


Cassio de

Borba Lucas >/
Alexandre Rocha
da Silva>>

> Mestre em Comunicagao e
Informacéo pelo PPGCOM da
UFRGS.

E-mail: cassioborba@gmail.com.

>> Doutor em Ciéncias da
Comunicagéao. Pesquisador do CNPq
(bolsista produtividade) e professor
do PPGCOM-UFRGS.
E-mail: arsrocha@gmail.com.

Vazantes

volume 01 _n. 02

Praticas de significancia da musica sampleada

Resumo

Este artigo se estrutura a partir de trés objetivos centrais. Primeiro, reto-
mar a nocao de significancia como proposta para os estudos artisticos e
linguageiros com um foco duplo na intertextualidade e na produtividade
semiotica dos objetos analisados, buscando um além/aquém da signi-
ficacdo em suas acepgdes tradicionais. Segundo, apresentar a nocao
de sampleamento, retomando definicoes e descrevendo uma breve pré
-histéria até chegar as praticas contemporaneas da musica sampleada.
Terceiro, apresentar algumas destas praticas correntes associadas ao
sampleamento (o crate digging, o sample hunting e o sample sampling)
que apontam para trés tipos de produtividade (transcriativa, associativa e
intersemidtica) que compreendemos como aspectos da significancia da
musica sampleada. Resulta disto uma contribuicdo para o pensamento
contempordneo da musica como linguagem artistica que conjuga inter-
textualidades em um processo de producgao irredutivel a transmisséao de
conteudos.

Palavras-chave: Musica sampleada. Significancia. Tradugéao.

Abstract

The structure of this paper is set around three main purposes. The first
is to reclaim the notion of significance as proposed by artistic and lan-
guage studies, with a double focus on the intertextuality and semiotic
productivity of the objects analyzed, aiming beyond significance in its
traditional terms. The second is to present the notion of sampling, going
through definitions and describing a brief pre-history towards the con-
temporary practices of sample. Finally, it presents some of the current
practices associated with sampling (crate digging, sample hunting, and
sample sampling) which point out to three kinds of productivity (trans-
creative, associative and intersemiotic) which we understand as aspects
of the significance of samples. As a result, we present a contribution to
contemporary thought: to consider music as an artistic language that
conjugates intertextualities in a process of production that is irreducible
to content transmission.

Keywords: Sample. Significance. Translation.
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Da significacao a significancia da musica

Diante das teorias tradicionais acerca da significacdo da arte, Julia
Kristeva e Roland Barthes — autores ligados a uma virada pés-es-
truturalista no pensamento semiético dos anos 60 — vao propor
uma perspectiva dita “semanalitica”, baseada em uma dupla cri-
tica. De um lado, critica dos elementos da significacdo, passando
do signo aos “significantes dialégicos”. De outro, e indissociavel-
mente, critica do carater da semiose, passando da codificacdo/de-
codificacdo a “travessia dos signos” (KRISTEVA, 1975) como pro-
dutividade estrutural. Esta operacao dialdgica de carater produtivo
(e ndo meramente representativo) foi pensada por estes autores,
entre outros colegas da revista Tel Quel, como significancia.

A literatura — objeto de suas investigacdes ao qual, contudo,
nunca reduziram a nocao de texto — passa a se apresentar, desde
esta perspectiva semanalitica, como um imenso didlogo de escri-
turas, em que qualquer ponto &, na verdade, um cruzamento de
textos que o precedem e excedem. Nisto é evidente a influéncia
de Bakhtin, que, embora mais associado a Kristeva (sua primei-
ra tradutora no ocidente), atualiza-se em Barthes pelo postulado
de que é impossivel viver fora do sentido, fora do texto infinito
ou simplesmente da “intertextualidade” (BARTHES, 2013). Daf a
critica ao conceito de signo (BARTHES, 1989a) como uma crista-
lizacdo — termo que remete a Saussure (1995) — do sentido, o qual
nao se reduz a ele. O sentido nao para em uma conexao estavel
entre significante e significado. Para além do signo — este “freio
identitario” —, a semidtica deveria compreender o movimento de
desestabilizagdo, de “perturbacdo” e “divagacdo” (BARTHES,
1974, p. 1) que o signo justamente bloqueia. Por isso a semanali-
se vai ao rumo de uma ciéncia nao mais do signo, mas do texto.

