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RESUMO: Remix e mashup designam formas textuais, técnicas de produgio e
métodos criativos que se desenvolveram em conjunto com as técnicas analdgicas
de reprodugio de obras musicais e cinematograficas no século XX. No 4mbito da
cultura digital, em face da automacio de processos de edi¢io e montagem, e da
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maior agilidade na recuperagio e circulagdo de acervos mididticos em escala global,
remix e mashup difundiram-se como elementos centrais de préticas discursivas que
vao desde o puro entretenimento até a participa¢ao civica, passando por diversas
formas de produgio de conhecimento. O presente trabalho busca contribuir para
uma inser¢ao mais significativa de remix e mashup no rol dos objetos de estudo em
Linguistica Aplicada de duas formas. Inicialmente, apresenta um estado da arte
em que mostra as diversas concepg¢des e ramificagbes de remix e mashup jd
estabelecidas na literatura, ressaltando as diferencas mais relevantes entre ambos.
Em seguida, apresenta uma proposta taxonémica que abrange remix e mashup
enquanto produtos textuais, técnicas de produg¢ao e métodos de criagio, e situa os
seus diferentes tipos no quadro geral das relagdes transtextuais como as que os
linguistas aplicados j4 estdo acostumados a lidar. Em conclusio, relembra-se que a
presente proposta nio faz mais do que estender para o imbito da cultura digital
uma longa tradi¢io de estudos sobre a for¢a do hibridismo nas dinimicas culturais
e seu potencial para a formagio de cidadaos criticos capazes de protagonizar
transformacoes sociais.

PALAVRAS-CHAVE: remix; mashup; cultura digital; transtextualidade;
hibridismo.

ABSTRACT: Remix and mashup designate textual forms, production techniques
and creative methods that were developed in conjunction with the analogical
reproduction techniques for music and film in the Twentieth Century. In the
context of digital culture, in the face of automated editing and montage, and of
greater flexibility in the recovery and circulation of media collections on a global
scale, remix and mashup have spread as central elements of discursive practices
that range from sheer entertainment to civic participation, to various forms of
knowledge production. This study aims to contribute to a more meaningful
integration of remix and mashup in the list of the objects of study in Applied
Linguistics in two ways. Initially, we present a state of the art displaying the
various concepts and ramifications of remix and mashup already established in
the literature, highlighting the most significant differences between them. Then
we put forward a taxonomy covering remix and mashup as textual products,
production techniques and methods of creation, and we situate them in the
overall ecology of transtextual relations applied linguists are already used to
handling. In conclusion, it is recalled that this proposal does nothing but extend
to the scope of digital culture a long tradition of studies on the strength of
hybridity in cultural dynamics, and its potential for the formation of critical
citizens capable of leading social change.

KEYWORDS: remix; mashup; digital culture; transtextuality; hybridity.
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1. Introducao

Concebemos cultura digital como um conjunto de processos e produtos
de significagdes partilhados por pessoas que no apenas utilizam as tecnologias
digitais da informagio e comunicagio de forma integrada ao seu cotidiano,
como as usam para apoiar e expandir uma certa mentalidade (LANKSHEAR;
KNOBEL, 2007) vinculada as sociedades pés-industriais, a qual privilegia a
participagio coletiva e o trabalho distribuido em rede em préticas civicas, de
consumo, de lazer, de aprendizagem (COSER, em preparagio), de produgao
e gestdo do conhecimento, de identificagio (LEMKE, 2009) e de construgio
subjetiva (BUZATO, 2012). Situamo-la, ademais, num processo histérico mais
geral, pelo qual as delimita¢oes entre as posigoes de produtor e de consumidor
no campo da produg¢ao mididtica tornam-se muito mais porosas (JENKINS,
2009 [2006]; BRUNS, 2007; DEUZE; BRUNS; NEUBERGER, 2007).
Embora a aboligao total dessa hierarquia de posi¢des seja claramente utépica
(SONVILLA-WEISS, 2010), é cada vez mais evidente que a hegemonia da
industria cultural sobre a guarda, circulagao e expansao dos contetddos
mididticos se enfraquece, cedendo espago, por exemplo, para prdticas de
curadoria digital (BARROS, em preparagio) e de produgao de contetidos
protagonizada por fas (SACHS, 2012; SILVA, 2012).

No presente trabalho destacamos, no contexto desse universo de
préticas, dois tipos de produtos e/ou processos técnico-semidticos que vém se
tornando emblemas da cultura digital, embora seus principios constitutivos
e funcionais, assim como suas formas iniciais de mediagao tecnoldgica, lhe
sejam anteriores: remix e 7ashup.

Nossa proposta bésica de trabalho ¢ situar tais objetos na “ecologia
textual” com que nos habituamos a trabalhar em Linguistica Aplicada, de modo
a contribuir para uma melhor inteligibilidade dos modos e efeitos do uso da
linguagem na cultura digital de modo geral.

Partimos da constatagao de que a pesquisa sobre a produgao textual/
discursiva da cultura digital no Ambito da Linguistica Aplicada brasileira tem
sido pautada, grosso modo, por uma variedade de perspectivas tedricas
consideradas tradicionais em Linguistica (marcadamente, da Linguistica
Textual, da Sociolinguistica Interacional, da Andlise do Discurso etc.) em
didlogo com teorias ditas “do digital”, usualmente formuladas no 4mbito dos
estudos de Comunicagao e Midias (BOLTER; GRUSIN, 2000; MANOVICH,
2001), das Ciéncias da Computacao (NIELSEN, 2006; CONKLIN, 1987),

e ainda com leituras do digital feitas por outras disciplinas como a Semidtica
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(LEMKE, 2010), a Teoria Literdria (NELSON, 1992; LANDOW, 1992), e
a Histéria (CHARTIER, 2002), entre outras.

Entendemos que esse caminho, que se tem mostrado produtivo paraa
disciplina, ainda nao estd suficientemente firmado nos casos do remix e do
mashup, ao menos até onde nos foi possivel investigar, e que, independen-
temente da utilidade de conceitos como hipermodalidade e género digital, entre
outros, para o aumento da inteligibilidade sobre o assunto, hd toda uma
multiplicidade e especificidade de processos e efeitos de sentido vinculados a
remix e mashup que esses conceitos no esgotam.

Visando a contribuir para a diminuigao dessa lacuna, portanto, definimos
trés objetivos especificos para este trabalho: primeiro, reunir, dentre as informagdes
bdsicas sobre remix e mashup disponiveis na literatura, aquelas que julgamos
relevantes para a descri¢ao desses objetos na Linguistica Aplicada; segundo,
elaborar uma proposta de classificagio/taxonomizac¢io multidimensional
desses objetos que possa, eventualmente, ser util para o linguista aplicado que
pretenda investigar correlagoes entre tipos especificos de remixes e mashups e
préticas sociais (letramentos) especificos; e, finalmente, situar os tipos de
remixes e mashups constantes de nossa proposta no quadro mais amplo das
relagdes e produgdes transtextuais jd tradicionalmente estabelecido na
Linguistica Aplicada a partir da Teoria Literdria e da Linguistica Textual.

Ao longo desse percurso, ilustraremos nossas propostas com exemplos
disponiveis na Web a época da preparago deste trabalho, alguns dos quais eram,
entao, partes integrantes das pesquisas em andamento no Grupo de pesquisa
Linguagem, Tecnologias e Pés-sociedade/humanidade (LiTPos), sediado no
Instituto de Estudos da Linguagem da Unicamp. Nao temos aqui qualquer
ambicao totalizadora: queremos apenas propor uns poucos “tipos ideais”
weberianos que possam ser tteis, conscientes que somos do esforgo
reducionista que obrigatoriamente acompanha todo empreendimento
classificatério. Entendemos, contudo, que, por ser multidimensional, nossa
proposta tenta, a0 menos, reduzir a complexidade dos objetos sem apagar-lhes
a constitui¢ao eminentemente hibrida que os torna singulares e dignos de nota.

