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/resumo mpos

Este artigo reflete sobre os aspectos que constituem a microambientacao das lives musicais no YouTube
em tempos de pandemia (com énfase entre os meses de marco a junho de 2020) a partir da analise do ao
vivo on-line em uma ecologia de midias conectadas. Assim, levando-se em consideracao a listagem das
lives musicais brasileiras de maiores acessos simultaneos no mundo, observamos o papel da plataforma
YouTube em relagao ao sucesso das lives brasileiras, bem como a propria reconfiguracao da “musica ao
vivo” a partir da ideia de conectividade.

Musica ao vivo. Plataformas on-line. YouTube. Misica ao vivo on-line.
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Music on YouTube in Pandemic Times musicales en YouTube en tiempos de
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Com a pandemia de COVID-19, a necessidade de quarentena e de distanciamento social, muitas
das nossas praticas de consumo cultural tém se transformado, e, consequentemente, também as relagoes
cotidianas que mantemos com os dispositivos e os produtos midiaticos. Neste momento, a recomendacao
mais recorrente dos orgaos de salde tem sido para que as pessoas que puderem permanecam em €asa, a
fim de evitar a propagacao ainda maior do virus. E 0 ato de ficar em casa tem transformado a presenca e os
modos de acesso aos conteidos culturais na internet. No caso da musica, uma das transformacoes mais ex-
pressivas diante deste novo cenario foi observada no consumo de musica ao vivo on-line. Assim, este artigo
se propoe pensar o papel do YouTube como um dos vetores de consumo de misica ao vivo no contexto do
isolamento social, observando-se as transformacoes da ideia de mdsica ao vivo a partir dos imbricamentos
entre a transmissao de concertos musicais e os efeitos de presenca das apresentagdoes musicais quando
“confinadas” as ambientacoes digitais.

Neste sentido, entendemos o ao vivo on-line como um estagio de plataformizacao dos concertos
musicais salientado durante o periodo pandémico. Nao se trata apenas de pensar modulacoes de modelos
consolidados de transmissao de shows pela TV broadcasting, por exemplo, mas de reconhecer como o0 mo-
mento historico da pandemia e a necessidade de distanciamento social acabaram por fazer com que artis-
tas tivessem que se valer de praticas produtivas artesanais e/ou profissionais para produzir apresentagoes
de mdsica ao vivo no ambiente de conectividade das plataformas on-line.

Assim, o YouTube apresentou desde o inicio da pandemia uma secao de conteldo intitulada Stay
Home #WithMe (Fique Em Casa #Comigo), que aparecia logo na pagina inicial da plataforma, sinalizando uma
maneira de categorizar os videos, postados durante o periodo de quarentena, relacionados a atividades
que poderiam aliviar o estresse durante o confinamento. A ideia era classificar as producoes audiovisuais
voltadas para estimular as pessoas a adotarem o isolamento social e ficar em casa. Diversos temas e con-
tedos foram alocados dentro da se¢ao, desde videos com tutoriais de culinaria (Cozinhe #Comigo) e arte-
sanato (Faca #Comigo), gameplays' dos mais diversos jogos eletronicos (Jogue #Comigo), secoes de yoga e
exercicios fisicos (Treine #Comigo) e as ja conhecidas lives? (Cante #Comigo) que se destacaram, sobretudo,
por seu contedldo musical.

Além de se colocar como alternativa para atividades culturais realizadas durante o periodo de iso-
lamento, o YouTube criou diversas estratégias de categorizagao e curadoria automatizadas ou manuais de
seu banco de dados para ofertar ao consumidor contelidos que pudessem acompanha-lo em atividades
cotidianas em casa.
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E neste cenario que buscamos entender como os agenciamentos das lives musicais na plataforma
do YouTube, a partir da articulagao das ideias de plataforma e de ecologia de midias de conectividade
(D’ANDREA, 2020; VAN DIJCK, 2013), permitem refletir sobre as praticas de producao e consumo de misica ao
vivo em tempos de plataformas digitais. Neste caminho, procuramos refletir sobre a articulacao de elemen-
tos residuais e emergentes nas praticas musicais ao vivo on-line do YouTube, evitando tratar as atuais lives
musicais da plataforma como uma novidade dos tempos da pandemia, ao mesmo tempo em que aponta-
mos para transformacoes nos consumos e configuragoes do ao vivo on-line quando pensado em tempos de
“lives musicais”.

Assim, propomos como trajeto metodologico uma analise que vise a construgao conceitual dessa
ambientacgao a partir de trés eixos: o primeiro trata da relacao da propria plataforma com a musica; o se-
gundo coloca em pauta as praticas produtivas das lives no YouTube como diferenciadas em relagao a outras
praticas de live on-line; e o terceiro eixo aponta como as lives que se popularizaram no YouTube possibili-
tam reflexoes sobre as estratégias de visibilidade, publicidade e faturamento para produtoras e artistas.

Vale pontuar também que o presente artigo se debruca sobre essas questoes num periodo tempo-
ral especifico, dando énfase ao momento entre os meses de marco e junho de 2020, fase inicial da pandemia
de COVID-19 no mundo. Os dados presentes aqui refletem toda uma configuragao midiatica influenciada pe-
las medidas de contencao do contagio do novo coronavirus, além de servirem como registro de um periodo
historico recente marcado por complexas relagoes entre plataformas digitais e producao musical.

As mudancas que a ambiéncia digital operou em relacao aos modos de produzir, circular e consu-
mir misica apontam para o reconhecimento de novos agenciamentos entre misica, tecnologia e relacoes
sociais. Se durante muito tempo o destaque em relagao ao consumo musical estava na possibilidade de vi-
véncias de culturas de gosto e sociabilidades em torno do consumo de discos (FRITH, 1996), hoje parece-nos
que as sociabilidades ligadas ao consumo musical acabaram tendo como traco hegemonico as vivéncias
em conectividade. Neste contexto, cremos ser interessante pensar, junto com José Van Dijck, uma ecologia
comunicacional que leve em conta o ecossistema de midias de conectividade.