O objeto de pesquisa decorrente destas constatacoes, 0
texto, vai ser analisado como o desdobramento de um campo
dialégico. Ora, por estas travessias dialdgicas mesmas, a inter-
textualidade “abole, paradoxalmente, toda relacdo de heranca
ou influéncia” (BARTHES, 198943, p. 61), toda relacdo identitéria
estavel de preservacao de um significado original, fora de jogo,
que caberia aos significantes (conforme as teses tradicionais
da literatura) simplesmente expressar. A operacao intertextual
inaugura um processo de disseminacao do sentido. Daf a dis-
tincdo (KRISTEVA, 2012) entre uma significacdo horizontal (em
gue uma linguagem estruturada codifica determinados conteu-
dos para um receptor capaz de decodifica-los) e uma significan-
cia que passa, verticalmente, pelo infinito didlogo de textos que
nunca deixam um puro significado significar-se a si mesmo.

Seu objeto de preferéncia, a literatura de vanguarda, confor-
me suas andlises (KRISTEVA, 1974, 1975; BARTHES, 1989a), é
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uma produtividade porque trabalha a linguagem no nivel de suas
estruturalidades, no nivel das préprias codificagcdes que estabele-
cem o visivel e o possivel; e nao somente apura a expressao no
rumo de uma mais perfeita mediacao, de uma imediatidade do
significado. A significancia desestabiliza, de dentro, as regularida-
des de significacdo, produzindo suas proprias regras de leitura. Ao
contrario de um sentido univoco que deveria desvendar, o pensa-
mento artistico se vé diante de uma disseminacao que diferencia
incessantemente o sentido como uma produtividade artistica.

Esta producao devera ser investigada por seus atravessa-
mentos intertextuais — proposta que nossos autores levam a cabo
em andlises das rupturas légicas operadas por Mallarmé ou da
proliferacao de sistemas de codificacdo na construcao do roman-
ce de Sollers, entre outras, ambos inserindo-se num didlogo mui-
tas vezes explicito com os classicos € os modernos. Mas, se a
significancia € o modo de funcionamento nao sé da arte verbal,
nao podemos reduzir o intertexto ao registro literario. A musica,
se observada desta perspectiva dialdgica, é atravessada nao soé
por outras musicas, mas por uma série de mediacoes que vao do
ar, que permite a proliferacao acustica ao alto falante, e aos sites
de investigacao musical, aos quais voltaremos mais adiante. Uma
série de transposicoes intersemidticas (KRISTEVA, 1974) trabalha,
a cada caso, a significagcdo musical.

Tendo em vista esta significdncia da musica a ser investigada
intersemioticamente, o caso do sampleamento musical pareceu-
nos um caso evidente e prolifico para tal investigacdo que néo
se reduz nem a questdes de transmissao, nem de hermenéutica,
nem de analise de conteldo. A proposta de investigacao da signi-
ficancia da musica é relacional e seu foco estara na produtividade
de sentido. Assim € que a musica sampleada contemporéanea se
aparenta as vanguardas da virada do século XIX para o XX: nao
pela retomada de um estilo ou procedimento estético, mas pela
assuncao de um projeto micropolitico, pois interior a linguagem e
a sua significacao, de experimentacao das possibilidades artisti-
cas para 0 N0sso tempo.

Se uma ‘intermusicalidade’ se anuncia, mais ou menos impli-
citamente, em toda histéria da musica (das apropriacdes de corais
religiosos de Bach a colagem partitural de Berio), o tipo de musica
investigado aqui apresenta uma natureza explicitamente dialdgica.
Com o termo ‘musica sampleada’, queremos nos referir a musica
constituida, total ou quase totalmente, de trechos (samples) de
gravacOes pré-existentes. Mas, além deste carater intermusical,
suas escuta, circulacao e retraducao vao se desenrolar, hoje, em
diferentes materialidades, da loja de discos antigos aos editores
digitais de 4udio e a internet, em que se verifica uma forte movi-
mentacdo dos ouvintes e usuédrios de féruns e redes sociais na
disseminacao da significacdo musical.