Ressaltamos ainda que remix e mashup sao identidades relacionais e
contingentes, isto ¢, o que ¢ remix ou mashup sempre o ¢ para alguém
especifico, em alguma situagao especifica. Isso porque, é claro, a capacidade de
um intérprete/interlocutor reconhecer um texto/interlocutor como um
hibrido é dada pelo repertdrio de referéncias que permitem a identificagao de
tracos remissiveis a outros objetos ou fontes. Dito de outra forma: o leitor de
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um remix ou mashup que os reconhece como tal é necessariamente um
transleitor e, assim como seu produtor (urdidor ou montador), é sempre um
transletrado (THOMAS, 2007). E nesse sentido que remix e mashup precisam
ser pensados nao apenas multidimensionalmente, mas também por meio da
nogio de gradiente, isto é, em termos de diferentes graus de efetiva¢io dos
multiplos potenciais de sentido nele programados pela justaposicao de
intertextos, discursos, modalidades semidticas e referéncias contextuais.

2. Remix e mashup: um estado da arte

Parte do que chamamos aqui de cultura digital manifesta-se de modo
inequivoco no que Navas define como “cultura remix”, isto ¢, “uma atividade
global que consiste na troca criativa e eficiente de informagoes, possibilitada pelas
tecnologias digitais e apoiada nas operagdes de recortar/copiar e colar” (NAVAS,
2010, p. 159)." Embora a prdtica e a técnica do remix remetam a diversas
tradigOes artisticas e mididticas anteriores, como as de colagem e montagem nas
artes pldsticas e no cinema do inicio do século XX, Navas (2010) explica que o
conceito, tal qual aplicado hoje, remonta a certas produgdes musicais tipicas da
cidade de Nova York nas décadas de 1960 e 1970, que consistiam em elaborar
uma reinterpretagao de uma musica preexistente para retomar, de maneira
indireta, “a aura espetacular” > da versao original (NAVAS, 2010).

Ao longo do século XX, os remixes musicais foram se disseminando
(LANKSHEAR; KNOBEL, 2008) ¢ assumiram diversas formas, de modo que
a prética passou a comportar, muitas vezes, a mistura de elementos de duas ou mais
cangoes, como nos chamados megamixes, criados nos anos 1980 como extensao
dos medleys musicais.> Para Navas (2010), ambos os tipos de composi¢ao foram
os precursores das primeiras obras musicais denominadas 7zashups.

' A tradugdo ¢ nossa, aqui e em todas as demais citagdes deste trabalho que foram
retiradas de originais em inglés.

> Navas (2010) cunha o termo tendo como parimetros o conceito de aura em
Walter Benjamin (2000 [1955]) e o de “espetacular” em Guy Debord (2004 [1967]),
pois considera que uma obra objeto de remix tem seu valor de reconhecimento
cultural atrelado ao seu valor de exibicio.

3 No medley, uma u’nica banda tocava duas ou mais mu’sicas em seque”ncia, “com
o objetivo de animar os ouvintes ou quem estava dangando” (NAVAS, 2010,
p. 165); jd4 no megamix, os DJs, com os mesmos objetivos, passaram a utilizar, em
sequéncia, samples de diversas mu’sicas numa u’nica performance.
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Lankshear e Knobel (2008) apontam que, nos anos 1990, essas produgoes
se popularizaram de maneira marcada em diversos géneros musicais, sobretudo
com o desenvolvimento de tecnologias e soffwares de digitalizagao do som. Para
Navas (2010), tal popularizagao foi ainda além: ao longo do século XX, o
mashup teria se instituido como modelo conceitual para criagbes nao apenas na
musica, mas em diversos tipos de midia (arquitetura, fotografia, soffware etc.).

2.1. Remix e mashup: entendendo as diferencas e suas
consequeéncias

Segundo as defini¢oes de Navas (2010), a caracteristica fundamental de
todo remix ¢ sua filiagao a uma obra original, & qual se reporta de alguma
maneira, com graus variados de diferenciagao. Os mashups, por sua vez, sao
remixes caracterizados pela combinagio de elementos de duas ou mais fontes
numa nova obra, produto ou servigo, que pode ou nao retomar explicitamente
essas fontes (NAVAS, 2010).

Analogamente, Sonvilla-Weiss (2010) define remixes e mashups como
produtos de prdticas de montagem, sampleagem (copiar e colar) e colagem que
objetivam a criagao de algo novo. Como Navas (2010), Sonvilla-Weiss também
caracteriza mashups como remixes que combinam elementos de fontes variadas,
unindo “diferentes informagdes, midias ou objetos sem mudar sua fonte original
de informagio”, de modo que “o formato original permanece 0 mesmo e carrega
os tragos da forma e do contetido originais, embora recombinados em contextos
e designs diferentes e novos” (SONVILLA-WEIS, 2010, p. 9).

Essas defini¢oes nao deixam de abarcar, de certo modo, outras que no
diferenciam remix de 7ashup, como a de Lankshear e Knobel —e, de maneira similar,
ade Lessig (2004) — que descrevem remix como “a prética de tomar artefatos culturais
e combind-los/manipuld-los de modo a gerar um novo tipo de mistura criativa’
(LANKSHEAR; KNOBEL, 2008, p. 1). Contudo, Navas (2010) e Sonvilla-Weiss
(2010) distinguem das demais misturas (7ixes) de elementos aquelas que retomam
de maneira mais evidente os textos fonte e se propdem, declaradamente, a combiné-
los e/ou integrd-los (mash them up); afastam-se, assim, de autores como Lamb
(2007), que utiliza remix e 7ashup inadvertidamente como sinénimos.

O escopo de aplicacao de cada conceito também varia entre os autores:
se alguns se limitam a exemplos de musicas, outros, como Navas (2010,
p- 168), descrevem como mashups o brinquedo de nome Spider-Hulk (que
nao é nem o Homem-Aranha, nem o Hulk, mas tem tragos de ambos), os
gigantescos painéis publicitdrios aplicados sobre fachadas de edificios em
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grandes cidades (nesse caso, um mashup, para ele, de propaganda com
arquitetura) e a prépria interface dos sistemas operacionais de computadores
utilizada até hoje (em que as informagoes e comandos de uso do computador
compdem um mashup com a interface do desktop ou drea de trabalho).
Consideramos que tal abertura ilimitada contribui para o enfraquecimento dos
conceitos de remix/mashup e remete a outros, mais abrangentes e mais bem
firmados na literatura, j4d em uso no campo dos estudos sobre novos
letramentos, como o de hibridismo (BUZATO, 2007; 2012). Vamos nos
limitar, portanto, a pensar remixes e 7ashups como textos e operagdes centrais
a0s novos letramentos no 4mbito da cultura digital.

Para nds, as diferencas de concepgio mencionadas nio so necessariamente
fontes de contradi¢io a se eliminar. Com efeito, mais importante que discutir
defini¢oes terminoldgicas e delimitagdes conceituais ¢ compreender que as
préticas de remixagem s3o motores fundamentais do funcionamento da prépria
cultura disponiveis desde sempre e que, neste momento, em func¢io da nova
base tecnoldgica, tornaram-se mais evidentes e mais prolificos. Assim,
retomamos aqui a percepgao generalizada no campo aplicado dos estudos da
linguagem de que a existéncia empirica do hipertexto eletrénico apenas tornou
tangivel uma concepgao de textualidade e significagao que o pds-estruturalismo
j& propusera em termos tedricos, e projetamos tal percep¢ao sobre remix e
mashup enquanto formas empiricas que tornam tangveis, a todo momento, nos
circuitos de produgio e circulagao mididtica, a heterogeneidade e o hibridismo
constitutivos de que nos falam h4 décadas os tedricos da cultura e os estudos

culturais (FRIEDMAN, 2002; HALL, 2003).

3. Uma proposta taxonémica multidimensional

Se remix e mashup sio justamente objetos da cultura digital que
personificam o hibridismo e a heterogeneidade constitutiva, por que entao
propor uma taxonomia? Primeiramente, porque entendemos que os processos
e produtos que chamamos de remix e mashup tém propriedades em comum
que propiciam seu agrupamento em conjuntos funcionais. Segundo, porque
defendemos que o cardter multidimensional da taxonomia que estamos
propondo faz uma grande diferenga, pois permite a um mesmo elemento
classificado pertencer a tantos paradigmas quantos forem as suas possibilidades
de compartilhamento de tragos com outros elementos. Finalmente, porque
¢ nossa convic¢ao que uma tentativa de classificago ressaltard, em lugar de
silenciar, a complexidade desses objetos e seu consequente potencial para a
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renovag¢ao dos esquemas classificatérios com os quais nossa comunidade
cientifica vem trabalhando.

