndo saiba dos aspectos técnicos
da mdasica, percebe ritmos estaveis, afinacdo num sentido geral, timbres dos
instrumentos e vozes apropriados a géneros, se da conta da auséncia de
instrumentos, entre outros aspectos. Uma senhora comentou comigo num shopping
sobre a apresentacdo de uma cantora: “es que a ella le suenan mejor las baladas. A
mi me gusta mas como canta el muchacho”. Referia-se a uma salsa, género
estabelecido nos ouvidos dos calefios, que sem saber sobre musica podem avaliar
uma boa interpretacdo em relacao a outras.

Em geral, é possivel distinguir, em grandes tracos, dois tipos de papéis do
publico. Primeiro, a pessoa que contata ao grupo musical, e segundo o publico em
geral. O primeiro € o representante da equipe, em termos goffmanianos. Porém,
esse representante ndo tem um conhecimento total sobre o gosto do publico ou
sobre as musicas que serao solicitadas. Tem uma ideia geral, de acordo com o tipo
de publico que frequenta o lugar, se € um espaco comercial, ou de acordo com seus
convidados, se € um evento particular. O segundo tipo também incide no repertério
conforme o tipo de comemoragéao que vai se realizar. Esse representante, ou melhor,
intermediario, pode sugerir um possivel repertério e leque de géneros pensando no
publico, ou pensando numa pessoa especificamente a quem vai dirigida a
comemoracao. O segundo tipo, o publico em geral, pode tomar diferentes atitudes.
Solicitar uma musica aproximando-se ao grupo musical, gritar de um canto o nome
de uma mdusica, participar ou, raras vezes, em ocasifes de pouco sucesso ficar
estatico e sério, apenas olhando.

A expectativa do publico e sua vontade de participacdo se sobressaem em
relacdo a consideracdo de detalhes na avaliacdo estética. No geral, ndo se importa
com uma versao da musica que conhece diferente da original. Estd mais interessado
em poder realizar suas praticas participativas em grupo. Como expressava um

cliente que tem contratado o grupo musical Rocio Trivifio y su Grupo Musical varias
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vezes, numa ocasido em que acompanhei ao grupo, “Yo los llamo principalmente
para que animen a mi familia, a los amigos, y para que toquen mientras uno baila”. A
explicacdo do anterior intermediario explicita o papel do musico como mediador do
intento do publico por se divertir. Durante a Feria de Cali, o grupo Café Vision atuou
todos os dias num shopping. A moga que 0s contratava solicitou que atuassem
numa zona onde ha varios bares. Ela falou “Me interessa que la musica se ve como
algo atractivo y atraen clientes para que consuman mas”. A frase do anterior fregués
salienta a musica como parte do capital cultural que valoriza seus eventos. Alguns
grupos que atuam em espacos comerciais, além de seu papel musical, fazem
propaganda pelo microfone das lojas circundantes. Embora ndo seja uma obrigacao,
€ um aspecto que pode agradar ao fregués e acarrear mais contratos.

Por outro lado, o publico antes de ter contato face a face com o grupo, tem
contato como consumidor dos meios de comunicacdo. Estes constituem uma ponte
entre eles e os artistas famosos, e possibilitam uma interacdo parcial. Os
consumidores estdo presentes parcialmente na solicitacdo de musicas a radio
sempre e quando estejam dentro das categorias comerciais. Alguns chegam a
participar nos reality shows na televisdo, 0s quais sdo massivamente assistidos.
Outros comentam nos sites de redes sociais dos artistas famosos. Outros compram
0s CDs no mercado formal e informal.

Ao contrario, a autoapresentacdo online dos musicos propicia maior
interacdo entre colegas que com o publico. Sdo poucos 0s comentarios nos perfis
dos grupos de sequéncias, e ndo precisamente porque ndo sejam frequentados,
mas porque séo intermedidrios das musicas dos artistas famosos. Sua informacao

partilhada esta limitada a uma mostra para a audiéncia.

3.8 “CON ESTA NOS DESPEDIMOS”: AS APOSTAS DOS MUSICOS NO JOGO

Cali es una ciudad que espera, pero no le abre la puerta a los desesperados
Calicalabozo

Andrés Caicedo

As estratégias de difusdo dos artistas na atualidade diferem bastante do

antigo modelo de comercializagdo da industria fonografica. Embora na primeira
década do século XXI quatro majors, Sony-BMG, EMI, Universal e Warner,

controlem 70% do mercado musical mundial, formas alternativas de circulacdo e
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negocio surgem opondo resisténcia e escapando ao controle do mercado formal. As
novas tecnologias e o0s usos que as pessoas fazem delas obrigam a uma
reconfiguracdo da industria musical. As paginas web P2P permitem o intercambio e
a interacao online de forma livre entre usuarios, e a circulacéo de cépias de CDs néo
autorizadas e arquivos digitais sdo usados para uso pessoal, e formam mercados
informais na América Latina, que as majors insistem em criminalizar como pirataria
(YUDICE, 2007; 2011, p. 20).

As sofisticacfes crescentes dos estudos de gravacao caseiros permitem aos
musicos a realizacdo de seus produtos sem a participacdo das majors e companhias
independentes e sua distribuicdo em webs P2P, o fornecimento do livre download na
internet para que sejam conhecidas e posteriormente 0os musicos sejam contratados
para shows. Apesar da preconizacdo da morte da industria fonografica por parte dos
entusiastas do livre uso dos produtos culturais, novas formas de monetarizar as
praticas e 0os usos da musica séo inventadas. Algumas delas sdo o pagamento dos
downloads de uma mdusica (single), e da quantidade de suas reproducdes, as
tecnologias de streaming que sao vendidas para assistir aos shows de transmissao
diferida e a publicidade nos sites de redes sociais (YUDICE, 2011, p. 22). Outras sao
a venda das musicas famosas em karaoké, ou em pistas, segundo o termo usado
pelos musicos dos grupos de sequéncias, as quais possibilitam um uso participativo
do antigo consumidor passivo, e as vezes sdo postadas online para sua livre
difusao.

