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Parece nio haver mais tantos desacordos a respeito do fato de que
a experiéncia da escuta ligada as redes vem sendo superpovoada por
modalidades de expressio musical que se compdem a partir de mes-
clas de uma imensa diversidade de enunciados. Tais principios de com-
posicio se traduzem pelo emprego trivial e genérico do termo “remix”
que, a despeito de seu uso recorrente no vocabuldrio da produgio cul-
tural, estdo a reanimar estranhas ressonincias na atividade da escuta.

Estas modalidades , geralmente nomeadas como “bootleg mash up”
ou “bastard pop”, aparecem como um abrangente movimento musi-
cal, fomentado pelos modos de convivio especificos da internet. E
preciso, desde j4, salientar que o bootleg remix circula principalmen-
te nos sites p2p, onde trocas genuinas acontecem no livre-flutuante
compartilhamento de musicas, imagens e soffwares afins. Igualmen-
te importante ¢ o fato de que o ambiente digitalizado, em seu cara-
ter genérico, performatico, lidico e permissivo, tem sido reaberto por
outras forgas contagiantes, em meio aos variados procedimentos ex-
pressivos, disseminados pelos chamados “produtores de deskzgp”. Com
a propagacio de diversos modos criativos de contato com as méaqui-
nas em rede, estas praticas disseminam-se através de circunstincias
que tornam a internet um especial ambiente de contdgio de forcas
criativas, motivadas pelas maneiras idiossincraticas com que os cha-
mados remix dj’s utilizam as maquinas técnicas digitalizadas antes
como mdquinas de sensagio.

H4, no entanto, a preméncia de uma pergunta inicial: o que faz
o plano de composigio remix se tornar uma modalidade expressiva
singular em relagdo a outros universos de composi¢do musical que
habitam a internet? Primeiramente, estes modos composicionais pas-
sam a atrair um grande interesse, porque os artistas ai envolvidos
criam planos composicionais que operam sobre materiais s6nicos
quase sempre exaustivamente sobrecodificados pela industria cultu-
ral ( cangdes, trilhas de cinema, discursos, locugdes jornalisticas, dia-
logos televisivos e radiofonicos, mensagens publicitdrias etc. ). O que
eles fazem € escutar, explorar, captar, recortar, reconectar e recondu-
zir tais enunciados a outros regimes signicos e de sensagio. Os remix
dj’s, também chamados de “booties”, assaltam, portanto, esse vasto
mundo da cultura pop mainstream e o tomam como uma fonte se-
minal para dai revelarem um montante infinito de jogos e de expe-
rimentacées para a escuta. Em outros termos: eles injetam um ele-
mento transgressivo no universo da musica pop ao re-modularem os
materiais e as energias latentes na cultura musical e publicitiria do
mundo corporativo. Em certa medida, os bootlegs mash up também

Belo Horioznte, n° 5, novembro de 2006

MEDIAGAO




MEDIACAO, Belo Horioznte, n° 5, novembro de 2006

sdo uma promessa de resposta dos fis da musica pop ao seu cardter
imanente de obsolescéncia e descartabilidade.

Um outro aspecto que merece ser notado ¢ o fato de que os com-
positores de desktop parecem comungar entre si a compulsio de agi-
rem como uma espécie de curadores, de colecionadores ou de anto-
logistas que passam a compilar, a varrer, a cortar e a religar nio ape-
nas sons nas redes, mas a substancializar as suas ocasides e 0s seus
eventos nio ainda sonoros. Entende-se entdo que é importante pri-
vilegiar no remix nio apenas a mera fusio da heterogenia material,
mas sim o confronto de intensidades nio sonoras, bem como de to-
das as forgas “silenciosas” tornadas sensiveis por meio da musica. O
que hé de singular nesses desdobramentos artisticos do cut’n’paste ¢
que os remix-dj’s se véem, justamente pelas novas situagoes de con-
tigio, impulsionados a exercitarem uma escuta diferenciante de todo
material sonoro. O compositor mash up lida primordialmente com
ocasides singulares de escuta e sente-se, por estas, movido a urdir um
plano de composi¢io que se move a partir de principios que sio de
selecdo e de cortes, de mesclas indecidiveis e de montagens diver-
gentes. Ao serem afetados por suas energias incorporais, eles captam-
nas e as contraem, de modo transversal, para provocar um estilhaga-
mento de seus contetdos de sentido e a conseqiiente promogio de
sinteses singulares de sensagio.