Ao mencionar uma classificagio multidimensional, referimo-nos a
classificacio de remix e mashup enquanto (i) procedimentos operacionais (ou
técnicas), (ii) processos (ou métodos) criativos e (iii) produtos discursivos
(objetos semidticos funcionais dentro de uma cultura ou sistema sociotécnico).
Cada uma dessas dimensoes estd, obviamente, ligada as demais de maneira
intrinseca, mas, 20 mesmo tempo, oferece tipos diferentes de sistematicidade
que vale a pena especificar e contrastar.

3.1. Remix e mashup como procedimentos operacionais (técnicas)

Enquanto procedimentos operacionais, remix e 7ashup sao aparentados
da colagem e da montagem, técnicas extremamente férteis de criagao de novos
objetos a partir de outros jd existentes, as quais foram exaustivamente
pesquisadas pelas vanguardas europeias no inicio do século XX e, mais adiante,
levadas ao cinema, a fotografia e a outras midias. A agao bdsica envolvida é o
copiar e colar ou, no jargao dos musicos, samplear, isto ¢, digitalizar uma
amostra de um objeto-fonte, a qual pode vir a tornar-se um padrao ou motivo
a ser colado diversas vezes em fases posteriores de processos especificos de
composi¢ao vertical ou horizontal (ver subsecao 3.2).

A infraestrutura técnica da cultura digital facilitou enormemente aos
produtores de remixes e mashups a obtengio de fontes para sampleagem, bem
como a realizagio de montagens o7 the fly (em tempo real, por meio de tentativas
e experimentagoes sucessivas), visto que cada sample é apenas uma instanciagao
de um arquivo digital que pode ser multiplicado ad infinitum e manipulado
automaticamente. Essas novas possibilidades técnicas — new technical stuff;, no
vocabuldrio de Lankshear e Knobel (2007) — tém repercussoes quantitativas e
qualitativas importantes. Do ponto de vista quantitativo, a automatizagao das
operagoes de sampleagem e (re)mixagem permitiu uma avalanche de novas
produgdes mididticas disponibilizadas o7-/ine tanto por profissionais quanto por
amadores/curiosos e pelos produsudrios (produsers) de que falam Bruns (2008)
e Jenkins (2009 [2006]). Essas novas produgdes, por sua vez, ficam disponiveis
para novas apropriagoes e recombinagdes que, mais tarde, voltam para a rede (ou
invadem a programacao da'TV ou do rddio), muitas vezes na forma de réplica
direta ao remix/mashup “original”, estendendo cadeias dialdgicas e intertextuais.
Além disso, nota-se aqui a incidéncia do que Manovich (2003, p. 18) chamou
de “dialética da transformagio de quantidade em qualidade”, em que uma
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multiplicagao muito intensa da quantidade de operagbes e tentativas possiveis
com um minimo de tempo despendido leva, eventualmente, a resultados
qualitativamente diferenciados.

Obviamente, observa-se também uma banaliza¢ao da sampleagem
enquanto operagao aplicada a prdticas que, por justiga, nio se deveriam
considerar como de remix ou de mashup, em especial as prdticas de reblogagem
ou retuitagem que constituem o grosso da atividade em certas plataformas da
Web 2.0 (SACHS, 2012), as pesquisas escolares “copiadas de Internet” e
coladas num papel a ser entregue ao professor, as correntes de e-mail e tipos
variados de SPAM, a circulagao de memes de Internet sem valor artistico ou
politico relevante, entre outras. E justamente por conta dessa banalizagio que
julgamos pertinente estabelecer uma diferenca entre remix/mashup enquanto
meras operagdes e remix/mashup enquanto processos ou métodos criativos que
sao motores da cultura digital.

3.2. Remix e mashup enquanto processos/métodos criativos

Enquanto processos/métodos, remix e mashup correspondem a usos
especializados de dois modos bdsicos de montagem: seguenciagio ou intercalagao
(montagem horizontal) e sobreposi¢io ou composigao (montagem vertical).

A sequenciag¢io (intercalagio) corresponde 2 justaposi¢ao ou
encadeamento de segmentos sampleados, respeitando-se ou nao a ordem em
que apareciam nas obras-fonte. O exemplo ébvio aqui é a montagem
cinematogréfica simples, em que um montador, orientado pelo diretor, recorta
e cola segmentos de diferentes rolos (ou arquivos de video digital) contendo
cenas e sequéncias distintas para construir uma narrativa com intercalacoes,
Sflashbacks, flash-forwards etc. J4 a sobreposigao (composi¢ao) corresponde a
agregacio de diferentes camadas ou faixas simultineas que passam a constituir
uma unidade sincrona e sinéptica. O exemplo mais corriqueiro aqui seria o de
uma pega audiovisual em que se agregam, em camadas, cinegrafia, mdsica,
tipografia, efeitos de finalizagao, animagdes, fala, efeitos de transi¢do etc.

O mais frequente ¢ que os dois métodos aparecam juntos, como num
filme (sequenciagao) em que se “empilham” (sobreposi¢ao) camadas de cenas
filmadas (/ive plates), animagoes e trilha sonora num mesmo conjunto de
fotogramas. Existem, porém, algumas diferencas significativas entre os dois
processos/métodos quanto a significagdo e aos letramentos envolvidos.
Primeiramente, a montagem horizontal demanda que o produtor encontre
pontos de conexao (“ganchos”) entre fragmentos sampleados, isto é, elementos
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que estabelecam continuidade, quer a partir de uma légica temporal linear,
como ¢ mais comum, quer a partir de qualquer outra légica que o leitor possa
acompanhar. Tais “ganchos” podem ser formais — por exemplo, quando se
juntam segmentos plasticamente (uma mesma paleta de cores ou uma mesma
batida ritmica) ou conceitualmente contiguos (o todo e suas partes, causa e
consequéncia, imagens constitutivas de uma metéfora ou comparagio etc.) —
ou podem também ser mais evidentes em termos de conteddo — por exemplo,
quando diferentes fragmentos de uma ou vdrias agoes sao sequenciados num
mesmo cendrio, ou ainda quando as etapas postas em sequéncia tratam de um
mesmo objeto concreto (por exemplo, nas exibi¢oes, em tela, de fotos de
noivos ou de um aniversariante numa “retrospectiva’ audiovisual).

Jd a montagem vertical demanda “pontos de assentamento”, isto ¢,
elementos que permitam as diferentes camadas sobrepostas assentarem-se umas
sobre as outras sem “deslizar”, preservando, assim, o efeito de sentido dado pela sua
atuagao conjunta simultdnea. Esses pontos podem ser elementos formais, como
quando um DJ sobrepde uma cangao antiga a uma batida mais contemporanea,
tomando como elemento de assentamento o divisor comum entre dois ou mais
ritmos e andamentos. Ou, para dar um exemplo visual, considerem-se boletins
meteoroldgicos de telejornais nos quais formas geométricas, alturas e
profundidades dos praticdveis utilizados no cendrio sao “encaixados” precisamente
nas formas dos elementos gréficos sobrepostos no video (mapas e graficos, por
exemplo) e ainda usados como referéncia fisica e/ou mental para o apresentador
encaixar seus gestos € movimentos corporais na cena.

No caso das produgoes ditas “originais” ou nao derivadas, nas quais se
espera que o objeto resultante aparente ser “sem costuras”, nao basta localizar
os ganchos e pontos de encaixe: é necessdrio sustentar a continuidade formal
e semAantica entre os elementos combinados. Em alguns casos, é necessdrio que
se facam pequenos ajustes que visem “disfarcar” a montagem. Por exemplo,
numa sobreposi¢ao com uso de chroma key entre um ator que faz o papel de
um astronauta e uma foto digital de uma cratera lunar que serve de fundo, ¢
de se esperar que o ator vista um traje espacial e que, ao andar, simule os
“pulinhos” dados por astronautas reais naquele cendrio real. Se, na cena
seguinte, aparece um alienigena feito em animagao grafica, os valores tonais,
de foco, de luminosidade, de saturagio, entre outros, devem ser calculados para
se ajustar o mais proximamente possivel daqueles do astronauta.