Wade (2000) aponta que os dados sobre o consumo musical na Coldombia
sdo escassos. E possivel obter as informaces sobre o mercado formal, mas é
preciso considerar que boa parte da difuséo radial e circulacdo se dédo pelo mercado
informal. Os gostos musicais variam entre regides; assinala que em Cali na década
de 1990 predominava a salsa, seguida pela musica tropical (incluindo boleros e
merengue), o rock e o pop (p. 359).

O radio é um meio muito relevante para a difusdo musical no pais. Segundo
a informacao sobre consumo cultural do DANE, 73,6% da populacdo no pais tinha
escutado radio a semana anterior ao questionario em 2010, principalmente
emissoras particulares, enquanto para 2012 a percentagem era de 67,2% da
populacao, e para 2014, 69,9%. O ultimo dado inclui a escuta da musica online, que
aumentou para 85% em 2013, segundo o informe IFPI de 2014. Em geral, é

verificada uma estabilidade na escuta de radio e musica pela internet.
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Para o ano de 2013 em Cali foram registradas quatro cadeias de emissoras
radiais, treze emissoras independentes, vinte e uma emissoras de radiodifusdo
sonora em AM e quatorze em FM (ESCOBAR, 2013, p. 98). A relevancia do radio no
consumo musical faz com que a emissao de musicas na programacao seja dificil e
concorrida. Uma das modalidades mais polémicas € a payola, uma pratica informal e
ndo regulada pela lei que consiste no pagamento em dinheiro ou em dadivas aos
encarregados da programacao radial ou que podem influir nela, de emissoras que
tém uma grande audiéncia para que toquem uma musica durante certo periodo. A
payola ndo tem um preco padronizado, dada a sua informalidade, mas adquire
propor¢cdes enormes e pode até mesmo incluir bens como carros, viagens e
aparelhos eletrbnicos. Também existe a contrapayola, cujo propdésito é evitar que
toquem artistas que sao concorrentes num mesmo género musical. Geralmente a
payola e a contrapayola sdo pagas pelos selos fonograficos, e as vezes pelos
artistas independentes. E uma pratica comum nas formas de difusdo dos tipos de
musicas mais comerciais como a musica tropical, o reggaetoén, o vallenato, a musica
de despecho e a salsa, e ndo tdo regular para géneros menos consumidos que
encontram formas de circulagéo alternativas a radio comercial, como a internet, os
festivais, e a radio publica e universitaria, entre outras (RAMIREZ; MACHICADO,
2015). A payola, cuja palavra provavelmente € um anglicismo da frase “pay off law”,
nao é exclusiva de Cali, nem de Colébmbia. Trata-se de uma pratica estendida na
radiodifusdo tdo antiga quanto a prépria industria fonografica, que ja € ilegal em
alguns paises, como em Estados Unidos (SEGRAVE, 1994; CASTILLO, 2012, p.
12). A legislacdo colombiana néo proibe nem regula a payola, motivo pelo qual sua
estendida pratica e variabilidade suscitam acalorados debates. De um lado, algumas
vozes sao a favor da proibicéo total. Alguns dos musicos estdo em desacordo com o
pagamento e procuram outras possibilidades ou emissoras de menor publico que
nao exijam a payola. Outros atores consideram que é uma pratica imoral porque
privilegia o lucro, prejudica aos pequenos selos e aos artistas independentes, e
engana a audiéncia que acredita escutar os musicos por seu mérito artistico e nédo
por um pagamento. Acrescentam que a radiodifusdo na Colémbia € um servico
regulado pelo Estado® que deve garantir o livre acesso & cultura e & democracia e

iguais oportunidades de concorréncia para os novos artistas. Nesse sentido, alguns

8 Resolucién 415 de 2010
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argumentam que o processo deveria ser legalizado e explicitar um valor moderado,
para assim ndo haver desigualdades na circulacdo das obras de artistas que nao
conseguem pagar por sua difusdo. Desse modo, o produto musical € promovido
como qualquer outra mercadoria que requer publicidade, e é assegurado um
pagamento a emissora que precisa ser sustentavel. Contudo, o debate continua, e a
payola segue tendo muito peso na circulagcdo pelo radio em Cali (MARROQUIN,
2013).

Outras modalidades informais e ndo reguladas pela lei também séo
utilizadas: suas gravacfes sdo presenteadas ou pequenos montantes econdmicos
sao oferecidos entre os DJs nas discotecas para que sejam tocadas; € realizado o
pagamento a intermediarios para que incluam suas musicas entre 0s éxitos do
momento de artistas famosos num CD ou pendrive com mp3, numa coletanea que &
conhecida como um variado. Esses atores depois distribuem os CDs entre
vendedores ambulantes ou “camel6s” no comércio informal, ou eles proprios se
encarregam de vendé-los. Algumas musicas conseguem ser conhecidas no meio e
posteriormente sdo solicitadas pelo publico na radio. Por forca da insisténcia dos
ouvintes, os programadores radiofénicos se veem na obrigacdo de tocar a musica
solicitada. O ultimo estagio da divulgacdo € a realizagdo de concertos em publico.
Para isso, procuram primeiro tocar antes de muasicos famosos, pratica chamada de
telonear, para chegar a publicos que depois possam pagar por seus shows
(TRIANA, 2012, p. 101).

