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Introito

Jeder Silveira Janotti Jr. 
Tobias Arruda Queiroz 
Victor Pires

Este livro é fruto da aplicação da ideia de que pesquisa é um fazer 
coletivo. Os percursos que possibilitaram os encontros materializados 
neste livro são frutos dos diálogos produzidos nos últimos anos no Labo-
ratório de Análise de Música e Audiovisual (L.A.M.A) do Programa de 
Pós-Graduação em Comunicação da Universidade Federal de Pernam-
buco (UFPE) em parceria com pesquisadoras/es da UERN (Universi-
dade do Estado do Rio Grande do Norte), UFAL (Universidade Federal 
de Alagoas) e UFRB (Universidade Federal do Recôncavo Baiano).

Aqui, pensamos que a produção deste saber coletivo está atrelada a 
um desenrolar processual dos diálogos ocorridos não só nas reuniões do 
L.A.M.A, bem como nos diversos encontros da área de Comunicação, 
onde parte dos artigos, confeccionados conjuntamente, foram apre-
sentados. No desenrolar deste novelo as discussões acontecidas nestes 
fóruns, que são estendidos nas cantinas, bares, restaurantes, hotéis e 
congressos online foram incorporadas ao refazer dos drafts dos artigos, 
que por sua vez acabaram sendo publicados em periódicos científicos 
brasileiros.
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Como é possível perceber, a ágora que permite as trocas e disputas 
em torno da transformação do conhecimento acadêmico em saberes, 
é uma ampla rede de conexões espaço-temporal que, além de balizar 
práticas de pesquisa, também serve como lugar privilegiado para giras 
e recálculo de rotas nos afazeres da pesquisa. Pode parecer simples e de 
fácil desenrolar, mas nem sempre é possível ajuntar diferentes agendas, 
horário de aulas e mesmo, focos de pesquisa, daí este trabalho ser resul-
tado da vontade de produzir conjuntamente. 

Os artigos que serviram de base para a feitura deste livro foram 
publicados inicialmente nos respectivos periódicos: “Deixa a gira girar: 
as lives de Teresa Cristina em tempos de escuta conexa” (Galáxia); 
“‘Alive online’: a ecologia das lives musicais no YouTube em tempos 
de pandemia” (E-Compós); “Um Corpo Rexistente: a gira poética de 
Giovani Cidreira” (Revista Trilhos), mas o que leitoras/es encontram ao 
longo do opúsculo não são reproduções e/ou atualizações destas publi-
cações e sim um cotejamento de diversas questões que, de maneira espi-
ralada, acabaram por sobressair nos debates, reflexões e discussões que 
envolveram esta produção. Pode-se dizer que dos esboços dos artigos, 
fez-se uma narrativa materializada em livro. 

Por isso um dos percursos e de iminentes percalços, que nos 
instigou a investir na urdidura da publicação que você tem em mãos 
foi a percepção que é importante pensar a produção de saberes a partir 
de autorreflexões contínuas e espiraladas. Um primeiro ponto que nos 
moveu como prática metodológica é a convicção de que o ato de escrita 
e a tessitura da intriga de artigos, capítulos, livros e projetos de pesquisa 
nas humanidades é uma das principais ferramentas de pesquisa de nossa 
área, afinal a apresentação dos caminhos, a organização do corpus, a 
pungência das análises estão conectadas ao processo de escritura que 
nos permite apresentar, desenvolver e seduzir leitoras/es de sua perti-
nência. Para nós, a confecção de conceitos são proposições de mundos 
que dão vida aos nossos modos de habitar o mundo acadêmico. Assim, 
as lives de Teresa Cristina e as Nebulosas de Giovani Cidreira não são 
“objetos” onde operamos uma base teórica-conceitual e sim, fenômenos 
do mundo da música que serviram como gatilhos para o desvelo de 
nosso método heurístico.
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O desfiar das lives de Teresa Cristina ao longo do período pandêmico, 
as transformações, da ideia de música ao vivo através de plataformas 
como o Instagram/YouTube e o lançamento simultâneo das Nebulosas 
de Giovani Cidreira como álbum sonoro/visual e websérie não foram 
abordados a partir de um arcabouço pré-definido, fechado. Como é 
possível notar ao longo da leitura do livro, as categorizações centrais do 
trabalho: escuta conexa, corporeidade e ambientação comunicacional da 
música vão se amplificando e incorporando novas ramificações quando 
as cotejamos com as obras musicais das/os artistas citados/as ao longo 
do trajeto de pesquisa. 

A proposta de retirar as discussões da escuta do exclusivismo das 
ladainhas audiovisuais e pensá-las como um modo sinestésico de expe-
rimentar a música na ecologia das plataformas online não ocorreu da 
teoria para o corpus e sim em um trajeto circular, em diálogo com 
outras/os pesquisadoras/es da área, em que produtos sonoro/musi-
cais e suas dinâmicas conceituais foram operadas conjuntamente. Foi 
durante este percurso que procuramos enfrentar a fratura entre abordar 
a música pelas questões de gênero, raça, classe, etarismo/geopolítica 
ou observar as mudanças técnico-estéticas nos modos de produzir/
circular/consumir estas produções pelas lentes que procuram realçar 
como os cortes étnico-sociais são importantes materialidades políticas 
dos regimes de escuta. 

Vale lembrar que nos incomoda uma espécie de “guetização”, mesmo 
que muitas vezes necessária para dar visibilidade ao racismo, misoginia, 
homofobia, colonialismo e xenofobia que nos agencia, de modo desdo-
brado, por fora e por dentro, que permite a separação entre estudos de 
raça e gênero na comunicação dos estudos de estética e tecnologia. Pois, 
enfim, abordar, por exemplo, os estudos de plataformização da cultura, 
sem observar estas questões é só reencenar o suposto lugar da neutrali-
dade/universalidade da produção de conhecimento, onde se esconde a 
heteronormatividade branca desta posição. É importante ressaltar que 
o desvelamento da maquinagem desta visada parte do reconhecimento 
de que estudos de gênero/raça também incorporam os lugares de poder 
exercidos pela masculinidade e pela branquitude.
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É diante deste esforço que apresentamos o capítulo 1 como propo-
sição de desfiar da ideia de escuta conexa, para logo depois pensar no 
capítulo 2 este conceito nas ambiências comunicacionais da música, para 
então, no capítulo 3 pensar o papel e a transformações das lives a partir 
do período pandêmico. Como desdobramento em espiral desta primeira 
parte, colocamos em funcionamento esta base conceitual para observar 
seu desenvolvimento diante das “Rainha das Lives” Teresa Cristina no 
capítulo 4, da obra fractal do artista baiano Giovani Cidreira no capítulo 
5 para, por fim, retomar os desafios de pensar raça e gênero no capítulo 
6 diante da emergência das playlists como forma hegemônica de escuta 
de música em plataformas de oferta de conteúdos sonoro-musicais.

Como dissemos ao abrirmos este introito, aqui há um trabalho fruto 
de um esforço coletivo tropotemporal, seu início se deu no ambiente 
de confinamento exigido pela pandemia, mas seu final, ocorre quando 
já havíamos tido oportunidades de sair, nos encontrar e ir a shows de 
música ao vivo novamente. Poderíamos ficar lembrando o quanto foi 
um período difícil, o quanto é importante terminar um livro a seis mãos 
nestas condições. Mas realçar só estes fatores seria obliterar o privi-
légio que usufruímos quando podemos escolher ficar em casa durante 
o período mais duro de espraiamento da Covid-19, termos condições 
técnicas/econômicas de levarmos este projeto adiante e tempo para atra-
vessar com aferros positivos este sombrio período que vivemos até 2022.

Este livro não seria possível sem o apoio dos recursos Proap/Capes do 
Programa de Pós-Graduação em Comunicação da UFPE destinados à sua 
publicação e sem o apoio da Bolsa Produtividade CNPq.



Capítulo 1

Escuta Conexa

Ao longo dos últimos anos, praticamente todas as formas de expressão 
cultural foram “contaminadas” pelas modulações das ambiências digi-
tais. Com o universo musical não foi diferente, além das mudanças nos 
modos de produzir, circular, acessar e consumir música, as dinâmicas 
da presença de artistas musicais nas redes alteraram a própria escuta 
musical. Mas antes de observar estas mudanças somente pelo recente 
cenário das redes de mídias sociais e plataformas online parece-nos 
salutar pensá-las a partir de alguns indícios presentes desde a populari-
zação dos processos, formatos, suportes e consumo da música gravada.

Este percurso evita repisarmos uma perspectiva linear evolucio-
nista dos fenômenos culturais, uma vez que, como iremos observar ao 
longo deste livro, tratam-se de relações inacabadas, de convergências (e 
divergências) entre práticas de escuta e produção musical estabelecidas 
e emergentes que, muitas vezes reagrupam sobre o estigma do novo, 
antigas axiologias, dificultando a observação acurada, mas não acabada, 
de processos de transformação que estão operando em meio aos padrões 
já estabelecidos. 
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 Uma das primeiras questões que aparece atrelada a este cenário foi 
a ideia de ouvir música incorpórea, ou seja, sem estar-se diante dos 
corpos que executavam a música. O canadense Raymond Murray Scha-
ffer (1991) cunhou o termo “esquizofonia” para nomear este processo 
que transformou a audição musical, efetuada por aparelhos eletroele-
trônicos, como algo “fantasmagórico”. Mas é importante estar atento ao 
que significa esse aspecto incorpóreo, pois a música gravada apresenta 
aspectos corpóreos diferentes da execução ao vivo tradicional. O que 
ocorre é que, muitas vezes, esses corpos musicais foram invisibilizados, 
matizados ou (re)imaginados através dos processos de escuta e produção 
musical. Parece-nos que esta “fantasmagoria” serviu como sobressalto 
diante das transformações das escutas diante da música gravada, o que 
apontava para a emergência de outras corporeidades nos processos 
comunicacionais de produção, circulação e consumo de produtos cultu-
rais tais como livros, discos, filmes, programas radiofônicos e televisivos. 
É importante lembrar que a fonografia colocou dentro da privacidade 
dos lares burgueses sonoridades que até então eram confinadas aos seus 
espaços de execução, o que implicou na convivência privada com corpo-
reidades precarizadas que até então estavam confinadas aos seus espaços 
de (re)existência. Como enfatiza Alexander G. Weheliye:

Assim, a voz negra cantada sugere um acesso bastante diferente à ca-
tegoria iluminista da assinatura da voz, no processo de validar o sujei-
to liberal como a quintessência do humano, em vez de oferecer uma 
versão incorporada deste corpo. A subjetividade negra aparece como 
uma antítese do sujeito do iluminismo pelo fato não só de ter um cor-
po, mas de ser um corpo (WEHELIYE, 2005, p.37, tradução nossa)1 

Nesta direção, parece-nos que após mais de um século de reprodução 
de música gravada, nos acostumamos sem maiores questionamentos, 
com a ideia de que a escuta é da ordem da hegemonia da audição, 
deixando de lado o fato de que, antes da música gravada, a escuta musical 

1. Thus, the black singing voice suggests arahter different access to the Enlightenment 
category of humanity from the signing voice, and in the process undermines the validity of 
the liberal subject as the quintessence of the human, instead providing a fully embodied 
version thereof. Black subjetctivity by virtue of not Only having a body but by being a 
body.
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era um acontecimento sinestésico, afinal, a audição musical pressu-
punha a presença de corpos tocando música ao vivo, fato que voltou a 
ser reverberado a partir das íntimas relações entre música e fotografia, 
música e cinema, e posteriormente com a afirmação do videoclipe como 
um dos produtos centrais para a divulgação musical a partir dos anos 
1980. Antes de querer separar ou valorar a suposta centralidade ocular 
da cultura moderna ou a potência dos fenômenos musicais, trata-se 
de destacar os múltiplos aspectos implicados nos processos de escuta 
musical. 

É interessante notar que além da corporeidade das execuções musi-
cais, há toda uma transformação do agenciamento dos corpos que 
escutam música, seja através do modo como se coloca um disco para 
tocar ou como se acessa uma plataforma de conteúdos musicais em stre-
aming. A escuta pressupõe corporeidades que surgem dos acoplamentos 
entre corpos humanos/ dispositivos técnicos e das possibilidades que 
a escuta abre para a imaginação dos corpos que habitam o universo da 
música gravada. Como bem sabemos, há todo um imaginário audiovi-
sual ligado aos corpos e ambientações que tocam, dançam e encenam 
samba, funk, rock, tango, brega, música eletroacústica e praticamente 
todos as categorizações e gêneros musicais.

Argumentar uma dimensão “incorpórea” da escuta musical signi-
fica, por exemplo, obliterar debates sobre os imaginários e fabulações 
criados a partir da escuta musical e desconsiderar os trânsitos da bran-
quitude em espaços de hegemonia dentro da indústria da música. O que 
dizer de quando sobre a “incorporeidade” da escuta musical quando se 
imaginou que cantoras brancas como Amy Winehouse “soavam” negras2 
a partir de sua estética musical? Não apenas soar, mas, em parceria 
com o produtor Mark Ronson, transitar sem maiores problemas por 
uma tradição musical afro-americana (com forte influência da música 
da Motown) no Reino Unido. Ao mesmo tempo, é notável como esse 
trânsito, em espaços de grande tradição branca, não são tão permissivos 
aos artistas negros. Como perceberemos ao longo do livro, a partir do 

2. Ver: https://www.salon.com/2007/12/14/winehouse/. Acesso em 18 de outubro de 2022.
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fluxo de GIO, mas não restrita apenas a ele3, a trajetória negra dentro 
de gêneros musicais como o indie rock se mostra a partir da vivência 
de muitos percalços que escancaram questões de classe, raça e gênero a 
partir das categorizações musicais.

Gravadoras, publicitários, jornalistas e promotores têm muito con-
trole sobre o contexto em que a música indie é apresentada. Se a 
equipe dessas empresas não refletir uma variedade de identidades e 
origens, elas podem deixar de contar adequadamente as histórias dos 
artistas ou mesmo contextualizar adequadamente sua música. “Um 
dos aspectos mais frustrantes do mundo do streaming é como a mú-
sica negra é categorizada”, diz Lomax, do Terrorbird, cujo trabalho 
inclui lançar músicas para playlists de streaming. “Mesmo se eu qui-
sesse ir contra a corrente com um artista que eu queira promover, eu 
realmente não ajudaria esse artista se eu lançar seu projeto como uma 
nova música indie legal se o Spotify ainda disser, ‘Não, isso é R&B.’ No 
final do dia, todo mundo se ferra.” (JAMES-WILSON, 2020, online, 
tradução nossa)4 

Em tempos de plataformização do consumo musical estes processos 
de apagamento destas corporeidades parecem ainda mais acentuados. 
Com o advento da ambiência digital, a música passou a ser ouvida de 
forma ainda mais expandida, afinal uma das características das plata-
formas online de consumo musical são as teias de conexão que envolvem 
corporeidades em ambientações audiovisuais. Há que se notar dife-
renças entre as dimensões sonoras da música quando observadas em 
sentido estrito e os aspectos narrativos do consumo musical. Baseado 
em Pierre Schaffer, o pesquisador brasileiro Giuliano Obici (2008, p. 27) 
afirma que: “Sonoro seria o perceptível, aquilo que se capta, diferente 

3. Ver: https://pitchfork.com/features/article/what-its-like-to-be-black-in-indie-music/. 
Acesso em 18 de outubro de 2022.

4. “Record labels, publicists, journalists, and promoters have so much control over the 
context that indie music is presented in. If the staff of these companies don’t reflect a 
range of identities and backgrounds, they can fail to properly tell artists’ stories—or even 
properly contextualize their music. “One of the more frustrating aspects of the streaming 
world is how Black music is categorized,” says Terrorbird’s Lomax, whose job includes 
pitching music to streaming playlists. “Even if I wanted to go against the grain with an 
artist I wanted to promote, I’m not really helping that artist if I pitch their project as this 
cool new indie music if Spotify still says, ‘No, this is R&B.’ At the end of the day, everyone 
gets screwed.”
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de musical, que seria um juízo de valor atribuído ao som”. A descrição 
acima permite-nos pensar o quanto as visadas que buscaram acentuar 
uma ontologia sonora estão conectadas a percepções que insistem em 
buscar uma certa pureza musical, o que acaba por repercutir em certas 
valorações conservadoras daquilo que é considerada “música de quali-
dade”, obliterando as próprias corporeidades que constituem a ambi-
ência sonora-musical. Chama-nos atenção a impossibilidade de retalhar 
os desdobramentos estéticos, sociais e tecnológicos do consumo musical 
na ambientação comunicacional contemporânea e, talvez, começar a 
imaginá-los como narrativas configuradas na conjunção de diferentes 
corporeidades. É nesta direção que a escuta pode ser pensada como em 
ambientações comunicacionais, tal como propõe Anahid Kassabian: 

Por escuta, quero dizer uma variedade de engajamentos entre corpos 
humanos e tecnologias musicais, sejam essas tecnologias vozes, ins-
trumentos, sistemas de som ou iPods e outros dispositivos de escuta. 
Isso apaga, imediatamente, a distinção corriqueira entre escutar e ou-
vir que muitas vezes se faz, sob a presunção de que ouvir é fisiológico 
e escutar é consciente e atento (KASSABIAN, 2013, ePUB, posição 
325 de 4074, tradução nossa).5

Apesar da importante virada para suplantar as divisões de apelo fisio-
lógico que as possíveis distinções entre os atos de ouvir e escutar ainda 
carregam, cabe-nos apontar que a presença das interações entre corpo e 
tecnologia –  corporeidades – devem ser acionadas tendo em vista que 
os aspectos sinestésicos das escutas musicais se desdobram através de 
narrativas acopladas ao ato de “escutar música”, onde fabulações, sensi-
bilidades sonoras e articulações audiovisuais são ajuntadas de maneira 
multifacetada nas ambientações comunicacionais por onde o acionamos 
o que chamamos música. Vale ressaltar que apesar de reconhecermos a 
importância do cotejamento da escuta como tessitura da intriga, ideia 

5. “By listening, I mean a range of engagements between and across human bodies and 
music technology, whether those technologies be voices, instruments, sound systems, 
or iPods and other listening devices. This wipe out, immediately, the routine distinction 
between listening and hearing that one often finds, in which the presumption is that 
hearing is physiological, and listening is conscious and attentive. I insist, instead, and that 
many kinds of consciousness and attention.”
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inspirada na abordagem da narrativa efetuada por Ricoeur (1994), nos 
aproximamos para pensar a narrativização da escuta de autores contem-
porâneos como Bruno Souza Leal, onde: “A narrativa aqui não é enten-
dida como uma modalidade textual, e sim como um modo através do 
qual experiências são organizadas e compartilhadas” (LEAL, 2022, p.9). 
Assim, os processos de tessitura da escuta conexa pressupõem não só 
o espraiamento sinestésico da audição musical como também a dispo-
sição fractal dos processos de escuta em tempos de ambiência digital da 
comunicação.

Somando-se a este espraiamento da ideia de escuta musical, ressal-
tamos que a ideia de corporeidade não se reduz às transformações 
dos corpos humanos nas escutas musicais, pois acreditamos que essas 
corporeidades são acoplamentos (assemblages) entre corpos humanos e 
artefatos tecnológicos que fundam perspectivas outras de subjetividades 
e agenciamento das escutas musicais.

Mas por que mantermos a ideia de “escuta”, uma vez que se parte 
do reconhecimento dos aspectos narrativos e sinestésicos presentes no 
consumo musical? Bem, nosso pressuposto é que, ao longo da história 
da música gravada, expressões ditas “não-musicais” foram abalizadas a 
partir do universo da música e incorporadas como parte dos processos 
de escuta musical. Neste contexto, adicionar às dimensões da escuta 
as ideias de narrativa, territorialidade e conectividade nos permite 
incorporar aos atos de ouvir música tanto a presença dos artefatos de 
consumo musical quanto os engajamentos heterogêneos que integram 
música, videoclipes, entrevistas, apresentações ao vivo, lives, biografias, 
quiprocós nas redes sociais e modos de acesso aos conteúdos em stre-
aming através dos aplicativos das plataformas digitais, sem desconsi-
derar as corporeidades que perpassam os feitios estéticos e tecnológicos 
do ecossistema de mídias de conectividade. Somando-se aos aspectos 
sensórios presentes na audição musical, os atos de escutar e audiovi-
sualizar música são práticas que ocorrem a partir do agenciamento de 
fabulações e corporeidades musicais, uma vez que: “Um agenciamento 
em suas multiplicidades trabalha forçosamente, ao mesmo tempo, sobre 
fluxos semióticos, fluxos materiais e sociais (independentemente da 



19ESCUTA CONEXA

retomada que pode ser feita dele num corpus teórico ou científico)” 
(DELEUZE; GUATARRI, 1995, p. 34).