Se 0 objetivo & entender como, no periodo em causa, a sociedade on-line desenvolveu-
se, nao basta estudar plataformas individuais; em vez disso, nos precisamos apreender
como elas coexistem em um largo contexto de plataformas interconexas e dissecar a
logica cultural subjacente a este processo. Assim, eu proponho olhar para distintas
plataformas como microssistemas. Todas as plataformas combinadas constituem o que
eu chamo de ecossistema de midias de conectividade - um sistema que alimenta e, por
suavez, é alimentado por normas sociais e culturais que se expandem simultaneamente
em nosso mundo cotidiano. Cada microssistema é sensivel a mudangas em outras
plataformas do ecossistema: se o Facebook altera suas configuracoes de interface, o
Google reage alterando seus ajustes de plataformas, se a participacao na Wikepedia
diminuir, os recursos algoritmicos do Google podem fazer maravilhas (VAN DIJCK, 2013,
p. 21, tradugdo nossa).?

No original: “If the aim is to understand how, in the intervening period, online sociality evolved, it is not enough to study individual platforms; rather, we need to
apprehend how they coevolved in a larger context of interpenetrating platforms and to dissect the cultural logic undergirding this process. All platforms combined
constitute what | call the ecosystem of connective media - a system that nourishes and, in turn, is nourished by social and cultural norms that simultaneously evolve
in our everyday world. Each microsystem is sensitive to changes in other parts of the ecosystem. If Facebook changes its interface settings, Google reacts by tweaking
its artillery of platforms. If participation in Wikipedia should wane, Google’s algorithmic remedies could work wonders”.



Neste enquadramento, o YouTube acabou por ser associado a plataformas de relacionamentos
sociais, como o Facebook e o Twitter, devido ao compartilhamento dos acessos aos conteiidos postados no
player e a possibilidade de plug-ins sociais como a marcacao de comentarios e likes/dislikes em relagao
as postagens de audiovisuais. Apesar de estar incorporado aos ambientes interacionais das redes sociais,
0 YouTube é caracterizado primeiramente por seu funcionamento como um amplo repositorio de acesso a
contel(dos audiovisuais na internet. Mas, dentro do ecossistema de midias de conectividade, é possivel per-
ceber negociacdes do uso do YouTube e de outras redes sociais como parte de um intricado planejamento
das producoes musicais. Segundo D’Andréa,

”n oz

Um aspecto que consolida e singulariza a ideia de “plataforma on-line” é a crescente
adocao de uma arquitetura computacional baseada na conectividade e no intercambio
de dados. Baseadas em robustas infraestruturas — em geral nomeadas como servidores
“na nuvem” -, as plataformas se consolidam a partir de um modelo centralizado de
fluxos informacionais e financeiros (D’ANDREA, 2020, ePUB, posicdo 200 de 1.427).

Esta ubiquidade de acesso as plataformas on-line é adjunta ao consumo em streaming dos conte-
Gdos culturais na atualidade, uma vez que a transmissao on-line nao depende mais do armazenamento e,
consequentemente, da ocupacao de espaco nos artefatos de acesso. Somando-se a isso, podemos imaginar
que um concerto de musica ao vivo on-line é interdependente da transmissao streaming, ja que, apesar das
transformagoes no consumo de musica ao vivo, uma das marcas que permanece nas lives € a ideia de um
evento presencial em conectividade, mesmo que posteriormente, tal como ocorria com a venda de DVDs e a
reapresentacao de shows gravados ao vivo, o evento possa ser reproduzido para além do momento de seu
acontecimento.

E dificil ndo falar em pluralidade e acessibilidade quando se pensa sobre arquivos musicais dispo-
niveis no YouTube, mas nao se deve deixar de notar que esta disponibilidade esta centralizada em uma sé
plataforma que possui como uma de suas balizas de sustentagao os sistemas de recomendacao. No caso
do YouTube, apesar de parte do sigilo, sabe-se que seu sistema de recomendacao € fruto da sobreposicao
de dados de perfil, métricas de preferéncia/tempo de navegacao, subscricoes em canais, acionamento de
playlists, likes/dislikes e indicacoes de melhor/pior video por usuarias e usuarios.

Um dos principais elementos da indicacao de uma sequéncia de produtos audiovisuais no YouTube
esta relacionado ao sistema de co-viewing patterns, ou seja, dois videos que tenham sido acessados em
sequéncia por um ndmero significativo de usuarios acabam destacando-se nas ordens de indicacao que
aparecem na tela do YouTube (AIROLDI; BERALDO; GANDINI, 2016). Assim, uma das fungdes da hashtag “Can-
te #Comigo” no YouTube é a capacidade de agrupar playlists, canais e videos, indexando nos mecanismos
de buscas do YouTube e de outras plataformas os acessos aos contelidos das lives musicais. Esta arquite-
tura de funcionamento é uma das grandes transformacgoes do consumo musical na ecologia de midias de
conectividade, pois ao mesmo tempo em que nos acostumamos ao acalanto das playlists, acabamos afeitos
as “bolhas” de nossas preferéncias musicais reiteradas pelos sistemas de recomendacao. Vale lembrar que
nao se trata somente de governancas de dados, uma vez que as rotinas de programacao algoritmica que
alimentam os sistemas de indicagoes de consumo também pressupoem curadorias humanas. Em alterna-
tiva as “bolhas”, processos como a garimpagem e modulagoes nos acessos sao agoes que também fazem
parte da cultura de conectividade customizada. Como afirmam Jonathan Roberge e Robert Seyfert (2016, p.
13, tradugao nossa):



A analise de algoritmos como rotinas (ou praticas de rotina) é responsavel por desvios
de scripts matematicos e técnicos, desvios que surgem de varias fontes, como uma
falha no design, implementacao incompleta e a confusdao de operagoes ou efeitos
interativos entre algoritmos e actantes nao algoritmos.*

Recuando um pouco, a fim de compreender como o YouTube transformou-se em plataforma de
referéncia de conteldos audiovisuais, vale lembrar que em 2005, ano de sua criacao, ele era um website
de compartilhamento de videos cujas primeiras utilizacoes estavam ligadas as navegagoes em sistemas
operacionais de notebooks e computadores desktop. Foi s6 com a popularizagao da internet de banda larga
e a presenca ubiqua dos smartphones que o YouTube se espraiou em aplicativos (softwares pensados in-
cialmente para rodar nos sistemas operacionais dos smartphones), principalmente apos a compra da plata-
forma pela companhia Google em 2006.° Inicialmente, o YouTube acabou sendo conhecido pelas alocacoes
de audiovisuais postados pelas usuarias e usuarios comuns, pratica conhecida como UGC (User Generated
Content - Contelido gerado pelos usuarios), para s6 posteriormente ser reconhecido pela disponibilizacao
de producdo profissionalizada, pratica conhecida como PGC (Professonally Generated Content — Contelido
de usuarios profissionais), uma vez que grandes estldios, produtoras, gravadoras e redes televisivas tam-
bém firmaram parcerias com a plataforma e abriram nela canais.