A musica sampleada parece, neste ponto, desdobrar-se em
uma espécie de intertextualidade de segunda ordem. Uma in-
tertextualidade desdobrada em diferentes registros semiéticos
como que reflete sobre a intertextualidade primeira (o procedi-
mento de colagem de samples) da musica. As intersemioses da
musica sampleada atravessam tao explicitamente outras lingua-
gens e materialidades artisticas e comunicacionais que ja nao é
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possivel analisar sua significacao fazendo abstracao daquilo que
a materializa: os discos, os relatos de escuta, os sites de com-
partilhamento, as entrevistas, a cacada coletiva aos samples, etc.
S&o algumas destas praticas de significancia, produtivas da sig-
nificacdo da musica sampleada, que tentamos apontar na ultima
secao deste trabalho.

E necessario, porém, em um primeiro momento, abordar a
nocao de sampleamento musical, apresentando o modo como é
definido correntemente e propondo um breve apanhado (pré-)his-
térico de experimentos sampleadores. Com isso, podemos che-
gar a certas questdes de significacdo que o sampleamento pde
em pauta contemporaneamente. Atentaremos, entdo, para trés
praticas de significancia do sampleamento, que agrupamos, por
comodidade, em trés nomes angléfonos: o crate digging, o sam-
ple hunting e o (neologismo) sample sampling. Estas préaticas nos
conduzem na direcao de certas abordagens tedricas que iremos,
paralelamente, apresentar: tradugao, associacao e intersemiética.

Sampleamento musical: manual do usuario

Nesta secdo, procuramos definir sucintamente o conceito de
sampleamento musical. A fonte mais precisa que encontramos
até agora é Kvifte (2007). Conforme o autor noruegués, o ter-
mo é utilizado, por vezes confusamente, em pelo menos quatro
acepcodes diferentes. Por uma primeira acepcao, sampleamento
refere-se a

[...] tecnologia nuclear da producao sonora con-
temporénea, ou seja, como o som € convertido
do dominio analégico ao digital. [...] Um sinal con-
tinuo é convertido em uma série de simbolos dis-
cretos. [...] Aamplitude [da onda] é medida em in-
tervalos regulares, e os valores sdo armazenados
em uma lista. (KVIFTE, 2007, p. 106)

Cada uma dessas medicdoes ou amostras' & um sample. Por
essa primeira definicdo, a maior parte da musica que se ouve hoje
em dia poderia ser considerada musica sampleada. Entre outros
autores, Cutler (2013, p. 152) afirma que “a grande maioria da
musica que ouvimos €& musica registrada, a musica ao vivo sendo
apenas uma peguena porcentagem de nossa escuta total”. E a
musica registrada, hoje, costuma ser reproduzida por aparelhos
que se encontram no fim de uma cadeia de transducdes? que
pode passar: (1) pela captacao de sinais analdgicos (por microfo-
nes), (2) pela conversao em cdédigo bindrio, (3) por um trabalho
de 'pés-producao’ sobre esta materialidade digital, (4) por uma
distribuicao, ainda digital (se pensarmos, por exemplo, no Spotify),
e (b) por sua conversao, finalmente, em novo sinal analdgico (s6-
nico, mecanico, por fones de ouvido ou alto falantes). Ainda neste

1 O termo sample, em inglés, ¢é literalmente traduzido por amostra.

2 O termo transducao é utilizado no sentido de Jonathan Sterne (2003), que ao mesmo
tempo oferece uma definicdo bastante restrita e Util para ‘tecnologias de reproducéo
sonora’: “modern technologies of sound reproduction use devices called transducers,
which turn sound into something else and that something else back into sound. All sound-
reproduction technologies work through the use of transducers” (STERNE, 2003, p. 22).
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sentido, o sampleamento, ou “amostragem”, &, também confor-
me Michel Chion (1994, p. 17), um dos “seis efeitos técnicos de
base”® da musica contemporanea tecnologicamente mediada.

Uma segunda acepcao para o termo sampleamento refe-
re-se a sampleadores como um tipo de instrumento que se vale
de sons registrados para soar como algum outro instrumento
(KVIFTE, 2007). Pense-se em uma bateria, por exemplo, que te-
nha vérias de suas sonoridades possiveis dispostas em um tecla-
do tradicional de doze notas, ou ativadas por um software sample-
ador no processo de producao.