As tessituras agenciadas pelos percursos de escuta conexa da música 
são pensadas a partir de “audiovisualidades”, ideia a fim da proposição 
de “audiovisual em rede” operada por Juliana Freire Gutmann (2021), 
para quem a audioverbovisualidade se espraia em formatos, produtos, 
redes e fluxos. Isto nos levou a um dos objetivos centrais deste livro: 
a observação de como os imbricamentos entre corporeidade e tecno-
logia nas tessituras entre música e visualidade exigem que repensemos 
as noções de corpos que cantam, tocam, escutam e dançam música em 
tempos de escuta conexa. De tal modo, questionamos, junto com Donna 
Haraway (2013, p. 92): “Por que nossos corpos devem terminar na pele? 
Por que, na melhor das hipóteses, devemos nos limitar a considerar 
como corpos, além dos humanos, apenas outros seres também envol-
vidos pela pele?” 

Esse ângulo não corrobora com a dissolução dos aspectos corpo-
rais envolvidos nas ambiências digitais; antes, tal perspectiva enfatiza 
como as corporeidades materializadas na música modulam e são mate-
rializadas pelos artefatos tecnológicos que tecem sinestesias musicais. 
Assim, a corporeidade musical é um agenciamento, uma assemblage, 
um arranjo configurado na apropriação, consumo e escuta que acionam 
tecnosubjetividades musicais. Portanto,

Em vez de uma analítica de inscrição, na qual a cultura é escrita so-
bre a carne, eu acho que é mais útil pensar em termos de tecnologia. 
De fato, como eu sugeri, a linguagem, a escrita e a memória podem 
elas mesmas serem vistas como elementos em uma técnica, cada uma 
implicando verdades, métodos gestos, hábitos, dispositivos reunidos 
através do treinamento e inseridos em associações mais ou menos du-
radouras. As práticas de subjetivação podem ser melhor entendidas 
em termos das interconexões, métodos e linhas de força complexas 
entre componentes heterogêneos que incitam, possibilitam e estabili-
zam relações particulares do indivíduo consigo mesmo em lugares e 
locais específicos (ROSE, 2011, p. 258).

Para nós, observar a configuração da música através das lentes de 
uma ambientação das mídias de conectividade é uma oportunidade de 
refletir sobre as texturas materializadas nas articulações entre corpos 
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humanos e dispositivos tecno-sensórios, sem deixar de matizar estas 
tecnosubjetividades através das questões de gênero, raça e geopolítica 
que atravessam as ambientações comunicacionais.



Capítulo 2

Ambiências Comunicacionais 			 
da Música

A ambiência comunicacional do universo musical é compreendida 
como uma tessitura elástica, pervasiva e conectada que transforma a 
materialidade da produção, circulação, consumo e apropriação do que 
se nomeia como música. Assim, junto à proposta de José Van Dijck, 
pensamos uma ambientação comunicacional que além de levar em 
conta a escuta musical no ecossistema de mídias de conectividade, 
também observa as diferentes possibilidades de habitar e categorizar 
este universo.

Se o objetivo é entender como, no período em causa, a sociedade on-
line desenvolveu-se, não basta estudar plataformas individuais; em 
vez disso, nós precisamos apreender como elas coexistem em um lar-
go contexto de plataformas interconexas e dissecar a lógica 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 mídias de conectividade 
– um sistema que alimenta e, por sua vez, é alimentado por normas 
sociais e culturais que se expandem simultaneamente em nosso mun-
do cotidiano. Cada microssistema é sensível a mudanças em outras 
plataformas do ecossistema: se o Facebook altera suas configurações 
de interface, o Google reage alterando seus ajustes de plataformas, se 



DEIXA A GIRA GIRAR22

a participação na Wikipedia diminuir, os recursos algorítmicos do 
Google podem fazer maravilhas (VAN DIJCK, 2013, p. 21, tradução 
nossa).1

É em meio a este cenário que a ideia de escuta conexa busca levar em 
conta as articulações estéticas, socioculturais e tecnológicas operadas 
no consumo musical em diferentes ambiências comunicacionais. Para 
pensar a territorialidade da escuta musical, fomos instigados pelo 
pensamento da poetisa e pesquisadora zimbabuense, Tsitsi Ella Jaji2, 
que aborda a partir da escuta as mediações estético-políticas na música, 
cinema, poesia e tecnologias de reprodução musical na África do Sul, 
Gana e Senegal;

Ouvir atentamente não diminui o valor do visual ou dos outros sen-
tidos, antes treina nossa atenção sobre a circulação de significados 
entre nossos sentidos, lembrando-nos como é artificial imaginar que 
cada sentido é autônomo. Este sentido de ouvir como abertura de 
outros canais sensoriais e imaginativos ressoa no estereomodernismo 
como um relato de como a música ativa outros campos da produção 
cultural (JAJI, 2014, p. 19, tradução nossa)3.

Jaji usa a ideia de estereomodernismo não só para enfrentar os 
aspectos colonialistas que sustentam as epistemologias eurocêntricas da 

1. 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 I 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”.

2. A utilização das ideias de Jaji como base analítica para compreensão de fenômenos 
musicais no Brasil foi proposta por Rafael Pinto Ferreira Queiroz em sua tese doutoral : 
“Fogo nos Racistas! Epistemologias Negras para Ler, Ver e Ouvir Música Afrodiaspórica” 
(UFPE, 2020). 

3. “Listening acutely does not diminish the value of the visual and other senses, but rather 
trains our attention upon the circulation of meanings among the senses, reminding us 
of how artificial it is to imagine that each sense is autonomous. This sense of listening as 
opening up other sensory and imaginative channels resonates in stereomodernism as an 
account of how music activates other fields of cultural production”.
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modernidade, mas também como modos de habitar o mundo onde os 
“campos de produção cultural” podem se interpenetrar e sobrepor-se 
através de suas ativações pelo universo da música. Nesta direção, um 
agudo desafio que se coloca às pesquisas que operam nas interfaces da 
música e comunicação é observar como uma mesma expressão musical 
é atravessada por diversas camadas. Se por um lado, plataformas como 
YouTube e Spotify trabalham de maneira ampla o ecossistema das plata-
formas, atuando como hubs que intermediam as conexões entre dispo-
nibilizadores de conteúdos musicais e possíveis ouvintes, de outro lado, 
as corporeidades presentes nas escutas musicais atuam de forma simul-
tânea aos sistemas de recomendação e datificação que caracterizam de 
modo amplo esta ambiência comunicacional, daí nossa insistência em 
afirmar que alguém que acessa um conteúdo musical em uma dessas 
plataformas encena, ao mesmo tempo e sem reduzir-se a uma destas 
subjetividades, os papéis de fruidora/o, ouvinte, assinante, usuária/o e 
consumidora/o. Qualquer análise crítica pode optar por um recorte que 
privilegie um desses papéis, o que nos parece não ser mais possível é 
valer-se deste fatiamento para inviabilizar as questões geopolítica, de 
gênero e de raça que atravessam as corporeidades que atravessam os 
processos de escuta conexa. 

É interessante destacar, como lembra Mozorov (2018), que plata-
formas não são propriamente serviços especializados em um só conteúdo, 
empresas como Uber e Ifood, funcionam como hubs que conectam 
consumidores e disponibilizadores de serviço. No caso de plataformas 
que oferecem conteúdos musicais essa intermediação não é muito dife-
rente, Spotify e YouTube, quando acessados através de seus cardápios 
musicais, conectam ouvintes e conteúdos musicais disponibilizados por 
artistas, editoras e gravadoras. De certa forma, dependendo da visada, 
as infraestruturas destas plataformas são mais assemelhadas à Amazon 
e Airbnb, do que às antigas lojas de disco e gravadoras. Como veremos 
adiante as economias da atenção, do compartilhamento, da garimpagem 
de dados e da regulação algorítmica acabam por serem parte estrutu-
rante da economia da escuta musical em tempos de playlists. Não por 
acaso, os antigos melômanos, antes de serem classificados como fãs e 
ouvintes são categorizados como usuárias/os, uma denominação gené-
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rica para qualquer pessoa que acessa os serviços oferecidos pelas plata-
formas online.

É difícil não falar em pluralidade e acessibilidade quando se pensa 
sobre arquivos musicais disponíveis em plataformas como Spotify, 
TikTok e YouTube, mas não se deve deixar de notar que esta disponi-
bilidade está acondicionada em plataformas que possuem estruturas 
centralizadoras no modo como operam as formas de distribuição e 
acesso aos seus cardápios musicais. De fato, pensamos em uma oferta 
cuja infraestrutura é centralizada, mas cujo consumo é customizado 
geopoliticamente, uma vez que em países como o Brasil, as listagens 
de músicas mais acessadas nestas plataformas são majoritariamente de 
produções brasileiras. 

Nesta direção, sabe-se que os sistemas de recomendação destas plata-
formas é fruto da sobreposição de dados de perfil, métricas de prefe-
rência/tempo de navegação, subscrições em canais e playlists, likes/
dislikes e indicações de melhor/pior conteúdo. Este sistema pressupõe 
contínuas atualizações e (re)arranjos por parte dos algoritmos que 
buscam aperfeiçoar as indicações dos percursos de escuta sugeridos a(o)
s usuárias/os. Assim, reconhecemos que a sobreposição dos substan-
tivos assinantes, ouvintes, usuárias/os e consumidoras(es) é proposital e 
faz parte do reconhecimento de que os percursos de escuta sugeridos na 
disponibilização de música nas plataformas online pressupõem a justa-
posição destes papéis. Segundo D’Andréa,

Um aspecto que consolida e singulariza a ideia de “plataforma online” 
é a crescente adoção de uma arquitetura computacional baseada na 
conectividade e no intercâmbio de dados. Baseadas em robustas in-
fraestruturas- em geral nomeadas como servidores “na nuvem” – as 
plataformas se consolidam a partir de um modelo centralizado de flu-
xos informacionais e financeiros (D’ANDRÉA, 2020, ePUB, posição 
200 de 1427).

Quando colocamos a necessidade de se refletir sobre esse modo de 
organização e consumo de música na articulação entre ecossistema de 
plataformas online e sua materialização em microssistemas está implí-
cita a necessidade de se discutir seu papel dentro das interfaces das 
plataformas online e seus impactos sobre os percursos de escuta conexa, 
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sobretudo as intricadas relações que se estabelecem entre plataformas, 
artistas e consumo musical. 

A ideia de ambientação comunicacional pressupõe que os vínculos 
comunicacionais são configurados na conformação conjunta de 
ambiente, ambientado e ambientando, evitando as armadilhas de uma 
compreensão linear das transformações dos processos de disponibili-
zação, circulação, consumo e apropriação dos produtos musicais. Aqui 
não pensamos somente em corpos de artistas e consumidoras/os, e sim 
em corporeidades tecidas nos agenciamentos conexos das escutas musi-
cais. Tendo estes pontos como prescrições metodológicas, postulamos 
que as transformações na ambientação tecnológica acabam por reconfi-
gurar o universo musical, ao mesmo tempo em que os aspectos conso-
lidados do mundo da música, como formatos, curadorias e interações 
sociais, também modulam a ecologia de mídias de conectividade das 
plataformas online de consumo musical.

Neste cenário, compartilhar online uma playlist ou dar uma curtida 
faz parte da utilização plugins sociais comuns aos processos interativos 
da ecologia de mídias de conectividade. De outro lado, a presença das 
playlists nos modos de acesso e consumo musical acabou por consolidar-
-se como prática afim ao universo das plataformas online de consumo 
musical como Spotify, Amazon Music, Apple Music, Deezer e Tidal, do 
mesmo modo que os desafios coreográficos do TikTok acabaram por 
(re)encenar o papel que as coreografias ocupam nas modulações de 
escuta música dos gêneros musicais.

Quando se observa os microssistemas das plataformas online de 
consumo musical é possível notar diferenciações que envolvem recortes 
econômicos, culturais e estéticos situados, ao mesmo tempo, na ecologia 
das mídias de conectividade e nas ambientações da música. Por exemplo, 
no Brasil, há a parceria com a operadora de telefonia Tim que, dispo-
nibilizando a plataforma em seus pacotes de dados, tornou a Deezer 
bastante popular (JUNQUEIRA, 2020, on-line). As disputas em torno 
da qualidade dos arquivos musicais é o diferencial alardeado pela Tidal, 
o que exige de assinantes boa qualidade de sinal de internet e maior 
capacidade de armazenamento dos dispositivos de escuta. Já a Apple 
Music parece apostar na manutenção do formato álbum e do papel dife-
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rencial que a curadoria humana exerce na plataforma (MILLER, 2018, 
on-line).

É perceptível como as conexões na ecologia das plataformas estão inti-
mamente entremeadas aos dados de acesso e de navegação do consumo 
musical, pois quando o acesso é logado, as preferências e recomenda-
ções aparecem de modos associados, independentemente dos diferentes 
dispositivos utilizados para efetuar a conexão. Esta ubiquidade de acesso 
às plataformas online é adjunta ao consumo em streaming dos conteúdos 
culturais na atualidade, uma vez que a transmissão online não depende 
mais de armazenamento e, consequentemente, da ocupação de espaço 
nos artefatos de acesso. 

É a partir desta perspectiva que buscamos entender os entrelaça-
mentos a intermediação das plataformas online, estratégias de posi-
cionamento dos produtos musicais, curadoria e percursos de escuta. 
Parece-nos que a mesma ambientação que cria sujeições através do 
consumo musical também é responsável por vivências de subjetividades 
nos percursos de escuta conexa. Como afirmam Jonathan Roberge e 
Robert Seyfert:

A análise de algoritmos como rotinas (ou práticas de rotina) é res-
ponsável por desvios de scripts matemáticos e técnicos, desvios que 
surgem de várias fontes, como uma falha no design, implementação 
incompleta e a confusão de operações ou efeitos interativos entre al-
goritmos e actantes não-algoritmos (ROBERGE; SEYFERT, 2016, p. 
13, tradução nossa)4.

Observados a partir desta visada, os trajetos das escutas conexas 
são frutos de imbricamentos de produções sonoro-visuais situadas em 
ambientações de conectividade em tempos de streaming, que nos inter-
pelam a partir de conteúdos musicais alocados nas plataformas. Neste 
contexto, reiteramos que escutar música pressupõe organizações das 
experiências sinestésicas a partir dos conteúdos musicais que envolvem 
dispositivos tecnológicos de acesso/disponibilização de conteúdos 

4. 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”.
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sonoros/audiovisuais vivenciados a partir de tecnosubjetividades musi-
cais. 

Se durante muito tempo o destaque em relação às escutas musicais 
era visto na possibilidade de vivências de culturas de gosto e sociabili-
dades em torno do consumo de discos (FRITH, 1996), hoje parece-nos 
que as sociabilidades ligadas aos percursos de escuta acabaram tendo 
como traço hegemônico as vivências em conectividade. Neste enquadra-
mento, plataformas que disponibilizam conteúdo do universo musical 
como Spotify, Tik Tok e YouTube acabaram por serem associadas a 
plataformas de interações sociais como o Instagram e Twitter, devido ao 
compartilhamento dos acessos aos conteúdos postados no plataformas 
de consumo de música online e à possibilidade de marcação de comen-
tários, compartilhamentos, likes e dislikes em relação às postagens dos 
audiovisuais. Esta constatação não significa nos debruçarmos sobre as 
conexões e deixarmos de lado as corporeidades materializadas por essa 
rede conectiva que atua não só operando vínculos e vinculações, bem 
como exclusões e expropriações.

A centralidade fractal das plataformas streaming de disponibilização 
de conteúdos musicais acaba por transformar também a rigidez das 
categorizações musicais, já que canais do YouTube e playlists de plata-
formas como o Spotify, oferecem acessos e contágios entre diferentes 
categorizações musicais que eram pouco usuais no antigo universo 
dos colecionismos e das rádios tradicionais, o que acaba por impactar 
de modo direto as escutas musicais. Um exercício salutar diante deste 
cenário é tentar deixar de lado a ideia de que as rotulações musicais 
obedecem a uma série de regramentos que nos permitem categorizar 
ou não certas expressões musicais em determinados gêneros musicais 
e observar como essa ambiência comunicacional pode transformar o 
alcance e a elasticidade destas categorizações.

Características da ambientação digital da música, como responsivi-
dade, elasticidade, resiliência e reatividade, acabam por contaminar o 
encontro de diferentes gêneros musicais, e por conseguinte, as compar-
timentações da escuta. Por exemplo, se antes o acento pop era uma 
emulação de parâmetros anglófonos encenados a partir das matrizes do 
Norte Global, hoje o epíteto pop, como na brega pop e funk pop, rearti-
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cula as relações colônia/metrópole, através de rotas transnacionais que 
não seguem, necessariamente, os antigos padrões coloniais do mundo 
da música. De outro lado, a perda da hegemonia da ideia de álbum em 
detrimento do lançamento de faixas como singles também contribuiu 
para que outros trajetos de escuta musical se sobressaiam. O lançamento 
de faixas, singles, que articulam videoclipes, coreografias, além de marke-
ting nas redes sociais e presença nas playlists das plataformas de strea-
ming apontam para mudanças da escuta musical em tempos de ambi-
ências digitais, ao mesmo tempo em que permanecem atuantes certas 
encenações em torno dos vínculos comunicacionais vividos a partir da 
escuta musical a partir de categorizações e corporeidades musicais.



Capítulo 3

Plataformas digitais: negociações 		
entre YouTube e Instagram no 			 
contexto das lives

As mudanças que a ambiência digital operou em relação aos modos 
de produzir, circular e consumir música apontam para o reconhecimento 
de novos agenciamentos entre música, tecnologia e relações sociais. 
Apesar de estar incorporado aos ambientes interacionais do universo 
das redes sociais, a plataforma YouTube é caracterizado primeiramente 
por funcionar como um amplo repositório de acesso a conteúdos audio-
visuais na internet. Como dito no capítulo anterior, o funcionamento 
da plataforma é baseado em uma ampla intermediação entre produções 
audiovisuais de matrizes diversas, que englobam feituras caseiras até 
produções profissionais, realçando seu papel de intermediadação entre 
usuárias/os e audiovisuais. Uma diferença em sua microambientação 
são algumas estratégias televisivas, como a publicidade audiovisual, 
conjugada com o endereçamento pontual destas peças a consumidoras/
es potenciais.  Dentro do ecossistema de mídias de conectividade, é 
possível perceber negociações do uso do YouTube e de outras plata-
formas como parte de um intricado planejamento das produções musi-
cais.
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Neste cenário, podemos imaginar que um concerto de música ao vivo 
online é interdependente da transmissão em live streaming, já que, apesar 
das transformações no consumo de música ao vivo, uma das marcas que 
permanece no modelo de lives produzidas para a plataforma é a ideia 
de um evento em conectividade, mesmo que posteriormente, tal como 
ocorria com a venda de DVDs e reapresentação de shows gravados ao 
vivo, o evento possa ser reproduzido para além do momento de seu 
acontecimento. É importante perceber que o protagonismo das lives 
streaming de música durante o período pandêmico não são únicas na 
plataforma que acabou por incorporar as lives como um dos principais 
formatos da microambientação do YouTube. Entre as transmissões ao 
vivo de sucesso na plataforma, além da música ao vivo, encontram-se live 
streamings de podcasts e de youtubers de sucesso. Por exemplo, mesmo 
que o nosso interesse esteja centrado no segmento musical é importante 
perceber que fenômenos como o Flow, podcast produzido diariamente 
e transmitido ao vivo pela plataforma do YouTube, mobilizam grandes 
audiências e, durante o período eleitoral de 2022, serviram como uma 
espécie de termômetro para o engajamento online de candidatos à presi-
dência da república1.

Recuando um pouco, a fim de compreender como o YouTube trans-
formou-se em plataforma de referência de conteúdos audiovisuais, vale 
lembrar que em 2005, ano de sua criação, era um website de comparti-
lhamento de vídeos cujas primeiras utilizações estavam ligadas às nave-
gações em sistemas operacionais de notebooks e computadores desktop. 
Foi só com a popularização da internet de banda larga e a presença 
ubíqua dos smartphones, que o YouTube se espraiou em aplicativos 
(softwares pensados incialmente para rodar nos sistemas operacionais 
dos smartphones), principalmente após a compra da plataforma pela 
companhia Google em 20062. Inicialmente, o YouTube acabou sendo 
conhecido pelas alocações de audiovisuais postados pelas usuárias/

1. Ver: https://www.cnnbrasil.com.br/politica/lula-supera-1-milhao-de-espectadores-no-
flow-podcast-e-bate-recorde-de-bolsonaro/. Acesso em 08 de novembro de 2022.

