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Resumo. Este artigo € fruto de uma pesquisa que
teve como objetivo investigar, a partir do método
etnografico, a improvisagao ao vivo praticada por
bandas experimentais na cidade do Rio de Janeiro.
Pretende expor o que condicionou a escolha pelo
referido método como caminho e as conseqiiéncias
dessa opg¢ao. Expde as especificidades do contexto
da pesquisa, os desafios encontrados ao longo de
seu empreendimento, assim como as transforma-
¢Oes ocorridas ao longo de seu desenvolvimento,
com base nas experiéncias vividas no campo. Re-
laciona, assim, reflexdes metodoldgicas com o apa-
recimento de categorias cruciais para a realizacdo
da investigacgao.

Palavras-chave: experimental, improvisagao (musi-
ca), etnografia, comunicagao.

Abstract. This article is based on a research that
aimed to investigate, through the ethnographic
method, live improvisation practices of experi-
mental bands that had been performing in the
city of Rio de Janeiro from 2010 to 2012. It seeks
to expose what determined the choice for the
ethnographic approach and the consequences of
that decision. It reveals the peculiarities of the
research context, the challenges encountered
throughout its enterprise, as well as the changes
that occurred in its scope along the development
of the fieldwork. By doing so, the article relates
methodological issues with the emergence of ana-
lytical categories that were important for the real-
ization of research.

Key words: experimental, improvisation (music),
ethnography, communication.

Sobre a reflexao postuma: o campo
por uma perspectiva metodologica

Quem estd familiarizado com a prdtica de inves-
tigagdo em ciéncias humanas sabe que, ao contrd-
rio da opinido comum, a reflexdo sobre o método
muitas vezes ndo precede, mas vem depois da prd-
tica. (Agamben, 2009, p.7)

Este texto gira em torno de uma pesquisa
de mestrado realizada ao lado de bandas expe-
rimentais atuantes na cidade do Rio de Janeiro
e que tinha como objetivo inicial compreender
a pratica de improvisagdo musical. Durante

o periodo total da pesquisa — de 2010 a 2012
— recortou-se trés grupos centrais a serem es-
tudados: Rabotnik, Duplexx e Chinese Cookie
Poets. Tratava-se de bandas que lidavam com
a improvisagao ao vivo, oscilando entre moda-
lidades diferentes de trazer isso aos shows e
partilhado um quase sempre restrito nimero
de ouvintes que se reunia grande parte das ve-
zes em um pequeno espago em Botafogo, Zona
Sul da cidade.

A improvisagao musical pensada como um
modo de criagdo ao vivo, na diversidade de sua
aparicdo nas propostas dos trés grupos — im-
provisagao a partir de temas, a partir de sim-
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ples passagens de som!, a partir de estrutura
prévia, trabalhada com convidados novos, feita
somente entre um grupo de conhecidos, regida,
nao regida — seria o objeto central da pesquisa.
E compreendé-la nesse contexto diverso nao
haveria de ser tarefa imediata. A etnografia foi
o método utilizado para colaborar para a reso-
lugado do problema: a partir de um ano de obser-
vagao e gradual imersao no contexto dos shows
e da interacao desses musicos, assim como da
realizacdo de entrevistas, investigou-se o que
essa forma de criar poderia colocar em jogo.
Ao longo desse processo surgiram novas cate-
gorias para pensar a improvisagao. Entre elas,
a propria denominagao “experimental”, que
passaria a ser assumida como possivel “rétulo”
para os trabalhos musicais acompanhados.

Este artigo € fruto da reflexao metodologica
sobre esse trabalho ja finalizado, e visa expor
um tragado que vai dos primeiros contatos com
os grupos musicais estudados ao encontro de
uma questao central que permearia a investiga-
¢ao. Concordando com a afirmagao de Agam-
ben, faz-se dessa reflexao postuma apresentada
um pensar metodologico sobre o proprio pro-
cesso da pesquisa. E tratando-se de um traba-
lho fundando na pesquisa etnografica, leva-se
em conta que “a participagao do etnégrafo na-
quilo que investiga produz conhecimento, faz
avancar a investigacao” (Caiafa, 2007, p. 137).
Ou seja, serd a partir de uma narragao das ex-
periéncias da pesquisadora, permeadas pelos
movimentos de entrada no campo, descobertas,
conflitos e perguntas contados na primeira pes-
soa, que serdo apresentadas as reflexdes sobre a
improvisagao musical estudada. O relato des-
critivo torna-se, assim, imperativo, posto que o
objetivo final do texto € permitir ao leitor que
compartilhe das indagacdes centrais da pesqui-
sa enquanto problemas gestados no campo.

“Por que isto aqui e agora?”: do
estranhamento ao projeto

Primeiramente um local, alguns instrumen-
tos incomuns, outros nem tanto, e barulhos.

A curiosidade e a busca por alternativas de
entretenimento no Rio de Janeiro levaram-me
a frequentar com alguma regularidade shows
em uma sala escura da hoje extinta boate ca-
rioca Pista 3, localizada em Botafogo, Zona Sul
da cidade. Nesse lugar reuniam-se musicos
de uma banda intitulada Rabotnik. Eles toca-
vam instrumentos comuns a qualquer banda
de rock - bateria, guitarra, baixo — acompanha-
dos de um sintetizador e, a cada apresentacao,
musicos diferentes que traziam consigo instru-
mentos variados: desde os mais tradicionais,
como uma segunda guitarra, instrumentos de
sopro ou outro baixo até aparentes invengdes
como uma lixeira de cordas.

Ao perceber que essas apresentacgdes, di-
vulgadas como “livre improvisagdo musical”,
soavam diferente de outras mais comumente
observadas na cidade — o samba, o funk, o cho-
ro, o rock, a MPB — e ao notar a semelhanca com
um trabalho de improvisagao intitulado Vamos
Estar Fazendo que também ja havia assistido,
assumi temporariamente que poderia estar
presenciando algo novo na cena musical cario-
ca de entdo. Aqueles musicos pareciam propor
algo diferente: uma improvisagao ao vivo, sem
fins definidos, nao precisamente ligada a movi-
mentagao de jazz da cidade?, ao mesmo tempo
em que também nao atrelada a algumas estru-
turas mais convencionais na musica brasileira
como, por exemplo, a forma cang¢ao®. Inspirada
pela leitura de “O que é o contemporaneo” de
Giorgio Agamben (2009), estranhei aquilo que
via e ouvia e basicamente me perguntei: sendo
isto novidade ou nao, por que isto aqui e ago-
ra? Passei entdo a acompanhar os shows desse
grupo, que continuou tocando durante grande
parte do ano de 2010 na Pista 3, assim como a
observar os shows da dupla Pedro Sa e Dome-
nico, musicos do projeto Vamos Estar Fazendo*.
E foi assim que, carregando esse estranhamen-
to, comecei a dar os primeiros passos do que
viria a se tornar um projeto de pesquisa.