O que distingue mashups e remixes dessas montagens “usuais” ¢ que,
embora se vise um produto textual que se apresenta coerente e coeso seméntica
e morfologicamente, nao é necessdrio — nem desejdvel, muitas vezes, no caso
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do mashup — que essa continuidade se apresente “sem costura’. Isto porque,
como j4 frisado, boa parte da for¢a do texto derivado vem, justamente, da
recuperagio, na memoria discursiva do leitor, das fontes combinadas.

Finalmente, ¢ preciso ressaltar a complexidade semidtica inerente a esses
métodos criativos, sobretudo quando envolvem a sobreposigao e intercalagao de
diferentes modalidades e linguagens mididticas, gerando, conforme Lemke (2002),
uma multiplicagio expressiva dos potenciais de significado oferecidos pelo texto.

No caso dos processos a que aludimos aqui, chama aten¢ao a maneira como
esse potencial multiplicativo é aproveitado nao sé para a produgao de sentidos mais
precisos e/ou menos domesticdveis por convengdes atinentes a este ou aquele sistema
semidtico isoladamente (LEMKE, 2002), como também para contornar a falta de
ganchos e encaixes “naturais” numa mesma modalidade entre duas ou mais fontes.
Note-se, por exemplo, no mashup “O bonde das maravilhas (versao Teletubbie)”,
postado no You'Tube, como, ao ajustar a velocidade do movimento corporal das
personagens ao tempo exato da musica, o produtor “gerou” o encaixe entre as
coreografias do funk e do tema musical do programa, que serviram de fontes,
produzindo o efeito de “reletubbies dangando fink”, que dd comicidade ao texto.

A FIG. 1 sintetiza o que acabamos de expor acerca de remix e mashup
enquanto Processos Criativos.

& um processo de

(re)montagem
ente—— T que apruvella

que pude ser e\ementos de cor\leudo
elementos formais

previamente
Vemca\
sobrepondo
mtegrados

/ horizontal e”“"‘es

que proD\ctam

Em%»
g ———————— ordenando

produzir copresenca '/
= Para ——————® /oy simultaneidade | et a‘\

assentamento

sequenciamento
que sustenta =
08530 4 gensactes de P coeréncia

cobrir lacunas
de continuidade

FIGURA 1 — Mapa conceitual sintese de remix e mashup enquanto processos criativos
Fonte: Elabora¢do prépria.
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3.3. Remix e mashup enquanto artefatos técnico-semioéticos
(produtos)

Mashups e remixes sao também os nomes dados a diversos produtos
concretos resultantes das técnicas e operagoes mencionadas na subsego anterior
que, usualmente, circulam em formato digital por diferentes comunidades/
audiéncias, que podem considerd-los tanto “obras derivadas” como textos
efetivamente “autorais”. Acreditamos que ¢é sobretudo essa dimensao
“concreta’ de remix e mashup que abordam as taxonomias j4 disponiveis na
literatura, com destaque para a de Navas (2010), aparentemente a primeira e
mais popular.

Para Navas, os remixes podem ser estendidos, seletivos ou reflexivos, e os
mashups podem ser de servigos e de contetido, sendo estes classificdveis como
regressivos ou reflexivos, e aqueles como integrativos ou agregativos (CHATTI
etal.,2011), conforme esquematizado nas FIG. 2 e 3.

Estendido
Seletivo

Reflexivo

| Digital
! {na Web)

Regenerativo Integrativo
Agregativo

Regressivo
N3oregressivo

FIGURA 2 —Tipos de remixes enquanto produtos
Fonte: Elabora¢io propria.

Remixes estendidos sao, fundamentalmente, versées prolongadas da
obra-fonte que tém por objetivo aumentar o tempo de sua apreciagio pelo
publico de um evento. E o caso, entre outros, das “versoes de festa” ou “versoes
de pista” de hits do momento. Um exemplo especifico seria “Set Fire to the
Rain (D] Tyler Davey Extended Remix)”, remix estendido do /i da cantora
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britdnica Adele, que Davey assentou sobre uma base dangante e remontou com
repetigdes de alguns dos trechos intercalados por momentos de siléncio vocal
e, consequentemente, de destaque para a melodia e para a base ritmica.

Os remixes seletivos, por sua vez, envolvem a adi¢ao e subtragdo de partes
da pega-fonte sem que ela seja, contudo, excessivamente descaracterizada. No
caso da subtragio, sao bons exemplos os chamados “filmes de 5 segundos”
disponiveis no YouTube. Nessas pecas humoristicas, um ou mais recortes
minimos da fonte (totalizando, idealmente, cinco segundos) sao escolhidos
para sumarizar a histdria de forma radical. Tome-se como exemplo o video
“Titanicin 5 seconds”, constituido basicamente por uma montagem horizontal
de trés fragmentos: partindo de um fragmento da abertura do filme oficial,
acompanhado pela musica tema e titulo, passamos, abruptamente, para o
momento em que o personagem J. B. Ismay diz “But this ship cannot sink!”
(“Mas ¢ impossivel esse navio afundar!”); e, em seguida, para os tltimos
quadros da cena em que o navio ¢ tragado pelo mar, ao som da musica tema
do filme, 2 qual se adiciona um efeito sonoro que indica um objeto sendo
jogado na dgua.

Por fim, os remixes reflexivos, sao (re)montagens que levam a sampleagem
além do convencional, a ponto de produzir uma peca derivada que adquire uma “aura
independente” (BENJAMIN, 2000 [1955]), ainda que partes da obra-fonte, ou
mesmo seu nome, sejam propositalmente mantidas. Um caso representativo é “Gold
Digger”, um remix de Kayne West para o cldssico de Ray Charles, “I've gotawoman”;
este, por sua vez, ¢ também um remix reflexivo criado por Charles a partir da peca
gospelintitulada Iz must be Jesus (FERGUSON, 2010; 20115 2012).

Convém destacar, acerca dos remixes reflexivos, que eles nao se
confundem com remakes ou versdes autorais, pois, enquanto estas duas formas
reforcam a aura do texto fonte, aplicando-lhe uma roupagem diferente, o remix
reflexivo subverte o texto- fonte a0 mesmo tempo em que explicita as
referéncias a ele, ressaltando, consequentemente, os ganhos instaurados pela
remixagem. Nio é como revestir o texto fonte, mas como desnudd-lo para
utilizar sua “roupa original” sobre um outro “corpo”!

No caso de “Gold Digger”, enquanto o ritmo e a melodia marcam a
referéncia 4 cangao-fonte pelo canal sonoro, visualmente a referéncia ¢
estabelecida pela presenca de Jamie Fox, atuando como cantor. Como é sabido,
Fox foi o ganhador do Oscar de melhor ator em 2004 por sua interpretagio
de Ray Charles no filme Ray, dirigido por Taylor Hackford. Trajando um

blazer com camisa clara sem gravata, compativel com a imagem publica de
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Charles a época de seu auge, e imitando a voz de Ray a perfei¢ao, como fez no
filme, Fox troca o verso “She gives me money” do texto fonte por “She takes
my money’, referéncia a figura de uma “gold digger”, isto ¢, uma mulher
interesseira que explora economicamente seus parceiros sexuais.

Navas (2010) destaca ainda um quarto tipo de remix, que chama de
remix regenerativo, equivalente, para ele, ao mashup reflexivo que nés optamos
por chamar de mashup de servicos (de dados, de soffware) (ver FIG. 2).

Todo remix regenerativo/ mashup reflexivo é criado, em principio, com
uma finalidade prética, da qual retira seu valor para o usudrio/leitor comum,
pouco importando, portanto, quais seriam suas obras-fonte. E o caso, segundo
Navas (2010), do servio Google News que, embora seja um agregador de
noticias vindas de diversos sites jornalisticos, ¢ muitas vezes tomado como
veiculo jornalistico em si pelo leitor, recebendo, por isso mesmo, o beneficio
da credibilidade de que gozam os provedores “oficiais” de noticias, como
jornais, revistas, redes de TV etc.