A maioria dos projetos que difundem os musicos que tocam com
sequéncias, alternativos ao trabalho com elas, sdo muasicas dos géneros mais
comerciais, 0 que, em geral, requer uma ampla difusdo. Os musicos se inspiram nas
estérias das musicas de sucesso que contam os artistas exitosos e circulam entre
colegas, e aprendem de suas experiéncias. A opinido deles sobre a payola
representa as variadas posicdes do meio. O cantor Andrés® em conversacéo
pessoal me comentou que para tocar sua musica de reggaeton durante um meés
numa famosa emissora comercial presenteou com um aparelho celular blackberry ao
radialista e programador. Sua musica era tocada trés vezes ao dia. Contudo,

apontou gue era necessario um investimento maior para “pegar’ (bombar). Isso,

* Troquei 0 nome do musico e grupo, cujos depoimentos me foram contados em privado.
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segundo ele, inclui o cuidado e a modelagem de sua imagem pessoal de acordo
com a estética de moda e do género musical, e, sem dlvida, uma payola maior.

O cantor Jonathan e a cantora Tatiana atuam com sequéncias com seus
grupos. Cada um deles gravou interpretacfes de musicas famosas, uma de salsa e
outra de bolero, respectivamente. J& que 0S grupos eram compostos unicamente por
uma pessoa, e complementado por outros musicos de acordo com o0 orgcamento do
cliente em cada ocasido, ambos contrataram um arranjista para realizar uma versao
nova, e posteriormente, contrataram a muasicos instrumentistas e coristas para que
gravassem. A musica foi difundida com o mesmo nome dos grupos de sequéncias,
porém a forma de distribuicdo musical diferiu entre eles. Jonathan pagou a inclusao
num CD variado para ser vendido em varios lugares da cidade no comércio informal.
Simultaneamente, difundiu nos sites de redes sociais e percorreu durante varias
noites discotecas e griles presenteando demos da musica com um “incentivo” de
vinte mil pesos® para cada DJ. Cada vez que tinham um show com o grupo de
sequéncias num espaco comercial como um shopping, bar ou restaurante tocava a
gravacao por seus autofalantes ao comeco e ao final. Ele me falou em varias
ocasides observando os frequentadores: “¢si ves? esa sefiora ya esta cantando mi
tema”. Disse-me que apdés um periodo de aproximadamente trés meses, iria as
emissoras comerciais para pagar as payolas que nao fossem tao caras. Tatiana se
colocou contra a payola, por ndo considera-la ética e porque, além disso, € melhor
mostrar-se correto quando ndo se tem a vantagem do orcamento, pois falaram
“¢dinero? ¢yo de dénde?”. Comecou a solicitar que tocassem sua muasica em
emissoras comerciais e de outro tipo, que obtinham um rating médio. Durante a
entrevista afirmou que a seu grupo:

A nosotros nos abrieron las puertas. Vos sabés que por el cumplido te reciben la
cancion, pero no te la ponen. Ahora, emisoras que nunca nos cobraron un peso
fueron el Sol, la emisora de la Policia Nacional, EIl Mundo FM, ni siquiera nos
pidieron presentaciones, no un hubo canje, nada. A ellos les gusté y la pusieron.

Mediante seu perfil em Facebook e YouTube compartilhou diariamente a
mausica, videos do processo de gravacdo, dos intérpretes tocando e falando, e
fotografias de suas visitas aos meios. As musicas de ambos 0s grupos tém
conseguido uma circulagéo restrita na cidade, e um pouco maior na internet, mas

nenhuma das musicas € um sucesso comercial. Os grupos nédo abandonaram seu

°! Trinta reais aproximadamente.
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trabalho com as sequéncias durante a producdo e distribuicdo dessas criagoes
musicais, ja que é seu principal financiador.

O mdasico Juan ndo concorda com o pagamento da payola. Realizou a
criacdo e gravacao de uma salsa com investimento proprio, e posteriormente
conseguiu o respaldo de um selo fonografico. Ele aponta que o selo ndo tem
resultado muito economicamente, mas o fato de oferecer a musica sob o selo d&
credibilidade a seu produto. Contudo, essa musica tampouco teve grande acolhida
na radio local. Compartilha seu trabalho em YouTube®.

Ha menos de uma década, inspirado no reggaetdén e na salsa, € criada a
salsa-choque (também choke ou shocke), com expoentes como CJ Castro,
Integracion Casanova, Los traviesos e Cali Flow Latino, uma salsa feita inicialmente
por musicos negros do Pacifico e de Cali nesta cidade®. A salsa-choque ja ganhou
um lugar nos meios e discotecas e no gosto do publico, e inclusive conseguiu
premiacgao durante dezembro de 2015 como “tema de la Feria de Cali” com a musica
Cali salsa flow, de Rodrigo Mayorga e varios jingles para comercializar produtos®*.
Contudo, as vezes é discriminada por atores especialistas das vertentes anteriores
de salsa na cidade. Sdo acusados de pobreza musical, visto que sua énfase
aparece no ritmo e na danca, diferente da danca da salsa anterior, além de uma
harmonia e melodia singelas. Alguns dos musicos que trabalham nos grupos de
sequéncias e tém estado no meio da salsa ndo gostam de interpretar essas
expressbes, enquanto outros as apoiam. E muito significativa a celebracdo de
alguns musicos de salsa quando a musica de salsa choque Ras tas tas comecou a
tocar nos meios de comunicacdo nacionais. A obra do grupo Cali Flow Latino tornou-
se conhecida em nivel nacional e internacional depois que se soube que os
jogadores da selecdo colombiana de futebol comemoravam os goles com a danca
do Ras tas tas durante o Mundial de 2014, no Brasil.

A musica foi introduzida na equipe pelo jogador afro-colombiano Juan Pablo
Armero, procedente de Tumaco, que teve acesso a gravacao pela circulacao de sua

copia em Cali. Figuras de prestigio na salsa de Cali como Carlos Guerrero, ex-cantor

92E| Falso. Artistas Unidos De La Salsa. Cali. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=IWNmMC4WBVh0> Acesso em: 23 ago. 2014.