A partir deste ponto é preciso pensar modos diferentes de se
apreenderem conceitualmente esses movimentos infinitos, velozes,
nio-sensiveis, em suma, os virtuais que subsistem na experiéncia for-
mal da realidade azualizada, na criagio e na escuta ligadas as midias
eletronicas. Os insondaveis ritmos ndo-humanos que constroem a
sensagdo devem ser tomados entio como dimensdes insepardveis
nos processos “transdutores” ( transdugdo ¢ o que provoca a mu-
danca da natureza de uma energia em outro tipo ou nivel de forca
) em que coexistem a expressio e a escuta. Este dispositivo concei-
tual, originario da eletroacustica e da biomedicina, redimensionado
por Gilles Deleuze, ¢ aqui imaginado para se pensar a implica¢io
conjunta dessas for¢as incorporais que se jogam para efetuar, de mo-
do aberto, a sensag¢io na experiéncia musical. As modalidades per-
formativas ou performdticas na rede, quando elevados a modos de
expressio musical revelam, por fim, um plano composicional que
aspira a construir uma mdquina de transdugao entre forgas insono-
ras e sensagdes sonicas.

Mas, que infinidade de processos transdutores o plano de compo-
si¢do convoca para se chegar a uma sonoridade ou para provocar uma



sensagdo singular? Acontecerd sempre quando o compositor estiver ocu-
pado pelas ondas vibriteis e passa a sentir condensados de energia co-
mo duragdes de intensidades e os transduz, por meio das operagdes de
colagem de tempos, em outras ressonincias e em novas sonoridades.

A musica bootleg remix é, com efeito, uma arte da modulagio de in-
tensidades temporais e ndo age mais no dominio do cédigo, mas co-
mo um processo criativo de varia¢io continua de for¢as e do material
(concebe-se aqui o material como a matéria injetada de experiéncia e
de pensamento ). Segundo a leitura deleuziana, a acoplagem sonora
captura forgas imperceptiveis que o material elaborado vai torna-las
sensiveis, audiveis, ou seja, tornar sonoras as diferentes forcas que, por
elas mesmas, ndo sdo sonoras. Um material sonoro complexo é assim
encarregado de fazer sentir as forgas insensiveis, de tornar aprecidveis,
em termos de sensagio sonora, as energias de outras naturezas. A ar-
te da musica é, sobretudo, uma vontade de conexio de for¢as nio sen-
siveis em vibracoes sonoras. E esta é a tarefa do artista quando ele se
move No UNIverso sonoro: nio representar formas ou comunicar um
sentido, mas apenas exibir os fluxos moduldveis de intensidades, tor-
nar audivel a diversidade do que ¢ transitério, capturar as forgas mu-
das do mundo e as tornar sonoras, sem nada dizer, sem nada repro-
duzir, apenas tocar o ouvido. Mas seria entdo este material apenas um
fragmento capturado da paisagem sonora? Como um material dessa
natureza pode ser construido por um plano de composi¢io que pare-
ce ter sido tecido nas malhas de outros planos preexistentes?