2. Só a partir de 2015, a Google foi incorporada pela Alfabeth Inc, como parte de 
desvinculação de outros produtos da companhia à marca Google, hoje o YouTube é 
considerado parte da Alfabeht-Google Inc.
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os comuns, prática conhecida como UGC (User Generated Content – 
Conteúdo Gerado pelos Usuários), para só posteriormente ter sido reco-
nhecido pela disponibilização de produção profissionalizada, prática 
conhecida como PGC (Professonally Generated Content – Conteúdo 
de Usuários Profissionais), uma vez que grandes estúdios, produtoras, 
gravadoras e redes televisivas também firmaram parcerias com a plata-
forma e abriram canais no YouTube. Além de todo cardápio gratuito, 
hoje encontra-se uma série de possibilidades de consumo on demand 
na plataforma, inclusive de filmes recém-lançados nas salas de cinema.

Nesta direção parece-nos interessante observar os acionamentos da 
plataforma a partir das relações internas das dinâmicas socioculturais 
residuais e emergentes propostas por Raymond Willliams (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 próprias logomarcas do YouTube, calcadas 
em imagens em vermelho que mesclam tubos televisivos à tecla play 
(marca do consumo cultural em streaming), reforçam o embaralha-
mento entre aspectos emergentes das plataformas online e residuais da 
cultura televisa broadcasting. 

Um exemplo dessa conexão íntima com a TV broadcasting pode ser 
pensado a partir das transmissões ao vivo (lives), que já estão presentes 
na plataforma desde 2007, com a transmissão simultânea do debate 
do Partido Democrata estadunidense na CNN/YouTube. Em 2008, o 
YouTube inicia suas próprias produções ao vivo e, desde 2011, com o 
YouTube Live, as transmissões ao vivo foram liberadas para realização 
por usuárias e usuários amadores. Desde as primeiras experiências ao 
vivo, o YouTube se valeu de um modelo já posto pelas transmissões ao 
vivo da TV broadcasting, adicionando dinâmicas de conectividade que 
as redes sociais somaram às transmissões em streaming na internet. De 
acordo com José Van Djick: 

O YouTube, particularmente, tem feito sérias incursões nos apelos às 
audiências massivas da televisão. Recentemente a plataforma come-
çou a transmissão ao vivo de eventos como concertos e jogos de ba-
seball, ensaiando com a utilização das transmissões ao vivo do Twit-
ter para impulsionar a circulação de usuários e estender as atenções. 
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Não foi coincidência que a televisão e outros meios de comunicação 
massivos offline (jornais, indústria editorial) estão agora misturadas 
facilmente aos mecanismos online do Twitter, Facebook e YouTube 
entre suas próprias estratégias offline e online. (VAN DJICK, 2013, p. 
129, tradução nossa)3.

Outro imbricamento da plataforma com a cultura televisiva é a 
importância dos canais para a ambientação do YouTube. Uma das 
marcas da plataforma é a possibilidade de usuárias/os criarem seus 
próprios canais. Nesta dimensão, apesar da nomenclatura referente ao 
ambiente televisivo do século XX, observam-se transformações dife-
renciais, já que possuir um canal próprio voltado para os “assinantes” 
(narrowcasting) é algo bem distante do jogo centralizado das concessões 
políticas necessárias para a abertura de um canal televisivo (broadcas-
ting). Por outro lado, como aponta Van Dijck (2013), desde a TV por 
assinatura já era possível observar a emergência de relações híbridas 
entre broadcasting e consumo de nicho (homecasting). Apesar das rusgas 
iniciais em relação aos direitos autorais da produção broadcasting no 
YouTube, hoje gravadoras, redes televisivas, rádios e estúdios cinema-
tográficos possuem seus próprios canais no YouTube, o que demonstra 
a ligação entre aspectos residuais e emergentes no consumo dos conte-
údos audiovisuais na plataforma. Como se nota, a partir da presença de 
grandes produtoras cinematográficas e canais tradicionais de televisão 
na plataforma, a ideia de hub parece acomodar-se bem à plataforma.

Atualmente as transmissões ao vivo no YouTube são produzidas 
através do recorte de três possibilidades básicas; 1) a partir dos smar-
tphones e tablets, caso o canal possua mais de 1000 inscrições; 2) com 
uma webcam acoplada a um computador; e 3) através do Gerenciamento 
de Conteúdos Profissionais (PGC), como as transmissões televisivas 
ao vivo, com possibilidades de acionamento de mais de uma câmera 
(e mesmo que não tenham a mesma qualidade que a produção televi-

3. 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.”.
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siva se apresentam como um estágio de profissionalização em relação às 
transmissões caseiras. Como foi assinalado por Pereira de Sá e Holzbach 
(2010) a respeito da apresentação da banda U2 em seu canal no YouTube 
em 2009, com mais de 10 milhões de acessos: “A novidade é a ampliação 
da noção de performance a partir das tecnologias comunicacionais 
envolvidas, que permitem a construção de um discurso compartilhado, 
em tempo real, durante o show – e também depois dele-, a respeito do 
conjunto de impressões, sensações e sentimentos” (PEREIRA DE SÁ; 
HOLZBACH, 2010, p. 147).

Como citado acima, Pereira de Sá e Holzbach (2010) já mostravam 
a centralidade que a plataforma YouTube tinha para a transmissão de 
música ao vivo na internet. As autoras destacam aspectos das socia-
bilidades mantidas pelos espectadores durante a performance através 
do Twitter e do chat do YouTube, interações que permanecem até hoje. 
Segundo números levantados pela pesquisa a performance do U2 atingiu 
10 milhões de visualizações em 188 países, números relevantes para a 
época. Esses números evidenciam uma expressiva diferença no modo de 
contabilizar a audiência em uma plataforma online, no caso, com número 
de acessos, e na contabilidade da audiência televisiva, caracterizada pelo 
número de aparelhos conectados a um canal no momento da exibição de 
um programa. Quando pensamos nas transmissões ao vivo, acreditamos 
que a audiência poderia ser aferida em três modos: 1) alcance (número 
total de usuários que assistiram à transmissão em algum momento, não 
necessariamente ficando durante toda transmissão); 2) picos de acesso/
audiência (maior número de usuários conectados em simultaneidade); 
3) visualizações (número de visualizações do vídeo após o arquiva-
mento, talvez a forma mais difundida de medir acesso no YouTube). No 
caso específico da apresentação ao vivo da banda U2 as autoras utili-
zaram o número de acesso do audiovisual postado pelo canal da banda 
durante e após a apresentação ao vivo. Hoje para se ter uma alusão mais 
afeita à medição do público de um evento ao vivo no YouTube, calcula-
-se o número de espectadores simultâneos no momento da transmissão 
das lives, ou seja, a audiência do evento quando de sua transmissão ao 
vivo na plataforma.
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O que percebermos é que a transmissão de shows musicais via 
Internet não é novidade. A primeira iniciativa desse tipo remonta ao 
ano de 1993, quando a banda Severe Tire Damage, formada por músicos 
que também trabalhavam como engenheiros da área de computação e 
tecnologia, realizou uma transmissão de uma apresentação ocorrida na 
casa Xerox PARC, situada na cidade de Palo Alto (Califórnia), um dos 
polos do conhecido Vale do Silício.

Dos rudimentos da primeira transmissão ao vivo às possibilidades 
atuais das lives, as questões que parecem ganhar novos contornos estão 
atreladas ao modo como o desenvolvimento tecnológico das plataformas 
e da própria internet possibilitou novas produções, facilitando o ao vivo 
online. Programas que surgiram e propuseram formatos de compressão 
de dados de conteúdos audiovisuais, como o Windows Media Player, 
Real Player e Quick Time, abriram o caminho para esse tipo de trans-
missão. Posteriormente, programas de conversação – como o Skype e 
o Google Hangout – e redes sociais – como o Facebook e Instagram – 
tornaram a transmissão ao vivo acessível para produções caseiras, prin-
cipalmente nos dispositivos móveis. 

Se formos pensar no caso do Instagram, a ferramenta de transmissão 
ao vivo aparece no final de 2016, quando utilizadoras/es do aplica-
tivo puderam realizar transmissões de lives para seus seguidores. No 
YouTube, a primeira experiência de transmissão de eventos de música 
ao vivo acontece em 2008, quando a plataforma transmitiu dois shows 
realizados em São Francisco e Tóquio (GROSSMAN, 2013, on-line). 
Umas das questões levantadas pelo público era que, ironicamente, o 
YouTube tinha virado fenômeno pela oferta de conteúdo sob demanda, 
quebrando o regime de transmissões diretas feitas pela televisão, mas 
“emulando” tais práticas (VERMELHO, 2008, on-line).

Mas quando se trata de música ao vivo é importante mencionar que 
o YouTube não está atrelado somente às possibilidades abertas pela 
oferta de transmissões de eventos online. A plataforma faz parte de uma 
mudança na própria dinâmica de shows de música ao vivo, funcionando 
tanto como repositório de apresentações gravadas profissionalmente 
(PGC), disponibilizadas nos canais das bandas, gravadoras e fãs, quanto 
como um repositório de imagens de shows feitas através de smartphones, 
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que se tornaram uma febre na plataforma (UGC). Sobre a música no 
YouTube, Bittencourt afirma que

No segmento da música a plataforma contribuiu com (1) a poten-
cialização na disseminação de videoclipes no ambiente virtual; (2) o 
fomento à produção de conteúdo por pessoas comuns, amadores e 
fãs que começaram a realizar por conta própria vídeos para serem 
compartilhados; (3) o estímulo à interatividade através do uso da 
plataforma como rede social; (4) a popularização da audição de mú-
sicas, álbuns e organização de playlists (streaming); e (5) a disponi-
bilização da ferramenta de transmissão ao vivo. Esta última partiu 
de uma demanda crescente do público que estava sendo absorvida 
pelo LiveStream e plataformas concorrentes (BITTENCOURT, 2017, 
p. 255-256).

É interessante pontuar que mesmo o YouTube já tendo um histó-
rico sedimentado de transmissões ao vivo, foi no Instagram que as lives 
musicais do período da quarentena surgiram. Após a declaração da 
pandemia de COVID-19 por parte da Organização Mundial da Saúde 
(OMS), ainda em março de 2020, uma iniciativa pioneira chamou a 
atenção dentro da plataforma. O festival português “#Eu Fico Em Casa” 
reuniu artistas portugueses em uma programação de shows transmi-
tidos pela rede social e inaugurou um “novo” momento para a música 
ao vivo na internet.

Mas não foram apenas artistas portugueses que aderiram à ideia de 
transmitir apresentações pelo Instagram. Nomes representativos do pop 
global, como Chris Martin e John Legend, entraram ao vivo e, entre 
performances de voz e piano ou voz e violão, responderam e se rela-
cionaram com fãs ao vivo online. Muito mais do que o relacionamento 
entre artistas e fãs, as lives tensionaram os campos das plataformas em 
suas intersecções com a música ao vivo.

A imagem e som ao vivo captados pelo telefone celular e transmi-
tidos em larga escala esbarraram em limitações técnicas do Instagram e 
dos próprios smartphones. Enquanto a captação de áudio negocia com a 
resposta de frequências dos microfones de telefones celulares que, geral-
mente, são otimizados para trabalhar com o espectro de frequências da 
voz humana (entre 250Hz e 6.000Hz), a audição humana consegue iden-
tificar frequências entre 20Hz e 20.000Hz; porém, com a compressão de 
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áudio do microfone, frequências 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 enquadra-
mentos pelas câmeras dianteiras de celulares, otimizadas para o registro 
de selfies, tendem a privilegiar o primeiro plano, com enquadramentos 
mais fechados e foco nas/os utilizadoras/es. Esse regime imagético, 
apesar de entranhado na ecologia das plataformas de interações socais, 
parece muito distante da qualidade sonora, dos planos médios, planos 
abertos, closes e jogos de câmeras que sedimentaram a transmissão de 
música ao vivo desde sua absorção pela TV broadcasting. Já as trans-
missões intimistas à capela ou de voz e violão parecem mais afeitas ao 
microssistema de conectividade do Instagram do que os elementos resi-
duais das transmissões televisivas presentes no YouTube, o que mostra 
que os vínculos operados pelo Instagram são mais afeitos ao ambiente 
individual da plataforma, enquanto as lives transmitidas pelo YouTube 
possuem como referência a formatação das transmissões ao vivo das 
transmissões dos canais de televisão tradicionais. 

Figura 1 - Lives de Teresa Cristina no Instagram
Fonte: BRAGA (2020, on-line).

As limitações do Instagram para a transmissão ao vivo de shows 
musicais, embora estabeleçam poéticas específicas, colocam em xeque 
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alguns elementos estabelecidos nos modos de se produzir e consumir 
música. A ausência de maior cuidado no tratamento de imagem e áudio 
pode alterar a percepção de produtos musicais. Para Auslander (2008), 
existe uma influência mútua entre as formas ao vivo e sua propagação 
mediatizada – seja por meio da incorporação da performance ao vivo 
nos produtos midiáticos seja pelas rotinas e práticas midiáticas que 
começam a interferir na constituição do que é categorizado como evento 
de música ao vivo. 

No YouTube, por sua vez, é possível perceber como a lógica produtiva 
possibilita maior experimentação nos formatos e uma aproximação com 
poéticas já aceitas pela audiência, que negocia tanto com os formatos de 
transmissão televisivos quanto com as formatações de shows em DVDs 
musicais. Programas como o Open Broadcast Software (OBS), permitem 
articulações produtivas com interfaces de áudio, edição audiovisual 
multicâmera, bem como inserção de layout de tela – o que possibilita 
inclusão de logomarcas de patrocinadores e QR codes, por exemplo. 
Essas práticas não eram possíveis no Instagram até 20224.

Uma das estratégias recentes da plataforma Instagram tem sido privi-
legiar uma ambiência midiática voltada para os vídeos5, grande parte 
disso acontece em resposta ao sucesso que aplicativos como TikTok tem 
feito, além da centralidade que o YouTube exerce nas ambientações digi-
tais. Segundo Adam Mosseri, CEO do Instagram, a plataforma não é 
mais focada no compartilhamento de fotos e que agora pretende privile-
giar o conteúdo audiovisual e aprimorar o processamento algorítmico6. 
Mudanças recentes como a implementação de stories mais longos (agora 
são permitidos vídeos de até um minuto, ao contrário dos 15 segundos 
anteriores), protagonismo dos reels (vídeos curtos que surgiram como 
resposta ao sucesso do aplicativo chinês e ganharam destaque dentro do 
design da plataforma) e a reformulação do Instagram Live (em 2022, o 

4. Ver: https://petapixel.com/2022/07/13/instagram-tests-live-producer-enabling-
streaming-from-desktop/. Acesso em 12 de outubro de 2022.

5. Ver: https://www.b9.com.br/146741/instagram-app-entretenimento-videos-nao-
compartilhamento-fotos/. Acesso em 12 de outubro de 2022.

6. Ver: https://exame.com/tecnologia/instagram-nao-e-mais-um-app-para-compartilhar-
fotos-diz-chefe-da-rede/. Acesso em 12 de outubro de 2022.
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setor de desenvolvimento do Instagram começou testes para permitir 
transmissões através de computadores desktop e uso de softwares como 
o próprio OBS7).

Embora essas aproximações estejam sendo feitas, acreditamos que 
as práticas e rotinas produtivas do YouTube, bem como a facilidade de 
adaptação a diferentes hardwares são parte significativa da ambientação 
da música ao vivo na plataforma. Somando-se a isso, vale apontar que 
parte dos investimentos nas construções de “novos” formatos de lives 
está relacionada ao fato de o YouTube oferecer possibilidade de renta-
bilidade e alto índice de visibilidade aos audiovisuais alocados na plata-
forma.

É importante frisar que, como já dito antes, trabalhamos com a ideia 
de que as corporeidades materializadas no fluxo das plataformas são 
agenciamentos que pressupõe relações entre actantes humanos e não 
humanos, tal como apontam Latour (2012), Lemos (2013) e no caso 
específico de uma ecologia da música, Pereira de Sá (2014). A diferença 
de nossa abordagem em relação a essas perspectivas é que para nós o 
humano também é um agregado que carece de desmonte, pois envolve 
uma série de assimetrias e exclusões a partir dos aspectos geopolíticos, 
de raça e de gênero que compõem a ideia de humano. Tal como procu-
ramos mostrar em nossa abordagem das lives de Teresa Cristina e das 
Nebulosas de Giovani Cidreira nos próximos capítulos, rearticular 
as ideias de raça, gênero e geopolítica ao espectro do que é categori-
zado como humano é dar visibilidade às corporeidades agenciadas nos 
processos de escuta conexa da música em ambiências digitais.  

7. Ver: https://petapixel.com/2022/07/13/instagram-tests-live-producer-enabling-
streaming-from-desktop/. Acesso em 12 de outubro de 2022.



Capítulo 4

O tornar-se negra de Teresa 			 
Cristina através das lives

Observar o trabalho realizado pela cantora carioca Teresa Cristina 
durante o período mais crítico de isolamento social durante a Covid-19, 
lá pelos idos de 2020 nos fez pensar inicialmente como suas ações no 
Instagram poderiam ser lidas a partir de uma perspectiva afro-tecno-
lógica1. Algo que já era importante para a comunidade negra, ganhou 
contornos cada vez mais complexos com o desenrolar das atividades da 
cantora carioca na Internet e nas outras mídias. 

Primeiramente observamos como corporeidades negras inseridas 
numa lógica excludente da cosmovisão da branquitude, audiovisuali-
zadas nas lives de Teresa Cristina dentre vários insights, também se arti-
culam de uma maneira para burlar – ainda que a cantora não tenha 

1. TERESA CRISTINA (@teresacristinaoficial). [Perfil]. Instagram, [online], [202-]. 
Disponível em: tinyurl.com/y4psw6pg. Acesso em: 25 jun. 2020.
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manifestado essa intenção – os algoritmos racistas2 das redes sociais. Ao 
proporcionar encontros ocasionais e/ou provocados de afetos-amorosos 
no “CrisTinder” – bate-papo e espaço paralelo de paquera às lives da 
cantora no Instagram, potencializa-se assim essa “máquina de conexão”. 

No entanto, o desenrolar e a intimidade com as lives de Teresa Cris-
tina também ajudou a despertar elementos e signos da negritude que 
ainda pareciam ocultos. Essas camadas foram explicitadas com as atua-
ções de Teresa Cristina, bem como, suas entrevistas para redes de tele-
visão e podcasts. 

Como uma tentativa de enxergar como o “tornar-se negro/a” é 
complexo, denso e resultado de um longo percurso, recortamos algumas 
cenas das lives de Teresa Cristina, bem como, algumas entrevistas televi-
sivas e podcasts também. Além de Muniz Sodré (2017), nosso principal 
ponto de partida está no pensamento de teóricas da psicologia, como 
Neusa Santos Souza (2021), Grada Kilomba (2019) e Isildinha Baptista 
Nogueira (2022). Porém, longe de tentativas psicologizantes, buscamos 
nesse capítulo articular os elementos que estão na superfície dos aspectos 
sinestésicos do ver/ouvir atrelado aos seus entrelaçamentos midiáticos. 
Em outras palavras, observar as entrevistas, as corporeidades, as atua-
ções e as composições das lives de Teresa Cristina, enfim, articulando a 
escuta conexa, para, a partir daí, inferir reflexões no desenvolvimento da 
autoimagem midiática e suas questões atravessadas pelo racismo.  

Nosso trajeto aqui inicia-se acionando a “corporeidade” caracterís-
tica da Arkhé, como nos aponta Pensar Nagô de Muniz Sodré (2017), e 
apresentamos Teresa Cristina em seus primeiros passos na sua primeira 
live. Na sequência, adentramos mais enfaticamente o pensamento de 
Neusa Santos Souza (2021) e a ideia do “tornar-se negro”. Por fim, discu-
timos outras facetas e mudanças nas desenvolturas de Teresa Cristina 
nas redes sociais. Trazemos como exemplo uma live, nomeada “Facho de 

2. Além do racismo estrutural a pessoa negra também recebe os impactos raciais com 
os aplicativos de relação amorosa. Em decorrência disso, como forma de driblar a 
violência racista, foram criados aplicativos como o “Denga Love”, e, grupos específicos 
por e para pessoas negras, como o “Afrodengo” (AFRODENGO, 2022, on-line). Para 
mais informações sobre a construção algorítmica com viés racista consultar Tarcizio Silva 
(2022).  
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Esperança”, na qual a cantora carioca coloca-se como uma hábil anfitriã 
no Instagram e, cada vez mais, segura de si. 