A terceira acepcao (KVIFTE, 2007) refere-se a utiliza-
cao de (geralmente, um trecho de) uma gravacao pré-exis-
tente, principalmente quando reconhecivel, do repertoério fo-
nografico. Um sample, no terceiro sentido, é este trecho: o
“quem”, por exemplo, de Joao Gilberto sampleado por Caetano
Veloso no “Rap Popcreto”; ou os primeiros segundos do
“Gesang der Jiinglinge", de Stockhausen, sampleados por Arrigo
Barnabé em “Clara Crocodilo”. A definicdo de Baker (apud RICE,
2003, p. 454) também vai nessa direcao:

Samplear é pegar uma porgcao (uma frase, um
riff, uma secéo percussiva, etc.) de uma gravacao
conhecida ou desconhecida (ou de um videoga-
me, ou de um som de toque telefénico, ou de um
registro verbal de Malcolm X ou Martin Luther
King) e combinar com o mix geral.

Uma quarta acepcao (KVIFTE, 2007) para o sampleamento,
gue apenas mencionaremos, € o recorte de uma secado de uma
musica e sua colagem em outra para propésitos de edicao de
imperfeicoes de gravacéo.

Entre as definicoes apresentadas, pode-se dizer que a Ulti-
ma e a segunda sao usadas tecnicamente, de forma especifica
e ao se falar no fabrico poiético* da musica em estudio. A pri-
meira definicdo também é técnica (quando afirma que um som é
sampleado quando é transduzido em cddigo binario), mas muito
pouco restrita (hoje, praticamente tudo é digital e, portanto, sam-
pleado). Tentando voltar a atengdo para o que ha de especifico
neste fendbmeno comunicacional, propusemo-nos trabalhar com
a terceira acepcao, recorrente na linguagem cotidiana, como po-
demos ler, por exemplo, em criticas de jornal: “Ao som de um
sample de ‘Loirinha Americana’, de Mestre Laurentino, Marcelo
D2 entrou no palco [...]"5.

A questao da musica sampleada, se entendida nesse sen-
tido mais lato (como utilizacdo de materiais fonograficos pré
-existentes), teria pelo menos algumas manifestacoes histéricas

3 Na verdade, um tipo particular extremamente popularizado de “fonofixagao”. Os outros
sdo a “captacao”, a “telefonia”, a “ampliacao”, a “geracdo” e a “remodelagem” (CHION,
1994, pp. 13-22).

4 Retomamos aqui, provisoriamente, a distincgdo (GOODMAN, 2006 e, na musica,
LACASSE, 2000), entre poiesis (o trabalho de construgdo do som) e aesthesis (a
interpretacdo, conotacao ou sensacgao do som).

5 http://www.clicrbs.com.br/especial/sc/planetaatlantida/19,0,2780076,Marcelo-D2-
mistura-ritmos-no-Planeta-Atlantida-em-SC.html. (Acesso em 25 set. 2017). O termo
aparece como verbo em http://www.clicrbs.com.br/especial/rs/itapemafmrs/19,1367,3
752841,Beastie-Boys-sao-processados-por-uso-ilegal-de-samples.html. (Acesso em 25
set. 2017).
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importantes prévias a tecnologia propriamente dita de samplea-
mento, que é digital. O marco fundamental estd na origem do
registro de sons: o fondgrafo de Edison de 1877. A histéria do
sampleamento correrd paralelamente a da fonografia — e isso se
nao expandirmos o conceito para incluir as praticas analogas das
artes visuais (colagem) e do cinema (corte) ou mesmo da litera-
tura (cut-up). E somente com a tecnologia do disco (e ndo mais
do cilindro fonografico), porém, que reconhecemos as primeiras
praticas de sampleamento como esta utilizacdo criativa de sons
pré-registrados.

Cutler (2013, p. 145) menciona como precursores certos
experimentos dadaistas de Stefan Wolpe com diversos gramo-
fones sendo executados simultaneamente e em velocidades di-
ferentes. Incluiriamos, ao lado deles, em um tipo de pré-histéria
do sampleamento, a experiéncia de Ottorino Respighi com a in-
sercdo de um registro gramofénico de um canto de passaro em
seu poema sinfénico “Pini di Roma"”, de 1924. Paul Hindemith,
porém, € um marco mais decisivo: Katz (2009) reconstitui seu
penoso trabalho com discos para a criacao do que chamou, em
1929, de Grammophonmusik, de que conhecemos apenas um
registro parcial®. A ‘'musica gramofénica’ de Hindemith era fei-
ta de discos de gravacdes de gravacoes, envolvendo também
pioneiro processo de pds-producdo: uma trabalhosa edicao na
superficie do préprio vinil.