Continuando a investigacao inicial, a partir
de fins de 2010 passei a buscar outros grupos

1 “Passar 0 som” é um procedimento muito comum no meio musical. E um momento de preparagio para os shows, em
que os musicos e/ou técnicos por eles contratados testam os equipamentos e instrumentos que vao ser utilizados na apre-
sentagdo, regulam alguns parametros de som e buscam afinar os instrumentos com a actstica do espago.

2 Movimentagao que por nao ser o foco de meu estudo desconhego com profundidade. Poderia, contudo, apontar um dos
espacos que recebe shows de Jazz no Rio de Janeiro: o TribOz, localizado na Lapa, Zona Central da cidade.

* Agradeco ao professor da ECO/UFR], Afonso Figueiredo, cujos comentarios me alertaram a respeito da fuga da forma
cang¢io na musica do grupo Rabotnik.

* Pedro Sa e Domenico Lancellotti sdo dois musicos cariocas que tocam juntos desde os 20 anos. Hoje, entre muitos projetos
que desenvolvem em paralelo como instrumentistas, compositores ou produtores musicais, também tocam juntos no “Va-
mos Estar Fazendo” — uma iniciativa criada em 2009 e calcada no improviso. Nesse projeto, cada vez que se propdem a fazer
uma apresentagdo musical simplesmente chegam ao local, montam seus equipamentos — Pedro sua guitarra com intimeros
pedais que produzem efeitos os mais variados; Domenico sua bateria e as vezes um microfone para a voz — e tocam. Segundo
um dos préprios musicos, esse improviso musical que fazem costuma seguir um tom e uma estrutura ritmica.
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musicais que improvisavam com proposta
similar na cidade. Para averiguar se haveria
uma movimenta¢do musical com foco na im-
provisacao acontecendo de forma mais ampla,
pesquisei na internet se existiam outros grupos
atuando no Rio de Janeiro. Encontrei alguns
nomes, como BIU e Cuias Chinesas. Esses pro-
jetos, assim como grande parte do pouco que
havia na cidade voltado para a improvisagao
na modalidade especifica que comecava a me
interessar, mostraram-se atrelados ao Plano
B: pequena loja de discos na Lapa que abria
espago para shows “fora do circuito” sextas e
sabados. Descobri a existéncia de um festival,
organizado pelos donos dessa loja, intitulado
Outro Rio, que tinha a proposta de apresentar
trabalhos de musica “experimental” e impro-
visacao anualmente. Todavia, apesar do exer-
cicio de busca, e do interesse especial que tudo
aquilo me despertava, continuando a pesquisa
comecei a notar que os tao esperados shows
nao aconteciam com a frequéncia que deseja-
va. Assim, entre a duivida sobre a pertinéncia
de uma pesquisa sobre praticas musicais cuja
dinamica de circulagdo ainda nao compreen-
dia e a confusdo que era parte dos primeiros
passos da investigagdo, surgiu a necessidade
de definir com mais clareza alguns pontos: se
aquilo podia ser um objeto de pesquisa, que
objeto seria aquele, e que escolhas metodold-
gicas me apoiariam nesse caminho.

Primeiros riscos: escolhas e recortes.

A improvisagao apresentava-se em shows
musicais estranhos e fascinantes cujo sentido
nao compreendia. Havia de fato alguma perti-
néncia e consisténcia como “objeto de pesqui-
sa” ali? Veio a urgéncia de definir com clareza
qual seria minha aproximagdo metodoldgica
a essas praticas que ainda percebia de modo
disperso. Desse modo também seria possivel
recorta-las com mais precisao.

Ainda que sem as ferramentas para delimi-
tar com clareza que espécie de musica ou gé-
nero musical seria esse onde se localizavam as
praticas de improvisacdo que me instigavam,
intuia que era naquele universo, que devia
investiga-las. Nao nas apresentagdes de Jazz,
onde ha tradi¢ao com tal exercicio; tampouco
nas rodas de choro — musica que, “em graus
variados”, sempre se valeu da improvisacao
(Valente, 2010) — mas ali, naquele contexto,
aparentemente relacionado a loja de discos
Plano B Lapa, e ainda mais ligado a um novo
espaco que havia acabado de conhecer na ci-
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dade: um estiidio em Botafogo de nome Audio
Rebel. Ali resolvi assumir um risco e apostar
que ai estaria meu objeto.

A pergunta inicial que movia a investiga-
¢dao marcava o trabalho de inspiragao etnogra-
fica como caminho: Por que essas praticas de
improvisagao ao vivo aqui e agora? Uma boa
forma de buscar a resposta a essa pergunta
seria estar presente nas experiéncias de cria-
¢ao e fruicdo das musicas. Com a etnografia
poderia lidar com as incertezas e transitos do
mundo dindmico no qual se dava a improvisa-
¢ao, colocando-me ali também como corpo dos
acontecimentos que observava. Assim, passei
a levar em conta minha atua¢do nos poucos
espagos em que essas praticas musicais se
apresentavam. Por residir no Rio de Janeiro,
me concentrei nas manifestagdes ocorrendo
na cidade que poderia acompanhar com maior
proximidade e ao vivo. Deste modo poderia
também conversar com os musicos e as pes-
soas que acompanhavam seus shows, antes e
depois dos mesmos.

Eram poucos grupos atuantes, me come-
¢ava a parecer, e por esse motivo tinha tanta
dificuldade de descobrir shows com maior
freqiiéncia. Grupos que, ainda que nao pudes-
se rotular com clareza, sabia que transitavam
num territério mais estranho aos meus ouvi-
dos. Mesmo que por vezes lembrassem o rock,
ou trabalhassem elementos da musica eletro-
nica, atuavam numa dinamica mais hibrida e
dificil de determinar por um nome ou estilo.
Passei a querer entender que musica era aque-
la que estava sendo feita e as razdes de sua
existéncia: porque aqueles musicos, que gra-
dualmente mostravam-se ligados a uma mes-
ma movimenta¢do da cidade, praticavam a
improvisagao e o que era improvisar para eles.