Com o apoio da ideia de escuta conexa pretendemos pensar os agen-
ciamentos racializados de Teresa Cristina tendo o Instagram e suas 
lives como vetor. Nosso ponto de partida para buscar analisar parte do 
emaranhado constituinte do “ecossistema de mídia3”, como nos aponta 
José Van Dijck (2013), e pensar – junto a/de Teresa Cristina – elementos 
de racialização ali presente.

Propomos uma costura em que as corporeidades e suas apresentações 
potencializaram e possibilitaram que a fala de Teresa Cristina – unida 
à potência ao ser escutada – a levasse a se ver literal e subjetivamente 
de uma outra forma. Justamente em um movimento no qual tornar-
-se negra é um devir – um devir atravessado e possível também pela 
expressão faraimará ou, como nos ensina Muniz Sodré (2017), “todos 
unidos num só corpo”.

Um desses elementos constituintes das nossas observações são as 
corporeidades envolvida em suas lives. Além do corpo negro e indivi-
dualizado de Teresa Cristina, protagonista das suas ações midiatizadas, 
visualizamos também o seu macro entorno de convidadas/os, da parti-
cipação do público nos chats, como também, a audiência como um agre-
gado corporal, principalmente, no Instagram. Ou seja, ultrapassamos 
aqui a ideia de restrição à visualização da carne e do corpo de Teresa 
Cristina e focamos nas corporeidades acionadas pela cantora carioca. 
Mesmo sendo uma atividade virtual numa rede social, temos a sensação 
de uma materialização do seu público, majoritariamente engajado nas 
pautas políticas levantadas, amplificando a escuta e a fala de Teresa Cris-
tina. Nessa mesma ordem, vemos como o entendimento de “corporei-
dade”, em Pensar Nagô,

3. Para José Van Dijck, “Todas as plataformas combinadas constituem o que eu chamo 
de ecossistema de mídias de conectividade – um sistema que alimenta e, por sua vez, é 
alimentado por normas sociais e culturais que se expandem simultaneamente em nosso 
mundo cotidiano. Cada microssistema é sensível a mudanças em outras plataformas 
do ecossistema: se o Facebook altera suas configurações de interface, o Google reage 
alterando seus ajustes de plataformas, se a participação na Wikipédia diminuir, os recursos 
algorítmicos do Google podem fazer maravilhas” (VAN DIJCK, 2013, p. 21, tradução 
nossa).



DEIXA A GIRA GIRAR42

(...) não se refere à substância da carne humana como uma entidade 
pessoal e interiorizada, mas como uma “máquina” de conexão das 
intensidades num plano imanente ao grupo. Num sujeito coletivo, 
como é o caso do grupo, corporeidade é a coleção dos atributos de 
potência e ação, diferente dos atributos individuais, do mesmo modo 
que um grupo é diferente de seus membros constitutivos. Claro, o 
grupo pertence ao indivíduo tanto quanto este pertence ao grupo, 
mas em ação e pensamento, o grupo– pleno de movimentos contidos 
ou reprimidos– tem mais potência, o que significa pensar coletiva e 
anonimamente, algo que se poderia designar como pensamento-cor-
po (SODRÉ, 2017, p. 106)

Consequentemente a nossa intenção de pensar a corporeidade aqui 
cria uma ponte com aquela do pensamento dos terreiros, apontados 
por Muniz Sodré (2017), um terreiro modulado pela ambiência comu-
nicacional das plataformas. Ao nos referirmos à união, de convidadas/
os de Teresa Cristina através de plataforma de relacionamento social, 
podemos modular pelo pensamento nagô a Arkhé. Assim, recordando 
dos momentos de catarse vivenciados nas lives, a Arkhé “é sentida como 
irradiação de uma corporeidade ativa, da qual provém a potência (axé) 
com seus modos de comunhão e diferenciação” (SODRÉ, 2017, p. 83).

Ao longo de meses de lives diárias no Instagram, notamos a mudança 
de postura da cantora quanto à expansividade de suas expressões diante 
e a partir de sua negritude e do ver-se enquanto mulher e negra, quer 
no Instagram ou em outras plataformas, ao conversar com o seu público 
todas as noites, diariamente, desde o início da pandemia.

Em outras palavras, ao se ver e cantar, ela acabou por desprender-se 
e começou a questionar-se, repensar-se, por exemplo, quando declara: 
“não sou fechada nem tímida. Este lugar foi o racismo que me colocou4”. 
Há um outro importante elemento constituinte dessa corporeidade para 
elevar esse axé. Para Grada Kilomba (2019, p. 28), se opor ao racismo 
não é o suficiente. Precisamos realizar um duplo desejo: se opor àquele 
lugar outrora a nós destinados como “Outridade” e o de inventar a nós 
mesmos de (modo) novo. Isso necessita ser posto para, enfim, atribuir 

4. Disponível em: youtu.be/YBemdKjn59E. Acesso em: 19 jun. 2021.



43O TORNAR-SE NEGRA DE TERESA CRISTINA ATRAVÉS DAS LIVES

outros modos de habitar o mundo sendo “negra/o”. Questionamento 
para o qual Isildinha Nogueira (2021) pontua que

O “ser negro” corresponde a uma categoria incluída num código so-
cial que se expressa dentro de um campo etnossemântico em que o 
significante “cor negra” encerra vários significados. O signo “negro” 
remete não só a posições sociais inferiores, mas também a caracterís-
ticas biológicas supostamente aquém do valor das propriedades bio-
lógicas atribuídas aos brancos (NOGUEIRA, 2021, p. 119-120)

Além de acionar sensações de aconchego em seu público, e identi-
ficado com pautas progressistas, a escuta conexa articulada nas corpo-
reidades de Teresa Cristina amplificou o seu próprio olhar, ao potencia-
lizar um “tornar-se negra” (SOUSA, 2021) também nas plataformas de 
relacionamentos sociais. Em entrevista ao Roda Viva5, Teresa Cristina 
deixa explícito o quanto o racismo, vivenciado por ela ainda na sala de 
aula6 quando criança, atuou de forma decisiva e eficiente no controle de 
corpos, incluindo o dela mesma. Algo que se deu podando-a, borrando 
as fronteiras do que seria timidez e do que seria fruto de uma visão 
externa opressiva que a fez e faz sofrer com o racismo. Cabe ressaltar 
essa vinculação, já que a “ideologia de cor” do racismo é uma “ideo-
logia de corpo”, incutindo-nos de posturas e atitudes negativas quanto 
aos corpos negros.

Para ilustrar essa perspectiva, recorremos a dois momentos ímpares 
na desenvoltura de Teresa Cristina perante as redes sociais. A primeira, 
descrita logo em seguida, refere-se a sua primeira live, ao lado de sua 
mãe, Dona Hilda. A segunda, que iremos abordar no último tópico, 
“Não sou tímida”, foi um momento icônico, em que a já intitulada 

5. Roda Viva é o programa de entrevistas mais antigo da televisão brasileira, no ar 
continuamente desde 1986 na TV Cultura, integrante da Rede Cultura, uma rede de 
televisão pública.

6. Relato presente na entrevista ao Roda Viva da TV Cultura.
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“rainha das lives7” expressou extrema habilidade em dialogar com 
mais três pessoas simultaneamente no Instagram, quando a plataforma 
passou a permitir a visualização de múltiplas telas8 durante as lives. Ao 
relatar o início das lives durante a pandemia, a cantora explicou, numa 
entrevista ao podcast Novo Normal9, que suas lives começaram como 
modo de proporcionar um certo conforto a sua mãe durante o tempo 
de pandemia. Como Dona Hilda, mãe de Teresa Cristina, sempre teve 
o desejo de ser cantora, surgiu a ideia de escolher algumas músicas e, 
desta forma, ela começou a se apresentar à capela em dupla com a mãe 
em seu canal no YouTube, ou seja, só com a força de suas vozes, sem 
acompanhamento de outros instrumentos musicais. A música escolhida 
para abrir as lives foi a canção Jovens Tardes de Domingo10 de Roberto 
Carlos, que a inspirou para nomear as apresentações semanais no 
YouTube como “Jovens lives de Domingo”. Ao contrário das apresenta-
ções profissionais que começavam a inundar o YouTube, Teresa Cristina 
e Dona Hilda aparecem em uma produção caseira, sentadas diante da 
câmera do computador, enquanto Teresa Cristina busca se aclimatar à 
plataforma naquele domingo de Páscoa de 2020, ajeitando o foco, a luz 
– sem nenhum equipamento adicional para acertar os tons e eliminar as 
sombras na tela – e angulação, em uma transmissão tipicamente arte-
sanal. 

No frame abaixo, a cantora busca ajustar e, ao mesmo tempo, 
conhecer melhor a ferramenta. “Ah, essas notificações vão ficar apare-
cendo aqui? O que eu faço gente? Eu quero desativar as notificações, 
mas não sei como fazer isso. Ahh, deixa. Vamos lá”, diz Teresa Cris-

7. Em uma busca na internet, localizei que uma das primeiras menções ao título de 
“Rainha das lives” surgiu na Folha de S. Paulo, em 31 de julho de 2020, ao celebrar 120 
dias consecutivos de lives da cantora carioca (MENA, 2020, on-line). MENA, Fernanda. 
“Rainha das lives”, Teresa Cristina fala de música no Ao Vivo em Casa, às 17h. Folha de 
S. Paulo, [on-line], 31 jul. 2020. Ilustrada. Disponível em: tinyurl.com/y2ckt3mg. Acesso 
em: 19 ago. 2020.

8. A nova possibilidade foi lançada no dia 1° de março de 2021, de modo que, além da 
pessoa criadora da transmissão, poderiam ser incluídas mais três pessoas (G1, 2021, on-
line).

9. Disponível em: tinyurl.com/ek4ccyts. Acesso em: 10 jul. 2021.

10. Disponível em: youtu.be/ToFy20igsV0. Acesso em: 12 out. 2020.
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tina com um certo ar de apreensão em seus primeiros minutos numa 
live, ao menos para um público expandido, em que busca uma posição 
mais confortável perante a tela. Assim, também buscando uma forma de 
deixar Dona Hilda como a protagonista da tarde, esse sim seu principal 
objetivo, Teresa aciona dispositivos de subjetividades ao se ver e busca 
ações práticas para começar a dominar e se acostumar com a plataforma 
e com o seu público. 

Figura 2 - Primeira live realizada por Teresa Cristina 
Fonte: YouTube (LIVE TERESA... (2020, on-line).

É curioso observar que, a partir de então, algo começou a vir à tona na 
autoimagem corporal da cantora nas plataformas de interações sociais. 
Pouco adepta às redes sociais e com pouca divulgação do seu próprio 
rosto e da sua beleza, Teresa Cristina, mesmo ciente da sua negritude, 
ainda tateava as plataformas no recente ano de 2020. 

Nos primeiros meses de pandemia, por volta do mês de julho de 
2020, Teresa Cristina já tinha ultrapassado a barreira dos 325 mil segui-
dores (JANOTTI JR.; PIRES, 2021). Antes do período de isolamento 
social devido à COVID-19, seu número não chegava à casa dos 100 mil, 
ou seja, mais do que triplicou. Agora, nos primeiros meses de 2022, 
visualizamos novo acréscimo nos seus números, alcançando 455 mil. 
Podemos deduzir então que os vínculos existentes a partir da presença 
Teresa Cristina no Instagram a mantém com crescimento estável e 
regular, em parte explicado também pelo seu espraiamento em outras 
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plataformas, por exemplo, com o Botequim da Teresa11 no UOL. O seu 
crescimento orgânico e estável também foi constatado nas lives para o 
YouTube. “A primeira live patrocinada pela Original conta com cerca 
282 mil visualizações, enquanto a segunda registra aproximadamente 
122 mil visualizações” (JANOTTI JR.; PIRES, 2021, p. 18). Passado mais 
de um ano dessas apresentações, observamos 300 mil e 135 mil visuali-
zações respectivamente.

Teresa Cristina tinha e tem consciência da sua negritude, do racismo 
institucional e estrutural que, por consequência estruturava também 
as relações sociais. Ela não só nos apresenta seus/suas convidados/as, 
muito empenhados e conscientes da luta antirracista, como também 
relatos confessionais de situações vexatórias atribuídas ao racismo12. 
Enfim, não é difícil detectar seus vários gradientes do “ser negra/o” em 
inúmeras circunstâncias.

Em um desses relatos numa live13, ouvimos o seu desejo de ser prota-
gonista de alguma campanha de batom, pois ela sempre retocava os 
lábios durante as suas atuações nas lives - algumas chegaram a ter mais 
de 4h de duração! De posse dessa informação, seu produtor procurou 
uma determinada marca, que alegou impossibilidade de patrocínio por 
questões financeiras. No entanto, essa mesma marca procuraria uma 
outra artista – branca – logo em seguida para uma campanha. Ficou 
subtendido assim, após negativas e desculpas inconsistentes, que a recusa 
inicial ao patrocínio não significava questões financeiras, e sim teria 
conotações racistas. Teresa Cristina foi demarcada pelo recorte racial 
para ser, consequentemente, obliterada de ter acesso a um projeto de 

11. O programa Botequim da Teresa iniciou em 26 de março de 2021, com programas 
semanais coproduzidos pela Nossa, MOv, plataforma de vídeos do UOL. A segunda 
temporada do programa está disponível e com lançamentos semanais

12. Em 28 de junho, dia do orgulho LBTQIA+ o ator Luis Lobianco participa da live, 
após uma tocante participação do cantor Caetano Veloso. Neste momento do vídeo, a 
cantora Teresa Cristina faz um depoimento marcante e sentido sobre as exclusões 
causadas pelo racismo (TERESA CRISTINA..., 2020, on-line). TERESA CRISTINA (@
teresacristinaoficial). [Perfil]. Instagram, [online], [202-]. Disponível em: tinyurl.com/
y4psw6pg. Acesso em: 25 jun. 2020.

13. Um trecho da live do Instagram contendo o relato encontra-se no YouTube (TERESA 
CRISTINA..., 2020, on-line). 
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marketing. Ser uma mulher negra em um país racista como o Brasil era 
algo consolidado para Teresa Cristina14, que, inserida no meio musical 
e com exposição na ecologia das mídias, tinha plena consciência do seu 
lugar e das opressões vividas pela sua condição de mulher negra. 

Ser negro é, além disso, tomar consciência do processo ideológico 
que, através de um discurso mítico acerca de si, engedra uma estru-
tura de desconhecimento que o aprisiona numa imagem alienada, na 
qual se reconhece. Ser negro é tomar posse dessa consciência e criar 
uma nova consciência que reassegure o respeito às diferenças e que 
reafirme uma dignidade alheia a qualquer nível de exploração. Assim, 
ser negro não é uma condição dada, a priori. É um vir a ser. Ser negro 
é tornar-se negro (SOUZA, 2021, p. 115).

Se recorrermos a Neusa Santos Souza (2021), podemos ver essa auto-
percepção da cantora carioca no campo de uma certa organização de 
“identidade negra” – isso, porque, para a autora, “nascer com pele preta 
e/ou outros caracteres do tipo negroide” (SOUZA, 2021, p. 115) não 
é suficiente para essa organização de autoconhecimento. No entanto, 
como podemos observar anteriormente, Teresa Cristina apresenta-se 
plenamente ciente sua condição de mulher negra. Ela já tinha se tornado 
negra, como nos diz Neusa Souza.

Ainda em 2020 nós lembramos de uma das primeiras reflexões do 
impacto que as lives de Teresa Cristina conseguiram aguçar. Não era 
para menos, a forte presença articulada do rosto, do design de cabelos, 
bijuterias e do canto negro de Teresa Cristina acabou por se constituir 
como uma potente assinatura da escuta conexa de suas músicas nas lives 
do Instagram. Com o poder de demonstrar como é possível pensar as 
mediações de raça e gênero ambientadas através da ambientação das 
mídias de conectividade.

O próprio desenrolar das lives da cantora no Instagram ressonou em 
seus lugares de pertença, intensificando e potencializando suas territo-

14. Na sua entrevista ao programa Roda Viva, Teresa Cristina detalha quando se deu conta 
do racismo sofrido ainda na sua infância (RODA VIVA..., 2021, on-line). RODA VIVA 
| Teresa Cristina | 22/02/2021, 2021, 1 vídeo (92 min). YouTube, [on-line], 22 fev. 2021. 
Publicado pelo canal Roda Viva. Disponível em: youtu.be/YBemdKjn59E. Acesso em: 19 
jun. 2021.
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rialidades. Sobre sua rotina noturna na plataforma Instagram, a cantora 
diz: “Percebi que a melhor parte do meu dia era essa, é um lugar de 
acolhimento e afago, onde esqueço da COVID e dos desmandos polí-
ticos do país” (GOBBI, 2020, on-line).

Tornando-se negra/o

O verbo “tornar”, em um dos seus inúmeros significados na nossa 
língua aponta, segundo o Aurélio, para o estado de “Alterar, modificar 
ou passar a possuir uma nova condição” (TORNAR, [202-], on-line). É 
algo que passa a ser, altera-se e caminha para um outro estado. Nesse 
sentido, intelectuais da envergadura de Neusa Santos Souza (2021) e 
Grada Kilomba (2019) empregam esse verbo para designar o processo 
de enfrentamento ao racismo, tanto no Brasil, onde é mascarado pelo 
factoide da democracia racial, quanto na Europa, onde é constituído no 
processo de desumanização e escravização.

Assim como destacamos anteriormente, em umas das passagens 
mais conhecidas da sua obra, Neusa Santos Souza diz que “ser negro 
não é uma condição dada, a priori. É um vir a ser. Ser negro é tornar-se 
negro” (2021, p. 115). Parafraseando Simone de Beauvoir (2020), com o 
“não se nasce mulher, torna-se”, a perspectiva da psiquiatra e psicana-
lista brasileira é de uma tomada de consciência do seu lugar racializado 
negro/a como condição para enfrentar a violência do racismo. 

Em seu livro, Neusa Souza (2021) toma vários exemplos retirados 
do seu divã com pacientes que dialogam com esse devir negro, como 
uma espécie de reinvenção de corporeidades e de demolição de mitos. 
Não é menos importante notar, que ao ocupar o consultório e o divã, 
lugares usualmente associados a pessoas brancas, Neusa Souza recria 
as corporeidades que agenciam os imaginários ligados a estes espaços. 
Numa dessas falas, surge “Luísa”, mulher negra e médica. Ela se encaixa 
no perfil procurado por Neusa Santos para a sua pesquisa, ou seja, 
pessoas negras em ascensão social e financeira. Luísa, nesse caso, não 
difere muito da expectativa inicial da pessoa negra em um país racista. 
Buscava se diferenciar para se fazer existir e, entre várias coisas em sua 
vida, tinha o sonho de fazer medicina, diz ela. “Eu tinha que escolher a 
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carreira mais nobre, o vestibular mais difícil, a carreira que teria contato 
com gente, fazer o bem. Pensei em Assistente Social – a coisa da religião 
–, mas não era tão nobre como a medicina” (2021, p. 96).

Ao final do relato de Luísa, a psicanalista Neusa Santos destaca as 
ações iconoclastas da sua paciente. Em uma de suas últimas falas no 
livro, Luísa revê seu lugar de mulher negra hipersexualizada, situação 
essa que a ajuda a tomar “consciência de suas contradições e tenta parti-
cipar da luta política que busca transformar a história e sua história” 
(SOUZA, 2021, p. 97). Ou seja, acaba por “tornar-se negra” quando se 
depara com seu relacionamento com Vitor – um homem negro que tem 
a maioria das suas relações afetivo-amorosas com mulheres negras. “Se 
eu sou esse veneno que queria ser, teria que ser porque sou Luísa, inde-
pendente de ser negra [...] talvez o medo de transar com crioulo seja por 
medo de ver que essa coisa não existe” (2021, p. 97). 

Já Grada Kilomba (2019, p. 28), na introdução de sua obra, coloca o 
verbo “tornar” na ordem da subversão do subjugo colonial ao se propor 
a escrever e, automaticamente, se fazer a narradora de sua própria reali-
dade – “a autora e autoridade na minha própria história. Nesse sentido, 
eu me torno a oposição absoluta do que o projeto colonial predeter-
minou”. A teórica e artista portuguesa também pontua que o conceito 
de “tornar-se” é utilizado pelos “Estudos Culturais e Pós-Coloniais para 
elaborar a relação entre o eu e a/o Outra/o” (2019, p. 28). 