O sampleamento musical vira a ser amplamente facilitado
pelo advento das gravacoes em fita magnética. Nesse contexto,
surge a ‘'musica concreta’ de Pierre Schaeffer, cujo marco sdo os
“Cing Etudes de Bruits", de 1948, dos quais a primeira parte é uma
colagem de sons pré-registrados de um trem’. O material, aqui,
era registrado pelo préprio Schaeffer. Na década seguinte, John
Cage utiliza sons existentes do repertério musical e 'furtados’ da
radiofonia para compor suas “Imaginary Landscapes” (utilizando,
na numero 4, doze radios rodando em paralelo e, na numero 5,
quarenta e duas gravacoes gramofoénicas) e “Williams Mix" (tra-
balho de recorte e colagem em fita magnética).

A fita, como se sabe, revoluciona os procedimentos de gra-
vagao e pés-producao, tornando-se a tecnologia central dos estu-
dios e fazendo o sampleamento proliferar, nos anos 60, também
na musica pop (exemplos de musicas totalmente sampleadas apa-
recem em Frank Zappa, em 1967, e nos Beatles, em 1966). Mas
ainda em 1961 é que aparece o antepassado mais inequivoco da
musica sampleada do tipo que enfocamos no presente trabalho:
“Collage #1 (Blue Suede)", de James Tenney, que trabalhou ex-
clusivamente com material da musica popular — especificamente
trechos, ‘picotados’ e distorcidos, de uma cancao de Elvis Presley.

6 Nos anos 80, o Instituto de Pesquisa Musical de Berlim recebeu trés discos de 78
rotacdes (que, feito de goma-laca, distingue-se do disco de vinil que o supera em
duracgéo), cujos conteudo enigmatico e identificagdo precéria impediram o interesse
do Instituto. Devolvidos para o remetente, os discos foram perdidos para sempre. Por
sorte, um musicélogo, neste interim, registrou, em fita magnética, os sons que viriam
a ser reconhecidos como a Unica evidéncia acUstica da Grammophonmusik, hoje
disponiveis no YouTube.

7 Embora um dos focos da obra musical e teérica de Pierre Schaeffer — com suas nogoes
de escuta reduzida e musica acusmatica (SCHAEFFER, 1967) — tenha sido a questao
da ruptura com as fontes do som (o que Murray Schafer chamaria mais tarde de
esquizofonia), € curioso notar que os primeiros sons da musica concreta estejam ligados
a um trem da mesma forma que as pioneiras imagens do cinematégrafo dos Lumiére.
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Tenney vira a inspirar John Oswald, que, de 1979 a 1989, prepara
o album Plunderphonic, termo que passa também a designar o
género musical baseado na utilizacao de samples.

O sampleamento e sua consideragao na obra (musical e teé-
rica) de John Oswald aparecem como movimento reivindicatério
de uma passagem dos aparelhos de reproducao musical para seu
uso enquanto producao (da qual, contudo, ja vimos alguns exem-
plos historicos). “O toca-discos vira um instrumento musical”. Esta
visdo é expressa por Oswald em sua definicao do sampleamen-
to como “dispositivo a um sé tempo documentador e criativo”
(OSWALD, 1985, s/p).

A plunderphonia, que traduzirfamos por ‘cleptofonia’, dis-
tingue-se das praticas anteriores por sua utilizagao radical de
tecnologia digital. Mais uma vez, a tecnologia tornou o trabalho
de edicdo muito mais facil. Embora mais ‘manusedvel’ que os
discos, nem mesmo a fita magnética daria conta da utilizacao
de aproximadamente 5 mil samples de cancdes “canibalizadas”
(REYNOLDS, 2011, p. 319) por Oswald nos vinte minutos de
Plexure, por exemplo, de 1990.

O sampler — instrumento digitalizador que deu origem ao
termo ora discutido — aparece em meados dos anos 80 e é pron-
tamente apropriado por géneros nascentes como o dub e o rap.
Com um sampleador, torna-se possivel trabalhar com um banco
de arquivos digitais de sons, que podem provir da transducao de
uma midia analégica como o disco. Uma musica pode ser apro-
priada de formas antes impensaveis (pense-se na diferenca entre
uma citacao no rap e na musica classica).