No sentido aqui proposto, remixar significa ndo apenas multipli-
car reconexdes entre enunciados musicais, mas especialmente jogar
com as energias mudas, desacelerando as suas velocidades pré-sensi-
veis e transduzindo-os em ritmos humanos da sensa¢io. Sao modos
de fazer com que eventos virtuais e formas atuais ecoem uns nos ou-
tros, que se voltem sobre si e que provoquem novas aberturas no tem-
po, o que significa dizer: um ato criativo que recolhe eventos e retira
dele outros acontecimentos. O gesto de remixar seria entdo como fa-
zer uma espécie de mdquina cujas interfaces e componentes estariam
em constante transdugio.

Mas, como capturar a matéria em movimento e tomar o movi-
mento como matéria? E, segundo Deleuze, por meio de um corte sin-
gular na matéria-fluxo ou na matéria-energia. Um artista apreende-
a como uma espécie de matéria nomos, nd6made, investindo-a de co-
nexdes imprevistas, justamente por meio dos cortes que ele faz. For-
¢as e formas assim serdo continuamente re-sintetizados pelo traba-
lho do compositor remix. Dito de outro modo: nos intersticios dos
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cortes e entrecruzamentos de formas sensiveis, hd eventos e linhas de
energia incorporais, for¢as de diversas naturezas, virtualidades que
podem disparar sonoridades prenhes de novas virtualidades (DE-
LEUZE, 1998: 31). As sonoridades geradas pelos cortes e emendas
podem ser, a0 mesmo tempo, antagdnicas e coerentes, desproposita-
das ou verdadeiros encontros. Sdo, portanto, for¢as inauditas que po-
dem ser postas em agdo por pequenos cortes de natureza compésita
que, a0 se jogarem uns com os outros, as tornam sensiveis.

Convém agora assinalar que o conceito do “corte”, para Deleuze,
resguarda algumas especificidades. A principal é que tal corte nio sig-
nifica o contrédrio de continuidade, uma vez que a prépria nogio de
“continuo” comeca por se definir justamente por alguma ruptura. O
gesto cindidor, quando opera em ocasides de expressio, deverd cons-
truir uma certa continuidade que permitird que os cortes passern en-
tre si. Dito de outro modo, uma cisio transversal poderd tanto que-
brar ou mesmo real¢ar o sentido estdvel e, ao investi-lo de conexdes
imprevistas, pode assim revelar alguma singularidade, bem como o
deslocamento de um determinado regime semidtico para outros.

Para definir o plano de composi¢do que orienta o trabalho de cria-
¢do musical remix em trimite nos entre-fluxos da internet, vale res-
saltar que cada dj bootlegger constréi especificamente, segundo um
conceito de Deleuze, os seus “tracos diagramdticos”, restringindo o
seu material como um movimento de partida para experimentarem
com as for¢as que dai podem advir ou se afastar. J se sabe que hd uma
grande diversidade de principios de composicio remix, mas que se re-
dimensionam constantemente em seus diagramas, quando estes vao
sendo estabilizados pelo uso corrente, ou seja, quando se tornam con-
figuragdes expressivas ja territorializadas, no dizer deleuziano. Isto
também significa que, um certo regime de composi¢io, sempre que
se acomoda, pelo contdgio da pritica, com seus limites e suas regras
intrinsecas, outras experimentagoes passam a surgir e realimentam o
movimento criativo — “desterritorializante” - numa continua re-dia-
gramagdo das modalidades de expressao remix.

As vezes, o diagrama mash up acolhe somente uma tnica cangio,
estrategicamente estilhagada para que se retirem dela outras cone-
x0es, estranhamentos e nuances sonoras sequer imaginadas nio sé pe-
lo ouvinte, mas também pelo seu compositor, uma vez que o plano de
sua composi¢o inicial pedia por outros pressupostos especificos e nao
poderia suspeitar de seus desdobramentos. Pioneiro da prética remix
na internet, o dj Mark Nicholson, mais conhecido como Osymyso,
prefere a abundancia do material, chegando a mesclar mais de cem