Tomada de posic¢ao: primeiros
contatos

[...] cada pesquisador deve buscar suas trilhas
proprias a partir do repertdrio de mapas possiveis
(Velho in Velho e Kushnir, 2003, p.18)

Decidida a abordagem metodoldgica fui,
em setembro de 2011, oficialmente a campo.
Isso queria dizer que me apresentaria aos mu-
sicos como pesquisadora e buscaria outras
formas de interagir com estes que fossem para
além da simples presenca em seus shows como
publico. Procuraria acompanhar de perto as
bandas, os shows e as dindmicas de interacao
entre os musicos assim como dos musicos com
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os ouvintes. Compreender a pratica de impro-
visacdo ai seria também entender qual era o
sentido dela ser feita diante de um publico: a
dimensao de performance da mesma, entendi-
da como uma “autoconsciéncia sobre o fazer
e o refazer, por parte dos performers e dos
espectadores” (Carlson, 2010, p. 221). Levaria
também um caderno, onde poderia assinalar
minhas observagdes. E me depararia com no-
vos desafios e dificuldades.

Sabia por onde comecar: o grupo que havia
visto no dia que incitou a pesquisa como um
todo, Rabotnik, ia realizar um show na sema-
na seguinte no estidio que ja notava centrali-
zar algumas apresentagdes de carater similar,
localizado na Zona Sul da cidade: Audio Re-
bel. Esse show contaria com a participagao da
dupla Pedro e Domenico, do projeto Vamos
estar Fazendo, cujas apresenta¢des ja havia
acompanhado.

Como bem aponta Gilberto Velho, “o pes-
quisador brasileiro, geralmente em sua pro-
pria cidade, vale de sua rede de relagdes pre-
viamente existente e anterior a investigacao”
(2003, p.1 2) e meu caso nao haveria de ser
diferente. Sendo assim, minha aproximagao
iniciou-se a partir de caminhos que poderia
tracar com mais facilidade: telefonei para Pe-
dro, tinico dos musicos do meio que ja conhe-
cia, perguntando se poderia assistir ao ensaio
do show em que ele ia tocar com Rabotnik na
casa em Botafogo. Com a autorizagao de Pedro
- e indiretamente um dos integrantes do Ra-
botnik, com quem ele falou por telefone antes
de confirmar que poderia ir - fui a passagem
de som do show que aconteceria na casa em
Botafogo. E assim iniciei a fase oficialmente de
campo da pesquisa.

No primeiro dia de trabalho ja pude notar
algumas peculiaridades da movimentagao no
espago. Ao chegar a Audio Rebel, perguntei na
porta se os musicos ja estavam 13, e a mulher
sentada na cadeira da pequena loja da casa me
respondeu que alguns sim e que poderia en-
trar para conferir, sem nem mesmo questionar
quem eu era. Direcionei-me para a sala onde
iria ocorrer o show, mas notei que Pedro nao
havia chegado. O esperei, portanto, sentada
em um sofa, de onde avistei outros musicos
de aparéncia familiar chegando. Mencionei
brevemente a um deles que iria assistir os pre-
parativos. Simpatico ele respondeu: “6timo!”.
Quando Pedro chegou, me introduziu na sala
junto com ele e assim que cumprimentou os
musicos falou a todos de uma so6 vez: “Esta é
minha amiga. Ela veio porque esta pesquisan-
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do improvisagao.” Os integrantes da banda de-
ram um “oi” distante, e ndo esbogaram gran-
des reagdes. A excegao o baixista, que falou
simpatico: “entdo ela veio para o lugar certo!”
e posteriormente veio me perguntar um pouco
mais sobre minha pesquisa.

Desse modo se desenrolou aos poucos mi-
nha participagao nos shows. Passei a frequen-
tar todos os que podia — de Rabotnik outros
grupos — onde a proposta lidava com a im-
provisacdo — notando que a maior parte deles
acontecia em um evento as quintas feiras na
Audio Rebel intitulado “Quintavant”. Fui gra-
dualmente me inserindo e conseguindo dialo-
gar com os musicos. Passei a fazer anotagdes
detalhadas apds cada evento do tipo que ia, e
a acompanhar também outros trabalhos — nao
atrelados a improvisagao — dos musicos que
improvisavam no Quintavant.

Ja na primeira metade do século XX, Ma-
linowski deu-se conta em suas pesquisas que
“ao permanecer por tempo suficiente com de-
terminado grupo social, o pesquisador tem a
oportunidade de observar comportamentos e
eventos sociais que dificilmente seriam men-
cionados em entrevistas” (Malinowski 1984
in Taddei e Gamboggi, 2011 p. 3). Frequentar
shows que nao tratavam diretamente do im-
proviso, mas nos quais sabia que encontraria
os musicos no papel de ouvintes, proporcio-
nava uma boa oportunidade para conversar
informalmente com os mesmos e conhecé-los
melhor. Assim, apesar de nao me isolar em
uma tribo por um determinado periodo, estan-
do meu objeto no mesmo contexto social que
eu, coloquei-me como parte daqueles aconte-
cimentos e procurei acompanhar o que podia,
de modo a observar detalhes, comportamen-
tos, falas e gestos que iam para além do que
seria possivel notar a partir de uma simples
entrevista. E tais observagdes também me aju-
dariam a mapear questdes que viria a fazer aos
musicos em entrevistas mais formais.

Abrir-se ao campo, pensar a cena

[...] é preciso estar disponivel para a exposi¢io a
novidade, quer se a encontre muito longe ou na
vizinhanga. Trata-se de uma atitude que se cons-
tréi no trabalho de campo (Caiafa, 2007, p. 149)

A decisao por ir a campo foi um marco fun-
damental da pesquisa. Apds ter passado por
dificuldades buscando os locais onde os sho-
ws aconteciam, colocar-me oficialmente em
campo possibilitou que em principios de 2012
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tivesse outro panorama. Ir a um show como
pesquisadora, mesmo que ainda sem saber
exatamente o quanto aquele show me interes-
saria por fim, e escutar o que aqueles ali pre-
sentes tinham a dizer sobre o que a principio
me instigava — praticas de improvisagao —, foi
crucial. Somente assim, aberta ao campo que
aos poucos ia conhecendo, entenderia esse
contexto no qual gradualmente me inseria.
E somente desse modo conseguiria compre-
ender melhor a maneira como o transito dos
musicos cujo trabalho me interessava estava
comecando a se desenrolar no Rio.