De posse do mesmo entendimento do verbo “tornar”, apontado ante-
riormente como “possuir uma nova condição”, algo se dá com Teresa 
Cristina. Algo que detectamos durante o mês de maio de 2021, portanto, 
em pouco mais de um ano se apresentando diariamente, sem cessar, 
com as lives no Instagram. Vemos que ela se torna uma outra pessoa, 
especialmente quando nos referimos à desenvoltura e intimidade com a 
plataforma. Nesse sentido, observamos que na ambientação comunica-
cional das plataformas digitais o verbo tornar ganha outras dimensões 
pois pressupõe transformações operadas pelo ambientado no ambiente 
comunicacional em que opera.  Ela “tornou-se” a “rainha das lives”. E 
mais: acabou por se tornar também mais negra.

Apoiada nesta ambiência comunicacional, e, ao mesmo tempo se 
vendo, se assistindo e sentindo-se diariamente de maneira simultânea, 
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como em um espelho, Teresa Cristina, suas lives e suas posturas ultra-
passam olhares residuais e não se limitam a uma visão de apenas uma 
“resistência”. A ontologia negra proporciona nestes casos a possibilidade 
de uma re-existência, uma alacridade, como bem nomeou Muniz Sodré 
(2017), uma outra forma de existir, que até então era encoberta por uma 
camada densa e turva. 

Teresa Cristina assim, realiza uma reescrita para se inscrever no 
lugar que lhe é devido, o lugar que o racismo ocultou para ela; de modo 
que, com a ajuda do espelho do celular durante suas lives no Instagram, 
num processo de autoescuta fractal, ela foi elevada por uma reescrita de 
si – o Narciso saiu de cena, e Oxum surge, numa perspectiva distinta do 
narcísico, apreciando sua própria imagem refletida, operando uma gira 
em relação à invisibilidade das questões de raça usualmente perpetradas 
nesta ambiência comunicacional. Teresa Cristina “torna-se negra” 
também nas plataformas online durante o período da pandemia. Como 
ela mesma diz, hoje ela “é orgulhosamente uma sem-vergonha15”.

Essa travessia existencial e potente de Teresa Cristina deve-se, entre 
outros movimentos, ao ato de ver/escutar-se. Ao criar ritualisticamente 
encontros durante suas lives no Instagram, acabou-se por criar também 
uma esfera pública virtual onde pessoas, muitas das quais são negras, 
dialogavam com Teresa Cristina e, fundamentalmente, a escutavam. A 
sensação de ser escutada trazia e traz aconchego e pertencimento. Ao 
analisar a dialética da fala e da escuta, Grada Kilomba (2019, p. 42) diz 
que “Ouvir é o ato de autorização em direção à/ao falante!”, e somente 
se pode falar quando se pode ser ouvido. Eis aqui um elemento funda-
mental da corporeidade materializada nessa representação midiática do 
Instagram, a qual falamos anteriormente, e que parece ser uma das giras 
perpetradas pela navegação neste espaço por parte de Teresa Cristina.

Enfim, se podemos observar como se configura a perspectiva racia-
lizada de Teresa Cristina e, consequentemente, como são acionados os 

15. Trecho extraído da sua entrevista ao programa da TV Cultura, Roda Viva, exibido 
no dia 22 de fevereiro de 2021 (RODA VIVA..., 2021, on-line). Sua fala também pode 
ser vista em recorte do programa (“EU ENTENDI..., 2021, on-line). “EU ENTENDI [o 
racismo] de uma maneira muito cruel”, relata Teresa Cristina, 2021, 1 vídeo (4 min). 
YouTube, [on-line], 22 fev. 2021. Publicado pelo canal Roda Viva. Disponível em: youtu.
be/zEwXqsQvr2M?t=77. Acesso em: 19 maio 2021.
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agenciamentos pertinentes ao “tornar-se negro”, como nos diz Neusa 
Santos Souza (2021), será que podemos afirmar que Teresa Cristina 
“tornou-se negra” também nas plataformas de interações sociais? No 
próximo tópico abordaremos um outro momento da cantora carioca nas 
suas lives e o desvelar de outras complexas camadas da sua negritude. 

“Não sou tímida”

Se a luta de libertação da pessoa negra passa obrigatoriamente pela 
desconstrução dos estereótipos negativos que foram incutidos por uma 
ideologia racista, entendemos que o “tornar-se negro” pode e deve ser 
um agenciamento contínuo e infindo; não há uma virada de chave. Ou 
seja, para “tornar-se negro”, é preciso que haja processos constantes de 
desvelamentos dessas complexas camadas que nos constituem. 

Uma dessas densas camadas é a mesma alienação da pessoa negra, 
a qual já tinha sido abordada por outros e outras autoras/es. Jurandir 
Freire Costa, por exemplo nos provoca e aponta reflexões importantes 
no prefácio do livro de Isildinha Nogueira (2021). Segundo ele, quando 
Frantz Fanon escreveu “Peles negras, máscaras brancas”, ele tinha reali-
zado uma alusão ao processo de alienação, no entanto, a psiquiatra brasi-
leira vai além: “Isildinha nos convida é a de como tirar essas máscaras 
brancas se não temos acesso ao ateliê do artista que as fabricou, ateliê 
onde foi configurada a psique de negro na imagem da brancura que ele 
gostaria de incorporar para se libertar totalmente” (COSTA, 2021, p. 
24).

Ao acompanhar a entrevista de Teresa Cristina no Roda Viva, da 
TV Cultura, uma frase específica chamou-nos a atenção para esse 
processo de continuidade de desalienação da pessoa negra. Ela afirmou 
que demorou “50 anos para saber que essa pessoa tímida não sou eu” 
(RODA VIVA..., 2021, on-line).

Mas, como Teresa Cristina, ciente da sua negritude, desalienada da 
ideologia racista, autoafirmativa, militante, atuante e, ainda por cima, 
um vetor de discussões políticas e raciais nas redes durante a pandemia, 
permanecia ainda encoberta por alguma camada pelo racismo? Por que 
ela, mesmo subindo aos palcos, dando entrevistas a veículos de comuni-
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cação e sendo a “rainha das lives”, ainda tinha borradas as fronteiras da 
timidez e da opressão que o racismo impõe? Como ela, que já tinha se 
“tornado negra” há uns anos, permanecia com essa alienação? Seria, de 
fato, uma alienação? 

Analisando sua frase e pensando a partir das suas atuações nas lives 
no Instagram, temos a constatação de que, ao se ver no espelho do seu 
celular e ter um público fidelizado para se fazer ouvir, suas expressões, 
segurança e expansividade foram para um outro patamar, revirando as 
relações instituídas, “naturalizadas”, entre ambientada, ambientação e 
ambiências das plataformas de relacionamento social.

Vejam, por exemplo, o segundo momento ímpar em suas lives, citado 
anteriormente. “FACHO DE ESPERANÇA” - Sorri pra mim, pq preciso 
enganar a dor. Uma live de e sobre AMOR <3” (TERESA CRISTINA, 
2021, on-line) foi uma epifania de afetos. Como ela foi ao ar no dia 7 de 
maio de 2021, já estava dentro da nova possibilidade da plataforma de 
compor a tela com quatro pessoas simultaneamente16. Assim, passando 
boa parte do seu tempo com quatro telas ativas e, entre várias saídas e 
várias entradas de pessoas distintas, o encontro virtual teve impressio-
nantes 3h40min de duração. Numa dessas idas e vindas, o ator Mateus 
Solano, depois de comentar no chat uma performance, atende aos 
pedidos das/os outras/os participantes - Simone Mazzer, Teresa Cristina 
e o ator Pedro Monteiro, e entra na live. Ele entra por volta de 2h3min do 
final da live, fala um pouco e começa a cantar à capela a canção “Preciso 
aprender a só ser”, de Gilberto Gil. Solano surge sem camisa, leve e 
sorridente, e ainda brinca com as variações de tons característicos das 
composições de Gilberto Gil. 

Após o término da atuação do ator Mateus Solano, Teresa Cristina 
comenta: “Estou passada no ferro de Iansã. E ainda por cima, nu”. Após 
alguns segundos do comentário entra na live o ator Luis Lobianco. Todas 
as quatro integrantes da live – Teresa Cristina, Simone Mazzer, Luis 
Loubianco e Pedro Monteiro, são unânimes em afirmar que a presença 
de Mateus Solano acabou por seduzi-las/os. Assim, mergulhadas na 

16. G1. Instagram lança recurso ‘Salas ao Vivo’ que permite 4 pessoas transmitindo em 
live. G1, [on-line], 1 mar. 2021. Disponível em: tinyurl.com/yckkyeed. Acesso em: 9 maio 
2022.
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temática da noite e incentivadas pela iniciativa do ator Luis Loubianco, 
as demais participantes da live tiram a camisa (Figura 3). “Que bom 
estar nua aqui com vocês”, brada Teresa Cristina.

Figura 3 - Live Facho de Esperança 
Fonte: Instagram (TERESA CRISTINA, 2021, on-line).

Para além de uma brincadeira ao vivo no Instagram, as ações das 
personalidades que participaram da live apontam para várias posturas. 
Podemos enumerar desde um amplo domínio da ferramenta com 
controle de entradas e saídas de pessoas, quebra de roteiros, letras de 
canções escolhidas, acompanhamento simultâneo de boa parte dos 
comentários e interação com o público – incluindo o próprio Mateus 
Solano – até a impressionante desenvoltura de Teresa Cristina. Aquela 
pessoa tímida, de cabeça baixa, assim como se classificou a cantora 
carioca, deu espaço para uma outra mulher. Assim, além da “alacridade”, 
característica de Teresa Cristina, localizamos o “axé” como potência e 
um devir constante do “tornar-se negra”. 

Em termos de corporeidade, há de se pensar que não se trata só das 
materializações de Teresa Cristina, mas de um jogo de corpos na ambi-
ência digital que possibilita a existência de outras associações para além 
das hegemônicas, que faz com que as corporeidades de Teresa Cristina 
sejam recompostas a partir do espelho fractal entre o jogo de revelar-se 
ao outro, ao mesmo tempo em revelar-se a si mesma. “Se o que constitui 
o sujeito é o olhar do outro, como fica o negro que se confronta com 
o olhar do outro que mostra reconhecer nele o significado que a pele 
negra traz como significante?”, pergunta Isildinha Baptista Nogueira 
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(2021, p. 120). Sob essa inspiração nós invertermos a pergunta privile-
giando as corporeidades de Teresa Cristina: “Como fica a pessoa negra 
ao se confrontar com os afro-olhares reconhecendo os significados posi-
tivados da sua negritude?” Ou seja, nesta perspectiva a partir das vozes 
e da autoridade de ser ouvida Teresa Cristina consegue desalienar-se do 
estigma que habitava a sua subjetividade, alimentada por anos de uma 
cultura racista, em uma intervenção que reverte, pelo menos momen-
taneamente, a sujeição operada pelas plataformas digitais em possibili-
dades de outras subjetivações.

É muito estranho. Eu percebi em mim que essa coisa de começar a 
cantar muito tímida e olhar para baixo, com uma vergonha. É uma 
vergonha que o racismo construiu em mim, pois eu era muito sem-
-vergonha. Imitava Fafá de Belém na frente da turma, jogando os om-
bros para trás. Mas as pessoas começaram a me atacar e eu fui me 
fechando [...] eu perdi muito tempo da minha vida com uma timidez 
que não era minha, sabe? Eu esperei passar meus 50 anos para dizer: 
não sou essa pessoa fechada, não sou para dentro, sou para fora. Não 
quero que minha filha leve 50 anos para acordar para isso. Quero não 
(RODA VIVA..., 2021, on-line).

Essa percepção de Teresa Cristina a nos apresentar como a existência 
dela foi diretamente afetada pelo racismo nos materializa o quanto 
“tornar-se negra/o”, ainda é complexo, dada a introjeção de olhares, 
sonoridades e comportamentos impactados pelo racismo. A noção do 
impacto negativo do racismo na sua performance dialoga diretamente 
com Frantz Fanon (2018, p. 82) no artigo “Racismo e cultura”, quando 
afirma o quanto o racismo “nunca é um elemento acrescentado desco-
berto ao sabor de uma investigação no seio dos dados culturais de um 
grupo. A constelação social, o conjunto cultural, são profundamente 
remodelados pela existência do racismo”. Quando questionada no Roda 
Viva sobre seus aprendizados durante as lives, ou melhor, qual apren-
dizado de si mesmo, Teresa Cristina, com sua peculiar sinceridade 
desnuda, disse:

Aprendi. A primeira coisa que aprendi é que tenho valor. Que eu te-
nho inteligência e que minha voz tem algum alcance. Foi um exer-
cício muito... no início tinha uma vergonha muito grande, porque 
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eu cresci fugindo um pouco do espelho. Nunca demorei muito no 
espelho. Essa coisa de ficar olhando muito no espelho. Porque minha 
infância muita gente fazia questão de dizer que eu não era bonita. 
[...]								      
Quando eu comecei a fazer a live. Você pergunta o que eu conheci. 
Enxergar minha beleza, mesmo que alguém diga “você hoje está bo-
nita”, mas durante minha infância e adolescência era uma coisa verbal 
e não verbal de que minha beleza não era beleza e que não era bonita 
e que eu não atraía as pessoas. Aí eu fiquei muito tempo me olhando, 
porque para fazer as lives eu me vejo e me achar bonita é uma con-
quista que ninguém vai tirar de mim, não espero nenhum homem 
chegar para mim e falar que sou bonita. Não espero. Não espero mais. 
Aprendi isso com a live, gente. Comecei a aprender isso com o Can-
deia, que me mostrou uma beleza que eu não sabia que tinha. Ai nas 
lives comecei a me enfeitar, me maquio como se fosse para um show. 
Até perfume eu passo para ir para as lives. (RODA VIVA..., 2021, on-
-line).

Enfim, sob esses afro-olhares podemos visualizar o quanto o verbo 
“tornar” precisa também ser posto no gerúndio na busca pela libertação 
da alienação do racismo. Tornar-se negro/a é um processo, um devir 
infindo para romper as marcas invisíveis do racismo que habitam e, de 
certa forma, moldam nossas percepções.

Tateando nos primeiros dias e buscando ambientar-se à plataforma 
Instagram, Teresa Cristina travou uma dupla batalha. Uma com a 
própria plataforma em busca de conhecer suas potências, suas limita-
ções e suas capilaridades, incluindo o bate-papo. Assim ela começou, 
diferentemente de boa parte das lives de outros/a artistas no período de 
maior distanciamento social, a marcar sua própria assinatura ao utilizar 
do canto à capela, presente na gramática do samba e uma ampla intera-
tividade com seu público. 

O outro campo enfrentado pela cantora foi o de se ver/escutar/sentir 
de uma outra forma. Até então, sua “timidez” era percebida como algo 
intrínseco a sua personalidade, no entanto, o desenvolver das atividades 
no Instagram a fez se enxergar de outras maneiras. Desse modo, hoje ela 
tem ciência da sua beleza e afirma, como citamos anteriormente: “me 
achar bonita é uma conquista que ninguém vai tirar de mim”.
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Não se trata somente de reconstituir a existência de corporeidades 
negras, e sim de notar, primeiramente, como a própria fragmentação 
corporal na ambiência das plataformas digitais reitera os antigos lugares 
de opressão, ao reencenar de modo espraiado os lugares comuns do 
corpo branco como universal e neutro, presentes na própria concepção 
de humano em nossas teorias. Quando Teresa Cristina espalha-se nos 
cantos, fabulações e afirma-se negra ao vivo em streaming, ela acaba por 
ressignificar a ideia do ao vivo e das tessituras de intrigas possíveis das 
corporeidades negras em tempos de outras ambiências comunicacio-
nais.  

Essa importante virada por parte de Teresa Cristina tem entre outros 
fatores o suporte gerado nas corporeidades. Ela se via, mas também 
dialogava com outras pessoas – formando uma espécie de “aquilom-
bamento”, nos termos de Abdias Nascimento (2019). Compor essa teia 
forneceu uma territorialidade e um campo de conforto propício para 
desfazer as suas pseudobarreiras da “timidez”. 

Assim, aliando a corporeidade acionada pelas lives de Teresa Cris-
tina, devemos destacar a força e o impacto do “ato da escuta”. Ser escu-
tada/visualizada pela sua audiência, implica afirmar automaticamente 
o direito e a autoridade de fala. Então, mesmo sob forte tensão capita-
neada por uma pandemia e um por governo federal destruidor de vidas 
e da cultura, a sua fala teve um papel catártico nesse processo. 

No entanto, ela foi além. Teresa Cristina acabou por potencializar a 
sua visibilidade midiática e proporcionou outras formas de inscrição de 
mundos. Seja pela estética do canto à capela nas redes sociais, pelos seus 
posicionamentos sociopolíticos enquanto mulher negra, ou seja, pela 
sua autonarrativa do rompimento do racismo atrelado ao seu comporta-
mento nas redes sociais. 

Ao mesmo tempo em que o espelho de Oxum serviu para ela enxergar 
a sua própria beleza, esse desvelar da cantora carioca trouxe-nos pelas 
lives a alacridade e o axé que habitam Teresa Cristina. Que ela continue 
no seu embate por um mundo mais justo e em busca de um novo huma-
nismo, no qual as pautas identitárias não sejam isoladas e que possamos 
dialogar de maneira holística, priorizando sempre a empatia e a alacri-
dade.



Capítulo 5

O corpo fractal de Giovani Cidreira

Em julho de 2021, foi lançado Nebulosa Baby, terceiro trabalho solo 
do artista baiano Giovani Cidreira, pelo selo carioca RISCO. Dispo-
nível até o momento apenas em plataformas de streaming, o álbum foi 
divulgado juntamente a outros dois produtos midiáticos, uma websérie 
chamada Nebulosa, financiada com recursos da Lei Aldir Blanc, e um 
álbum visual homônimo. Ambos os conteúdos audiovisuais estão 
disponíveis no YouTube e fazem parte da construção do que o músico 
denominou como uma narrativa “fractal”1, tessitura que enlaça álbuns 
musical e visual, além da websérie. O que está em jogo neste caso é uma 
narrativa sonoro-imagética pensada e lançada em paralelo às músicas 
que integram o álbum sonoro, já que, além do álbum visual, o artista 
agregou à tessitura narrativa uma websérie calcada em seus trajetos 
biográficos.

Apesar deste alargamento, parece-nos que um ponto de partida 
importante para se pensar esta narrativização do produto musical é 
a noção de álbum visual. Estabelecida inicialmente como um híbrido 

1. Ver: https://atarde.uol.com.br/cultura/musica/noticias/2182129-baiano-giovani-
cidreira-o-gio-lanca-terceiro-disco-de-estudio. Acesso em 26 de agosto de 2021.
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entre álbum fonográfico e videoclipes, o álbum visual foi popularizado 
por Beyoncé, na ocasião do lançamento de Beyoncé, em 2013, e ganhou 
uma maior notoriedade com Lemonade, em 2016, e Black is King, divul-
gado em 2020. No caso dos lançamentos audiovisuais de Beyoncé, as 
estratégias de amplificação visual do álbum sonoro foram articuladas à 
presença simultânea dos conteúdos em diferentes plataformas de stre-
aming. Lemonade foi lançado com exclusividade no Tidal, plataforma 
dentre cujos sócios está o rapper, produtor e marido de Beyoncé, Jay-Z. 
Já Black is King teve o conteúdo audiovisual lançado na plataforma 
Disney+, com espraiamento mais amplo, já que, além de audiovisual 
sonoro, Black is King é também trilha sonora do filme Rei Leão. 

Em meio a este cenário, as narrativas concatenadas entre websérie, 
álbuns sonoros e visual, presentes nas Nebulosas2 de Giovani Cidreira, 
apontam para referências a um formato midiático solidificado pela indús-
tria da música, o álbum, bem como suas transformações em tempos de 
conectividade e plataformas digitais de consumo de audiovisuais. É 
importante salientar que neste contexto, um artista brasileiro de nicho 
como Cidreira, o lançamento de produtos sonoros audiovisuais em dife-
rentes formatos e plataformas está associado às oportunidades abertas 
pela facilidade de produção e postagem de conteúdos nas plataformas 
digitais.