cangdes, mas seu plano se ocupa principalmente em selecionar extra-
tos locais de cada cangdo ou de qualquer enunciado da paisagem so-
nora mididtica e em interfoliar seus fragmentos. Outros dj’s, como fa-
zem os integrantes do grupo de remixers chamado Possible Costly I1-
legals, comegam por recortar frases coloquiais muito recorrentes em
letras de cangbes do repertério geral da producio mainstream e as cos-
turam numa Unica pega. Ja o dj Danger Mouse, por exemplo, cir-
cunscreveu em seu plano o conjunto das cangdes dos Beatles presen-
tes no White Album (“The Grey Album”), ou como o The Kleptones,
que elegeu um dlbum do grupo Queen (cujo titulo passa a ser “4 Night
at The Hip Hopera”), ambos para extrairem estranhas ambigiiidades,
insdlitas reaproximagdes, deslizamentos maquinicos ou inauditas re-
configuragdes de sentido.

Se o principio da criagdo é o de “quebrar a série” do tempo forma-
lizado, isto se da precisamente porque um outro sentido pode nascer
onde se corta. Em resumo: os cortes e emendas feitas no material so-
bredeterminado podem reanimar a sensagio ao promover rupturas no
interior dos tecidos significacionais e denotativos jd semioticamente
estruturados, a fim de reinvesti-los de indeterminagio, de usurpar de-
les outras intensidades, de tragar-lhes sulcos desconhecidos, provocar
outras passagens, ativar outras sinapses. O compositor entdo precisa
sempre afastar os sentimentos e as respostas padronizadas da escuta
para impulsiond-la a promover sinteses que ultrapassem as meras con-
tragdes do hébito e das figura¢des subjetivadas da memoria.

Por meio de suas operagdes obliquas, o compositor remix acolhe
tudo o que se apresenta como material passivel de re-modulagio e de
deslizamentos, em quaisquer de seus niveis, sejam sonoros, semanti-
cos etc. Tais operagdes transversais fazem com que as conotagoes, sig-
nificados, referéncias e valores musicais sejam desestabilizados e que
o regime de sentido seja desativado ou reconfigurado. A composi¢io
remix imprescinde, no entanto, de um plano que faca com que a pré-
significincia gere novas substincias de expressio e que estas se im-
ponham aos modos redundantes de semiotizagio.

E importante adiantar que a composicdo remix torna-se, para a
nossa problemitica, a imagem de um procedimento ambiguo, para-
doxal, a no¢do de uma prética sobre a qual poderiamos encontrar a
convivéncia tanto de interconexdes lingtiisticas, discursivas, referen-
ciais, conteudisticas, significacionais, “enciclopédicas”, quanto da di-
namogénese e da materialidade sonora, bem como do embate de vi-
bragdes e de ritmos insonoros, inaudiveis, ndo humanos. Dito de ou-
tro modo: o plano de composigio remix possui a singularidade de
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pressupor o seu ponto de partida como algo heterdclito: a0 mesmo
tempo em que ele pressupde e revela explicitamente o seu material (
as cangdes do mainstream ), também lida com a sonoridade e com o
estranhamento do encontro dos materiais disparatados. O plano de
composi¢do que envolve a produgdo remix acolhe os seus materiais
tanto por critérios referenciais, da ordem do sentido geral ( musica
pop etc. ), quanto afetado pelas forcas insensiveis, pelas velocidades
vibratérias ( acontecimentos virtuais ) e pelo préprio movimento ima-
nente e aberto que se tece e se destece em sua dindmica que envolve
a cultura, a histdria, a técnica etc. O que importa reafirmar aqui é que,
dos cruzamentos entre materiais tdo impregnados de referéncias e de
obviedades, podem também surgir sonoridades indiscerniveis que se
esquivam aos aprisionamentos das camadas de significagdo musical.
Isto quer dizer que a sensagdo passa a oscilar a meio caminho entre o
familiar e o estranhamento, entre a lembranga e reminiscéncia, entre
o habitual e o improvivel, nas dobras da escuta remix.