Os remixes regenerativos/ mashups de servigos podem ser de dois tipos:
integrativos ou agregativos (CHATTT ez al., 2011). Os agregativos sao
simples justaposigdes de conteddos oriundos de fontes diferentes numa mesma
interface, como o préprio Google News, ou os videoblogs que utilizam inserts
do YouTube, fotos do Flickr, tagclouds, feeds, banners e outros elementos
vindos diretamente de fontes externas. Sao mashups que nio envolvem o
compartilhamento de dados entre seus servicos componentes e, por isso
mesmo, nao requerem habilidades avangadas de programagio de seus
produtores. Para montd-los, basta copiar partes de cédigos gerados
automaticamente pelos servigos-fonte (por exemplo, pela fun¢ao “incorporar”
do YouTube) e col4-los nos locais adequados do cédigo gerador da apresentagao
na interface (por exemplo, no espago reservado para posts em um blog).

J4 os mashups de servigos integrativos sio construidos pela articulagao
de interfaces de programagio de aplicacoes (APIs) de diferentes servigos e fontes
de dados, requerendo conhecimento técnico nao trivial da parte do seu
construtor e tornando dificil, pelo mero acesso a sua aparéncia na interface de
consulta, determinar quais sao suas fontes e de que maneira foram combinadas
(CHATTI ezal., 2011). Yee (2008) cita como exemplo o servigo cuja interface
de usudrio ¢é retratada na FIG. 3. Por meio dele, é possivel localizar em um
mapa gerado pelo Google Maps o local exato no qual foi tirada determinada
foto postada por um usudrio do Flickr.
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FIGURA 3 — Exemplo de mashup de servigo agregativo disponibilizado por Yee (2008)
Fonte: <http://goo.gl/maps/RIUH4>.

A integragao se d4, neste caso, entre as APIs do Flickr, que fornecem as
fotos publicas, e as do Google Maps, que fornecem o mapa e as capacidades
de geoprocessamento, as quais “conversam” por meio de feeds* de KML,”> que
transportam as coordenadas registradas pelo smartphone de quem postou a foto.

Finalmente, hd o que chamamos de mashups de conteiido (LAMB,
2007), que podem ser do tipo regressivo (NAVAS, 2010) ou nao regressivo
(nossa proposta de denominagao). Os mashups de contetido do tipo regressivo
520, para Navas (2010), aqueles que recuperam mais clara e explicitamente suas
fontes, criando um efeito metassemidtico importante. Um exemplo é o video
“System of a Dilma”, em que o DJ Faroff combinou partes do videoclipe da
cangao “Chop Suey!”, da banda System of Down, com trechos de um discurso
de Dilma Rouseff, entdo candidata a presidéncia do Brasil, de tal modo que
Dilma parecesse interpretar a cangao tal qual uma cantora de rock.

* Método de envio de dados em tempo real via Internet entre diferentes fontes e
aplicativos on-line.

> Keyhole Markup Language. Trata-se de uma notagdo informacional para expressar
anotagdes geograficas e de visualizagdo em mapas baseados na Internet ¢/ou em
programas de georreferenciamento, tais como o Google Earth.
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Com maestria, o produtor assentou sobre a linha melédica da pega punk
frases proferidas por Dilma em seu comicio que tinham estrutura métrica e ritmica
congruente com a do texto fonte em inglés, aproveitando-se do fato de que Dilma
aparece sobre um palco, de microfone em punho, como gancho para inseri-la
imaginariamente no cendrio de um show de rock. O D] sampleou a palavra amor
dita por Dilma e processou-a em um sintetizador para melodizé-la de forma
congruente com a linha meldédica do texto fonte. Para finalizar, encaixou a
expressdo “se Deus quiser”, falada pela voz inconfundivel do ex-presidente Lula,
no lugar do verso “you wanted to” da letra original, ajustando sua velocidade/ritmo
perfeitamente com a batida e a melodia daquela parte da cango.

O que vale ressaltar, neste caso tipico de mashup de contetido regressivo,
é a forca do efeito metassemidtico obtido pelo produtor, o qual rivaliza, em
importincia, com a mensagem politica pretendida. Tal rivalidade estd
claramente expressa nos comentdrios de usudrios do YouTube destacados no
quadro abaixo:

QUADRO 1

Postagens de usudrios no YouTube acerca do mashup “System of a Dilma”

(1) “quell loku..kkkkkk”

(3) “Genio.....Genio que fez essell video. ..”

(4) “o video ficou muito legal, maisfino PT s6 tem filho da puta! O pior partido que o pafs
jd teve que de esquerda nio tem nada ! Abaixo aos corruptos ! Guerra civil j4!”

(5) “O VIDEO ETOP, pena q o governoll dela nao corresponde a exelencia do video [....]
Fonte: <http://www.youtube.com/watch?v=AQPQKdg8UOg>.

Como se vé no QUADRO 1, o efeito metassemidtico é de tal magnitude
que, ou se torna “a mensagem’ do video em si (comentdrios 1, 2 e 3), ou passa
a integrar o conteido argumentativo em torno da sua mensagem-contetido,
ocupando a posi¢ao de tépico/tema dos enunciados, como em 4 ¢ 5.

Finalmente, propomos o termo “mashup (de contetido) nao regressivo”
para designar os casos em que (i) faltam ao leitor as referéncias necessdrias para
identificar as fontes como sendo distintas, ou (ii) as fontes s3o tantas, tao pouco
notdrias e tao bem “costuradas” (encaixadas e assentadas), que o 7ashup adquire
o status de texto fonte perante o leitor, ou ainda (iii) as fontes s3o ostensivamente
sugeridas ao leitor, ou claramente referenciadas, mas sao fontes “sem aura” a ser
reverberada, ou cujo encaixe e/ou assentamento nio requer pericia, e vem a
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propésito de unificar determinada mensagem que carece de fundamentagio.
Ousando um pouco mais, do ponto de vista conceitual, podemos dizer que, em
(i) e (ii), falamos sobre qualquer texto “comum”, cuja heterogeneidade temdtica/
semidtica interna é desprezada/desprezivel em seus usos cotidianos. Nisso
residiria, ainda, uma certa semelhanca entre textos do cotidiano (funcionais,
formulaicos, cristalizados etc.) e mashups de servigos do tipo integrativo: assim
como esses mashups, o texto dito “comum” é composto por enunciados cujo
valor ¢ constantemente regenerado pelas circulagoes dialégicas de que participa,
embora poucos leitores (usualmente apenas estudiosos da linguagem, artistas ou
historiadores) se deem o trabalho de rastrear as “fontes” de tais circulagoes e os
modos de sua integragao.

4. Remix e mashup no quadro geral das manifestacoes da
transtextualidade

Tendo examinado remix e mashup enquanto processos criativos e
apresentado um quadro taxonémico de remix e mashup enquanto produtos
técnico-semidticos (textos), resta-nos tentar situar esses produtos/textos no
quadro mais geral dos casos tipicos de relagoes transtextuais j4 amplamente
utilizado na Linguistica Aplicada. Definir esse lugar nos parece necessrio nao
apenas porque os estudos da linguagem se deparam cada vez mais com esses
produtos nas situa¢oes de uso da linguagem que buscam compreender, mas
também para estabelecer uma salvaguarda contra a banalizagao desses conceitos
que temos observado.®

Visando contribuir para este fim, buscamos subsidios em estudos
tradicionais sobre transtextualidade e intertextualidade conhecidos no 4mbito
da Linguistica Textual e da Teoria Literdria. Propositalmente, deixamos de fora
a maior parte dos estudos da Enuncia¢io e Andlise do Discurso, por
entendermos que tais estudos s2o mais tteis para o estudo de remix e mashup