Nesta diregao, parece-nos interessante observar os acionamentos da plataforma a partir das rela-
cOes internas das dindmicas socioculturais residuais e emergentes propostas por Raymond Williams (1977).
Este percurso evita armadilhas nas quais quase tudo no YouTube seja visto como da ordem “da novidade”,
enquanto a TV broadcasting seria da ordem do arcaico. As proprias logomarcas do YouTube, calcadas em
imagens em vermelho que mesclam tubos televisivos a tecla play (marca do consumo cultural em strea-
ming), reforcam o embaralhamento entre aspectos emergentes da cultura de midias de conectividade e
residuais da cultura televisa broadcasting.

Um exemplo dessa conexao intima com a TV broadcasting pode ser pensado a partir das transmis-
sbes ao vivo (lives), que estao presentes na plataforma desde 2007 com a transmissao simultdnea do debate
do Partido Democrata estadunidense na CNN/YouTube. Em 2008, o YouTube inicia suas proprias produgoes
ao vivo, de modo que desde 2011, com a plataforma YouTube Live, as transmissdes ao vivo foram liberadas
para realizacao por usuarias e usuarios amadores. Desde as primeiras experiéncias ao vivo, o YouTube se
valeu de um modelo ja posto pelas transmissoes ao vivo da TV broadcasting, adicionando dindmicas de
conectividade que as redes sociais somaram as transmissoes em streaming na internet. De acordo com José
Van Djick (2013, p. 129, traducao nossa):

O YouTube, particularmente, tem feito sérias incursdes nos apelos as audiéncias
massivas da televisao. Recentemente, a plataforma comegou a transmissao ao vivo
de eventos como concertos e jogos de beisebol, ensaiando com a utilizagdo das
transmissoes ao vivo do Twitter para impulsionar a circulagao de usuarios e estender
as atengdes. Nao foi coincidéncia que a televisdao e outros meios de comunicagao
massivos off-line (jornais, indistria editorial) estdo agora misturadas facilmente aos
mecanismos on-line do Twitter, Facebook e YouTube entre suas proprias estratégias
off-line e on-line.

No original: “The analysis of algorithms as routines (or routines practices) accounts for deviations from various sources, such as a failure in design, incomplete
implementation, and messiness of operations or interactive effects between different algorithmic and non-algorithmic actant”.

S0 a partir de 2015 a Google foi incorporada pela Alfabeth Inc; como parte da desvinculagao de outros produtos da companhia a marca Google, hoje o YouTube é
considerado parte da Alfabeht-Google Inc (ALPHABET INC, [2020]).

No original: “YouTube, particularly, has made serious inroads on television's mass audience appeal. The platform recently started testing broadcast of live events
such as concerts and baseball games, experimenting with the use of live Twitter streams to boost user traffic and lengthen attention spans. It is not coincidence that
television and other offline mass media (newspapers, publishing industry) are now easily mixing the online mechanisms of Twitter, Facebook e YouTube into their own
offline and online strategies”.



Outro imbricamento da plataforma com a cultura televisiva é a importancia dos canais para a am-
bientacao do YouTube. Uma das marcas da plataforma é a possibilidade de usuarias e usuarios criarem
seus proprios canais. Nesta dimensao, apesar da nomenclatura referente ao ambiente televisivo do século
XX, observa-se transformacoes diferenciais, ja que possuir um canal proprio voltado para os “assinantes”
(narrowcasting) é algo bem distante do jogo centralizado das concessdes politicas necessarias para a aber-
tura de um canal televisivo (broadcasting). Por outro lado, como aponta Van Dijck (2013), desde a TV por
assinatura ja era possivel observar a emergéncia de relagoes hibridas entre broadcasting e consumo de
nicho (homecasting). Apesar das rusgas iniciais em relacao aos direitos autorais da producdo broadcasting
no YouTube, hoje gravadoras, redes televisivas, radios e estidios cinematograficos possuem seus proprios
canais no YouTube, o que demonstra a ligacao entre aspectos residuais e emergentes no consumo dos con-
tetdos audiovisuais na plataforma.

Atualmente, as transmissoes ao vivo no YouTube sao produzidas através do recorte de trés pos-
sibilidades basicas: 1) a partir dos smartphones e tablets, caso a usuaria/o usuario possua mais de 1.000
inscricdes em seu canal; 2) com uma webcam acoplada a um computador; e 3) através do gerenciamento
de conteldos profissionais (PGC), como as transmissdes televisivas ao vivo, postadas na plataforma pelas
redes televisivas. Como foi assinalado por Pereira de Sa e Holzbach (2010, p. 147) a respeito da apresentagao
da banda U2 em seu canal no YouTube em 2009, com mais de 10 milhoes de acessos:

A novidade é a ampliacdo da nocao de performance a partir das tecnologias
comunicacionais envolvidas, que permitem a construcao de um discurso compartilhado,
em tempo real, durante o show - e também depois dele -, a respeito do conjunto de
impressoes, sensagdes e sentimentos.

A transmissao de shows musicais na internet nao é novidade. A primeira iniciativa desse tipo re-
monta ao ano de 1993, quando a banda Severe Tire Damage, formada por misicos que também trabalha-
vam como engenheiros da area de computacao e tecnologia, realizou uma transmissao audiovisual de uma
apresentacao ocorrida na casa Xerox PARC, situada na cidade de Palo Alto (California), um dos polos do
conhecido Vale do Silicio.

Dos rudimentos da primeira transmissao ao vivo as possibilidades atuais das lives, as questoes
que parecem ganhar novos contornos estao atreladas ao modo como o desenvolvimento tecnolégico das
plataformas e da propria internet possibilitou novas producoes, facilitando o ao vivo on-line. Programas
que surgiram e propuseram formatos de compressao de dados de contelidos audiovisuais, como o Windows
Media Player, o Real Player e o Quick Time, abriram o caminho para esse tipo de transmissao. Posteriormen-
te, programas de conversacao - como o Skype e o Google Hangout - e redes sociais - como o Facebook e o
Instagram - tornaram a transmissao ao vivo acessivel para usuarias e usuarios amadores.