Aos poucos perceberia que estava diante
de algo mais amplo do que meros grupos iso-
lados que improvisavam. Ainda que de modo
escassamente divulgado e fragmentado, tra-
tar-se-ia de uma “cena musical” particular que
acompanhava: algo que era partilhado pelos
seus integrantes, algo que estes demarcavam
em dada medida o alcance (Janotti, 2011). Pen-
saria a cena al como “configurada por praticas
sociais, logicas econdmicas e vivéncias senso-
riais de ocupagao do espaco através dos pro-
cessos de mediatizagdo — que envolvem pro-
ducdo, consumo e circulagdo das expressoes
musicais” (Janotti, 2011, p. 12). E compreen-
deria, simultaneamente, que a minha demora
pela descoberta da dinamica de apresentacao
musical dos grupos nos anos anteriores havia
se dado em fung¢do de uma peculiaridade des-
sa mesma cena entao: algo ainda em princi-
pios de formagao e pouco divulgado. Somente
acompanhando mais de perto, conversando
com os musicos e aprendendo onde procurar
saber sobre os shows poderia saber os locais
certos aos quais ir. E somente assim também
entenderia aos poucos para onde minhas inda-
gacoOes iniciais sobre a improvisagdo musical
poderiam ser levadas.

O fato de haver um evento focado em mu-
sica “experimental” e “avant-garde” — como

era definido o Quintavant por seus organiza-
dores, que eram a um sé tempo produtores e
em grande parte musicos atuantes no mesmo
cendrio — passaria aos poucos a condigao de
variavel central para a pesquisa. Fora alguns
shows esporadicos no Oi futuro, Sergio Porto e
alguns espagos que iria frequentar para acom-
panhar os musicos, notaria ser esse evento ain-
da jovem - criado em fins de 2010 e sediado
na Audio Rebel e depois temporariamente em
outro espago no mesmo bairro — o que mais
congregava 0s musicos que, nesta cena espe-
cifica, centravam-se na improvisagao. E por
esse motivo, recortaria sua programagao como
foco central de minha investigagdo. O Plano
B Lapa, espago precursor dessa movimenta-
¢do na cidade desde 2004, teria uma forca in-
contestavel, contudo seria no Quintavant que
mais veria shows dos projetos que optei por
acompanhar mais de perto.

Circulavam pelo Quintavant projetos dife-
rentes. Entre alguns nomes: Dorgas, Sobre a
Magquina, [dell.tree] e Insone. Contudo, com
o desenrolar da pesquisa, escolheria acompa-
nhar com mais atencao trés bandas: Rabotnik,
Duplexx e Chinese Cookie Poets’. Esse recorte
seria feito em fung¢ao de notar que, enquanto
procedia com minha busca, os trés eram os
grupos em atividade na cidade que tinham
um trabalho mais ancorado na improvisagao
ao vivo. Nao somente isso, como o faziam in-
seridos nos mesmos espagos e interagiam uns
com os outros, misturando-se eventualmente
uns como convidados de outros.

O grupo Rabotnik saira de um modo de
composicdo fechada para adotar, em 2010, a
“improvisacao livre”, com convidados novos
a cada show, e posteriormente formar dois
quartetos com alguns convidados e a presenca
de Arto Lindsay® na regéncia musical. Duple-
xx, dupla composta por ja veteranos na cena
do Rio que comecou a ganhar espago no Pla-

° O trabalho da dupla “Vamos estar fazendo”, cujo um dos musicos conhecia e que facilitou uma primeira aproximagao
minha aos shows, curiosamente, custou a acontecer ao longo do ano. Os poucos shows que aconteceram nado foram no
circuito que comegava a acompanhar, o que justificou o fato de ter ficado de lado a idéia de que fosse um dos projetos a
me concentrar na pesquisa.

¢ Musico americano que cresceu em Pernambuco, Brasil, e destacou-se no final dos anos 70, por integrar o movimento
“underground” nova-iorquino, consagrado como “No Wave”. Integrante entdo da banda DNA, Arto tocava guitarra com
escasso conhecimento musical, explorando os ruidos por ela produzidos e trabalhando também suas influéncias de mu-
sica brasileira. DNA surgiu com a proposta de ser algo diferente do convencional: “Ai eu pensei: vou fazer a banda mais
louca possivel. Sabe?” conta Arto.

Nos anos 80, ainda em Manhattan, Arto tocou com os grupos The Lounge Lizards e The Golden Palominos, produziu
discos para Laurie Anderson e David Byrne, e colaborou com John Zorn. Formou também uma dupla musical com o tecla-
dista Peter Scherer, intitulada Ambitious Lovers, gravando discos incorporando elementos de “Brazilian, experimental,
funk, R&B, and soul styles”, como define em seu site. No Brasil, produziu discos de diversos artistas, como Gal Costa,
Caetano Veloso, Marisa Monte e Orquestra Contemporanea de Olinda. Mora hoje no Rio, onde continua trabalhando
como produtor, musico e artista, e tem influenciado diretamente as bandas cariocas aqui estudadas.
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no B, fazia uma musica eletrOnica e acustica,
flertando com a livre improvisagao. Chinese
Cookie Poets era um trio de musicos que tam-
bém derivava da tradi¢do musical do Plano B
e fazia um som onde “composicoes hermeti-
camente fechadas e improvisa¢ao” se conjuga-
vam. Recortando esses projetos e levando em
conta também outros personagens importan-
tes no Quintavant, conseguiria pensar a im-
provisacao partindo de abordagens musicais
diversas e que a0 mesmo tempo inseriam-se
em um mesmo contexto musical.

Ao investir nas idas a shows assumidamen-
te como parte do processo da pesquisa, notei
que tudo passava a mostrar-se com mais cla-
reza. Sobretudo porque investir ali significava
nao somente descoberta como também um
alto grau de abertura a algo que deixava de ser
uma interrogacao abstrata em minha cabeca
— por que a improvisa¢do musical aqui e ago-
ra? — para desenvolver-se de modo dinamico
a minha frente - o que pode ser improvisagao
musical aqui e com que outras questdes isso
dialoga?. Contexto esse que demandava uma
adaptacao de meus ideais de “objeto” aquilo
que ali se colocava diante de mim. Havia sim
um fio condutor, uma pratica musical que me
instigava: improvisagao. Contudo, muito mu-
daria. Muito tinha que mudar, pois se tratava
de musicas, sons, trocas.