¢ Referimo-nos, aqui, por exemplo, a0 importante documentdrio em quatro episédios
Everything is a remix, produzido por Kirby Ferguson (2010; 2011; 2012), um cineasta
engajado na discussdo sobre os limites do conceito de propriedade intelectual na
cultura digital. Ferguson argumenta, de modo, a nosso ver, excessivamente vago ¢
pouco fundamentado teoricamente, que tudo hoje ¢ remix, desde cangdes plagiadas
até automdveis de design “retrd”. Apesar de reconhecermos a forca de tais exemplos
para a presente discussdo, achamos que banalizar o conceito de remix dessa forma
¢ contraprodutivo.
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enquanto enunciados situados do que enquanto processos criativos e produtos
técnico-semidticos passiveis de taxonomizagao. Nao desprezamos, obviamente,
a necessidade do estudo dos tipos de remix e mashup em sua dimensao
discursivo-enunciativa; apenas nos reservamos a op¢ao de fazé-lo em outro
trabalho, tendo conseguido consolidar o aqui presente. Da mesma forma,
estamos cientes da utilidade de, futuramente, agregarem-se outros tipos
subordinados de remix e mashup, assim como da necessidade de descreverem-
se com o mesmo nivel de refinamento aqui proposto outros tipos de
montagens digitais que nao encontram lugar exato em nossa atual proposta,
como, por exemplo, mosaicos e redublagens, entre outras. Acreditamos,
contudo, que essas ressalvas nao diminuem a utilidade da proposta em seu atual
estdgio de elaboragdo.

4.1. A perspectiva da Linguistica Textual

Para Koch (2004), a intertextualidade é “um processo” em que “em um
texto, estd inserido outro texto (intertexto) anteriormente produzido, que faz
parte da meméria social de uma coletividade ou da memdria discursiva [...]
dos interlocutores” (KOCH, 2004, p. 146).

Koch (2004) explica que a intertextualidade manifesta-se tanto de forma
explicita— quando o texto faz mengao ao seu intertexto por meio de citagoes,
referéncias, mengoes, resumos, resenhas e tradugoes, retomadas de turnos
alheios com a devida sinalizagio num didlogo face a face, entre outros — como
implicita — quando o intertexto ¢ introduzido sem men¢ao da fonte, para dar
sequéncia a sua progressao argumentativa, para colocd-la em questao, para
ridicularizd-la ou para argumentar em sentido contrério.

Koch (2004) retoma, ainda, o conceito de valor das operagdes
transtextuais em Grésillon e Maingueneau (1984), que ajuda a distinguir tais
operagdes em termos dos seus efeitos éticos e estéticos. No caso do valor de
captagdo, temos paréfrases relativamente préximas do texto fonte, enquanto,
no caso do valor de subversio, destacam-se enunciados pardédicos e/ou irbnicos,
formulagoes de tipo concessivo e apropriagdes. Em ambos os casos, espera-se
que os leitores/ouvintes consigam reconhecer o intertexto por meio da ativagao
de sua memdria discursiva, uma vez que, sem isso, a signiﬁcagio estard
prejudicada. Mas hd casos extremos de captagao em que o produtor espera que
o interlocutor 740 tenha acesso 3 meméria coletiva relativa ao intertexto,
tentando, por vezes, dificultar a ativagio dessa meméria ao “camuflar” o
intertexto por meio de operag¢des linguisticas “de pequena monta
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(apagamentos, substitui¢oes de termos, altera¢des de ordem sintdtica,
transposigoes etc.)” (KOCH, 2004, p. 147). Neste caso, temos o pldgio.”

Como Koch (2004), Marcuschi (2000) também ressalta processos de
retextualizagdo como operagdes usuais na trajetdria de produgao de textos em
determinadas préticas — por exemplo, em processos de editoragio ou de confecgio
de processos judiciais. A despeito de essas operagoes linguisticas poderem ser, entre
outras, as mesmas usadas no pldgio, talvez variando apenas em termos de
abrangéncia e esforgo envolvido, nao estd em jogo, no caso da retextualizagio nao
plagidria, a autoria ou propriedade intelectual do texto, de modo que o valor de
captagio nao necessita ser camuflado. Além disso, as operagdes de substitui¢ao,
sele¢do, acréscimo, reorganizagao e condensagao, embora nio sejam rastredveis
diretamente a partir do texto final, n3o necessitam ser omitidas, podendo até
mesmo ser objeto de estudo e/ou apreciagao, como no caso da critica genética, ou
das pedagogias de escrita colaborativa e/ou processual.

Acreditamos que tanto o conceito de valor como a nogao de
retextualizagdo sao Uteis para situar remix e mashup no quadro geral das
manifesta¢oes empiricas da transtextualidade. Para isso, devemos considerar que
s30, basicamente, casos extremos de captagiao em que a recuperagio dos
intertextos na memdoria discursiva do leitor nao é obstante, mas sim incentivada,
e casos de retextualizacio de textos que jd estavam na memdria coletiva, e,
portanto, continuagdes — autorizadas ou nao, desejdveis ou nao — da trajetéria
que permitiu o estabelecimento puiblico da autoria e/ou propriedade intelectual.
Ao mesmo tempo em que nao constituem pldgio, reivindicam para si algo como
uma “autoria derivada’, marcada, justamente, pela capacidade de retomar a
trajetdria de retextualizagio revitalizando o texto fonte na memdria coletiva.

4.2. A perspectiva da Teoria Literaria

Genette (2006 [1982]) define transtextualidade (ou transcendéncia
textual) como tudo que coloca um texto em relagio — manifesta ou secreta —
com outros textos, e especifica cinco tipos de relagdes transtextuais em ordem
crescente de abstragao, implicitude e globalidade: intertextualidade,
paratextualidade, metatextualidade, arquitextualidade e hipertextualidade.

7 Como exemplo prdtico para a compreensio do pldgio como caso extremo de
captagio, podemos citar o pldgio escolar. Quando um aluno desenvolve essa estratégia
discursiva, o seu desejo final é obter um texto que ele julga ser melhor do que
aquele que ele poderia produzir sozinho, tendo, digamos, somente a sua memdria
discursiva a servico da elabora¢ao de sua atividade.
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A paratextualidade caracteriza-se pela relagao menos explicita e mais distante
entre o que seria o corpo do texto e os “sinais acessGrios” que ocupam seu entorno
“varidvel” (epigrafes, titulos, subtitulos, notas 2 margem do texto, entre outros).
A metatextualidade consiste numa relagao de “comentdrio”, que une um texto a
outro que fala dele sem convocd-lo e/ou nomed-lo explicitamente, ao passo que a
arquitextualidade seria a forma mais implicita e abstrata de transtextualidade,
muitas vezes limitada ao puro pertencimento taxondmico. Finalmente, a
hipertextualidade seria toda a relagao que une um texto B (hipertexto) a um texto
A (hipotexto), no qual se enxerta de uma maneira outra que nao a do comentdrio
(em contraste com a metatextualidade). Entendemos que, embora todas essas
relagOes transtextuais sejam importantes, N0 sa0 necessariamente Gteis a NOsso
propdsito e, por 1ss0, como fizemos na subse¢io anterior, vamos nos ater a
intertextualidade.?

De forma congruente a Koch (2004), Genette (2006 [1982]) vé a
intertextualidade como a relagio de copresenga efetiva de um texto em outro
e, novamente como Koch (2004), revelada de modo explicito ou implicito.
Acrescenta, porém, dois tracos distintivos adicionais para as diferentes
manifestagdes da intertextualidade: a literalidade e a adesio ao cinone. Assim,
o pldgio, por exemplo, seria um caso de intertextualidade menos explicita, mais
literal e menos candnica do que a citagao com aspas, enquanto a alusio seria
uma forma candnica menos explicita do que a cita¢io e menos literal do que
o pligio (GENETTE, 2006 [1982]). Quanto a remix e mashup, diremos que,
além de explicitos, s3o altamente literais, porém usualmente muito pouco
candnicos, exceto, talvez, no caso dos remixes estendidos.

Ainda no quadro daTeoria Literdria, ¢ dtil recorrer a reflexdo de Affonso
Romano de Sant’Anna (2003 [1985]) acerca de trés formas especificas de
manifestagio da transtextualidade e/ou intertextualidade: a parddia, a pardfrase
e a estilizago. A pardfrase estaria, para Sant’Anna, mais préxima de um tipo
de continuidade com o texto fonte e de descontinuidade com a parddia,
enquanto a estilizagao ficaria a meio caminho. Dito de outro modo, em
relagao ao texto fonte, “a parédia deforma, a pardfrase conforma e a estilizagao

reforma” (SANT’ANNA, 2003 [1985], p. 41).