Se formos pensar no caso do Instagram, a ferramenta de transmissao ao vivo aparece no final de
2016, quando usuarias/usuarios puderam realizar transmissoes de lives para seus seguidores. No YouTube,
a primeira experiéncia de transmissao de eventos de musica ao vivo acontece em 2008, quando a plata-
forma transmitiu dois shows realizados em Sao Francisco e Toquio (GROSSMAN, 2013, on-line). Umas das
questoes levantadas pelo plblico era a de que, ironicamente, o YouTube tinha virado um fenomeno pela
oferta de contelido sob demanda, quebrando o regime de transmissoes diretas feitas pela televisao, mas
“emulando” tais praticas (YOUTUBE..., 2008, on-line).

Mas quando se trata de misica ao vivo & importante mencionar que o YouTube nao esta atrelado
somente as possibilidades abertas pela oferta de transmissoes de eventos ao vivo on-line. A plataforma faz



parte de uma mudanca na propria dinamica de shows de musica ao vivo, funcionando tanto como reposito-
rio de apresentagoes gravadas profissionalmente (PGC), disponibilizadas nos canais das bandas, gravadoras
e fas, quanto como um repositorio de imagens de shows feitas através de smartphones, que se tornaram
uma febre na plataforma (UGC). Sobre a misica no YouTube, Bittencourt (2017, p. 255-256) afirma que

No segmento da misica a plataforma contribuiu com: (1) a potencializacdo na
disseminacdo de videoclipes no ambiente virtual; (2) o fomento a produgdo de
contelido por pessoas comuns, amadores e fas que comegaram a realizar por conta
propria videos para serem compartilhados; (3) o estimulo a interatividade através
do uso da plataforma como rede social; (4) a popularizagdo da audicdo de musicas,
albuns e organizacao de playlists (streaming); e (5) a disponibilizacao da ferramenta
de transmissao ao vivo. Esta Gltima partiu de uma demanda crescente do publico que
estava sendo absorvida pelo LiveStream e plataformas concorrentes.

Junto a explosao da misica ao vivo na quarentena, bandas de rock de grande popularidade, como
as inglesas Pink Floyd e Radiohead, lancaram, em hora programada em seus canais no YouTube, lives para
apresentacao de gravacoes de apresentacdes ao vivo raras e inéditas (ALCANTARA, 2020, on-line). Neste
caso, parece-nos que o acionamento de transmissoes ao vivo de material antigo, com horario marcado, fun-
cionou como um hibrido entre as antigas praticas de agendamento das grades televisivas. Isso serviu para
que fas, mesmo isolados, vivenciassem os vinculos de uma “audiéncia conectada”, ou seja, a experiéncia do
assistir a um show sozinho, mas conectado por meio do compartilhamento de comentarios, impressoes e
marcacoes interativas que acabaram por se tornar marcas de presenca nos concertos ao vivo on-line.

Isso pode ser justificado se comecarmos a prestar atencao tanto nas transformacoes
que a incursao das formas midiatizadas causaram nas praticas produtivas da misica
ao vivo quanto na questdo do uso dos aparelhos celulares em concertos ao vivo. [...]
Desde mudangas estruturais, como a disposicao de teloes e grandes sistemas de som
em shows as transformacoes na forma como entendemos o concerto ao vivo, ou pela
“naturalizacdo” da sonorizagdo processada (por exemplo, como acreditamos que a
voz que ouvimos em um show seja a voz “natural” do cantor, muito embora sejam
processados efeitos, como equalizacao e reverb’) (PIRES, 2018, p. 164-165).

Nesta dinamica, apesar de este artigo estar centrado na misica ao vivo on-line, compreende-se
que as apresentagdes musicais ao vivo vém passando por transformagoes em suas articulagdes com as
ambientagoes de midias de conectividade. Por exemplo, o festival Coachella, um dos pioneiros na transmis-
sao on-line de eventos musicais ao vivo, divulgou uma pesquisa, realizada em 2019, na qual apontou que
a transmissao do evento no YouTube aumenta consideravelmente as vendas de ingressos. Segundo dados
divulgados pela producdo (KACHOLIA, 2019, on-line), 67% da audiéncia dos shows pela internet manifestara
disposicao de compra de ingressos para um concerto semelhante ao transmitido pela plataforma. Ainda
segundo esses dados, para o caso de festivais, cerca de 30% da audiéncia do streaming compra ingressos
para a edicao do ano seguinte.

E interessante pontuar que mesmo o YouTube ja tendo um histérico sedimentado de transmissoes
ao vivo, foi no Instagram que as lives musicais do periodo da quarentena surgiram. Apos a declaracao da
pandemia de COVID-19 por parte da Organizacao Mundial da Satde (OMS), ainda em marco de 2020, uma
iniciativa pioneira chamou a atencao dentro da plataforma. O festival portugués “#Eu Fico Em Casa” reuniu
artistas portugueses em uma programacao de shows transmitidos pela rede social e inaugurou um “novo”
momento para a mdsica ao vivo na internet.

Efeito de eco processado para dar sensacao de espacialidade pela reflexao do som em ambientes fechados.



Mas nao foram apenas artistas portugueses que aderiram a ideia de transmitir apresentacoes pelo
Instagram. Nomes representativos do pop global, como Chris Martin e John Legend, entraram ao vivo e, en-
tre performances de voz e piano ou voz e violao, responderam e se relacionaram com fas ao vivo on-line.
Muito mais do que o relacionamento entre artistas e fas, as lives tensionaram o universo das plataformas
em suas interseccdoes com a misica ao vivo.

A imagem e som ao vivo captados pelo telefone celular e transmitidos em larga escala esbarraram
em limitacoes técnicas do Instagram. Enquanto a captacao de audio negocia com a resposta de frequéncias
dos microfones de telefones celulares, que, geralmente, sao otimizados para trabalhar com o espectro de
frequéncias da voz humana (entre 250Hz e 6.000Hz), a audicdo humana consegue identificar frequéncias
entre 20Hz e 20.000Hz; porém, com a compressao de audio do microfone, frequéncias mais graves (20Hz
até 250Hz) ou mais agudas (6.000Hz a 20.000Hz) tendem a ser atenuadas ou suprimidas. Do ponto de vista
da imagem, o que se percebe é que os enquadramentos pelas cameras dianteiras de celulares, otimizadas
para o registro de selfies, tendem a privilegiar o primeiro plano, com enquadramentos mais fechados e foco
na usuaria/no usuario. Esse regime imageético, apesar de entranhado na ecologia das redes sociais, parece
muito distante da qualidade sonora, dos planos médios, planos abertos, closes e jogos de cameras que
sedimentaram a transmissao de muisica ao vivo desde sua absorcao pela TV broadcasting. Nesse sentido, as
transmissoes intimistas a capela ou de voz e violao parecem mais afeitas ao microssistema de conectivida-
de do Instagram do que os elementos residuais das transmissoes televisivas presentes no YouTube.