BA producé@o académica sobre o género € pouca e recente (OQUENDO, 2014; LIBREROS, 2014;
OROZCO, 2014). Alguns DJs assinalam que a base ritmica se fundamenta no pilébn cubano e no
reggaeton (OQUENDO, 2014).

% Um jingle € uma musica para publicitar um produto nos meios. A cerveja Poker, e a empresa de
transportes MIO utilizaram jingles em salsa-choque.
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do grupo Niche e intérprete ativo, aplaudiram seu sucesso, que nado teve de passar
pelo condicionamento dos padrdes estéticos tocados na radio nem pela payola. O
seguinte fragmento da pagina do cantor no facebook ilustra o acontecido.

FIGURA 4 - COMEMORANDO A EVASAO A PAYOLA.

ﬂi‘ Carlos Guerrero
? | hr - Meléndez, Colombia - @

Jajajaja como dice Jason Casanova: "La salsa choke se metio!” Que todos
los jugadores de [a seleccion Bailén salsa choke y por TV?!1? Toda la
plata y la Payola del mundo no pagan esa promocion!! Definitivamente las
mejores cosas son gratis!!

See Translation

Unlike - Comment - Share

2 You, Jhen Silva, Carlos Ku Manyoma and 26 athers like this.
FONTE: Facebook (06/07/2014).

Ainda que a maioria dos musicos dos grupos de sequéncias seja mestica, ha

também musicos negros, tanto de Cali quanto de outras popula¢des. Muitos deles,
atraidos pelo movimento crescente de musica afro do Pacifico na cidade, provém
dessa regido (BIRENBAUM, 2013, p.177). E o caso de Deython, cantor e
percussionista de Guapi, que canta no grupo de sequéncias Bocana e gesta seu
projeto de salsa-choque®. Como expliquei, nem todos os musicos celebram o auge
da salsa choque. As cantoras Maria e Rocio ndo concordam com a interpretacéo
desse género em suas apresentacdes musicais com sequéncias, e quando o publico
solicita essas musicas elas respondem que ndo tém em seu portfolio. Elas me
argumentaram que valorizam o0s outros tipos de salsa 0s quais interpretam com
orquestras como Ensalsate e Quimbara, e em acompanhamentos de artistas
famosos de salsa. O aspecto da valoracao foi desenvolvido no capitulo quatro.

As portadas dos CDs variados sdo muito significativas como
autoapresentacédo do artista na busca por se posicionar. A Figura 5 mostra a um CD
variado contém fotografias de artistas estrangeiros famosos como Romeo Santos e
Enrique Iglesias; de artistas nacionais reconhecidos como Jhon Alex Castafio e Luis
Alberto Posada; de artistas locais estdo se dando a conhecer como Cali Flow Latino;

% Ruum, salsa choke. Deythond. Cali. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=DSxGMQU5bzU> Acesso em: 23 ago. 2015.
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e junto aqueles que iniciam o processo de distribuicdo, como Yaxx*® y Calé,
interlocutores desta dissertacao.
FIGURA 5 - CD VARIADO

001-13A NOCE GOIO. AVINIOA 051.DLSPLLOTE (RMX) _JEIN MAY FT PLPE MAYOLO 3RO P
002-TRAVESURAS (EMX)..NICKY JAM FT ARCANGEL Y VARIOS 052-MAGIA...ROSANA (FEAT JES0S NAVARRO OF REXK)
003-ME PUEDO MATAR.._BACHATA HEIGHTZ 1 €4 TORTO -

004-TY AMOR YA SABE_FONSECA
005-ME CASO CONTIGO...FEUPE PRALZ 055 TRAXE

054-ME GASTO LA MIA_.LOS CASALLEROS OF LA CANTINA

|004-8A200KA__FirEBEATZ
007-AMIGOS CON DERECHO...JHON ALEX CASTARO 057 1TMO BUXX... LA BASE GENIRAL
008-BANDIDA. Mt BACK 058-QUIERO HACIRTELO..J ALVAREZ T TEGO CALDERON
007 CAMPANA_FISKAL FT JUSON JEY
010-ADICTA_NICKY JAM TA INDICINTL_ROMEO SANT
011-CANCIONCITAS DE AMOR.. ROMEO SANTOS O41-RAS TAS TAS (FULL HD)... cmnowunno -~
012-WIGGLL._JASON DERULO FT SNOOP DOGG VIVEME
013-BANANDO... ENRIQUE IGLESIAS FT D SUENO,GENTE DE TONA 043-CAMBIO DE Pitt. c ANTHONY 3
' 044 INAL 1O VILA Jt ‘
18- Y YO JAXX Y 045-KE LO KE._LEXA EL POETA FT MISHELLE (MASTER BOYS)
044-MUJER LATINA._CHARRTO NEGRO £ d
01764 SLARUCHO. . MR BACK - romsoranca (- 5
018-1A QUE FALLO. SO DUARTE 048-A QUE NO TE ATREVES... O (L BAMBING T CHENCHO g
|019-AMOR REAL_XOFLA FT PIPE CALOERON 049-£L LUCHADOR SUR CARIBE
020-000... XOMEO SANTOS FT DRAXE 070-ME VUELVO LOCO.. PEINCE ROYCE ﬂ
|021-CLEAN_ MiCHEW MASTR 8OYS O71-RAS TAS TAS (V) SELICCION COLOMSIA...CAU OW LATNO EX]
022-TU. NATA
|G23-40 QUEDA RADA.__MRTON 73 3ION)
TEPETER MANJARRES OeAI CUMGIERA. JAN CANLO cumno
ms CUCK A0S FABANOULAY YERSON Y STUARD 0751000 POR AMOR GARCIA
ME TRACIONARON.... DARIO GOMEX 4
cm VAMOS A GOTAR....ORQ LA NARVAEX - . L,
BAJO RITUMBANDO._RLIO Gl aniied ¢ 'JHON ALEX CASIARO‘
029.CON DURD-. G POPA 079:NO €5 PA TANTO.. G POPA 3
030-£1 PLEDEDOR._ENBIQUE IGLESIAS IT MARCO ANTONIO SOUS 080-SANGRE DE MIS VENAS...GRUPO VINA £ St
031-GOTA.... TUMEYKIR 081-(L GUIRO.._LA GENTE PESADA (V) A [ .
032-CUANDO NOS VOLVAMOS A ENCONTRAR...C.VIVES FT MANTHONY 082.TENGO UN CORAION_fturt riatz b4 .
033:1000 BARATO...BiC SU ORGUESTA SASON 083.CUCHA CUCHA (SALSA URBANA) - v
03410 RAIONES PARA AMARTE MARTIN EUAS O84-LA REINA Y £ REY._ARELYS HENAO Y DARIO Gomez R
035-SEXY LADY.... 30 CORAIONES 085.