¢ E importante ressaltar que, para Genette (2006 [1982]), nio se pode considerar
essas relagbes transtextuais como classes estanques, sem comunica¢io ou
entrelacamentos reciprocos, e que, como mencionamos acima a propdsito de
mashups nio regressivos, tais relagbes necessitam ser invocadas por um leitor que
nio se comporte como mero receptor, mas como um gerador e buscador de relagdes
transtextuais, ou, em outras palavras, um “transleitor”.
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Pensando no quadro geral proposto na subse¢ao anterior, pode-se dizer que
os remixes estendido e seletivo parafraseiam e estilizam ao mesmo tempo, enquanto
o remix reflexivo deforma o texto fonte. Nisso, o remix reflexivo se aproxima da
parddia, embora nao compartilhe com a parédia, necessariamente, a predominincia
do valor de subversao (MAINGUENEAU, 1997). J4 os mashups de contetdo e
de dados se distinguem tanto da paréfrase quanto da estilizagio e da parddia por
terem, necessariamente, mais de um texto fonte em sua constituicao intertextual.
Note-se, contudo, que os mashups regressivos se aproximam tanto da pardfrase,
pelo valor de empréstimo, quanto da parddia, pelo valor de subversao, o que,
obviamente, s6 é possivel porque 7ashups sao “montagens” em que partes de certas
fontes sao copiadas fielmente, mas combinadas “infielmente” com outras partes
de outras fontes.

4.3. Parddia: um caso especial

E comum encontrarmos referéncias aos casos que aqui consideramos
remixes e mashups como sendo “parddias de Internet” e, por isso mesmo,
acreditamos que vale a pena estender a comparagao com a parddia para além
do proposto por Sant’Anna (2003 [1985]).

Recorremos, para tanto, a Bakhtin (2002 [1975], p. 389), que define
a parédia como um “hibrido premeditado”,’ para ressaltar a impossibilidade
de separarmos as duas vozes e/ou consciéncias que a parddia, enquanto
enunciado, carrega simultaneamente. Bakhtin faz notar, ainda, que a diferenca
entre a parGdia e o texto fonte pode estar evidenciada pelo género, isto ¢, que
normalmente os géneros parédicos sao diferentes dos géneros parodiados, j4
que estes nao raro sao decadentes, desgastados pelo uso e, por isso mesmo, alvo
das deformagdes, visao que se aproxima da de Sant’Anna (2003 [1985]).

Ora, embora mashups e remixes também possam, em certos casos, ser
identificados como tal por subverterem, substituirem ou, no minimo,
perturbarem, de alguma forma, o género dos textos fonte, e embora também
abriguem multiplas vozes, vale ressaltar que, nesses “produtos’, isso tudo se produz
por meio de montagem, ou seja, pelo acionamento de encaixes e ganchos que
permanecem visiveis, e n2o como define Bakhtin (2002 [1975]) para a parédia,
por meio de um novo enunciado e/ou género apresentado “sem costura’.

? BUZATO (2007) explora esse mesmo conceito para estudar o hibridismo
constitutivo de uma pdgina da Web, mostrando como as vozes programador/designer
e do autor/leitor estabelecem um enunciado ambiguo, porém ndo antagdnico.
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Vale notar, contudo, que remix, mashup e parédia podem ser vistos
como mais préximos entre si do que ¢ possivel na visao inspirada pelas
definicoes de Bakhtin e Sant’Anna quando se parte para uma perspectiva
alternativa a de que a parddia necessariamente deforma o texto fonte. Este ¢
o caso de Linda Hutcheon (1989), para quem a parddia (quer seja na literatura,
no cinema, na musica ou na arquitetura) é basicamente “repeti¢ao, mas
repeti¢ao que inclui diferenga; € imitagao com distAncia critica, cuja ironia pode
beneficiar e prejudicar a0 mesmo tempo”, implicando um ezhos pragmdtico
que vai “do ridiculo desdenhoso 4 homenagem reverencial” (HUTCHEON,
1989, p. 54). Entendemos que, ao falar em “repeti¢ao que inclui diferenga” e
“homenagem reverencial”, Hutcheon aponta inequivocamente para alguns
tipos de remix aqui mencionados, e ao se referir a uma “distancia critica cuja
ironia pode beneficiar e prejudicar ao mesmo tempo”, fala em alguma medida
do que aqui chamamos de mashups de conteddo.

Ainda acerca da parddia, vale resgatar que esta compartilha com o
pastiche (outra tradicional manifestagio da transtextualidade) o procedimento
da imitagdo, neste caso nio de um texto fonte em particular, mas do estilo
idiossincrdtico de um autor, movimento ou escola nas artes visuais, na
literatura, cinema, arquitetura ou musica. Tal imita¢ao, como no caso da
parédia, nem sempre tem como intengao a sitira,'’ embora isso seja possivel,
mas envolve, necessariamente, a apropriagao de uma miscelinea de obras ou
partes de obras, e nao uma tinica fonte em sua integralidade. O pastiche seria,
portanto, uma forma de manifestagio da transtextualidade a meio caminho
entre a parédia e o mashup.

Por fim, h4 que se distinguir parédia, remix e mashup de détournement,"
palavra francesa que significa ‘desvio’, ‘reencaminhamento’, ou ‘malversa¢ao’. Tal
forma de manifestagio da transtextualidade “consiste em produzir um enunciado
que possui as marcas linguisticas de uma enunciagdo proverbial, mas que nao
pertence ao estoque dos provérbios reconhecidos” (GRESILLON;
MAINGUENEAU, 1984, p. 114). Assim como a parddia, o détournement
prioriza a expressao lddica (ndo necessariamente irbnica) e antagbnica (nio
necessariamente destrutiva) em sua adaptagio do texto fonte, mas, diferentemente

19 Para Genette (2006 [1982]), enquanto a parddia se d4 por transformagdo, minima,
de um texto, o pastiche constitui-se por imitagio de um estilo sem qualquer fungio
critica ou satirica.

"' A terminologia aplicada ¢ retirada de Koch (2004).
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da parddia, e de forma semelhante ao que fazem o mashup de contetdo e o remix
reflexivo, em parte repete e em parte contradiz sua forma.'?

Encerramos a presente se¢io sintetizando nossos achados nesta
investigagao de um possivel lugar para remix e mashup na ecologia das
manifestagbes empfricas da transtextualidade, como mostrao QUADRO 2.

QUADRO 2

Manifesta¢des empiricas da transtextualidade

Produgao Objetivo Efeito Operagoes Operagoes Trago
transtextual do produtor almejado de forma de contetdo identificador
Pligio Passar-se por “autor” / Identidade Repete com Repete com Dificulta proposital-
(forgérie) Fazer seu texto total (comuma | ajustes minimos ajustes minimos mente a recuperagao
passar-se por fonte ou mais fontes) da fonte pelo leitor
Parédia Ridicularizar, criticar, Dissonincia Repete Permuta Hibrido proposital que
ou destruir a fonte e/ou | (uma fonte) produz um contraestilo
seu autor ¢/ou seu estilo
Paréfrase Conformar seu texto Consonincia Permuta Repete Remedia a (falta de)
com o teor da fonte (uma fonte) meméria discursiva
do leitor
Remix seletivo Celebrar a fonte e/ou Eco Repete com Repete, acrescenta | Estiliza preservando
ou estendido seu autor e/ou (uma fonte) ajustes minimos e/ou subtrai
seu estilo
Remix Reinventar a fonte Reverberagio Repete com Reelabora Estiliza transformando
reflexivo (uma fonte) | diferenca mixima
Mashup Reaproveitar as Contracanto Repete Reatualiza Hibrido proposital em
regressivo fontes para outros/ (mais de recombinando que a mensagem
novos fins uma fonte) referencial compete
com uma mensagem
metassemidtica
Mashup de Somar fontes para Estereofonia Agrega e/ou Agrega e/ou Depende “vitalmente”
servigos (remix multiplicar propdsitos (mais de integra integra da manutengao
regenerativo) prdticos uma fonte) da(s) fonte(s)
Pastiche Emprestar idiossin- Reflexo Repete Reambientae | Homenageia a fonte ao
crasias da(s) fonte(s) (uma ou seletivamente recontextualiza | mesmo tempo em que
um propdsito estético mais fontes) a enfraquece
Détournement Desviar o curso Refragao (uma Repete Contradiz Proverbializa o banal
do texto fonte ou mais fontes) seletivamente e banaliza o proverbial

Relagoes entre texto fonte e texto derivado nas manifestagdes transtextuais abordadas neste trabalho.