Por vezes aquela musica que escutava pa-
recia absolutamente fascinante, por vezes nao
sabia muito bem o que achar e carregava comi-
go certo desconforto, que buscava compreen-
der posteriormente, enquanto tomava nota em
meu caderno. Apos o show de um dos musicos
integrantes de um dos grupos que pesquisava,
por exemplo, me indaguei a respeito da perti-
néncia daquilo que pesquisava. O musico, ao
lado de alguns convidados, ousava nas suas
criagdes permitindo que aquilo que fizesse
fosse até mesmo questionado como musica, eu
pensei. Barulhos, sons confusos, seria aquilo
“qualquer coisa”?

Diante dessa hesitacao, aos poucos, a sim-
ples questdo inicial que me levara a buscar
entender o que era improvisar ao vivo para
aqueles musicos seria balangada por outras:
Serd mesmo que esses grupos improvisam?
O que mais fazem? Existe “livre improvisa-
¢ao”? Como se legitimam como musicos no
contexto musical em que se inserem? Isto é
mesmo musica? Que musica é essa? Ao mes-
mo tempo em que deixar-me levar por essas
indagacOes parecia colocar em risco a propria
legitimidade da pesquisa — colocava em xeque
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aquilo que inicialmente clamei como objeto
— fui perceber aos poucos que nao havia de
fato algo estatico e fechado como um “objeto”
diante de mim. Havia, sim, uma dinamica que
me propunha a acompanhar. Havia, sim, algo
que era atravessado pela ideia de improvisa-
¢do, mas que também dialogava com outras
questdes. E nao poderia ignorar essas deman-
das que me batiam a porta.

Familiarizacao

O processo de imersao no universo de
producao e criagdo desta musica que preten-
dia entender melhor e sobre a qual oscilava
inicialmente entre curiosidade, desconfianca
e encantamento, se deu aos poucos. Isto por-
que, para além da confusao parte constituinte
do processo de conhecimento, havia na mi-
nha conduta algo que devia elaborar melhor:
aprender a lidar com a posi¢ao de pesquisado-
ra em campo.

Inicialmente temia muito a confusdo de
meu papel com o de uma “groupie” ou uma
“fa”, pois estava sempre “atrds” dos musicos,
presente em muitos de seus shows, e com al-
guma frequéncia presenciava situa¢des nao
oficialmente abertas ao publico, como passa-
gens de som e pausas para cerveja no bar. Prin-
cipalmente na primeira fase de observacao do
campo — que foi de setembro de 2011 a feverei-
ro de 2012 — ainda nao tinha tanta clareza das
questdes que surgiriam da pesquisa e me via,
na maior parte dos shows, diante de um turbi-
Ihao de informagdes que tinha dificuldade de
organizar e entender com clareza.

A principio ficava em siléncio, somente
observado, e s6 conversava com quem vinha
diretamente falar comigo. Apds um breve pe-
riodo de adaptagao — indo a duas passagens
de som e dois shows — mudei minha postura
inicial, e comecei a procurar falar algo com os
musicos: 0s cumprimentava, conversava um
pouco com quem parecia mais aberto para dia-
logar, e falava brevemente sobre o fato de estar
pesquisando. Apods iniciar um contato ao vivo
com 0s musicos e ja ter me tornado um rosto
relativamente conhecido, os fui adicionando
no Facebook, rede social através da qual tro-
quei mensagens pedindo para gentilmente me
deixarem assistir as passagens de som e por
onde posteriormente marquei boa parte das
entrevistas. A empreitada foi inicialmente bem
sucedida, no entanto devo admitir que por ti-
midez pessoal custei um pouco a perceber o
obvio: tinha que me aproximar aos musicos
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com mais propriedade. Se deixasse, grande
parte deles era capaz de passar o som na mi-
nha frente com a banda, abrindo um sorriso
simpatico ao me ver ali, mas sem questionar
minha presenca. Afinal, como vim a perceber
quando comecei a me apresentar mais oficial-
mente, eu poderia ser uma jornalista, uma
produtora, ou alguém “da casa” onde estava
acontecendo o show.

Cada musico lidou de uma forma com a
ideia de alguém fazendo uma pesquisa sobre
seu trabalho. Alguns se mostraram abertos des-
de o inicio, respondendo as minhas perguntas
sobre poder ir para as passagens de som sem-
pre com um “claro” e conversando comigo com
naturalidade. Outros aparentavam ser mais fe-
chados e pouco me olhavam, dificultando ini-
cialmente uma aproximacao maior, até mesmo
para que explicitasse meus interesses de pes-
quisa. Outros ainda, apds um primeiro contato,
mostraram-se interessados e colaboraram bas-
tante com a pesquisa. Nao somente no sentido
de serem eles proprios participantes no que
estava acontecendo e me relatarem com natura-
lidade opinides e detalhes sobre o que faziam,
como por abrirem portas para um contato a ser
feito com musicos do entorno.

Pouco a pouco enfrentando as pequenas
dificuldades nas quais esbarrava, e deixando
também esse processo de familiarizacdo — da-
queles que acompanhava, mas também meu
- tomar seu tempo, fui gradualmente notando
que minha posigao de pesquisadora observan-
do e frequentando sucessivos shows gerava
reagOes diferentes nos musicos sendo observa-
dos. Indo para além de uma impressao inicial
de desinteresse, passaria a sentir que alguns
musicos ficavam curiosos com minha presen-
¢a, apesar de muitos ndo virem me perguntar
diretamente sobre o que estava fazendo. Eram
impressoes sutis, que foram se confirmando
enquanto meu papel ali foi ficando mais claro.

Durante o processo de delimitacdo de um
“campo” para a pesquisa, fui também me
adaptando a um grau de informalidade que
se mostrava presente no meio que pesquisa-
va. O que por um lado facilitava um contato
mais descontraido — podia conversar com os
musicos enquanto tomavamos uma cerveja ou
entdo entre outros amigos — também fez com
que, em alguns casos, tivesse certa dificulda-
de para marcar entrevistas. Talvez em parte
por uma resisténcia pessoal em perceber que
deveria ser mais incisiva e deixar menos as
coisas “fluirem” no que dizia respeito a meus
objetivos mais definidos. Devia insistir, pegar
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o telefone, e nao somente tentar retornos pela
rede social Facebook, por supor que seria um
meio “menos invasivo” do que a insisténcia
por telefone.