É em meio a este cenário que procuramos observar como as ambien-
tações nas quais esses produtos circulam são importantes para cons-
trução de reflexões sobre as transformações pelas quais as articulações 
entre produtos musicais e tramas biográficas têm passado a partir da 
popularização dos álbuns visuais e seus desdobramentos. Como foi 
destacado por Leonam Dalla Vecchia e Simone Pereira de Sá,

Lamentando o fato de que a fruição musical contemporânea esteja 
ligada à escuta de músicas isoladas, em comparação a um momento 
anterior da indústria fonográfica pautada pela materialidade do ál-
bum fonográfico, Beyoncé discorre sobre como os lançamentos de 
álbuns físicos eram experiências imersivas “profundas” e eventos 

2. Ao longo do artigo, chamamos de Nebulosas o enlace narrativo entre álbum visual, 
álbum sonoro e websérie. Quando tratamos destes produtos em suas especificidades, 
utilizamos suas nomenclaturas individuais.
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ansiosamente aguardados pelo público. Ao defender o álbum visual 
como uma possibilidade de retorno a esta experiência de consumo, a 
artista articula específica literacias midiáticas na criação de um uni-
verso autoral para sua star persona (PEREIRA DE SÁ; VECCHIA, 
2020, p. 68).

Esta perspectiva envolve escuta em diferentes dispositivos e uma 
amplificação narrativa dos produtos audiovisuais. Há uma propensão 
para se abordar o álbum visual como um meio híbrido entre vídeo 
musical e filme, uma vez que, como videoclipe, tem por função promover 
um álbum sonoro e, como filme, é concebido como uma obra à parte. 
Apesar disso, partimos do pressuposto de que o álbum visual faz parte de 
um entrelaçamento de produtos sonoro visuais que amplifica, de forma 
conexa, a trama narrativa da poética musical, destacando, como dito 
anteriormente, aspectos biográficos e corporeidades dos artistas musi-
cais. A própria reivindicação de autoria que atravessa os álbuns visuais 
não deixa de ser um certo contraponto à fugacidade dos lançamentos de 
faixas soltas e às escutas randômicas que marcam parte da ambientação 
do consumo musical na atualidade. Vale salientar que, tal como estabe-
lecido por Beyoncé, Giovani Cidreira e diversas/os artistas que apos-
taram neste formato assinam a direção artística de seus álbuns visuais.

No Brasil, artistas como Luedji Luna, com Bom Mesmo É Estar 
Debaixo D’água, Linn da Quebrada, com Pajubá, Anitta, com Kisses, e 
Majur, com Ojunifé, Pâmela Amaro, com Samba às Avessas corroboram 
as características listadas acima, assinando a direção artística de seus 
álbuns visuais. Além da associação com YouTube, plataforma com 
baixo custo de disponibilização e fácil acesso, tanto para disponibilizar 
quanto para acessar conteúdos, os exemplos brasileiros apontam para 
prevalência de produtos que possuem um acento em narrativas político-
-biográficas, que destacam questões geopolíticas, de gênero e raça como 
parte pungente da poética dos álbuns visuais. 

Assim, inspirados na noção de gira, oriunda das religiões de matriz 
afro-brasileira, que significa tanto ajuntamento, festa, reunião, quanto 
deslocamento, abertura de caminhos para a incorporação (RUFINO, 
2019; SIMAS, 2019; HADDOCK-LOBO 2020), propomos a ideia de gira 
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poética para a compreensão de Nebulosas e o entendimento do lugar que 
este lançamento ocupa como inflexão na carreira de Giovani Cidreira. 

A gira política e poética, tal como a noção de encantamento, fala 
sobre modos outros da existência, bem como, da forma de praticar esses 
saberes. Essa perspectiva é de fundamental importância para se pensar 
os enfrentamentos do “carrego colonial3”, como também, uma maneira 
de pensarmos as corporeidades amplificadas nesses produtos e como 
o papel da escuta conexa na indústria está cada vez mais introjetada, e 
neste caso específico, como a negritude torna-se um elemento da conec-
tividade que atravessa estas obras.

Deste modo, através de Giovani Cidreira, cantor negro, apontamos 
neste capítulo como é possível pensar no lançamento dos álbuns sonoro 
e visual Nebulosa Baby e da websérie enquanto “gira poética”, vista aqui 
como dispositivo político, estético e ético de enfrentamento ao racismo 
instituído. A trajetória artística de Giovani Cidreira também ilustrará o 
percurso no qual a sua corporeidade potencializa estas narrativas audio-
visuais.

Corporeidades entrelaçadas

Sugerimos pensar os fenômenos em torno da música, acionando-a 
corporal e racialmente, distanciando-nos da universalidade do homem 
branco enquanto sinônimo de humano. É algo que se afasta automati-
camente do cogito “penso, logo existo”, e permite elaborar intimamente 
sobre uma preocupação formulada por Fanon (2008, p. 191): “Ô meu 
corpo, faça sempre de mim um homem que questiona!”. 

Enfatizamos assim como o trabalho de Giovani Cidreira põe em 
evidência corporeidades obliteradas no sistema da branquitude. Este 
caminho, nos faz pensar com o corpo e através dele, transformando 
nosso entendimento de relacionamento corporal e seu poder ao habitar 
o mundo, tecendo pertencimentos, narrando fabulações, enfim, criando 

3. A expressão “carrego colonial” é trabalhada por Simas e Rufino no livro Flecha no tempo. 
Com ares decolonialista, eles afirmam que o “carrego colonial” é aquilo a que Frantz Fanon 
nomeou de “colonialismo epistemológico ou complexo do colonizado, a noção em que 
a vítima interioriza em si a violência e os pressupostos do ideológicos do colonizador” 
(2019, p. 21).
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veracidades. Muniz Sodré (2017) consegue adensar essas tessituras a 
partir da cosmovisão Nagô.

Origem, vale deixar bem claro, não é começo, e sim a atualidade ma-
nifestada como expansão e continuidade de um princípio que chama-
mos de Arkhé. Esta é sentida como irradiação de uma corporeidade 
ativa, da qual provém a potência (axé) com seus modos de comunhão 
e diferenciação. É o sensível enquanto protodisposição originária do 
comum que engendra a unidade dos sentidos e a conversão analógica 
(não dialética) de uns nos outros, desvelando a conaturalidade ou o 
copertencimento entre corpo e mundo (SODRÉ, 2017, p. 83-84, gri-
fos do autor).

A perspectiva apontada por Sodré (2017) pode ser visualizada logo 
na abertura do primeiro capítulo da websérie Nebulosa4. Acionando os 
afetos e o princípio enquanto Arkhé, o primo de Giovani Cidreira, Filipe 
Castro, percussionista e parceiro na composição de Sangue Negro, 
narra suas conexões atualizadas na fala de seus familiares com a canção 
Sangue Negro em background. Tendo como fundo imagens de uma foto-
grafia de Giovani e Filipe com a avó quando meninos, águas de um rio 
que correm e uma estrada de terra batida cercada por mata verde, a voz 
de Filipe tece, rememorando um diálogo com a avó, “Para mim esta 
conversa começa com a Senhora, O que é que tinha antes?”, quando ele 
então interpela Giovani Cidreira, “Parceiro!” e narra a reflexão da avó: 
“não costumo falar do passado, por ser uma história de muita dor. Então 
não gosto de ficar remoendo. Às vezes, quando conto, os meninos acham 
que estou me lembrando com dor, e eu não gosto disso”. Nesta direção, 
as corporeidades que atravessam a websérie e os álbuns acabam por 
constituir narrativas fractais, cujos sentidos se entrecruzam de forma 
sinestésica. A dor que dá corpo à avó é (re)vivida na voz de Cidreira, que 
declama ao som de “tambores eletrônicos”, na abertura da faixa Oceano 
Franco: “Cores/Sabores/Amores e Dores”.

4. A websérie de seis capítulos foi lançada durante o período da pandemia com gravações 
caseiras e com narração em off, entrecortada com fotos do passado, imagens de bastidores 
de gravação, bem como, trechos do cotidiano do bairro Valéria, em Salvador, região 
em que passou parte da sua infância e adolescência. Disponível em https://youtu.be/
m9UUheQfX40, acessado em 02 de março de 2022. 
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Por essa linha de raciocínio, a noção de ancestralidade futurista 
de GIO também emerge na abertura em P&B do álbum visual Nebu-
losa Baby. Após imagens do artista caminhando por uma estrada de 
terra batida, há também imagens de uma floresta e da aridez de rochas 
cortadas pela mineração, o músico caminha, com o cabelo trançado 
descolorido, capa e calça esportiva. Nesta introdução, escuta-se a canção 
Sangue Negro, cuja abertura é assinalada pela sonoridade de um piano, 
sob o fundo de uma batida de bateria 4/4. Neste caso é importante assi-
nalar as reverberações dos diferentes audiovisuais, a partir da mesma 
canção, que apontam para uma narrativa, percurso de escuta, criada na 
junção da trama da websérie, álbum e álbum visual.

Na narrativa presente no álbum visual, Cidreira aparece sendo 
tatuado por um homem, também negro, vestido com contas de metal. 
Ao abrir os olhos e revelar a tatuagem facial a palavra “baby” - presente 
no título do seu mais recente trabalho - somos invocados a seguir o 
artista a partir do refrão “Quem Não Ouviu Sangue Negro da Casa?”, 
enquanto imagens intercaladas de bailarina/o (s) negra/o (s) e corpos de 
velhas negras nos interpelam; GIO segue na carroceria de um caminhão 
cercado por corpos de crianças negras sorridentes, enquanto o som 
abre, e ouvimos Cidreira cantar, lembrando o timbre vocal de Milton 
Nascimento sob sonoridades eletrônicas: “Que as Curvas Cresçam/ Que 
os Velhos Voltem/ Que a Gente Seja de Medo/ Que as Curvas Cresçam/ 
Que os Filhos Cresçam Com Isso/ Que A Gente Seja de Medo, De Medo”.

Essa tonalidade jazzística, misturada às referências sonoras a Milton 
Nascimento, ressignificadas pelo acento acid jazz, acabam por poten-
cializar as corporeidades que se colam as imagens, amplificando as 
produções de sentido sonoras entrelaçada nas corporeidades negras que 
transitam, em cortes, entre coreografias contemporâneas, olhares ensi-
mesmados de preta/o (s) velha/o (s) e a traquinagem presente no sorriso 
dos erês. Neste caso, reiteramos, como afirmou Luiz Rufino (2019, p. 
157), que “O corpo é o primeiro tambor, como também é o primeiro 
terreiro. É a partir de sua fisicalidade e de suas potências que se inventam 
caminhos enquanto possibilidades. O terreiro é o tempo/espaço prati-
cado”. A obra de GIO nos permite imaginar as possibilidades de um 
terreiro digital.
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Figura 4 - Giovani Cidreira em Nebulosa Baby 
Fonte: YouTube95

Diante do que foi exposto até aqui, parece-nos importante pensar não 
só sobre o modo como somos interpelados pelas canções e audiovisuais 
do trabalho de Giovani Cidreira, mas também sobre possibilidades de 
transformações conceituais operadas pela escuta amplificada das Nebu-
losas. Ou seja, adotamos aqui escutas/visadas não reduzidos a centrali-
dade performática do ethos norte-euro-centrado, escutar também pode 
ser uma atividade realizada com outros sentidos, e não unicamente com 
o ato de ouvir. Isto nos levou a um dos objetivos centrais deste capítulo: a 
observação de como os imbricamentos entre corporeidade e tecnologia 
na configuração da escuta entre música e visualidade incita repensar as 
noções de corpos que cantam, tocam, escutam e dançam nas ambienta-
ções comunicacionais do universo musical.

Esse ângulo não vislumbra a permanência de uma separação entre 
corpo e audiovisuais nos regimes de escuta, muito menos a dissolução 
dos aspectos corporais envolvidos nas ambiências digitais; antes, tal 
perspectiva enfatiza como as corporeidades materializadas nos álbuns 
visuais e produtos conexos se moldam, modulam e são materializadas 
pelos artefatos tecnológicos que tecem as audiovisualidades musicais. 

5. Ver: https://www.youtube.com/watch?v=YPUA6Esvijw. Acesso em: 12 de março de 
2022.
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Observados a partir desta visada, Nebulosas é um imbricamento de 
produções sonoro-visuais situadas em ambientações de conectividade 
em tempos de streaming, que nos interpelam a partir da escuta conexa.

Nesta perspectiva, partimos do pressuposto de que a articulação 
entre o lançamento do álbum sonoro Nebulosa Baby nas plataformas 
de streaming de conteúdos musicais, da websérie Nebulosa e do álbum 
visual Nebulosa Baby agenciam modos espraiados de produção de 
sentido a partir do álbum musical. Assim, o álbum sonoro Nebulosa 
Baby funciona como vetor musical responsável por uma ampla gama de 
produção de sentidos que sugerem percursos de escuta ancorados nas 
narrativas fractais propostas por Giovani Cidreira.

“Anos incríveis vão dizer”: reflexões sobre a trajetória de 
Giovani Cidreira

Usualmente, costumamos alocar os lançamentos musicais em narra-
tivas que envolvem conexões e rupturas em torno de fios de fabulação 
ligados à ideia de trajetória artística, o que, muitas vezes, oblitera as 
rupturas como momentos de ressignificação dos trajetos. Não queremos 
dizer que, ao longo da história da música, as rupturas não sejam reco-
nhecidas, e sim que muitas vezes elas são acondicionadas como “saltos” 
que acabam por ser compreendidos em continuidades que esmaecem 
seus aspectos eruptivos. Diante disto, antes de significar um retraçar 
de rota ou um enlevo na trajetória poética de Giovani Cidreira, Nebu-
losas apresenta-se como uma gira poética: “A gira, o feminino de gira, 
sua feição mulher que, não apenas gira como giro no sentido de mudar, 
desviar, promover deslocamentos, mas que é também gira como a festa, 
a roda, o encontro que abre os caminhos e que é marcado pelo termo 
quimbundo njira” (HADDOCK-LOBO, 2020, p. 141).

Como dito anteriormente, a gira poética trata da (re)invenção de 
corporeidades, acoplagens tecno-sensoriais, assinaturas e processos de 
feitura, algo que se dá através de narraticações compostas pela associação 
de audiovisualidades que conjuram a ideia de uma “trajetória artístico-
-musical” em uma corporeidade tecno-sensórias. A associação entre o 
lançamento de produtos simultâneos, em diferentes formatos e plata-
formas, acaba por se associar às mudanças estético-políticas operadas 
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por Giovani Cidreira. Deste modo, a gira poética de que tratamos aqui 
acontece tecida entre canções, audiovisuais, performances ao vivo e 
a materialização de corporeidades no enlace de diferentes formatos, 
produtos, fluxos na ambientação comunicacional das plataformas 
online.

Nesta direção, lembramos que Giovanni Cidreira começou a chamar 
atenção no cenário musical soteropolitano e posteriormente no cenário 
indie brasileiro, com a banda Velotroz, que fez parte de uma geração 
que, nas duas primeiras décadas do século XXI, ficou conhecida por 
macerar o indie rock com a MPB tropicalista e setentista.

Na cena indie de Salvador, a Velotroz destacou-se pela participação 
no festival Sanguinho Novo, capitaneado à época pelo veterano grupo 
Cascadura, o Vila do Rock e o Vila da Música, festivais independentes 
que marcaram o encontro entre indie rock e MPB em Salvador no início 
da segunda década do século XXI. Tal fato também é corroborado pela 
compleição de produtores radicados em Salvador, como Jorge Solovera 
e Tadeu Silveira, que já vinham trabalhando com os cruzamentos entre 
indie rock brasileiro e a MPB de extração roqueira.

Assim, se a poética sonora nos permite localizar a banda em um 
contexto mais amplo do que sua trajetória singular, o fato de a banda ser 
formada no encontro de jovens homens negros da periferia de Salvador 
e jovens homens brancos oriundos da cena roqueira do bairro classe 
média do Rio Vermelho foi algo que acabou por apontar para caracte-
rísticas singulares das relações raciais presentes no rock baiano produ-
zido na segunda metade do século XX. Habitualmente, o indie rock era 
marcado, de modo hegemônico, pela presença de corpos brancos em 
estratos geopolíticos comumente associados à classe média, como os 
ambientes universitários e suas “geografias descoladas”. De todo modo, 
isto coloca a produção de Giovani Cidreira em ambientações de nicho, 
que possuíam recortes e alcances de público delimitados pela geopolí-
tica do indie rock.

Já a produção fractal das Nebulosas está associada ao convívio com 
parte da produção musical baiana do período, marcada pelo diálogo 
entre a axé music, música pop e MPB, capitaneada por artistas como 
Àttøøxxá, Baiana System, Larissa Luz e Luedji Luna, denominada por 
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Marcelo Argôlo e Nadja Vladi Gumes como “cena da música pop de 
Salvador” (2020). Esta visada é importante pois, ao mesmo tempo 
em que é possível vislumbrar os acionamentos da carreira de Giovani 
Cidreira na banda Velotroz como parte da ambientação indie, também 
possibilita relacioná-lo, de forma transversal com a produção musical 
baiana da cena pop de música negra, nos possibilitando vislumbrar 
como uma mesma produção musical pode coabitar diferentes categori-
zações musicais e recortes sociais, justamente em um quadro que realça 
como a música se configura como uma constelação de vínculos comu-
nicacionais, afinal

Comunicar – termo oriundo do latim communicatio/communicare 
com sentido principal de “partilha”, “participar de algo” ou “pôr-se 
em comum “agir em comum” ou “deixar agir o comum” – signifi-
ca vincular, relacionar, concatenar, organizar ou deixar-se organizar 
pela dimensão constituinte, intensiva e pré-subjetiva do ordenamento 
simbólico do mundo (SODRÉ, 2017, p. 239).

O reconhecimento da possibilidade de diferentes artistas coabitarem 
categorizações e públicos musicais distintos aponta para importantes 
prescrições para quem se debruça sobre trabalhos em torno de artistas 
musicais: a) a cultura de consumo cultural em streaming, apesar de ser 
assentada sobre categorizações e etiquetagens, escancarou a necessidade 
de observação das dinâmicas flexíveis em torno das classificações musi-
cais; b) neste cenário, questões de gênero, raça e geopolítica presentes 
em um mesmo produto musical podem ser moduladas de formas multi-
facetadas, a partir de seu acionamento em diferentes vínculos comu-
nicacionais (SILVA, 2021); e c) disposições musicais diversas podem 
significar interpelações ao mesmo tempo múltiplas e distintas para um 
mesmo produto musical. É nesta direção que damos ênfase a como os 
trajetos de escuta conexa, como pretendemos mostrar, possibilitam 
notar diferentes acionamentos das questões de classe, cortes etários, 
gênero, geopolítica e raça diante de corporeidades que emergem na gira 
poética das Nebulosas.
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“Se o tempo é vivo eu mudo, eu juro”: gira poética em 
Nebulosa Baby

A carreira solo de Giovani Cidreira dispontou no cenário brasileiro 
com o álbum  Japanese Food, em 2017. O disco foi lançado pelo selo 
paulista Balaclava Records, conhecido nacionalmente pelo lançamento 
de nomes de relevo do indie rock brasileiro, embora majoritariamente 
situados no Sudeste e Sul do país, como Terno Rei (SP), Moons (MG) e 
Do Amor (RJ). Também vale mencionar que parte da projeção do selo 
se deve ao diálogo intenso com artistas estrangeiros, trazendo para o 
Brasil nomes como Mac Demarco (CAN), Ride (UK) e Warpaint (EUA). 
Produzido com recursos do prêmio Natura Musical, além de acentuar 
as sonoridades indie, Japanese Food destaca-se pelas referências ao 
vaporwave e por alusões vocal-instrumentais ao Clube da Esquina.

Ao mesmo tempo em que aprofundava as articulações entre sonori-
dades e visualidades no lançamento de sua recente produção musical, 
Cidreira também passou a adotar a alcunha GIO como designador 
de sua personalidade artística. Este gesto que pode ser credenciado à 
economia mnemônica do nome, também pode ser observado dentro 
da gira das conectividades poéticas materializadas no lançamento do 
álbum Nebulosa Baby.

Algumas das letras e bases sonoras presentes no álbum Nebulosa 
Baby já apareciam na produção recente de GIO, os EPs Mix$take (2019), 
Mano*Mago (2020), trabalho em parceria com o produtor Mahal Pita, e 
o álbum Estreite (2020), em coautoria com a cantora Josyara. A presença 
do produtor/artista multimídia Mahal Pita é significativa para a apre-
sentação de sonoridades distintas da MPB macerada pelo indie rock, 
aquela que marcava até então a carreira de Cidreira.