Fonte: Elaboragao prépria.

12 Citamos como exemplos os seguintes slogans publicitdrios listados pela pesquisadora
Denise Durante no blog Linguagem, argumentacio e discurso: “Kaiser Gold: Nem
tudo o que reluz ¢ ouro. As vezes, é cerveja’; “Chrysler: Por trds de todo homem
tem sempre um banco de couro que ¢ uma delicia!”; “Sony Ericsso: Z300i. As
aparéncias ndo enganam’. Disponivel em: <http://denisedurante.blogspot. com.br/

2011/09/exemplos-de-detournement-na-publicidade.html>. Acesso em: 2 jul. 2013.
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E importante destacar, como no caso da taxonomia proposta, que essas
distingdes s2o analiticamente tteis, porém necessariamente porosas e podem
inclusive aparecer combinadas em uma mesma produgio textual, como, por
exemplo, quando uma parddia é retomada por um plagiador, ou um remix é
aproveitado como fonte para um mashup.

5. Consideracoées finais

Vale retomar, em conclusio, que remix e mashup sao formas culturais,
métodos e processos de atividade semidtico-discursiva que jd existiam e j4
haviam sido desenvolvidos e pesquisados no Ambito das midias e linguagens
analégicas (musica, cinema, literatura, artes visuais, arquitetura, gastronomia
e assim por diante), mas que, no Ambito da cultura digital (ou da cibercultura
remix, como quer Lemos [2005], ou das culturas mashup, como quer
Sonvilla-Weiss [2010]) ganham uma nova relevincia quantitativa e qualitativa.
Mas pode-se ir além, afirmando que teorizar remix e mashup, mesmo no
ambito do digital, é simplesmente continuar uma longa tradi¢io de
investigacdo sobre a for¢a do hibridismo nas dindmicas culturais em geral
(FRIEDMAN, 2002). O que procuramos destacar aqui, em especial, é que os
remixes e mashups digitais remetem a um tipo muito especial de hibridizagao,
o qual nao apenas tematiza o que seria a ética pds-industrial de que falam
Lankshear e Knobel (2007), mas coloca em didlogo com a mentalidade
tecnocientifica, vigente no empreendimento purificador que caracteriza a
forma de agir e pensar dos engenheiros e cientistas criadores de novas
tecnologias (LATOUR, 1994), a mentalidade “primeira” mais do que
“primitiva” do bricoleur a que se referia Lévi-Strauss (1989).

Dito de outra forma, remixes e mashups digitais s3o a expressao concreta
de uma relagao estabelecida entre um punhado de racionalizacoes
sistematicamente inscritas por engenheiros em mecanismos cibernéticos e o
desejo atdvico de toda uma geragao de meaning makers de ressignificar o j4
significado (ou redesign os available designs, como queria o The New London
Group [1996]), pela poténcia da mesma bricolagem que observamos na grande
mistura de bancos de dados e narrativas, taxonomias e folksonomias,
protocolos e gambiarras que constituem a Internet, e os letramentos a ela
associados (BUZATO, 2009).

N3o por acaso, esse encontro improvdvel entre meios e desejos tem
gerado embates politicos importantes na atualidade, sobretudo no que tange
aos conceitos de copyright e propriedade intelectual.
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Uma das maneiras empregadas pelas corporagoes para impor uma
politica de prote¢ao ao copyright por meio da prépria tecnologia é justamente
a existéncia de formatos de arquivo distintos para os objetos (videos,
animagdes, musica, jogos etc.) enquanto projetos (arquivos que permitem a
desmontagem do objeto em camadas) e enquanto produtos (arquivos que
podem ser executados ou exibidos, mas sao blindados para funcionar como
sendo uma tnica camada). Por esse Angulo, novamente emerge a identidade
contingente e relacional disso que chamamos de remix e o mashup: legitimados
por esses produtores oficiais como métodos/técnicas poderosos de autoria (para
eles); demonizados como métodos/técnicas de burla do copyright a serem
combatidas (para os outros).

Mais do que fonte de disputas legais em escala industrial (FERGUSON,
2010;2011;2012), a complexidade politica das relagbes entre estética e ética
nessas produgdes estd, ou deveria estar, fortemente implicada nas suas
possibilidades educacionais, haja vista os muitos “mal-entendidos culturais” e
disputas dos sentidos de autoria, conhecimento e trabalho intelectual vigentes
no contato entre os jovens brasileiros e a institui¢ao escolar hoje (BUZATO,
2010b).

Lankshear e Knobel (2008), por exemplo, ressaltam a grande relevincia
das culturas remix e mashup para a educagio, por envolverem o trabalho com
ferramentas tecnoldgicas que, em sua maioria, sio adquiridas e dominadas de
maneira mais pronta e efetiva em contextos de prdticas situadas de produgao
para audiéncias auténticas, sob condi¢oes em que apoio, experiéncia e feedback
estdo disponiveis a qualquer momento e em qualquer lugar — prdticas em que
isso é construtivo em vez de punitivo, em que se reconhece que os avangos se
dao em “niveis’, como num jogo, € nao como tudo ou nada, tal qual em provas
de aprovagio ou reprovagio.

Lamb (2007) aponta para essas mesmas questoes, ressaltando que
caracteristicas da cultura remix/mashup potencialmente tteis ao ensino — como
o engajamento coletivo em comunidades de conhecimento nas quais os
usudrios sao também produtores dos artefatos semidtico-discursivos que ali
circulam — s poderio ser efetivamente aproveitadas se acompanhadas de
politicas de licenciamento sérias e legalmente eficazes, como ¢ o caso da
Creative Commons (LESSIG, 2004). Podemos pensar aqui, por exemplo, na
produsagem (BRUNS, 2008) de objetos de aprendizagem (LEFFA, 2006) que
misturem contetidos mididticos com os quais os alunos se identifiquem
fortemente (LEMKE, 2009) via remix e mashup enquanto processos e
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métodos, o que, sem o devido licenciamento, constituiria, hoje, strictu senso,
um ato infracional criminal por parte da escola!

E nossa convicgio que, entre os beneficios obtidos em troca dos
reducionismos implicados no tipo de trabalho que aqui propusemos, estao
ganhos de inteligibilidade sobre o fenémeno que permitirao algum tipo de
avango nesses impasses institucionais e interculturais. Acreditamos, sobretudo,
que ¢é necessdrio recusar a banaliza¢ao dos conceitos de remix e mashup que
parece acompanhar a difusdo do acesso as suas ferramentas e técnicas de
produgdo e consumo, sob pena de, nao o fazendo, perdermos um instrumento
importante para a legitimac¢ao educacional da reflexividade, agentividade e
relevincia politica agregadas a essas prdticas.

Dito de outra forma, legitimar remix e mashup como objetos de
pesquisa e de ensino é possivelmente indispensdvel para que a escola possa, um
dia, transformar sujeitos transleitores e transletrados em cidadaos capazes de
protagonizar mudangas sociais a partir do momento em que tiverem
consciéncia sobre a forga politica dos hibridismos propositais, quer sejam entre
géneros, midias, modalidades, linguagens e textos, ou entre engenharia e
bricolagem, global e local, humano e nao humano (BUZATO, 2010a; 2012).

Como dissemos antes, esta é apenas uma proposta inicial, um comeco
de percurso: esperamos ter deixado, contudo, ganchos e encaixes
suficientemente claros e tteis aos que nos queiram remixar reflexivamente.
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