As entrevistas que fiz com os musicos dos
trés grupos e mais alguns personagens cen-
trais no contexto — produtores, criticos, outros
musicos - tiveram grande relevancia para o
trabalho analitico da pesquisa. Entretanto elas
aconteceram em temporalidade diferente da-
quela em que estive presente acompanhando
os shows. Isso porque optei por s4 marca-las
quando ja tivesse um minimo de contato es-
tabelecido com os musicos. E apesar de para
mim a entrevista ser apenas uma extensao de
um trabalho que ja vinha desenvolvendo, no-
tei ao fazé-las mudangas na relagdao que supu-
nha ter desenvolvido até entao com as pessoas.
Alguns que pareciam mais abertos ao vivo, em
um contato informal, ao verem-se diante do
gravador ficavam mais sérios e por vezes nao
entendiam minhas perguntas. Outros, com os
quais custei a conseguir conversar informal-
mente ou até mesmo a marcar uma entrevista
— parecendo por vezes querer fugir da situacao
de diadlogo —, mostram-se surpreendentemente
colaborativos, atentos e interessados. Fui pos-
teriormente entender que sua aparente “fuga”
era na verdade fruto de uma agenda nao so-
mente ocupada, como dotada de uma dose de
imprevisibilidade. A vida daqueles mtsicos
nao cumpria necessariamente horarios de tra-
balho convencionais: de repente eles poderiam
ser chamados para um trabalho e ter que en-
saiar todos os dias, ou poderiam ter que viajar
para tocar como suplente em uma banda, no
lugar do instrumentista oficial, entre alguns
exemplos.

Encontrando um lugar

Seria uma ilusdo de minha parte, portanto, en-
trar em campo como se eu [...] fosse a tinica peca
estranha a um conjunto harmonioso e estabeleci-
do. (Moura in Velho e Kushnir, 2003, p. 53)

Fui aos poucos ganhando alguma confian-
¢a dos musicos, que passaram a me cumpri-
mentar com naturalidade, podendo assim
conversar rapidamente sobre seus planos para
os shows e saber mais sobre suas impressoes
sobre os mesmos quando terminados. Minha
presenca constante nos shows e o fato de ter
iniciado a fase de entrevistas foi sedimentan-
do mais a minha condicdo de pesquisadora
naquele contexto. Um dos musicos chegou a
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comentar comigo que ele e outro que também
entrevistei haviam conversado sobre a entre-
vista que fiz. E, em alguns casos, eu mesma
usei como recurso o fato de ja ter entrevistado
uns para solicitar a entrevista com outros e le-
gitimar o meu lugar de pesquisa.

Estando em campo, e percebendo que esta-
va nao somente observando, mas participan-
do no que observava, me perguntei: Qual é
o meu papel aqui? Numa proposta reflexiva,
inerente ao prdprio trabalho pois, “[...] numa
ciéncia em que o observador é da mesma na-
tureza que seu objeto, o observador ¢ ele proé-
prio uma parte de sua observacgao” (Strauss,
2003, p. 25 in Alcure, 2007) me vi intimada a
entender como estaria integrando aquela mo-
vimentagao. E sendo essa composta por mais
do que simples ocasidoes de shows, mas uma
rede de acontecimentos na qual fora o show
existia a preparagao para o mesmo, sua pro-
ducao e sua divulga¢ao na internet. Movi-
menta¢ao também na qual, fora os musicos,
existiam seus instrumentos e equipamentos de
som, o publico, os amigos, os fas, os bloguei-
ros com sites alternativos de noticia e critica
musical e todos aqueles que colaboravam para
que tudo acontecesse: divulgando, filmando
e produzindo o Quintavant. Qual era, entao,
meu papel nesta rede onde, sobretudo, existia
uma flexibilidade nos papéis: o publico era
também composto por amigos, que eram tam-
bém divulgadores e até mesmo produtores do
evento. Estaria eu, como pesquisadora, dando
legitimidade a essas praticas por querer saber
mais sobre elas e escutar o qué os musicos ti-
nham a dizer? Por um lado percebi que sim.
E essa percepgao se tornou mais clara quan-
do entrei na fase de entrevistas. Fui com certa
frequéncia indagada, com um ar de curiosida-
de contente, sobre “porque resolvi pesquisar
isso” e também escutei de alguns dos musicos
frases como: “[...] o pessoal que faz de alguma
forma que acontecam esses shows: tanto eles
[quintavant] quanto eu, quanto vocé também,
que ta la participando, sabe, tem ido e tal, pes-
quisando e tudo”.

Em algumas ocasides, estando presente na
passagem de som, os muisicos também me per-
guntavam se o som estava bom de onde eu o
escutava, se nao estava “muito cheio”, “muito
baixo” e etc. Acontecia também de alguns me

perguntarem o que achei do show, qual show
havia achado melhor, ou o que havia notado
de diferente entre um e outro show. E, num
extremo da marcagao do meu lugar como pes-
quisadora, houve uma demanda repleta de
“porqueés”’.

Como fui notar, eu de fato desempenha-
va papéis ali, que variavam de acordo com o
momento. Podia estar na condi¢ao de pesqui-
sadora que legitima, acompanhante assidua
que pode opinar, simples observadora, entre
outras. Percebendo meus multiplos papéis,
fui com o tempo naturalizando minha presen-
¢a nos espagos que circulava e aprendendo a
manter a atividade de observagao e participa-
¢ao similar ao que Caiafa define como “uma
atividade de simpatia” (2007): nem o distan-
ciamento daquele que sé julga, tampouco a
proximidade excessiva que levaria a uma fu-
sdo com os outros, mas “uma forma especial
de acompanhar”, “uma observagdo investiga-
dora e afetiva, de quem tem algo a ver com o
alvo de sua curiosidade” (2007, p. 157). Tinha
de fato, e cada vez mais, algo a ver com aquilo
que era alvo de minha curiosidade.

Juntando pedacos e transformando
questoes

Como ja aponta Caiafa em dissertagao onde
narra a sua experiéncia com Punks no Rio de
Janeiro nos anos 80, “[...] o campo é a opor-
tunidade de [...] estudar um grupo a partir de
uma experiéncia com ele, participar dos mo-
mentos de atualizacdo de seu funcionamento.”
(1985, p. 22-23) De fato o processo de imersao
no trabalho etnografico foi muito mais multi-
facetado do que teria a capacidade de descre-
ver. Nessa experiéncia que se prolongou por
cerca de um ano — variando em graus de apro-
ximagao aos grupos em questao — pude viver
algumas “atualizacdes”. E essas ndo diziam
somente respeito a0 campo em si, mas tam-
bém ao meu lugar naquele meio. As “atualiza-
¢Oes” que se davam nos grupos, no evento e na
dinamica das relagdes, também provocavam,
ao mesmo tempo em que eram fruto de, novos
e diferentes olhares para o que ali existia.