Figura 02: Live de Chris Martin no Instagram
Fonte: SKINNER, 2020, on-line.

As limitagoes do Instagram para a transmissao ao vivo de shows musicais, embora estabelecam po-
éticas especificas, colocam em xeque alguns elementos estabelecidos nos modos de se produzir e consumir
musica. A auséncia de um cuidado maior no tratamento de imagem e audio pode alterar a percepcao de
produtos musicais. Para Auslander (2008), existe uma influéncia mitua entre as formas ao vivo e sua propa-
gacao mediatizada - seja por meio da incorporagao da performance ao vivo nos produtos midiaticos, seja
pelas rotinas e praticas midiaticas que comegam a interferir na constituicao do que é categorizado como um
evento de misica ao vivo.

No YouTube, por sua vez, & possivel perceber como a logica produtiva possibilita uma maior experi-
mentacao nos formatos e uma aproximagao com poéticas ja aceitas pela audiéncia, que negocia tanto com
os formatos de transmissao televisivos quanto com as formatacdes de shows em DVDs musicais. Programas,
como o Open Broadcast Software (OBS), permitem articulagdes produtivas com interfaces de audio, edigdo au-
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diovisual multicamera, bem como a insercao de um layout de tela — o que possibilita a inclusao de logomarcas
de patrocinadores e de QR codes, por exemplo. Essas praticas nao sao possiveis na plataforma Instagram.

Outra diferenca esta na ergonomia dos contetidos audiovisuais. Enquanto o Instagram investe numa
disposicao verticalizada da imagem, o que privilegia a gramatica associada aos smartphones - aparelhos
para os quais a plataforma foi desenvolvida inicialmente - na mao das usuarias/dos usuarios, o YouTube
trabalha com um formato de imagem horizontal e de facil interface com aparelhos domésticos como as
smart TVs, possibilitando nao sé ver os videos em telas maiores, como escuta-los em sistemas de som mais
robustos, a exemplo dos home theaters. Esse espraiamento do YouTube através de aplicativos para diversos
hardwares, sem perda dos tracos que caracterizam o repositorio audiovisual, € uma marca distintiva da
plataforma, que torna o seu conteido mais disponivel e acessivel.

Deste modo, acreditamos que as praticas e rotinas produtivas do YouTube, bem como a facilidade
de adaptacao a diferentes hardwares sao parte significativa da ambientacao da mdsica ao vivo na platafor-
ma. Somando-se a isso, vale apontar que parte dos investimentos nas construcoes de “novos” formatos de
lives esta relacionada ao fato de o YouTube oferecer a possibilidade de rentabilidade e um alto indice de
visibilidade aos audiovisuais alocados na plataforma.

Como citado anteriormente, Pereira de Sa e Holzbach (2010) ja apontavam para a centralidade que
o YouTube tinha para a transmissao de misica ao vivo na internet. No artigo, as autoras destacam aspectos
das sociabilidades mantidas pelos espectadores durante a performance através do Twitter e do chat do
YouTube, interagoes que permanecem até hoje. Segundo niimeros levantados pela pesquisa, a performance
do U2 atingiu 10 milhoes de visualizacoes em 188 paises, nUmeros relevantes para a época. Estes nimeros
evidenciam uma expressiva diferenca no modo de contabilizar a audiéncia em uma plataforma on-line, no
caso, com nimero de acessos, e na contabilidade da audiéncia televisiva, caracterizada pelo nimero de
aparelhos conectados a um canal no momento da exibicao de um programa. Quando pensamos nas trans-
missdes ao vivo nas plataformas on-line, acreditamos que a audiéncia poderia ser aferida em trés modos: 1)
alcance (namero total de usuarios que assistiram a transmissao em algum momento, ndo necessariamente
ficando durante toda transmissdo); 2) picos de acesso/audiéncia (maior nimero de usuarios conectados em
simultaneidade); 3) visualizagoes (nimero de visualizagdes do video apds o arquivamento, talvez a forma
mais difundida de medir acesso no YouTube). No caso especifico da apresentacdo ao vivo da banda U2, as
autoras utilizaram os nimeros de acessos do audiovisual postado pelo canal da banda durante e apos a
apresentac¢ao ao vivo. Hoje, para se ter uma melhor dimensao para a medicao do publico de um evento ao
vivo no YouTube, calcula-se o nimero de espectadores simultdaneos no momento da transmissao das lives,
ou seja, a audiéncia do evento quando de sua transmissao ao vivo na plataforma.

Uma década depois cabe repensar a visibilidade que essas apresenta¢oes musicais tém na plata-
forma, ainda mais no atual contexto, marcado pelo consumo em casa de shows musicais, principalmente
articulando o protagonismo que o Brasil exerce nesse cenario. Até antes do contexto da pandemia de CO-
VID-19, o show com o recorde de audiéncia era a apresenta¢ao da cantora Beyoncé no festival Coachella de
2018. A apresentacdo bateu a marca de 458 mil espectadores simultaneos (HONEYCUTT, 2018, on-line) e um
alcance de cerca de 41 milhdes de usuarios (GUTELLE, 2018, on-line).

Para se ter uma ideia dos nimeros, segundo dados divulgados pelo YouTube, até o dia 20 de maio
de 2020 o show ao vivo com o maior pico de audiéncia foi a live de Marilia Mendonca. A apresentagao #Li-
velLocalMariliaMendonga, realizada no dia 8 de abril de 2020, teve um pico de audiéncia de 3,31 milhoes de
espectadores simultaneos. Em comparagao a audiéncia de Beyoncé no Festival Coachella, nota-se que ocor-
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reu um aumento significativo no nimero de espectadores simultaneos na apresentacao ao vivo on-line de
Marilia Mendonga. Mas neste caso é imprescindivel estabelecer as diferencgas entre a transmissao on-line
de um festival de misica ao vivo e a apresentacao ao vivo on-line no YouTube, cuja audiéncia é constituida
somente por acessos simultaneos na propria plataforma.