Nenhum artista remix, entretanto, sabe de anteméo o que pode
acontecer quando ele faz aproximagdes entre forgas e materiais hete-
rogéneos, em que coexistem simultaneamente elementos pré-forma-
dos, sons arquiteturados pelas melodias cancionais, referéncias mne-
monicas, representacdes, sentimentos catalogados e conotagoes esta-
bilizadas pelo hébito da escuta culturalmente condicionada, nio obs-
tante as aberturas experimentais a que a escuta do remix se dedica. O
mash up talvez deva ser compreendido como uma modalidade hibri-
da que poderiamos nomear como “composi¢io justapositiva’, uma vez
que ela se engendra tanto por principios de referéncia, na sua dimensao
de formas reconhecidas, quanto pelo principio da imanéncia, em sua
dimensio de consolidagio de forgas e de modulagdes ritmicas. O as-
pecto da dinamoggénese sonora nio se esvai, absolutamente, nesse pro-
cesso de composi¢do-sobreposi¢do. Ao contririo, ele pode ganhar no-
vas intensidades, provocar sensagdes tGnicas, quando a materialidade
sonora e as expectativas de sentido sdo, simultaneamente, confirma-
das e desarmadas.

E algo assim que se percebe, por exemplo, no estranhamento
sentido diante de duas constru¢des harmonicas alheias em sua ar-
quitetura inicial prépria. Ao mesclar a melodia vocal de uma can-
¢do dos Beach Boys ao arranjo instrumental de outra cang¢io do
Barry White, por exemplo, pode ocorrer uma desestabilizagao re-
cognitiva da escuta face ao convivio de uma melodia pensada sob
uma teia harménica que se apresenta total ou parcialmente distin-
ta daquela que lhe ¢é confrontada, na composi¢io do mash up. Vale



asseverar que a criagdo do mash up nio se reduz a uma simples e
gratuita justaposi¢do de cangdes, procedimento este que redunda-
ria num mero desarme sem expressividade e até mesmo numa es-
pécie de “profanagio” das composicoes ai inseridas, empobrecen-
do, ao cabo, a experiéncia da escuta.

Os remix dj’'s geram entdo os seus planos de composicio ao res-
tringirem os materiais em jogo, como € o caso daqueles dj’s que aco-
lhem apenas duas cangdes ( geralmente se mesclam o vocal “4 cape-
la” e o play back instrumental ), que podem ser do mesmo composi-
tor ( tal como fez o D] Hypercrad ao mesclar duas composi¢des dos
Beatles: Drive my Car e I am The Walrus ). Os dj’s que embarcam nes-
te principio de entrecruzar duas cang¢des do mesmo autor, as vezes as
recompdem em uma dada sincronia pulsional, outras vezes alterando
o andamento de uma delas, ou entdo, como trabalha o remixer Go
Home Productions, ao mesclar trés cangoes, as retalha para procurar
nas experimentagdes dos cortes e das fusdes novos planos de compo-
si¢do. Muitas combinag¢ées podem se mover precisamente a partir des-
te cardter experimental préprio da composi¢io remix.