Entre junho e julho de 2012 decidi me afas-
tar temporariamente do que acompanhara até
entdo para poder ater-me mais a escrita. Pas-

7 Como foi o caso de Arto Lindsay, por exemplo, que apds um show solo seu na Quintavant me perguntou o que achei, e
pediu para que explicasse o porqué de cada comentario que fazia. Quando disse: “nao sei por que acho isso” ele retrucou:

mas vocé vai escrever um livro sobre isso!
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sada essa primeira fase de afastamento e refle-
xa0, em agosto do mesmo ano voltei a alguns
shows que aconteceriam ainda no final do
mesmo meés e no seguinte, para observar com
outros olhos aquilo que ja havia feito um esfor-
¢o primeiro de sintetizar em texto. Observan-
do com mais atengao alguns elementos que
sempre vira ali, estava com o olhar analitico
mais agucado, pois havia comecado a buscar
categorias para pensar aquele emaranhado de
acontecimentos, discursos e questdes no qual
havia até entao me envolvido.

O campo ja havia trazido nova cara ao que
primeiramente viera de uma aproximagao in-
génua e distanciada: ja havia compreendido
que ndo tinha como estudar a improvisagao
de modo deslocado e abstrato; ja havia acei-
tado que tudo ia ser mais dinamico do que
imaginara. Ao colocar-me diante dos musicos,
ao buscar acompanhar seus shows pela cida-
de, ja havia também notado que restringiam
sua movimentagdo a alguns espagos da mes-
ma, que aquilo podia ser pensado como uma
“cena”. Isso, em alguma medida, ia refazendo
minha visdao sobre o que pesquisava, ao mes-
mo tempo em que facilitava um recorte mais
claro. Todavia, outras atualiza¢des ainda esta-
vam por Vir.

A producdo do afastamento no meio de
2012, o breve retorno aos espagos, e a simulta-
nea realizagao de entrevistas, colaborou para
esse processo de transformacdes em curso. Fez
com que, a partir de um novo olhar e umanova
relagdo com o campo, aceitasse que havia uma
questdo que rondava aquilo tudo. Uma que ia
para além da pratica de improvisagdo musi-
cal — mesmo que depois me trouxesse de volta
para ela —, e para além das perguntas que até
entdo pensava a atravessar. Nesse momento,
“atualizaria” minha percepcao daquela cena,
de modo a chegar a uma chave fundamental
para a pesquisa. O fruto desse novo olhar se
resumiria em uma palavra, que notaria ser ine-
vitavel durante uma das derradeiras entrevis-
tas que fiz, mas que havia até entao se repetido
em diversas vozes no campo: aquela musica,
que desde o inicio pensei como improvisada,
precisava, antes de tudo, ser pensada como
“experimental”.

Experimental

Em setembro de 2012 optei por oficial-
mente me afastar do campo. Focando estri-
tamente no trabalho de escrita e reflexao e
debrucando-me sob o material ja colhido
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— entrevistas e relatos pessoais — continuei
buscando entender o que era a pratica de
improvisagao ao vivo para aqueles musicos
que acompanhei, mas ja ciente de que o tem-
po havia transformado isso em tarefa muito
mais complexa do que almejara inicialmen-
te. Havia um contexto mais amplo de “ex-
perimentacdes musicais” em jogo. Aquelas
cena, aquelas musicas, hesitavam em ter um
nome, mas quando o tinham, esse era “ex-
perimental”. Mesmo que ainda fosse ques-
tionavel escolher um s6 nome para aquela
movimentacao — nomes sao sempre limita-
dores — isso teria um peso inegavel no traba-
lho. Trazer a experimenta¢ao como questao
implicava em mudancgas importantes para a
pesquisa: entender o que improvisar poderia
representar sendo a improvisagdo uma pra-
tica experimental. Deveria captar como os
diferentes sentidos que se dava ao confuso
rotulo “experimental” e a disputas a respei-
to do mesmo se relacionavam com a musica
propriamente feita de modo improvisado.

Afinal, o que viria a ser algo experimental?
Pode-se dizer que esse ¢ um termo inconsis-
tente, genérico demais ou talvez simplificador.
Contudo, por mais que o evitasse, ndao podia
simplesmente esquivar-me de sua existéncia.
Sem nunca ter pronunciado a palavra, cheguei
a ser apresentada entre as pessoas do campo
como alguém “que pesquisa musica experi-
mental”. Ja restrita a fase mais propriamente
analitica da pesquisa, persistia nos registros
essa figura. E ndo somente isso, como expe-
rimentar e improvisar se revelavam cada vez
mais figuras que se confundiam no contexto
estudado. “Entdo esse ¢ meu lado experimen-
tal, € meu lado que tem a improvisagao.”, diria
um dos musicos em entrevista.

Na busca pela elucidagao dessa confusao
fui compreendendo partes. Entendi que “ser
experimental” ali era também a nao filiagao a
um género musical especifico. Em termos dos
subgéneros ou estilos musicais pelos quais
transitavam, as musicas dos trés grupos que
acompanhei mais de perto ndo eram especi-
ficamente nenhum deles, mas flertavam por
vezes com o instrumental post-rock, com o rock,
o krautrock, o eletronico, o eletroacuistico, o noi-
se, 0 No Wave, a improvisagao europeia, o jazz,
o Free jazz. Ser experimental era também uma
forma de abrir-se a feitura musical: com mais
ou menos preparo. E onde se inseria a pratica
de improvisagao, mas ndo somente ela: a im-
provisacao poderia ser vista como uma das
condigdes de produgao da musica experimen-
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tal ali, mas nao a tnica. Ser experimental ali
era trabalhar com ruidos, melodias e atonalis-
mos®. Era acreditar criar. Era buscar a repeti-
¢ao com cautela: inovar era importante, mas
nao qualquer inovagao. Era onde pessoas ex-
perimentavam trocas, espagos, sons, relagdes,
ideias. Onde nao somente transgrediam, mas
também fixavam e reiteravam ideias. O ruido
poderia ser menos transgressor do que uma
melodia banal. Tudo dependeria do contexto.
Tudo dependeria de para quem isso estava
sendo tocado, em que tipo de espago. Depen-
deria, sobretudo, daqueles que se reuniam
para tocar.