034.TE RETO A QUE ME OLVIDES_LUIS A POSADA

| 037-QUERIDA._ANDOY CAICEDO

038-PARO DE LAGRIMAS._LUIGH 21 IT ARCANGEL

0375010 MATON

O40-TE ROBARE_PRINCE ROYCE

O41-TRA TRA__MORO LELE £1 BOCERO 1T MUCO HLOW MARINA

w vnn uAcu NORL SCHAJIS OF2.VOY A BEBER (RMX) 2. NICKY unnauo unuovcotcvuum
SANTY

WILLIAM RIMANTE 1T RUBEN DARIO

O“-Nl ov( l( C\M IIW POARD VESTRE
O U '5-SONGOROCOSONGO  SALSA URBANA
MNMUNDAMA DAI’OGOMI! OF4-CANDY 1 (RMX). mlnuumavmuunov
O47-ME EINGARASTE._WILY GARCIA- ©097-CONTE VITE . GENOER WisE
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FONTE: Trabalho de campo, mercado informal de CDs (2015).

O auge da musica do Pacifico e da salsa choque se explica pelo fato de
serem interpeladoras da etnicidade afro, e sua forca em Cali esta atrelada a
populacdo negra, numerosa na cidade. Além disso, tem seus fundamentos de
valorizac&o no contexto politico em nivel nacional e internacional de reconhecimento
do afro, e nos discursos do multiculturalismo no pais e sua insercdo na industria
musical (OCHOA, 1998). Esse tema se consolida na Colémbia com a Constitucion
Politica de Colombia de 1991 e a Ley 70 de 1993 para as comunidades negras.
Também é importante atentar para o alcance anterior de musicas mesticas
dancéaveis que abrem o caminho para sua boa recepcdo®’.- Se considerarmos a cena
musical salsera de maneira exclusiva, as tensdes poderiam ser observadas em um
campo no sentido bourdieusiano, em que forcas diversas de agentes e instituicdes
disputam o capital cultural e simbdlico.

Para os musicos dos grupos de sequéncias, a ideia do sucesso de seus
projetos pessoais na cidade de Cali suscita uma mistura de esperancas e

desencontros. Alguns afirmam que é mais facil procurar publicos e sucesso longe da

% pProduz salsa- -choque. Pa' bailarlo como es. Yaxx Ft El Yeti. Bogota. Disponivel em:
<httDs /lwww.youtube.com/watch?v=EVvE5f47a2n8> Acesso em: 21 ago. 2014.

Alguns autores apontam que o reconhecimento da populacdo afrodescendente, no Ocidente, passa
da imagem do “selvagem” para a de fonte de riqueza cultural, acrescentada a uma construcéo do
negro sob a ideia do corporeo, sensual e instintivo (DE CARVALHO 2003; BIRENBAUM 2013).
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cidade, em outros paises, como fizeram outros. Contudo, triunfar na cena local
depende de varios tipos de capital e disposi¢cdes, e escalar nos géneros musicais
comerciais implica uma ardua competicdo com locais e estrangeiros, como
assumem os apostadores mais ferozes. Nos momentos de maior pessimismo, a
impoténcia de investir e apostar numa cidade que exige artistas novos, mas que
amiude impde barreiras aos proprios, € expressada com clareza nas palavras das
personagens de Caicedo “Cali es una ciudad que espera, pero no le abre la puerta
a los desesperados”.

A relacdo externa de interdependéncia entre musicos dos grupos de
sequéncias, publico calefio, produtores de sucesso comercial em nivel internacional
e nos meios de difusdo, evidencia a fraca posicdo dos primeiros na trama de
relacfes sociais. Suas lutas pela ascensao e pelo reconhecimento social constituem
pequenas apostas na ampla configuracdo social na qual se mobilizam, e grandes
esfor¢cos em nivel individual.

A crise da salsa em Nova York e Porto Rico (CATANO, 2010) abriu as portas
da industria para novos géneros dancaveis e reconfigurou a circulacdo de musicas e
atores em nivel internacional nos anos 1980. Na Colémbia, essa foi a década aurea
para a salsa calefia, que teve sua crise em meados da década seguinte. Segundo
este esboco sobre o desenho processual de uma paisagem sonora musical
diversificada com a chegada de outros géneros, é compreensivel que, em meados
de 1990, os caleiios tenham tido uma forma de escuta modelada pelos meios de
comunicacdo nesse leque estético. Nesse momento, quando surgiram 0s primeiros
grupos de sequéncias, uma das exigéncias da audiéncia foi oferecer um produto em
consonancia com suas praticas de consumo musical: a danca, o canto, a escuta,
inclusive o colecionismo, media¢Ges fundamentais de sua experiéncia. Os grupos de
sequéncias se amoldaram a suas possibilidades com seus recursos tecnoldgicos e
reproduziram os repertorios gravados na memaoria musical dos calefios, satisfazendo
suas praticas musicais participativas.