Mesmo sendo originado pelo confronto de materiais quase sem-
pre impregnados de obviedades culturais, a sensag¢do se renova quan-
do, por meio do plano de composigdo remix, os estere6tipos e os sen-
sacionalismos passam a se despir de muitos dos seus atributos de sen-
tido estabilizados, de suas expectativas de durac¢io, dos reconheci-
mentos da lembranga, de acomodagdes préprias do hébito, de anam-
neses e de tantos condicionamentos assentados pela cultura da escuta
trivial. Ao retirar o ouvido de uma situagio perceptiva e ao provocar
na escuta um jogo de deslocamentos “contraentes” ( sinteses passivas
do hébito e da reminiscéncia ) e de elementos do repertério cultural
(sintese ativa da linguagem e da meméria ) os bootleggers extraem al-
gum modo de re-singularizar as camadas de sentido e de valoragoes
que habitam os estereStipos musicais, em suas emogdes catalogadas.
Os valores musicais podem tanto ser desestabilizados e as orientagoes
de sentido reconfiguradas ou desativadas. Tudo o que ¢ incluido no
mash up vem desdizer, neutralizar ou mesmo realgar o sentido prévio
e criar contra-sensos que funcionam juntos e logo se conectam a ou-
tros e assim por diante, sempre bifurcando o momento da experién-
cia da escuta. Por esta via o remix bootleg nio propde, contudo, a que-
bra ou o abandono dos habitos jd instalados, ao contrario, ele os pres-
supde, uma vez que qualquer evento sobrecodificado, ao ser reani-
mado pelos cortes e justaposigdes, pode revelar uma espessura inusi-
tada para a escuta.
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Como jd se disse, o artista procede por meio de cortes nas zonas
entre o sobredeterminado e o indeterminado, provocando uma inter-
relagdo diferente de qualquer coisa e deste modo tenta marcar um ou-
tro regime. No percurso da expressio em que emerge a re-singulari-
zagdo dos enunciados molares, a atitude da pilhagem seletiva e a da
cesura podem operar como ato transdutor que “desterritorializa” os
discursos hegeménicos, ao extrair deles forgas potencialmente expres-
sivas, reterritorializando-os como materiais ( perceptos ) singulares.

Pode-se, contudo, objetar que o plano de composigao/justaposi-
¢do da criagdo remix aponta inevitavelmente para a intrusdo de prin-
cipios ndo-musicais ou extra-musicais que, por sua vez, condiciona-
riam ou mesmo refor¢ariam as camadas de sentido e os seus contet-
dos culturalmente estabilizados, no limite, nada mais fazendo que re-
forgar o “Mesmo” ou o idéntico, pertinentes aos enunciados estereo-
tipados ou simplesmente reconheciveis. Entdo é preciso argumentar
que tal questdo abarca a nogio do “novo” ¢ um ponto que pede por
uma inversdo conceitual e avaliativa. O novo é o movimento criativo
do tempo, e 0 Mesmo ¢ o que funciona pelo processo da recognigio.
Ambos devem ser invertidos em sua concepgio trivial, por assim di-
zer. Primeiro, porque nada se repete na dinimica do tempo e somen-
te a linguagem, o hédbito e a meméria voluntiria geram a repetigao.
Isto significa que, quando se opina sobre a produgio do novo, reme-
te-se logo a um gesto “inovador” sobre aquilo que estava ja codifica-
do pela linguagem ou ja assentado e perceptivamente acomodado pe-
lo trabalho da formalizagdo. Acontece que, nos dinamismos da expe-
riéncia vital, nada para de se renovar ou de se diferenciar: ¢ este 0 mo-
vimento intempestivo e heterogéneo do devir, sempre aberto e cria-
tivo, que ndo cessa de bifurcar a existéncia. Entdo ndo hd sentido em
se falar do novo se ndo remeté-lo ao que somente foi estabilizado pe-
la formalizag¢do reducionista do real. O que nos impede de sentir o
novo ¢é justamente este nosso apego aos habitos da memoria e da re-
presenta¢do. Ainda persiste uma necessidade de distingdo do apare-
cimento do novo pelas operagdes da arte. Mas aqui nio se deve pen-
sar em termos de novo sem levar em conta que a tarefa do artista ¢
tanto a de re-singularizar o singular, de recriar o criativo, de reabrir a
abertura, quanto a de desfazer o sentido “molar” e de jogar com to-
das as esferas da cultura e da linguagem que buscam reter o por vir e
que tentam repetir a irrepetivel dinimica do devir.