Se olharmos apenas para as dez maiores audiéncias a partir do periodo de isolamento social, per-
ceberemos nao apenas um incremento substancial nos nimeros de acessos simultaneos, mas também o
protagonismo que o Brasil tem nesse cenario. Entre as dez apresentagoes ao vivo on-line mais assistidas no
YouTube em todo mundo, até maio de 2020, apenas dois artistas - Andrea Bocelli e o grupo de k-pop BTS
- nao sao brasileiros. Outro dado relevante é que, com excecao da dupla Sandy & Junior, todos os artistas
presentes na lista sdo ligados a misica sertaneja (PAGNO, 2020, on-line). Estes dados reforcam o envolvi-
mento da plataforma no Brasil com o género musical sertanejo. Segundo Pereira de Sa e Bittencourt (2014),
a expressiva presenca do género musical no Brasil motivou a plataforma a organizar em 2010 uma edigao do
YouTube Live nacional dedicada a misica sertaneja. Com mais de 1 milhao de visualizacdes, o evento teve
participagao dos cantores Michel Teld, Luan Santanna, Victor & Leo, Bruno & Marrone, além de Jodao Bosco
& Vinicius. A presenca da misica sertaneja nao é algo inerente as articulagoes do género musical com o
YouTube, pois as listagens de misicas mais tocadas em distintas plataformas on-line em 2019 mostram uma
presenca avassaladora do género musical nas listas das misicas mais tocadas e audiovisualizadas (CAVAL-
CANTI, 2019, on-line). De fato, pode-se inferir uma intima associacao entre a popularidade do YouTube no
Brasil, a politica de regionalizacao de contetdos visando melhor os aspectos transnacionais da presenca
global do YouTube e os entrelacamentos entre os expoentes do género musical sertanejo e as grandes gra-
vadoras (Som Livre, Sony Music e Universal). Além disso, ja havia um acoplamento entre gravagoes ao vivo (a
maioria dos audiovisuais sertanejos listados entre os 10 mais no YouTube é de excertos de shows ao vivo)
e sua difusao no YouTube, cujo diferencial em relagao a plataformas como Spotify e Deezer, como se sabe,
€ a escuta audiovisual das cangoes. Ou seja,

Como ja foi evidenciado, neste cenario nota-se intimas associagoes entre alguns
géneros musicais e dispositivos de escuta, como Funk e YouTube, que além dos cortes
de classe, raga e género pressupdoem a formacao de ambientacoes culturais dos
géneros musicais, ou seja, nao é s6 aporte econdmico, acesso e estratificacoes culturais
que configuram diferencas, mas a apropriacao dos dispositivos e, como no caso do
Funk, a importancia que as fabulagdes dos videoclipes adquiriram por lancamento
de misicas no género musical. No caso do Sertanejo, apesar de sua presenca ubiqua
nas listagens brasileiras das mlsicas mais tocadas em 2019, vé-se que em quase sua
totalidade os videoclipes sao decalques audiovisuais das apresentagdes ao vivo, o que
permite inferéncias sobre diferentes ambientagdes comunicacionais para diferentes
géneros musicais (JANOTTI JUNIOR, 2020, p. 63).

A penetrabilidade e a visibilidade que o YouTube tem no Brasil atrairam o interesse de diversas
empresas e marcas durante o isolamento social. Empresas da area de bebidas, sobretudo cervejarias, assu-
miram o protagonismo na producao e no patrocinio das lives em seus canais como forma de publicidade.
Com o mercado de shows ao vivo paralisado, grande parte dos artistas buscou no ao vivo on-line uma saida
para faturamento em tempos de crise.

Diversas marcas de cervejas assumiram posicionamentos diferenciados com o objetivo de engajar o
seu piblico-alvo. A Brahma criou o Circuito Brahma, realizando uma série de shows com artistas populares,
como Zeca Pagodinho, Skank e Chitaozinho e Xororo. Por outro lado, a cervejaria Heineken, em parceria com
a Produtora Queremos, organizou o Heineken Home Sessions, em cuja programacao figuravam artistas como
Silva, Duda Beat, Céu e Luedji Luna. A Devassa, que faz parte do mesmo grupo que gere a Heineken no Brasil,
patrocinou a live de Gilberto Gil, além de organizar o evento on-line Devassa Tropical Ao Vivo, projeto que
reuniu oito festivais independentes: Bananada (GO), Carambola (AL), DoSol (RN), GTR (PE), Sarara (MG), Ra-
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dioca (BA), SeRasgum (PA) e Wehoo (PE). E possivel visualizar articulacbes entre a curadoria das apresenta-
¢oes ao vivo on-line nos canais das marcas de cerveja e o enderecamento para publicos-alvo, que vao desde
diversidade pop, distincao descolada até sofisticado/alternativo. Neste caso, nota-se como o YouTube tem
nos canais possibilidades de conectividades customizadas.

Para se ter uma no¢ao do tamanho da visibilidade que as lives patrocinadas por cervejarias tiveram,
se voltarmos as 10 lives mais assistidas segundo os dados divulgados pelo YouTube Brasil, perceberemos
que, entre os sete brasileiros presentes na lista, quatro fizeram lives patrocinadas por cervejarias. Sao eles:
Jorge & Matheus e Bruno & Marrone, que tiveram patrocinio da Brahma; Gusttavo Lima, que divulgou a
Bohemia; e, por fim, Leonardo e Eduardo Costa, que representaram a Petra. Dentre os artistas sertanejos
presentes na lista - com a excecao de Marilia Mendonga, que produziu as lives em seu proprio canal com
patrocinio da rede de pagamentos Stone —, todos os artistas vinculados ao sertanejo presentes na lista
do YouTube foram patrocinados por cervejarias. Isso demonstra estratégias diferenciadas de lucro com as
apresentagoes ao vivo on-line. Um interessante questionamento que aparece em relagao aos patrocinios
aqui listados é o porqué da auséncia de protagonistas femininas nas lives sertanejas ancoradas nos canais
de cerveja, ja que a propria Marilia Mendoncga é conhecida por cancoes que fazem referéncia ao consumo
de alcool, como “Bebi, liguei” e “Bebaca”.