A musica de Bacilos expressa bem esse desejo dos musicos que se
encaminham no ambito da industria da musica na contemporaneidade. O desejo de
ter sucesso comercial para aligeirar a forgca de seus condicionantes materiais, suas
necessidades econbémicas e ter comodidades materiais com o oficio que se ama e

retribuir o amor dos seus seres queridos: “Yo solo quiero pegar en la radio para
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ganar mi primer millén, para comprarte una casa grande en donde quepa tu
corazon”.

Em sintese, as interpretacdes musicais, 0s musicos e especificamente o
cantor encarnam a musica, enquanto o publico anseia viver em seu proprio corpo a
musica, experimentar “la relacion fisica con el cuerpo mismo del cantante” que por
sua vez esta ali, mas o cenario o distancia (HENNION 2002, p. 324). E um mediador
da musica, e é uma mediacédo durante o show. O publico se foca em suas formas de
experimentar a masica com o apoio da interpretacédo ao vivo. Por um lado, a musica
ao vivo dos grupos de sequéncias esta subordinada as escolhas do publico, pois
depende da interpretacdo de um repertério ja legitimado pelos meios de
comunicacao e pelo gosto do publico. Por outro lado, seus muasicos procuram maior
autonomia ao se esforcarem por obter o sucesso comercial com a promocao de
gravacdes de composicdes proprias ou arranjos novos de musicas conhecidas que,
conseguem interpretar ao vivo s6 em poucas oportunidades. Assim, na medida de
suas possibilidades, fazem suas apostas no jogo, metafora usada por Elias para

explicar a dinamica de uma configuracao social (2008, p. 142).
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CONSIDERACOES FINAIS

Os arcaboucos tedricos que balizam a problemética colocada em questédo
nesta pesquisa permitem evidenciar as interdependéncias de aspectos sociais,
materiais e estéticos na manifestacdo das sequéncias. Possibilitam enxergar esses
condicionantes na interagdo social, seus valores éticos, as tensdes sobre 0 estatuto
da profissdo, a valoragdo das interpretacbes e as musicas, a competicdo e
solidariedade dos atores. A proposta de uma sociologia das mediacdes permite
compreender valoracdes estéticas da musica e a forma na qual esta atrelada a
dindmicas socioculturais num contexto especifico. A musica, objeto de estudo
esquivo, que dada sua imaterialidade tenta se ancorar em objetos e ac¢les, adquire
relevancia nas mediacbes das musicas gravadas e interpretadas ao vivo pelos
grupos de sequéncias, no corpo do intérprete que se torna mediador, e nas praticas
participativas do publico.

Os quadros tedricos e metodolégicos que apoiam a analise do campo
empirico desta dissertacdo sdo entrelacados para sustentar uma correspondéncia.
Essas escolhas, também como o fenémeno social e musical analisado, configuram
sua prépria rede de interdependéncias na qual cada elemento tem um sentido e uma
funcdo especifica em relacdo aos outros. O tecido de conceitos tedricos possibilita
evidenciar as mediagcbes em que se ancora a musica e dar solidez a analise da
imaterialidade musical. Quer dizer, avaliar a correlagdo entre aspectos
socioeconémicos de um momento de uma sociedade, o desempenho do oficio
musical e suas formas musicais. Nesse sentido, a configuracdo de quadros teoricos
e metodolégicos que elaborei nesta dissertagdo pode ser tomada como modelo e
analise para outros estudos que pesquisem a relacao entre arte e sociedade.

No ambito microssocial € observavel a interacdo social dos atores que
participam face a face da manifestagdo dos grupos de sequéncias, a qual é
complementada com a analise sincrbnica e diacrbnica do fenbmeno. Utilizo a
autoetnografia para complementar os dados colhidos, salientando algumas de
minhas vivéncias como musicista em Cali. HA uma correspondéncia entre a
etnografia sonora para a atencdo ao elemento da paisagem sonora da cidade. A
cibernografia é apropriada para o estudo da rede de atores vinculados a
manifestacdo das sequéncias em Cali. A escolha da nocédo de autoapresentacao

online e off-line & sustentada para compreender a atuacdo da fachada de musico
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nos grupos de sequéncias. Isso possibilitou advertir que os musicos fazem uso de
recursos visuais e disfarces, que na autoapresentacdao online sdo exacerbados
criando uma dramatizacdo do papel e conferindo maior poténcia a suas atribuicdes.
Participam da atuacdo da fachada de musico durante as apresentacfes pessoas
que fazem mimica. Tais atuacdes sdo autorizadas por seus colegas que, na busca
de aliancas para fortalecer os constrangimentos de um trabalho de baixa autonomia,
procuram a cooperacdo de familiares, amigos e empreendedores que nao sao
musicos. A atuacdo da fachada de musico implica ainda lidar com o estigma de
alcoolismo, que é mais ténue do que em épocas passadas e que € real, na pratica
de alguns musicos seduzidos pelas fun¢des de sua profisséao.

A década de 1980 foi um periodo aureo para as orquestras de salsa em Cali.
Possivelmente a queda da producdo de salsa em Nova York tinha favorecido a
entrada em circulacéo da salsa calefia, bem como de outros géneros musicais como
0 merengue. Algumas orquestras de Cali tiveram destaque no cenario nacional e
internacional; jA as o6timas condicdes materiais do momento possibilitaram que
centenas de orquestras trabalhassem de forma constante no ambito local. Em boa
medida, essas condi¢des tiveram relagdo com a economia derivada do narcotréafico
que tinha legalizado seu lucro na penetracdo de outros ambitos economicos da
cidade e, inclusive, do pais.