A faixa Oceano Franco, lançada inicialmente em Mix$take, com parti-
cipação de Jadsa Castro, ganha uma versão com acentos mais acústicos 
em Nebulosa Baby, acrescentando a voz do rapper Vandal. Não é menos 
importante lembrar que estas parcerias são encenadas com a presença 
de artistas negra/o (s) baiana/o (s) que transitam por gêneros musicais 
com forte acento das questões raciais, como o rap e o afro-pop baiano. 
Não menos expressiva é a abertura do álbum, com a declamação musical 
de Daqui Pra Frente, sob um fundo acid jazz, no qual Jup, cantora negra 
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e travesti declama “Não sei o que vai ser daqui pra frente, mas eu estou 
escrevendo esta história”. Aqui, é possível observar o aquilombamento 
digital de corporeidades que, a partir desta gira poética, colocam-se no 
campo de disputas a partir das questões de gênero, raça e geopolítica.

De outro lado, a co-produção de Benke Ferraz, da banda goiana 
Boogarins, que trabalhou em Nebulosa Baby junto com Giovani 
Cidreira, acaba por apresentar sonoridades que não referenciam tanto 
o indie rock, situando-se em um pop melancólico que evoca batidas que 
remetem ao trip hop e ao rap de Frank Ocean, referência para o entendi-
mento do álbum. Esta faceta múltipla articulada de diferentes maneiras 
pela produção de GIO acaba reiterando as possibilidades de poéticas de 
tempos das plataformas digitais, onde os aspectos tecnológicos se amal-
gamam às poéticas musicais destacando a elasticidade e a resiliência da 
produção musical atual.

 A faixa Oceano Franco citando nominalmente o cantor estaduni-
dense Frank Ocean, recebe mais elementos, sem renunciar à batida 
eletrônica quebrada, que ganha novos contornos, potencializando a base 
de Nikes, música de Ocean que é o alicerce desta versão. Interessante 
perceber que Nikes também representou uma gira poética para Frank 
Ocean. A faixa que abre seu segundo disco, Blonde, apresenta uma sono-
ridade baseada em beats lentos e espaçados, camadas etéreas de pianos 
elétricos e sintetizadores dando destaque para o vocal manipulado com 
efeitos autotune (efeito que promove uma afinação automática do pitch 
da voz dentro de uma escala pré-definida) e harmonizer (efeito que 
incorpora harmonias vocais a partir do acréscimo de novas camadas da 
voz afinadas em diferentes intervalos pré-definidos). Rompendo com a 
estética R&B que grande parte da mídia especializada atribuía a channel 
ORANGE, a canção Nikes tem uma construção harmônica complexa, 
apesar de minimalista, e soa como um diálogo sobre sexualidade, rela-
cionamentos e consumismo entre dois egos, algo que fica mais explí-
cito na versão da música para o videoclipe6: há um Frank Ocean de voz 
aguda, na primeira parte da música, e um Ocean de voz mais grave, que 
aparece na segunda metade da canção. A utilização das bases de Nike e 

6. Ver: https://vimeo.com/179791907. Acesso em 06 de março de 2022.
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o agenciamento poético de Frank Ocean acabam por acentuar a fracta-
lidade corporal acionada nas redes Nebulosas e de sua presença multifa-
cetada nas plataformas de disponibilização de conteúdos musicais.

É justamente o clima etéreo de Nikes que aparece sampleado em 
Oceano Franco. Com foco na mixagem do piano que aqui aparece mais 
presente, mas mantendo uma estrutura harmônica semelhante, Cidreira 
versa de forma intimista, reverenciando as modulações vocais de Frank 
Ocean. GIO canta:

Sempre o peso de mil corpos por cima de nossas costas
Livre, sempre peço outra cerveja
Sempre o filho de alguém morre
Todos os outros vivos seguem
Me dê um beijo
Estamos indo sem vela
Tem fogo em nossa porta, amor
Talvez eu não te veja, mas tô indo pra guerra.

Oceano Franco espraia-se no enlace das audiovisualidades presentes 
na websérie e nos álbuns que compõem as Nebulosas de GIO. Em várias 
cenas dos episódios da websérie, Giovani Cidreira evoca posiciona-
mentos que remetem ao não-binário, como quando aparece no estúdio 
usando uma blusa cropped, o que não deixa de ser uma referência ao 
caráter fluído da sexualidade da giro poético de Frank Ocean, que em 
2012 foi um dos primeiros artistas do universo rap a declarar que se 
relacionava amorosamente com outros homens. Esses mesmos dire-
cionamentos e intencionalidades de Cidreira são expostos também nas 
nomeações dos capítulos da websérie. Os dois primeiros são homô-
nimos das canções Sangue Negro e Jóias. O terceiro aponta para suas 
conexões familiares e de formação no período da infância e de adoles-
cência, em Saudade de casa. Já os dois últimos intitulam-se Oceano e 
Nebulosa Baby.



DEIXA A GIRA GIRAR70

No álbum visual7, GIO, em parceria com o diretor baiano Edvaldo 
Raw, propõe uma leitura de sua ancestralidade negra, periferizada e 
nordestina a partir de uma perspectiva afrofuturista, que mescla paisa-
gens ora rurais, ora urbanas na gira do artista nascido na zona rural, 
na cidade de Castro Alves, e criado no bairro de Valéria, em Salvador. 
As músicas Sangue Negro, Luzes da Cidade, Oceano Franco, Nebulosa 
e Joias aparecem como tessituras de narrativas que apresentam perso-
nagens negras, incluindo Cidreira como protagonista, e a presença de 
tecnologias urbanas contrastadas e acopladas às imagens de cenários 
rurais. As articulações entre imagens de ancestralidades negras, arte-
fatos tecnológicos, como smartphones, designs afrofuturistas, paisagens 
ora áridas ora verdejantes, pessoas negras ambientadas em cenários 
rurais/ urbanos e o transbordamento por diferentes plataformas são 
articulações que apontam para sensorialidades que atravessam as narra-
tivizações da esccuta do álbum Nebulosa Baby, articulando sonoridades 
da MPB de Milton Nascimento, do trip hop8 de Frank Ocean, do jazz e 
da música pop afro-baiana presentes também nos já citados trabalhos de 
cantoras como Luedji Luna e Larissa Luz.

Um Corpo Rexistente

É sempre muito importante, justamente,
Trazer as minhas e criar essa nova forma de produção.
Trazer pessoas da periferia pra trabalhar comigo,

7.Ver: https://www.youtube.com/watch?v=YPUA6Esvijw. Acesso em 26 de agosto de 2021. 

8. Trip Hop é um gênero musical associado inicialmente à cidade de Bristol na Inglaterra. 
Apesar da categorização musical ser creditada a uma matéria na revista Mixmag para 
definir a sonoridade do álbum Maxinquaye do músico Tricky, suas bases estilísticas foram 
gestadas pelo coletivo The Wild Bunch e bandas como Portishead e Massive Attack. Sua 
característica mais saliente é ser uma música eletrônica de downbeats (menos de 120 bpm), 
o que a caracteriza como uma música eletrônica downtempo que se vale da mistura das 
batidas eletrônicas com instrumentos acústicos. Essa poética está associada à ideia de que 
nem toda música eletrônica é música de pista, as sonoridades que influenciaram o Trip 
Hop são o ambiente jazz, acid jazz e o dub, o que a colocam em uma linhagem de música 
negra calcada nas experimentações entre instrumentação acústica e eletrônica. Outro 
destaque associado ao downtempo são letras melancólicas e reflexivas. Fonte https://
pt.wikipedia.org/wiki/Trip_hop Acesso em 18 de outubro de 2021.
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Trazer pessoas de recorte geográficos
Pra estarem comigo nessa ascensão
Nós viemos com uma espécie de chip de alta tecnologia
De adaptação ao tempo, mas que precisa de manutenção
Então, essa manutenção precisa ser a partir de mentiras,
Dessas novas criações do que a gente nem existe.
E nós chegamos num lugar que tantas mentiras já foram inventadas
Pra que pudéssemos ter essas nomeações, que o potinho transbordou,
E hoje nós estamos inventando novas possibilidades enquanto mentiras,
Inclusive para que possam se tornar verdades [...].

Cantada por Jup, esse é o trecho que abre os caminhos de Nebulosa 
Baby. A canção de apenas 1min e 18seg é o código de entrada para os 
entrelaçamentos das corporeidades negras como operadores da “rexis-
tência”. A letra de Intro (Daqui pra frente) aciona elementos caros à 
discussão sobre como pessoas negras podem e desejam ocupar o mundo, 
reinventando-o quando necessário e reconfigurando-o geopoliticamente 
ao trazer outros nomes da “periferia”. Como podemos observar, estamos 
diante de uma tessitura que busca escrever sua própria história a partir 
de suas vozes, projetando corporeidades situadas além do “carrego colo-
nial” (SIMAS; RUFINO, 2018).

Assim, cabe pensar a corporeidade negra como tecnologia e disposi-
tivo de (re)existência, basilar para acionar as subjetividades de artistas 
negra/o (s). Como é o caso da fruição de determinadas obras artísticas, o 
álbum Nebulosa Baby de Giovani Cidreira é audiovisualizado a partir de 
um processo de criação no qual não se pode/deve obliterar as intersec-
cionalidades raciais e de gênero. As corporeidades musicais funcionam 
como chave de leitura para pensarmos Nebulosa Baby a partir de tecno-
subjetividades. Essa perspectiva é potencializada ao se analisar como a 
tecnologia do racismo opera nos corpos negros, nos olhos e no juízo de 
valor da branquitude e, como nós podemos visualizar a importância das 
corporeidades negras para escutar Giovani Cidreira fugindo de estereó-
tipos, essencializações e marcadores comumente localizados em análises 
e olhares direcionados a artistas negras/os.
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Nos shows que têm realizado como parte da divulgação de Nebulosa 
Baby, Cidreira repercute o espanto dos acionamentos do lugar em que 
cresceu, Valéria, um bairro periferizado de Salvador. Em apresentação 
realizada no dia 17 de fevereiro de 2022, no Cine Joia, em São Paulo, 
durante a canção Oceano Franco, ao piano, GIO comenta:

Mas tem uma coisa muito poderosa também. E que eles não se ligam. 
Eles ficam espantados, não por eu estar aqui vivo, pela minha cor, 
por vir de Valéria e estar aqui, né? Mas eles perguntam para mim... E 
assim pessoas que a gente conhece, artistas, entendeu? Pessoas, não 
é um “bolsonazi” falando isso. Perguntam para mim, se eu vim de 
Valéria. Como é que você vem de Valéria, um bairro de periferia, e 
você faz essa música assim? Uma música ligada, uma certa maneira, 
a uma certa tradição de música popular. Como se as pessoas de lá, 
não pudessem entender, não fossem entender, né? O preconceito se 
antecipa a tudo mesmo. E eu fico me perguntando, ainda mais por 
essas experiências. Se eu não tivesse o cabelo, as joias, o violão que eu 
tiro do saco. Será que eles me deixariam entrar na festa? Como vocês 
iam me tratar? Como o Cine Joia ia me tratar? (Giovani Cidreira em 
apresentação na cidade de São Paulo, no dia 17 de fevereiro de 20229).

O canto sonoro visual de Giovani Cidreira aciona elementos estru-
turantes de uma sociedade, principalmente os ligados à raça. Por outro 
lado, vem à tona o “axé”10, de como podemos acionar tecnologias para 
criar modos de enfrentamento das opressões raciais a partir da gira 
poética. Para as pessoas não brancas, resta a tentativa de reescrever-
-se no mundo através das tessituras de coragem. Portanto, afrontando 
espaços, questionando condutas e políticas, bem como perguntando-se 
como Cidreira o fez, a quem é permitido, de fato habitar plataformas, 
cantar, dançar e entrar no show?

Em um outro trecho da websérie, no segundo capítulo, Giovani 
Cidreira narra, enquanto o vídeo exibe a rotina do bairro Valéria de 
Salvador, seus olhares e intenções na concepção do álbum. Aqui, mais 

9. Transcrição feita a partir de registro dos autores.

10. Lendo a partir da corporeidade da Arkhé africana, o desejo é afirmado como potência 
de gozo, desfrute e realização. Sendo assim, “Axé” também para Muniz Sodré (2017, p. 
132-133) é visualizada como potência, e não como poder. “A palavra axé é na verdade um 
potencial de realização ou de não realização, apoiado no corpo” (SODRÉ, 2017, p. 133).
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uma vez, temos corporeidades sendo matizadas pela Arkhé (SODRÉ, 
2017), unindo copertencimentos e atualizando a relação de corpo e 
mundo.

Essa experiência posta em “Nebulosa”, tem um endereço. Ele é para 
o meu povo mesmo. Para as meninas e meninos pretas e pretos da 
periferia que vivem numa solidão desgraçada com seus sonhos des-
troçados o tempo todo. Porque você acorda e todo mundo dizendo 
não e é só uma coisa que dilacera sua alma o tempo todo e eu fiquei 
pensando muito tempo nisso e eu vou tentar dizer isso nesse CD. As 
coisas que não consegui dizer nas letras e com música vão ser ditas 
nas entrelinhas também (NEBULOSA, 2021)

Podemos deduzir a partir desse excerto o quanto os territórios 
periferizados de Giovani Cidreira, juntamente ao acionamento de sua 
capacidade de pertencimentos ao seu entorno e suas subjetivações são 
impactados pela “violenta experiência do desterro (SIMAS; RUFINO, 
2018).

Assim, a gira poética acaba por acionar a alacridade como modo de 
“rexistência” e enfrentamento do carrego colonial, quando audiovisuali-
zamos corporeidades negras que dançam, reinventam espaços (excertos 
do filme Elogio à Utopia de Caio Araújo), intercaladas com imagens de 
GIO, músicos e amigos, enquanto escutamos a voz de Cidreira, com pitch 
alterado cantar: “Jóias No Meu Corpo/ Pedras No Meu Corpo/ Ouro 
Pro Meu Povo”, inventando utopias distópicas a partir de corporeidades 
que coreografam, e riem, outros mundos (im)possíveis. Se em Intro 
(Daqui pra frente) do álbum sonoro, Giovani Cidreira e Jup dialogam 
com aquilombamentos, reconfiguração geopolítica e construção de 
mundos através da fabulação, em Joias, sua verve poética narra o desejo 
projetado no corpo e, ao mesmo tempo, nas corporeidades (“meu povo 
todo”). “Joias no meu corpo, pedras no meu corpo/ Ouro pro meu povo 
todo/ Vida que entra nos olhos, brilho que entra no corpo/ Vida e ouro 
pro meu povo, joias”.

Esses versos nos remetem ao que Simas e Rufino (2018) apresentam 
como o “corpo terreiro”. Para os autores, assim como na nossa perspec-
tiva, o “corpo é o primeiro registro do ser no mundo, é o elemento que 
versa acerca das presenças e reivindicações de si, é o que nos possibilita 
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problematizar a natureza radical do ser e as suas práticas de invenção” 
(2018, p. 53).

Figura 5 - Frame da websérie Nebulosa
Fonte: YouTube11

Como assinalamos ao longo do capítulo, a corporeidade audiovisual 
produzida na narrativa fractal das Nebulosas de Giovani Cidreira cria 
efeitos de subjetivações estético-políticos que distanciam o artista de 
alguns clichês e estereótipos raciais. Sua gira poética abre caminhos nos 
quais a música é ressignificada, amplificando-se e através de fabulações 
que subvertem o destino imposto às pessoas negras por meio do racismo 
estrutural e estruturante brasileiro. Nesta dimensão, observamos que a 
gira poética ocorre em uma perspectiva múltipla, em que a música de 
GIO, e consequentemente suas corporeidades modula e é transformada 
a partir de sua materialização na ambiência das plataformas online. 

Valendo-se das conectividades das plataformas e das transforma-
ções dos álbuns musicais, Nebulosas reitera a força política da sinestesia 
musical em tempos de plataformização dos conteúdos culturais, apre-
sentando novas possibilidades poético-políticas por meio de trajetos de 
escutas conexas que atravessam formatos, fluxos e redes audiovisuais. 
Para concluir, parafraseando Emicida em AmarElo, Giovani Cidreira 
não fala apenas das suas cicatrizes, nem de sobrevivências. Conceber as 
mazelas raciais como definição é, sim, o pior dos crimes. GIO “rexiste” 
inventando outros modos de habitar o mundo a partir do enlace entre 
sonoridades e imagens que se desdobram em corporeidades tecnosub-
jetivas.

11. Ver: https://www.youtube.com/watch?v=m9UUheQfX40. Acesso em: 12 de março de 
2022.



Capítulo 6

Playlists e construções de raça, 			 
gênero e geopolíticas

Ao longo do livro reiteramos que desde a afirmação da música 
gravada, a articulação entre faixas musicais e dispositivos de escuta 
configurou-se como elemento central nos processos de materialização 
das corporeidades, dos modos de acesso aos conteúdos musicais, vivên-
cias de gostos, distinções culturais e tentativas de antecipar tendências 
por parte de produtoras, músicos e agentes da indústria musical. Neste 
sentido, falar em playlists nos dias atuais subentende levar em conside-
ração a ambientação onde estão conformadas as plataformas online de 
consumo musical.

Por exemplo, segundo dados revelados pelo site Vox (KAFKA, 2017, 
on-line), a partir da análise de gráficos de reprodução de diferentes 
artistas em relação às suas entradas em playlists do Spotify, verificou-se 
um incremento médio de plays nos lançamentos entre 50% e 110% e, 
mesmo após o pico de reproduções, era notado um aumento de 20% no 
número médio de reproduções. Dados como esses não apenas demons-
tram a centralidade que as playlists têm nos modos de escuta, mas 
também a importância que essas listagens têm para artistas, gravadoras 
e distribuidores de música digital.
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Levando-se em conta o ambiente cultural e tecnológico das plata-
formas, localizamos o Spotify em meio às especificidades do consumo 
musical, no qual os aspectos infraestruturais da sociedade das plata-
formas são agenciados a partir do que foi consolidado e reconfigurado 
no universo musical em tempos de ambientações de mídias de conecti-
vidade. 

Cabe-nos abrir um parêntese para ressaltar o modo multifacetado 
de atuação destas plataformas, pois como já observamos, o Spotify 
possui algo em comum com plataformas que oferecem outros tipos de 
serviço como a Uber e o Ifood, por exemplo, conectando disponibilli-
zadores de conteúdo e possíveis consumidores. Esse papel de interme-
diário, reivindicado por diversas plataformas, tem tornado objetivo e 
“neutro” (ALBUQUERQUE, 2021) um flerte cada vez mais frequente 
das plataformas com a racionalidade neoliberal (GROHMANN, 2020). 
Por exemplo, práticas de precificação dinâmica baseadas na demanda e 
calculadas por algoritmo, popular em aplicativos como Uber (GUERRA 
& D’ANDREA, 2020), agora estão sendo adotadas pela Ticketmaster em 
mercados digitais de venda de ingressos1. Sabemos que a oferta de trans-
porte, comida e música não é da mesma ordem, mas estão alocadas em 
infraestruturas e práticas comuns a diferentes microambientações. De 
outro lado, aspectos poéticos e estéticos, como observados nas Nebu-
losas de GIO, também fazem parte da singularidade das plataformas 
que ofertam conteúdos musicais. O papel que as playlists ocupam neste 
universo é uma característica central no universo de acesso aos conte-
údos musicais.

Quando colocamos a necessidade de se refletir sobre esse modo 
de organização e consumo de música no microssistema da plataforma 
online Spotify, está implícita a necessidade de se discutir o papel desem-
penhado pelas playlists dentro das interfaces das plataformas online e 
seus impactos sobre os percursos de escuta presumidos, sobretudo 
as intricadas relações que se estabelecem entre plataforma, artistas e 
consumidoras/es 

1. Ver: https://mashable.com/article/ticketmaster-platinum-prices-hurting-fans. Acesso 
em 18 de outubro de 2022.
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Ao pensar esta “ecologia” através da ideia de ambientação, notamos 
como ambientando e ambientado são dimensões intercambiáveis, inte-
ratuantes na formação do ecossistema comunicacional, remodelando-o 
ao mesmo tempo em que são remodelados. Essa ambientação não pres-
supõe somente conectividades entre conteúdos musicais e sua acessibi-
lidade, como também as corporeidades operadas nos modos de dispo-
nibilização, circulação e acesso destes conteúdos.

Segundo Chodos (2019), ao longo do tempo a plataforma Spotify 
acabou por afirmar-se como um “serviço de descoberta musical”. Fato 
que pode ser corroborado pela importância que os sistemas de reco-
mendação, característica ampla da ecologia de mídias de conectividade, 
ganham quando conformados ao universo musical por meio do papel 
que as playlists desempenham para o acesso de músicas na plataforma. 
Também não devemos obliterar o fato de que, ao lado do consumo 
musical, o Spotify é referência na oferta de podcasts, o que mostra sua 
centralidade como plataforma de oferta de conteúdos sonoros. 