Parte das polémicas que ocorreram na explosao do ao vivo on-line dos sertanejos nos primeiros
meses de 2020 estiveram ligadas as rearticulagoes do ao vivo na TV broadcasting e a praticas caracteristicas
do YouTube. Um dos principais quiproquos esta relacionado as normas de publicidade de bebidas alcooli-
cas. Em abril de 2020, o Conselho Nacional de Autorregulamentacdo Publicitaria (CONAR) abriu uma repre-
sentagao ética contra agoes publicitarias do musico Gusttavo Lima nas lives devido a nao observancia das
adverténcias exigidas no merchandising de bebidas alcoolicas na TV broadcasting. Ja a dupla César Menotti
& Fabiano “caiu” (foi retirada do ar), pois trouxe anincios que sao considerados exclusividade da platafor-
ma YouTube, como a insercao entrecortada de publicidade ao longo da apresentagao on-line da dupla.

Um detalhe que contribui para esse fendmeno das lives patrocinadas é que esse tipo de produto no
Brasil, majoritariamente, é disponibilizado de maneira gratuita para o puablico, condicionando-o a uma das
caracteristicas mais salientes do YouTube: o livre acesso. O patrocinio e a vinculagao as marcas nas apre-
sentagdes ao vivo on-line sdo uma forma de aliar a remuneragao dos agentes envolvidos (mdsicos, técnicos
e produtores) e o merchandising. Iniciativas como a da dupla Anavitoria - que langou em abril uma série de
lives pagas intitulada “O tempo é agora”, com episodios sobre os bastidores da Gltima turné da dupla antes
da pandemia e ingressos que custavam R$ 95 - ndo reverberam bem junto ao plblico e geraram uma série
de criticas em razdo da cobranca e do valor praticado pela dupla (CASTRO, 2019, on-line). Sem levantar juizo
de valor sobre a pratica, é interessante perceber essas particularidades do publico brasileiro e sua relagao
com a musica ao vivo. Ou seja, como essa recepcao do projeto por parte do publico reforca nao apenas
uma visao do publico da dupla sobre o valor financeiro das lives em plataformas digitais, aproximando as
praticas de rentabilidade daquelas estabelecidas pela TV broadcasting, ao mesmo tempo em que ha uma
“normalizacao” do modelo de negocio pregado pelo YouTube, no qual o contetido seria disponibilizado para
os fas de forma “gratuita”, sem a necessidade de uma assinatura.

Um Gltimo caso que vale pensar aqui € o da cantora carioca Teresa Cristina. A artista tem mobili-
zado uma série de lives diarias no seu perfil no Instagram desde o inicio da quarentena em marco de 2020
como uma forma de lidar com as aflicdes do isolamento. Todos os dias, as 22 horas, ela entra ao vivo, canta
a capela, conversa com seus fas, entrevista convidados e debate tematicas de atualidades, como questoes
sobre racismo e politica. Ja passaram nas lives da cantora convidados como Marisa Monte, Gilberto Gil, Ca-
etano Veloso, e até politicos, como o ex-presidente Lula e 0 ex-senador Eduardo Suplicy.
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O sucesso das lives de Teresa Cristina na plataforma Instagram pode ser mensurado pelo cresci-
mento do seu nimero de seguidores, caso facamos a comparagao de antes e depois do inicio das lives
diarias. Se antes do isolamento, a cantora contabilizava 98 mil seguidores no Instagram, até o fechamento
desse artigo, em julho de 2020, ja tinha ultrapassado a barreira de 325 mil.® As producoes no Instagram,
feitas sem patrocinio, sofrem a mediacao de todas as condicoes de producao e limitagdes técnicas ja discu-
tidas anteriormente.

AOWNG + 4189 ! = ADVIVDL = 4602
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Figura 03: Lives de Teresa Cristina no Instagram

Fonte: BRAGA, 2020, on-line.

Com todo o sucesso angariado no Instagram com suas lives diarias, Teresa Cristina recebeu o con-
vite para realizar sua primeira live patrocinada. A cervejaria Original decidiu, como estratégia de marketing
cultural, bancar apresentacoes da cantora em seu canal no YouTube. Foram realizados dois shows, um no
dia 30 de maio de 2020, e 0 segundo, menos de um més depois, no dia 27 de junho 2020. De acordo com a
cantora, esse foi o primeiro patrocinio que recebeu em sua carreira, apos mais de dez albuns gravados, o
que levanta uma série de questoes sobre as dificuldades de patrocinio para artistas negras e o trajeto de
suas apresentagoes ao vivo on-line, que, ao contrario do que aconteceu com os artistas brasileiros citados
anteriormente, comecaram como uma iniciativa individual, baseada na tonalidade intimista do ao vivo no
Instagram (SARMENTO, 2020, on-line).

Intituladas Roda de Samba Original, tais lives foram caracterizadas por um roteiro performatico
“profissional” e com menos improviso. A cantora € acompanhada por misicos, conta com cenario, figurino,
maquiagem, design de cabelo, repertorio criados para a ocasiao, o que acaba fugindo do clima de informa-
lidade e das poéticas da precariedade associadas aos eventos no Instagram.

O que chama a atengao aqui, dentre outras questoes, é a escolha por uma migracao das lives para o
YouTube. Na plataforma audiovisual, o canal oficial da cantora tem cerca de 98 mil inscritos®, menos de um
terco do nimero de seguidores que ela tem no Instagram. Mas isso pode ser entendido caso levemos em
consideracao, além dos aspectos produtivos que promovem visibilidade de marca, como a plataforma se
fez disponivel em miltiplos dispositivos por meio de seu aplicativo e pelo fato de ser “aberta” - o YouTube
nao exige cadastro para acesso ao conteddo.

No dia 6 de abril de 2022, data da dltima revisao deste artigo, a cantora contava com 453 mil seguidores na sua conta oficial no Instagram.

No dia 6 de abril de 2022, data da Gltima revisdo deste artigo, a cantora contava com 115 mil inscritos em seu canal no YouTube.
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Figura 04: Live de Teresa Cristina no YouTube

Fonte: Print screen da Live de Teresa Cristina no YouTube (TERESA..., 2020, on-line).

O que se nota é como parte importante da construcao das lives, sobretudo as patrocinadas, passa
pela necessidade de se criar visibilidade, e como o YouTube tem sido agenciado para essa tarefa. Mesmo
Teresa Cristina nao sendo uma completa andnima do plblico do samba no Rio de Janeiro, ainda passa longe
dos nimeros encontrados nas apresentagoes ao vivo on-line de artistas vinculados a muisica sertaneja.