Trés fatos desencadeiam o surgimento dos grupos de sequéncias em
meados dos anos 1990. O primeiro € a crise econbmica em Cali e a recessao
nacional desses anos em certa medida ligada aos golpes ao narcotrafico, a queda
de produtividade e as altas taxas de desemprego, que afetaram o trabalho das
orquestras. O recurso da sequéncia possibilita que os intérpretes cantem e toquem
sobre os arquivos, substituindo o som dos instrumentos faltantes, e assim criar
grupos de poucos integrantes. O segundo é o uso do recurso da sequéncia e a
pista, gravacbes dos sons reais digitalizados ou eletrdonicos em MIDI,
respectivamente, em teclados com sequenciadores criados na década anterior, bem
como a diminuicdo dos custos dessas tecnologias. E o terceiro é a demanda do
publico por musica ao vivo a pregos acessiveis que deu conta da diversidade de
géneros musicais comerciais tocando nos meios de comunicagdo. Assim 0S grupos
de sequéncias surgem como uma alternativa laboral para os intérpretes locais que

tocavam em diferentes formacdes instrumentais.
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A continuidade dos grupos de sequéncias por duas décadas, apesar de a
economia da cidade ter melhorado no século XXI, se deve a varios aspectos. Suas
apresentacdes musicais permitem aos calefios experimentar as masicas comerciais
mediante praticas participativas de longa data: a danca, o canto, a escuta, 0
colecionismo, entre outras. Recriam um repertdrio acumulado no tempo pelos meios
de comunicacao e a circulacéo de discos ha memoéria musical dos cidaddos que esta
latente na paisagem sonora de Cali.

Segundo os argumentos dos musicos, o papel dos grupos de sequéncias em
suas apresentacfes musicais é estimular as emoc¢des mediante a interacdo musical
para promover um estado de alegria e harmonia coletiva no publico. As atuacfes da
fachada do musico e sua cooperagdo em equipe tém como objetivo principal ser
mediadores que induzem ao processo experiencial. Por isso, 0s musicos nao
reduzem seu papel a interpretacdo do instrumento ou da voz, mas também realizam
uma animacdo verbal, apoiados por sua expressao corporal com a danca. A
resposta esperada do publico no éxtase da apresentacdo musical € o envolvimento
coletivo na danca, no canto, na diversdo, e a expressao emotiva de sentimentos.

Dado que fazer musica é uma atividade social por esséncia, o0s musicos
precisam tecer contatos em una malha que os interconecte na maior quantidade de
contatos. A relacdo dos musicos se da entre a cooperacdo e a concorréncia. Sua
interacdo €é expandida da comunicacdo off-line a comunicacdo online
permanentemente. Imagem e videos coadjuvam na autoapresentacao que fazem.

Em geral, as disposi¢Oes dos interlocutores mostram homens e mulheres
mesticos em sua maioria de uma ampla faixa etaria que oscila entre os vinte e dois e
cinquenta e quatro anos, pertencentes a um leque de classe média. A
vulnerabilidade do trabalho € evidente em sua instabilidade e informalidade. Em
muitas ocasifes 0s musicos tém outros trabalhos no mesmo ramo ou nao
relacionados com a musica, por meio dos quais garantem o seu sustento. Alguns
deles abrangem a interpretacdo de diferentes géneros, como a salsa. Embora as
orquestras de salsa tenham proliferado de novo ligadas aos discursos sobre sua
relevancia pelas politicas publicas e a industria cultural da salsa na cidade, poucas
orquestras e artistas atingem uma sustentabilidade como empresas. Seus recursos
materiais e sua formacao profissional sdo muito heterogéneos, o que evidencia

desigualdades na rede de musicos, que € compensada com suas aliancas.
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As musicas comerciais que interpretam evidenciam uma multimusicalidade.
Sao musicas experimentadas mediante préaticas participativas e se compdem de
diferentes valores estéticos e éticos, codigos e simbolos sonoros reconhecidos e
produzidos tanto pelos musicos quanto pela audiéncia. A maioria dessas musicas
tem parametros estéticos em comum, reconhecidos por seus ouvintes/participantes
e criadores. Este leque de ideais estéticos comuns possibilitam domina-los com o
adequado desenvolvimento de habilidades por parte dos intérpretes, que se
distribuem em algumas tarefas correspondentes a divisdo social do trabalho.
Também permite a audiéncia reagir com certos comportamentos apropriados ao
estilo musical.

Em boa medida a comunidade dos musicos trabalha tendo como referente
um esteredtipo social do publico. Estereétipo ndo em um sentido pejorativo, mas
como uma forma de classificacdo geral que se faz dos outros entre grupos
interdependentes. Espera-se que o0 conjunto de individuos que tém certas
caracteristicas sociais tenha também determinados atributos ou certos
comportamentos. Quando os musicos observam o publico baseiam-se em sua
aparéncia, modais e signos, de acordo com o lugar ttm em conta 0 meio, e
localizam ao conjunto de pessoas em certos padroes de gosto musical. Esse
esteredtipo assinalado lhes permite iniciar a interagdo com uma ideia de uma
possivel ruptura comunicativa numa tentativa de definicdo da situagdo. O repertorio
de trabalho € um aspecto dindmico que se constréi a medida que transcorre a
apresentacao musical e que se cria para uma Unica ocasiao, a partir dos repertorios
individuais dos musicos. O repertorio tem um processo prévio a apresentacao
musical de escuta, memorizacao e performance. Os musicos devem estar atentos a
seu entorno sonoro, ao que toca na radio e as solicitacdes do publico para criar seu
repertorio individual. O fato musical se desenvolve em varios contornos, sdo espacgos
comerciais, destinados a diversdo e ao encontro social, como 0s restaurantes,
eventos sociais, bares e cafés, e espacgos particulares para comemoracdes privadas
em espacos de todos os estratos socioeconémicos.