Em relação aos conteúdos musicais, Figueiredo e Barbosa (2019) 
mostram como as recomendações dos algoritmos do Spotify podem ter 
um impacto na formação do gosto de usuárias/os da plataforma.

Essa idiossincrasia é em si o principal achado desta pesquisa e sugere-
-se que sirva de inspiração para trabalhos futuros. 62,5% dos usuários 
aceitam as indicações feitas pela plataforma [...]. Podemos inferir en-
tão que, como consequência, 17,2% dos respondentes permanecem 
ouvindo apenas artistas que consumiam antes de entrarem na plata-
forma, enquanto todos os outros passam a consumir novos artistas 
[...] e 68,75% foram apresentados a novos gêneros musicais [...]. Estes 
dados são bastante significativos do potencial de influência do Spotify 
sobre os usuários. Quase metade (43,8%) não pede recomendações 
musicais a conhecidos, deixando-se levar por aquilo que o algoritmo 
indica [...]. Pode-se dizer sinteticamente que o usuário do Spotify não 
parece compreender neste momento que o sistema de indicação da 
plataforma afeta, senão seu gosto, para não entrarmos no conceito de 
gosto como Bourdieu o postula, mas a forma como a música é consu-
mida (FIGUEIREDO; BARBOSA, 2019, p. 36-37).

Na verdade, parece-nos que as indicações de trajetos de consumo 
musical efetuadas pela plataforma acabam por afinar-se às modula-
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ções de gosto associadas ao Spotify, o que aponta para importância de 
se pensar as recomendações e acesso aos conteúdos musicais a partir 
das interrelações entre o universo da música, plataformas online de 
consumo musical e a ambientação das plataformas. Como afirma Régis 
Rabelo Luccas,

Ainda que o Spotify concentre uma gama de artistas e produções de 
cena musical independente, a forma de distribuição via streaming e 
a dimensão comunicacional da plataforma acionam uma ideia de ex-
pressões sonoras que não só obedecem a padrões da indústria da mú-
sica, mas que também se filiam, de alguma forma, a gêneros musicais 
hegemônicos dessa dinâmica (LUCCAS, 2020, p. 5)

No início de seu reconhecimento como plataforma de consumo 
musical online, o Spotify valeu-se da infraestrutura de compartilha-
mento de músicas popularizada por serviços de streaming, como o 
Napster, amplamente perseguido pelas grandes gravadoras que consi-
deravam ilegal o compartilhamento de música peer-to-peer (CHODOS, 
2019). De fato, o que diferenciava o Spotify era a oferta de música licen-
ciada, baseada em um sistema de assinaturas pagas que permitiam o 
acesso sem comerciais ou intromissões nas escolhas de navegação. O 
livro Spotify Teardown (ERIKSSON et al., 2019) destaca a ausência de 
quaisquer inovações tecnológicas nos primórdios da plataforma, que se 
valia da infraestrutura tecnológica já estabelecida de sistemas de trocas 
de arquivo peer-to-peer, como o BitTorrent, reiterando que as negocia-
ções com os detentores dos direitos de reprodução das faixas disponibi-
lizadas pela plataforma foram o diferencial em relação aos serviços de 
compartilhamento de arquivos vigentes. O que demonstra que parte de 
seu caráter inovador aconteceu no modo como recolocou no mercado 
gravadoras e editoras como vetores centrais de oferta de conteúdos 
musicais. 

Assim, é possível inferir que a disponibilização de fonogramas licen-
ciados era um sinal das mudanças em relação ao antigo papel que o 
acesso gratuito teve em tempos de WEB 2.0. A mudança para o sistema 
de assinaturas oferecido pelo Spotify sinalizava para a importância da 
instantaneidade do consumo de conteúdos culturais em streaming, no 
qual se tem acesso aos arquivos sem a necessidade dos downloads no 
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compartilhamento peer-to-peer. Neste sentido, o consumo de música em 
plataformas online de música acabou por se firmar como um sistema 
inspirado no entrelaçamento entre o colecionismo das discotecas e os 
sistemas de agrupamento musical oriundo das rádios, elementos que 
apesar de serem associados a boa parte das categorizações e gêneros 
musicais, acabam por refletir, de modo hegemônico, práticas que 
carregam em si linearidades impostas a partir de uma ideia evolucio-
nista e acumulativa dos valores estéticos associadas a gêneros musicais 
como o rock, o rap e a MPB. Isso não significa dizer que as playlists digi-
tais são emulações de antigos sistemas de disponibilização de conteúdos 
musicais, e sim que se valem, ao mesmo tempo, de práticas assentadas 
na cultura do consumo musical reconfiguradas a partir da ecologia de 
mídias de conectividade.

[...] observa-se que entre os parceiros do Spotify há uma série de edi-
tores de música e aplicativos de criação de playlists como o Songza, 
um sistema de recomendação e curadoria musical popular no Canadá 
e Estados Unidos da América, cujo sucesso é creditado a especialistas 
humanos responsáveis pela feitura de playlists, ou seja, pressupõe-se 
que mesmo o mais solitário dos ouvintes está conectado ao compar-
tilhamento de playlists e sistemas de recomendação (JANOTTI JR., 
2020, p. 61).

Em 2015, quando o Spotify entra no mercado estadunidense, através 
de um amplo acordo com as quatro grandes gravadoras em atuação 
naquele momento (EMI, Sony-BMG, Universal Music e Warner Music), 
primeiramente ocorre a ampliação do catálogo de músicas através do 
acesso às faixas e aos álbuns. Mas na preparação da plataforma para 
a afirmação no mais importante mercado de música do planeta, com 
a aquisição da Echo Nest em 2014, uma companhia especializada em 
datificação e desenvolvimento de sistemas de recomendação musicais, 
o Spotify intensificou o período de mudanças, de modo que passou a 
apostar no consumo musical a partir de playlists voltadas para escutas 
talhadas para diferentes atividades e ciclos do dia, como “Lo-Fi Beats”, 
“Tenha um Ótimo Dia”, “Música Para Dormir” e “Descobertas da 
Semana”. Além de apontar para a importância que a escuta musical 
adquiriu como trilha sonora para outras atividades através das playlists 



DEIXA A GIRA GIRAR80

demonstram outros fatores de extrema importância para a ecologia das 
plataformas digitais: a ideia de conexão continuada e a importância da 
associação música/atividade para a datificação de preferências/afazeres 
de assinantes da plataforma.  

No mesmo período, o Spotify migrou da arquitetura de comparti-
lhamento de músicas baseadas no modelo peer-to-peer, para a alocação 
de dados em servidores da própria plataforma (ERIKSSON et al., 2019), 
corroborando a ideia de que as mudanças estruturais para a afirmação 
do sistema streaming de disponibilização de arquivos de música estão 
associadas a mudanças de infraestrutura e a parcerias estratégicas do 
Spotify, como o acordo de 2019 para que os aplicativos da plataforma já 
venham pré-instalados nos smartphones Samsung nos Estados Unidos, 
com a oferta de seis meses gratuitos de assinatura para os compradores 
destes dispositivos (SPOTIFY, 2019, on-line), mostrando o quanto os 
rastros dos trajetos geopolíticos de assinantes da plataforma também é 
outro importante dado a ser quantificado para as marcações de gosto/
preferência e trânsitos geopolíticos dos acessos aos conteúdos musicais.

Estas mudanças estruturais estão associadas às transformações nos 
sistemas de apresentação do cardápio musical, dos sistemas de reco-
mendação e nas indicações musicais. Aqui situam-se alterações signi-
ficativas nas recomendações e padrões de escuta sugeridas pelo Spotify, 
que, segundo Asher Tobin Chodos (2019), estariam associadas a um 
“curatorial turn”. À condição de amplo repositório de arquivos musicais, 
o Spotify agrega a assunção de ser um “serviço de descobertas musicais”, 
fato que pode ser observado na transformação dos slogans de posicio-
namento do Spotify no mercado das plataformas online: “All the music. 
All the Time. Play Any Song, Any Time” (2009) – “You Are What You 
Stream” (2017) – “Listening Is Everything” (2020). Como se vê, no inter-
valo de 11 anos entre esses slogans, a plataforma deixou de referenciar-
-se como amplo repositório de música para se colocar como modeladora 
de práticas de escuta.

Neste âmbito, as transformações nos modos de agregar e ofertar os 
conteúdos musicais, pressupõe reconfigurações amplas de modos inter-
relacionados entre infraestrutura, estética, posicionamento e economia 
da plataforma. Estas diferenças nos modos de acessar música demons-
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tram como as indicações dos percursos de escuta parecem ter sido 
alteradas pela passagem da interatividade que marcou a WEB 2.0, com 
ênfase no caso da música da escolha a partir do cardápio musical, para 
a cultura da plataformização, em que a disponibilização de músicas 
a partir de playlists está conectada ao protagonismo dos algoritmos e 
sistemas de recomendação que caracterizam de modo saliente a ecologia 
das mídias de conectividade.

Pensar a articulação das playlists e de percursos de escuta que as colo-
quem numa posição central no atual contexto das plataformas online é 
assumir – ao contrário do que se falava sobre todas as potencialidades 
abertas pelo advento do que se ficou conhecido como Web 2.0 – que não 
há uma horizontalidade ou igualdade na disponibilidade de conteúdo 
musical, e sim construções de hegemonias que tornam certos artistas 
“mais acessíveis” que outros. Estar numa plataforma de streaming, como 
o Spotify, por exemplo, ou de compartilhamento de música através de 
páginas ou perfis, como o MySpace ou Bandcamp2, não torna um artista 
de pequeno porte tão “disponível” quanto os de maior projeção.

Os processos que tornam certos artistas “visíveis” se transformam 
com o tempo, ainda mais no atual contexto em que grande parte do 
consumo musical acontece através da internet e do acesso a acervos 
musicais virtualmente ilimitados. Na impossibilidade de se consumir 
tudo, a curadoria ou filtro musical ganha uma importância ainda 
maior, pois a filtragem, seja ela humana (produzida por agentes espe-
cializados, jornalistas, DJs ou usuários comuns que tendem a  repro-
duzir os aspectos hegemônicos da própria ideia do que importa) seja 
não-humana (mediada por sofisticados algoritmos que se baseiam em 
padrões de consumo de coletivos de usuários), lança para o público um 
holofote sobre o que é “novo”, “essencial” ou “popular” na música, dire-
cionando percursos de escuta de lançamentos para uma parcela cada 

2. Apesar de serem plataformas de compartilhamento de música, tanto o MySpace 
quanto o Bandcamp guardam diferenças importantes entre si e com relação ao Spotify, 
principalmente. Enquanto o MySpace, que surgiu em 2003 como uma rede social e se 
popularizou no segmento musical, investia num formato de perfis de artistas e bandas, 
e se baseava na disponibilização de músicas para escuta gratuita, em contrapartida, o 
Bandcamp, embora guarde semelhanças, é baseado num modelo de comercialização de 
música digital para consumidores de contéudo musical.



DEIXA A GIRA GIRAR82

vez mais significativa de ouvintes. É importante lembrar que as noções 
como “popular”, “pop” e uma diversidade de categorizações musicais não 
são incorpóreas, na verdade o próprio jogo interpelativo das músicas de 
uma playlist pressupõe disputas em torno de corporeidades musicais, 
por mais que em um primeiro momento tenhamos uma tendência a 
esvaziar a percepção desta encorporação dos acionamentos dos conte-
údos musicais. 

Isto quer dizer que as tessituras de escuta envolvem navegabilidade e 
acesso às faixas incorporam tanto formas já estabilizadas quanto a possi-
bilidade de acesso aos álbuns, à obra e a corporeidade do artista, bem 
como indicações de escuta atreladas às playlists. Mas o que mais nos 
chama atenção neste caso não é somente a convivência conjunta de dife-
rentes formas de acesso musical, mas também sua presença simultânea 
nos modos de acesso ao cardápio da plataforma. Aqui estamos diante 
de uma evidência de que armazenamento, datificação e acessibilidade 
atuam de modo conjugado em relação aos aspectos poéticos, tecnoló-
gicos e tecnosubjetivos nos percursos de escuta das plataformas online;

Neste sentido, a ambientação comunicacional do Spotify parece 
apoiar-se na programação reativa, coqueluche entre desenvolvedores, 
que tem como princípio a conectividade através da interação entre 
responsividade, elasticidade, resiliência e reatividade nos processos 
de comunicação digital. Essa arquitetura é baseada nas interações 
entre escolhas dos usuários, sistemas de recomendação, curadoria e 
cluster de dados dos usuários agrupados por preferências de gosto, 
faixa etária, classe social, gênero e rastros de navegação; realçando 
assim a íntima relação entre categorizações musicais e a etiquetagem 
dos usuários (JANOTTI JR., 2020, p. 62).

Mas, se as playlists ganharam tanta importância no Spotify, quais os 
processos possíveis de serem percebidos na relação entre artista e plata-
forma? Quais as novas relações entre artistas e as construções das listas? 
Até que ponto as indicações das playlists se configuram como lugares de 
visibilidade e de construções de corporeidades geopolíticas possíveis em 
práticas de escuta conexa?

Um dos pontos que propomos pensar nos processos de construção 
de escuta conexa é articular como aspectos raciais, de gênero e geopo-
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líticos são camadas que dão contorno às corporeidades articuladas nos 
produtos midiáticos, plataformas digitais e formas de consumo musi-
cais. Se continuarmos pensando a fractalidade corporal de GIO e de 
Teresa Cristina, é possível ver como, não coincidentemente, as playlists 
podem nos dar chaves interessantes para compreensão dessas camadas.

Para tanto, focando no Spotify, ao observar o perfil de ambos é 
possível encontrar uma aba denominada “Descoberto Em”. Essa seção, 
incorporada em 2021 aos perfis dos artistas recupera as principais 
playlists – independente de serem curadas pelo algoritmo ou por edito-
rias da própria plataforma, como, também, construídas por usuários 
comuns – onde o artista em questão foi descoberto por novos ouvintes 
ou teve mais reproduções, por exemplo.

Buscando no perfil de Teresa Cristina, encontramos no dia 13 
de setembro de 2022, 46 playlists onde a artista é mais ouvida ou foi 
ouvida por usuários pela primeira vez. Dessas, 36 são listas criadas 
pelo próprio Spotify e 10 criadas por assinantes do serviço. É notável 
em uma primeira vista a presença de listas de muitos artistas com as 
quais a cantora já trabalhou ou interpretou, como Martinho da Vila, 
Maria Rita e Zeca Pagodinho. Mas também listas de reprodução com 
temáticas variadas, mas que parecem se aglutinar em torno de eixos 
comuns como: o gênero musical (como em “Coleção MPB”, “Samba de 
Raiz”, “Sambas da Manhã” e “Roda de Samba”), aspectos de geopolítica 
em alusão à um senso de “brasilidade” (como em “Brazilian Lounge”, 
“Festa Brasileira”, “Caipirinha” e “Cafezinho”), raça (como em “Pérolas 
Negras” e “pretins”) e, também, de gênero (como em “Escuta as Minas” 
e “EQUAL Brasil”).

Iniciativas como as playlists editoriais relacionadas a gênero e raça 
aparecem como uma resposta da plataforma à debates sobre representa-
tividades e presença de artistas mulheres e negros dentro de espaços de 
privilégio e visibilidade como as playlists em plataformas de streaming. 
O programa EQUAL, lançado em 2021, é parte de uma estratégia de 
marketing  para promover a equidade de gênero na plataforma e valo-
rizar a participação no mercado de áudio, incluindo as produtoras de 
podcasts, e música.
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Mesmo assim, playlists de gênero musical parecem não passar por 
processos de questionamento de desvelamento de diferenças e diversi-
dade. Ao contabilizar o número de assinantes nas playlists com a partici-
pação de Teresa Cristina, é notável que essa equidade passa longe de ser 
confirmada. Na lista “Roda de Samba”, com 65.043 curtidas no dia 13 de 
setembro de 2022, foram contabilizadas 81 músicas, das quais 60 eram 
de homens e 21 de mulheres. Buscando exemplos de maior expressão, 
encontramos as playlists: “Coleção MPB”, com 292.092 curtidas e 100 
músicas listadas, das quais 80 são de homens e 20 de mulheres; “Samba 
de Raiz”, com 567.866 curtidas e 60 canções selecionadas, das quais 49 
são de homens e 11 de mulheres.

Fazendo a mesma observação com GIO, percebemos como as 
playlists listadas no hub do Spotify também modulam questões seme-
lhantes. Das 50 playlists encontradas no perfil de Cidreira, oito foram 
criadas pela própria plataforma, enquanto as outras por usuários regu-
lares da plataforma. Se, por um lado, podemos visualizar a conexão com 
artistas como Josyara, Boogarins e Alice Caymmi, através da veiculação 
de canções em parceria com Cidreira em suas listas de mais tocadas 
(no Spotify, tais listas ganham a designação “This Is” e tem o intuito 
de compilar o “essencial” da obra dos principais artistas da plataforma 
segundo os dados apurados por algoritmo). Por outro, listas onde o 
artista aparece trazem temáticas atreladas aos gêneros musicais, princi-
palmente o indie rock (como em “Indie Rock 2022 Brasil”, “Indie Rock 
Brasileiro” e “Brasil Underground”) e a MPB (como em “MPB Lounge” e 
“MPB para chorar até desidratar”, por exemplo). Para além dos gêneros, 
são notáveis as referências aos aspectos geopolíticos da obra de GIO, 
situando uma noção tanto de brasilidade (como em “Brasa” e “Novos 
Sons do Brasil”) mas também de referência a Bahia (como em “Nova 
Bahia”); além de referências ao sentimento de tristeza (como em “Rock 
Triste Brasileiro”, “Para acalmar a ansiedade” e “Indie Brasileiro Triste”) 
e, principalmente, a raça (como em “Afrofuturismo Brasileiro”). Estas 
categorizações estão intimamente atreladas a disputas entre processos 
de sujeição com “naturalização” da articulação entre corporeidades e 
rótulos musicais, bem como com possibilidades de frestas para vivências 
de subjetividades outras a partir do processo de escuta conexa.
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Claro que os trânsitos sonoros de GIO, ao longo de sua trajetória, 
dão perspectivas de múltiplos acionamentos musicais a partir das sono-
ridades experimentadas em sua discografia, mas, como já discutido 
em capítulos anteriores, a reiteração da corporeidade negra e baiana 
do artista são traços distintivos e que não deveriam ser obliterados em 
cenários marcados seja pelo indie rock paulista ou pela MPB e a Nova 
MPB cariocas. Muito mais do que meras listagens musicais, as playlists 
podem nos fazem visualizar essas questões por serem espaços de visibili-
dade e de construção musical da obra desses artistas, mas também apro-
priações/espraiamentos sociais dos lançamentos musicais em ambientes 
digitais.

O que parece estar em jogo aqui não são apenas as múltiplas referên-
cias acionadas na hora de selecionar música e organizar listas com temá-
ticas específicas por parte dos usuários e da própria plataforma, mas 
perceber como as escutas, seus percursos e fenômenos são constante-
mente atravessados por modulações de raça, gênero e geopolíticas assim 
como por mediações relativas às sonoridades, aos gêneros e rótulos 
musicais. São essas camadas e nuances que esperamos trazer para a ideia 
de escuta conexa, entendendo o consumo musical e os processos de 
escuta como articulações entre ouvintes, tecnologias, dispositivos, mas 
também com construções de corporeidades desencadeadas nos próprios 
processos de de escuta.

Para nós fica explícito que ações que visam operar a ideia de maior 
diversidade e “representatividade” nas playlists da plataforma Spotify 
não se confundem com as giras poéticas de artistas como Teresa Cris-
tina e Giovani Cidreira, pois, para dentro da lógica da plataforma parece 
que inclusividade pressupõe desincorporações das questões de raça e de 
gênero com sua transformação em dinâmicas numéricas que compõem 
o importante papel que as playlists possuem como indicações de práticas 
de escuta para datificação. 

A gira de que tratamos ao longo do livro, passa na verdade pelo 
modo como Teresa Cristina e GIO constroem suas corporeidades musi-
cais como “rexistentes’ aos procedimentos de transformar a materiali-
dade de corporeidades negras, diminuídas e precarizadas em musica-
lidades incorpóreas. De fato, Teresa Cristina e GIO, acabaram por se 
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aproveitar de possibilidades abertas nos próprios processos de sujeição 
das playlists, para operar tecnosubjetividades que se valem, em um 
importante embate político, de possibilidades de outras possibilidades 
narrativização da escuta, conexa aos modos de narrar a si, musicalizar, 
fazer e abrir caminhos para a possibilidade de outras formas de habitar 
este espesso mundo das plataformas digitais. 
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