A questio precisaria entio ser finalmente remetida a esfera da sen-
sa¢do que envolve o préprio artista: por que meios seria possivel rea-
nimar a poética e a escuta, mesmo quando estas se encontram condi-



cionadas por “for¢as molares”, predominantes na paisagem musical
das midias eletronicas? Um ponto nevrilgico em nossa apresentagio
aponta, portanto, para esta experiéncia que acontece aos artistas no
processo de criagdo, pois hd sempre, de antemio, toda uma categoria
de percepgdes ji feitas, de lembrangas, de sentidos ja culturalmente
estabilizados, de esteredtipos, enfim, de clichés. O fato é que nenhum
compositor estd diante de um pressuposto de siléncio: ele tem muita
coisa em mente ou a sua volta. Também na arte digital, o cliché ji
ocupa previamente, por assim dizer, o seu imagindrio, a tela lumino-
sa diante de si, o desktop e o browser, os softwares ou as placas de som,
antes mesmo do comeco do seu trabalho. Tudo isso subsiste, mais ou
menos virtualmente, ou existe, mais ou menos atualmente, antes que
ele comece a compor (DELEUZE, 1986: 79). A luta contra o cliché
torna-se, por assim dizer, uma tarefa do artista perpetuamente reco-
mecada a cada momento. Essa operagio preparatéria pode ser silen-
ciosa, mas mesmo assim ela é muito intensa.

O clichég, contudo, nido pode ser completamente eliminado, pois
dele se conserva sempre alguma coisa. Também néo adianta simples-
mente mutilar, maldizer ou parodiar o cliché e, até mesmo as reagoes
contra ele engendram, irremediavelmente, outros tantos clichés. Mas
se o cliché cria obsticulos, em contrapartida, ele pode se tornar, para-
doxalmente, uma grande ajuda quando o compositor se compraz em
abandonar-se a ele e quando se presta a desencaminha-lo, a deforma-
lo ou, em suma, a re-singularizar o cliché. As forgas habituais dos cli-
chés tomam assim outras dire¢des e criam outras linhas de encontro.

Os clichés musicais e os sentimentos que esses manobram so jus-
tamente o contrdrio do que o dj do pap bastardo faz. Para o autor, as
chamadas “séries molares” dos discursos estdveis podem ser, paradoxal-
mente, um ponto de partida para uma “multiplicidade molecular” da
sensagdo, capturada em estado nascente. Transeunte de tudo, de paisa-
gens mistas de sensagdes, o artista na rede transforma-se assim em uma
“maquina de sentir”, em um ouvinte captando e subvertendo sensagdes
ja analisadas, jd trabalhadas e ja conformadas pela linguagem.

Por isso o pressuposto do remix mash up é o de borrar os clichés,
de romper com os comportamentos musicais hegemonicos, de supe-
rd-los. A tarefa do artista sonoro hoje, tarefa esta que nio se restrin-
ge aos ambientes digitalizados, é a de tentar desestabilizar a trama das
redundéncias dominantes na musica e de desorganizar o regime de
signos ja estabelecido na escuta. Ele deve entdo lutar para neutralizar
a vida macroscépica que recobre e dissimula a infinita variedade, a
profusio e a intensidade da experiéncia musical. E para que sua mu-
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sica bloqueie 0 Mesmo e instaure o Novo na escuta, é preciso que o
artista transponha para a arte as suas relagées com tal realidade satu-
rada, que ele ultrapasse seus impasses redundantes e que faga os enun-
ciados estabilizados se re-singularizarem. Somente dai devera nascer
o poder de transformar clichés em musica, de recompor um plano em
que se joguem diferencialmente as forgas latentes no estere6tipo e na
cacofonia ambiente. Compor em tais circunstincias e condigdes cul-
turais seria entdo encontrar o caminho através dos destrogos e a par-
tir dai “revirginar” uma sensag¢ao. Ou como ja o disse Paul Klee: “Es-
se resto me serviu’.
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