Apesar de ser uma artista de projecao midiatica menor, & notavel como a visibilidade do YouTube
também se faz notavel. As lives diarias da artista no Instagram mobilizaram um plblico médio de trés mil
pessoas por evento; o pico até o momento se deu na live em que Caetano Veloso participou, com 6.800
espectadores e cerca de 78 mil visualizacoes. A primeira live patrocinada pela Original conta com cerca 282
mil visualizagoes, enquanto a segunda registra aproximadamente 122 mil' visualizagoes.

O caso do transito interativo de Teresa Cristina nao aponta somente para a consagracao do YouTube
como a plataforma do ao vivo on-line, como também para dois importantes modos de funcionamento das
plataformas na ecologia de midias de conectividade. O primeiro € a ja reiterada articulagao entre a conec-
tividade como marca hegemonica da ambiéncia comunicacional contemporanea, em seus desdobramentos
através dos enlaces entre as especificidades da microecologia de plataformas, como o Instagram e o YouTu-
be, que nesse caso operam interseccoes e continuidades nas lives de Teresa Cristina. O segundo fator, que
acabou sendo salientado na descricao dos diferentes alcances e funcionamentos das duas plataformas e
nas singularidades das lives no YouTube, sdo as affordances das plataformas, que, segundo D’Andréa (2020,
ePUB, posicdo 738 de 1.427),

[...] se constituem nas relagdes estabelecidas entre um usuario e as materialidades
disponiveis, ou seja, “Trata-se, portanto, de compreendermos como as praticas se dao
a partir dos usos possiveis, planejados ou nao, das interfaces em suas funcionalidades.
Em cada situacao, abre-se um leque potencialmente amplo - mas ndo ilimitado - de
acoes possiveis.

Tendo em vista tudo o que foi discutido no presente artigo, propomos uma reflexao sobre as modu-
lacoes entre diversas plataformas a partir do fenomeno das lives musicais em tempos de pandemia, carac-

Ndmeros coletados no dia 30 de julho de 2020.
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terizadas no texto como ao vivo on-line. Articular esse cenario a partir de um ecossistema de midias de co-
nectividade nos permitiu ter uma visao ampla sobre os agenciamentos exercidos por diversas plataformas
e as potencialidades abertas pelas conectividades presentes em tempos de consumo de misica ao vivo em
condigoes de isolamento. Assim, refletimos sobre a percepgao da misica ao vivo sofreu transformacoes de
acordo com a heterogeneidade dos ecossistemas das plataformas, o que nos permitiu notar que a propria
categoria de misica ao vivo em streaming operou mudancas substanciais nas ideias de misica ao vivo, bem
como na ideia de transmissao on-line de mdsica ao vivo.

Apontamos, também, para a necessidade de se perceber o carater mediado e distribuido da musi-
ca, principalmente em seu segmento ao vivo, visualizando uma construcao mais complexa do show musical
dentro da cultura midiatica e de ambientes de conectividade. O “ao vivo on-line” aqui nao é visto de maneira
separada das plataformas digitais, que dao limitagdes e potencialidades para a performance, nem de praticas
ja estabelecidas pelo modelo televisivo de broadcasting, popularizadas por transmissoes de apresentagoes
musicais em programas de auditorio, festivais da canc¢ao, formatos como o Aclstico MTV, dentre outros mode-
los consolidados. Nosso interesse se voltou as historicidades da performance musical ao vivo, nos atendo ao
contexto das lives como importantes fenomenos midiaticos dentro do contexto historico da pandemia.

As plataformas, por sua vez, sao vistas como elementos formadores de complexas redes sociotéc-
nicas que articulam praticas produtivas, poéticas musicais, estéticas do ao vivo musical e diferentes modos
de consumo de shows. E interessante perceber como questdes discutidas neste artigo parecem ter se disse-
minado em nossas maneiras de construir e conceber a misica ao vivo dentro do contexto da pandemia. Um
exemplo disso se manifesta ao rapidamente langarmos um olhar sobre a live produzida por Caetano Veloso,
em parceria com a Rede Globo, através da plataforma Globoplay (plataforma de streaming sob demanda do
Grupo Globo e canais afiliados).

Mesmo com todo os potenciais produtivo e midiatico de TV broadcasting — que, de certa maneira,
foram agenciados para a divulgacdo (CAETANO..., 2020, on-line) -, com seus estidios e arsenal produtivo, a
aposta da Globo foi realizar a transmissao ao vivo on-line direto da casa do cantor baiano, com uma estéti-
ca que parecia emular as estratégias produtivas de lives do YouTube - desde enquadramentos, técnicas de
transmissao e praticas de compartilhamento. Assim como o YouTube, a Globoplay também liberou o acesso
a ela (normalmente o acesso ao repositorio é pago em regime de assinatura), gerando um alcance de cerca
de 30 milhdes de internautas (REPERCUSSAO..., 2020, on-line). Além de gerar um pico de download do apli-
cativo da plataforma Globoplay, a realizacdo da live impulsionou o contelido de Caetano Veloso disponivel
nas plataformas de streaming. Entre a sexta-feira, 11 de setembro, e 0 domingo, 13 de setembro de 2020, fo-
ram contabilizadas mais de 1,6 milhdo de reproducées no catalogo do cantor na plataforma Spotify (BARBO-
SA, 2020, on-line). De outro lado, praticas que se tornaram comuns no universo das lives, como comentarios
nas redes sociais sobre livros, discos e fotos na prateleira do cenario composto na sala da casa do cantor,
circularam na internet, reforcando os aspectos interativos que caracterizam o consumo do ao vivo on-line.

Sendo assim, reforcamos a importancia de pensar o fendmeno das lives em um cenario marcado
pela conectividade das midias, nao apenas refletindo sobre o carater emergente ou residual dos produtos
midiaticos, mas também sobre o impacto que esses produtos causam em diversas redes ou plataformas
ao serem observados sob a otica das permanéncias e mudancas nas praticas do que denominamos mdsica
a0 vivo. Muito mais do que um modismo do universo musical dentro do contexto da pandemia, as lives de
musica mostram como esse mesmo universo nao pode ser concebido de modo desatrelado da ambientacao
das midias de conectividade, o que, por sua vez, traz novas dinamicas, vivéncias e definicoes para o que é
denominado “mdsica ao vivo”.
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