Entre os produtores musicais disponiveis em Cali, os grupos de sequéncias
constituem uma das ofertas mais econémicas do mercado, e com certeza, aquela
qgue oferece maior variedade de produtos para diferentes tipos de gostos e publicos.
Essas caracteristicas vantajosas sdo um motivo de desprezo para outros produtores

musicais, quem as consideram uma concorréncia injusta. O fato de que a finalidade
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do éxtase coletivo seja dirigida a um publico particular de uma especifica ocasiédo
gue muda em cada evento, e que paga por uma expressao de pouca raridade, faz
com que o equilibrio de poder do que determina as valoracfes estéticas seja 0 gosto
do publico, antes daquele do intérprete, que tem de adaptar-se a ele. Embora este
trabalho ndo tenha se aprofundado no papel do publico, € um ator constituinte das
interdependéncias que sujeitam musica e sociedade. Esses aspectos poderiam ser
aprofundados por futuras pesquisas que se proponham a estudar essas relagoes.
Fora da apresentacdo musical, os musicos realizam suas apostas: criam,
interpretam, gravam, e fazem circular suas musicas pelos meios de comunicacao
sob variadas e criativas estratégias. Por sua parte, o publico esta atento a essas
novidades musicais da inddstria musical e consume seus produtos.
Esporadicamente, pode acontecer que alguém escute uma musica gravada por um
grupo de sequéncias em outra formacao instrumental, curta, fale dela com seus

amigos, solicite-a nos meios... E se transforme em um sucesso.
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APENDICE 1
QUADRO 3 — DADOS DE ORIGEM SOCIAL
Musico E® | Idade | Cidade de Escolaridade | Outros Escolarida - | Ocupacéo Escolarida - | Ocupacdo | Familiares
nascimento e area de trabalhos no de do pai do pai de da mée da mae musicos

formacéo momento
1. Julio 3 40 Cali Técnico de Aluguel de Médio Policia e Médio Dona de Pai
Soto som equipes de musico casa

som
2.George |2 31 Bogota Técnico em Professor, Superior Arquiteto Técnica Dona de Pai e irméo
Campillo musica produtor casa séo amadores
3. Luis 3 35 Cali Publicista Publicista Médio Musico Médio Dona de Pai
Castro casa
4. Eliana 35 |34 Cali Médio N&o Fundamental| Motorista de | Fundamenta | Dona de N&o
Valencia taxi I casa
5. Paola 3 37 Cali Técnica em Acompanhante | Superior Administraca | Médio Modista Pai
Sénchez musica musical ode
empresas

6. John 3 48 Cali Super. Nao Superior Engenhei-ro | Médio Assistente | Pai, amador a
Sandoval incompl. civil de obras escuta

Ventas, civis musical

Administracdo

Mercadejo,

Motivacdo

empresarial.
7. Eyder 3 22 Candelaria Médio Nao Médio Faleceu Médio Estilista Pai, tio, avo,
Palomino bisavé

% Estrato socioecondmico.
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8. Héctor 38 Cali Técnico em Docente Fundamental| Faleceu Fundamenta | Dona de Pai, irméao

Cardona Mdasica I casa amadores

9. Henry 48 Cali Licenciado em | Docente -- -- -- -- N&o

Chazy educacéao

artistica

10. 26 Cali Administracdo | Diretora de sua | Superior Musico Médio Comerci- Pai

Nathalie de empresas escola ante

Ortiz

11. Julian 33 Cali Engenheiro de | Productor Superior Mdasico e Superior Docente Pai

Gil som musical docente

12. Dumas 54 Palmira Médio N&o Médio Operéario em | Médio Dona de Pai, irmao

Roldan empresa casa também toca
Violonista com

sequéncias

13. Lilian 27 Cali Técnica em Nao Médio Ebanista Médio Dona de Pai melémano

Bravo Mdasica casa

14. Juan 38 Manizales Licenciado en | Productor Superior Gestor Superior Professora | Irmao, tio

Castrillén Mdasica musical. cultural

15. Alex 45 Cali Médio N&o Fundamental| Comerci- Fundamenta | Dona de Irm&o, primo e

Nufiez ante I casa avo

16.August 53 Cali Graduacéo N&o Fundamental| independent | Fundamenta | Modista Pai amador.

o Ortiz em musica e ventas I Filhos

17. Rocio 39 Cali Técnica em Nao Fundamental| Comerci- Fundamenta | Dona de Pai

Trivifio musica ante I casa

18. 34 Cali Licenciado en | Docente Técnico Conductor Técnica Secretaria | Tio amador.

Mauricio Musica de camién Esposa

Molina

19. Maria 35 Cali Especializacd | Gerente de Técnico Operador Secundaria Dona de Prima, tio.

Garcia o0 em Geréncia | ventas equipame- casa

de Ventas nto pesado
20. Maria 29 Cali Graduacéo Acompanhante | Superior Gerente de Superior Docente Primos,
Benavidez em musica musical ventas irmaos, avos.
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21. Paola 37 Tulua Financas e N&o Superior Comerci- Médio Dona de Pai, mae,
Tamayo Negdcios ante casa irma.
22. Alex 29 Tulua Secundaria Nao Técnico Mecanico Técnica Enfermeira | Avd
Bejarano
23. Hugo 38 Pasto Licenciado en | Diretor Médio Aposenta-do | Fundamenta | Dona de Pai
Burbano Musica orquestras I casa
24. Alex 37 Tulua Médio Nao Médio Musico Médio Dona de Pai
Pino casa
25. 24 Tulua Comunicacdo | Nao Técnico Electricista Técnica Modista N&o
Alejandra social
Trivifio
26. Diana 32 Cali Licenciada em | N&o Superior Contador e Técnica Secretaria | Nao
Villegas musica e desenha-dor
psicéloga grafico
27. Carlos 37 Tulua Médio Productor, Médio Taxista Médio Dona de N&o
Galvez Acompanhante casa
musical
28. Carlos 37 Bugalagrand | Técnico Operario de Fundamental| Obrero Técnica Docente Trés tias
Gonzalez e industrial maquinas

FONTE: Paloma Palau (2015)
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ANEXO 1.
Investigacion Grupos de secuencias en Cali, Colombia.

https://youtu.be/rbw 24TuuDc