De pistas no caderno de campo, iria aos
poucos entendendo o que aquilo representava.
Dos discursos, primeiramente um comentario
de um ouvinte apds um show ficaria marcado:
“isto ndo € musica”. Em seguida a frase profe-
rida por um musico para mim em entrevista:
“A musica experimental é isso: quem diz se é
ou ndo é musica é quem esta escutando”. Uma
afirmacao parecia contornar a outra: quem diz
é quem escuta. E quem escuta pode dizer que
nao é musica. O acontece quando ha a possibi-
lidade daquele que pertence a esfera de frui-
¢ao da criagdo musical — o ouvinte — questio-
nar aquilo que € feito com tanta propriedade,
podendo até mesmo dizer se é ou ndo é mu-
sica? Transportando esse problema trazido
pelo “experimental”, poderia voltar a pensar
o improviso por uma nova chave. A sensacao
que eu mesma ja havia tido no contato com
aquelas musicas — o desconforto que me havia
feito questionar sua legitimidade como mtusi-
ca — expandia sua forca e colocava-se também
no discurso de outros ouvintes: afinal o que é
isso? E musica?

E em uma espécie de resposta enigmatica
para essa questao, outro musico me afirmaria
em entrevista: “no experimental vale tudo, s6
nao vale qualquer coisa” Aproximava-me as-
sim do problema central da pesquisa. Aqui se
improvisa sendo experimental — me diria —
aqui se improvisa ao vivo, lidando com para-
metros muito mais flexiveis do que numa mu-
sica tonal composta. Se aqui se é experimental

e ‘no experimental vale tudo, mas nao vale
qualquer coisa” o que aqui seria improvisar e
0 que aqui seria qualquer coisa? Porque im-
provisar, nesse contexto experimental é fazer
musica e nao qualquer coisa?

Essa seria a questao final a direcionar todo
o trabalho. Questao que certamente nao teria
uma resposta simples e objetiva, mas que me
permitiria finalmente pensar a respeito de
tudo que havia visto, vivido, acompanhado,
escutado e registrado; que me permitia, sobre-
tudo, lidar com o modo como a improvisagao
havia emergido nos discursos do campo e na
minha experiéncia ali. Permitia-me pensar o
que aquelas improvisa¢des, enquanto musicas
criadas no momento do show, enquanto mu-
sicas feitas entre musicos e amigos, enquanto
musicas que se expunham a um publico, en-
quanto musicas que vinham vestidas na “per-
formance” — num fazer e refazer de musicos e
ouvintes — propunham, movimentavam, colo-
cavam em jogo. Tudo parecia girar em torno
do compartilhamento da mesma pergunta: afi-
nal, isto é ou nao é musica?

O que fica do campo

Da curiosidade a respeito do improviso a
escolha de grupos musicais especificos, inse-
ridos em uma cena. Do encontro da cena aos
estranhamentos com aquele som e encontro
do seu nome: experimental. Do experimental a
reconfiguragao da pratica de improvisagao: ali
ela deveria ser pensada como algo em relagao
com aquilo que “pode tudo, menos qualquer
coisa”. Fazer musica improvisada ou fazer
qualquer coisa? Onde encontrar um modo de
responder a essa pergunta nos dias atuais, em
que muito ja se rompeu em termos de codigos
e conveng¢des musicais? Somente a partir do
discurso dos proprios musicos improvisado-
res, inseridos nesse experimental, cruzados
com as impressdes do campo, haveria um ca-
minho para essa resposta.

Investigar os encaminhamentos dessa ques-
tao seria tarefa para um novo texto. Contudo

8 Praticas musicais que nao se apéiam em um centro tonal. A musica atonal é aquela que se diferencia da musica tonal. A
ultima, como bem descreve Wisnik: “produz a impressdo de um movimento progressivo de um caminhar que vai evo-
luindo para novas regides, onde [...] a tens&o [...] se constréi buscando o horizonte de sua resolugdo” Ela “se funda sobre
um movimento cadencial: definida uma area tonal (dada por uma nota tonica que se impde sobre as demais notas da
escala, polarizando-as), levanta-se a negacdo da dominante, abrindo a contradi¢do que o discurso tratara de resolver no
seu desenvolvimento. Mas a grande novidade que a tonalidade traz ao movimento de tensao e repouso (que, em alguma
medida, esta presente em toda musica) € a trama cerrada que ela lhe empresta, envolvendo nele todos os sons da escala
numa rede de acordes, isto é, desencadeamentos harmonicos. Tensao e repouso nao se encontram somente na frase melo-
dica (horizontal), mas na estrutura harmonica (vertical).” (Wisnik, 1989, p. 114)
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Que musica € essa? Reflexdes sobre o trabalho de campo com grupos experimentais

espero ter conseguido aqui apresentar, mesmo
que de modo sintético, o tragado que permitiu
que da pesquisa etnografica, da participagao
naquilo que investigava, fosse gerado algum
conhecimento: o conhecimento de uma per-
gunta. Colocando em risco aquilo mesmo que
antes pensava como objeto — a improvisagao
musical — pude entrar em contato com ques-
tionamentos que deslocavam a pesquisa para
novas direcdes. O que inicialmente viria como
desconforto trazido de um show, poderia fu-
turamente ser relacionado ao comentdrio feito
por um ouvinte e ao modo como os musicos
definiam sua pratica musical. Deixando que a
experiéncia de arriscar-me junto com minhas
questdes fosse mais relevante do que uma con-
clusao final a qual poderia chegar com o traba-
lho, consegui, no momento em que optei por
parar, obter uma pergunta central.

E certo que esse € um recorte: enquanto
finalizava minha dissertagdo ja notava, por
divulgagdes esparsas no Facebook e restos de
conversa que ouvia, que as coisas mudavam
naquela cena musical. As questdes, caso conti-
nuasse a pesquisa por mais tempo, talvez fos-
sem outras. De todo modo, durando o tempo
que durasse, se trataria sempre de um recor-
te: ndo se pesquisa sem aceita-lo como fato.
E hoje, da reflexao sobre o método realizada
apos a pratica, fica um aprendizado da experi-
éncia etnografica: o campo nos transforma. Ele
exige isso de nos.
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