E o surgimento de novos fenémenos de significacdo como
estes, em novas configuracoes de significacao artistica, que in-
vestigamos, sob o nome de praticas de significancia, uma ordem
relacional de problematizacao e producao de sentido. Tentamos,
a seguir, descrever trés praticas associadas a musica sampleada
que apresentam facetas desta significancia (tradugao, intersemi-
Gtica e associacao), sugerindo também modos de abordar esses
diferentes aspectos do sampleamento musical.

Praticas de significancia no sampleamento musical

Crate diggin’ ¢ um termo ligado a cultura hip-hop “para quando
alguém vai a uma loja de discos para procurar discos antigos
para samplear”, conforme a definicdo atual do Urban Dictionary?.
Notemos que o préprio termo ja designa o processo de desencavar
(to dig) caixas (crates) de discos, e nao simplesmente discos: o
gue nos remete a depdsitos de lojas de segunda-mao, em uma
escavacao por sonoridades obscuras, ignoradas.

Simon Reynolds (2011) discute o conceito de crate diggin’bre-
vemente em sua obra, j& bastante conhecida, sobre o fendmeno

8 http://www.urbandictionary.com/define.php?term=crate%20digging. (Acesso em 25 set.
2017.).
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que diagnosticou como retromania®. Porém, a mania pelo retr6
nao é tao simples neste caso, que trabalha com aqueles ‘sons
perdidos’ para, a partir deles, criar o que o autor chama de “mais-
valia musical” (REYNOLDS, 2011, p. 359). O termo, sabidamente
vindo da teorizacdo de Marx, nao poderia ser mais apropriado:
aparece aqui, também, uma dimensao politica do sampleamento,
e que tampouco se reduz a questoes de direitos autorais. Os artis-
tas passam da ideia de composicado mais tradicional a tentativa de

[...] desencobrir passados alternativos secreta-
dos na narrativa oficial, re-mapeando a histéria
para encontrar rotas ndo tomadas e dguas pecu-
liares, porém férteis na adjacéncia da narrativa
oficial do pop, transformando o passado em ter-
ritério a se explorar (REYNOLDS, 2011, p. 361).

Estabelecendo uma nova forma musical, o sampleamento
tem ‘um pé’ no presente, mas outro no passado de que se apropria
intertextualmente e o qual vem a transformar. Trata-se de um estra-
nho movimento pelo qual uma obra pode ser tanto retomada, ho-
menageada e preservada quanto, digamos, reescrita. Esta ldgica de
apropriacao nos remete diretamente aos tedéricos da traducao que,
desde pelo menos Benjamin, deparam-se com questoes analogas.

Walter Benjamin foi um dos inspiradores de Haroldo de
Campos quando o pensador brasileiro elabora sua teoria da trans-
criagdo. Opondo-se a tradicao, Haroldo critica a concepcao de tra-
ducao que preza por uma fidelidade ao original, geralmente se re-
ferindo a preservacao de um conteudo ou significado — auténtico,
intocado e, no limite, imaterial — que pode ser veiculado por meio
de outros significantes. Porém, nunca hé significado dissociado
de significantes. Se tentarmos chegar a um significado transcen-
dental, somente nos aproximamos por meio de novos significan-
tes, novas formas — Benjamin (2013) enfatizara fortemente o caréa-
ter formal da pratica tradutéria.

Nunca se abandona esse terreno do significante, como dizia
Barthes: sé se pode admitir um “infinito adiamento do significado”
(BARTHES, 198943, p. 59). Nas palavras de Haroldo (2013, p. 210),
permanecemos em um “imenso e mével tabuleiro combinatério,
intertextual”. E esta imanéncia radical, esta condicao inescapavel
de “uma intertextualidade generalizada”, que permitiu ao autor
equivaler a traducéo a escrita, afirmando que “escrever é traduzir”
(CAMPQOS, 2013a, p. 62) e que o traduzir € uma “re-criacdo” de
formas (CAMPOS, 2013b, p. 85). O interessante é que isso que
estes pensadores declaravam para a literatura, no estruturalista
comeco dos anos 60, parece subsumir precisamente o funciona-
mento da musica sampleada hoje. Se era escandaloso falar em

“morte do autor” (BARTHES, 1989a), o sampleamento explicita
a natureza dialégica da musica, tornando-nos conscientes para,
digamos, a beleza da inautenticidade.

Se traducao é transcriacao, trata-se também de uma ques-
tdo de politica: enquanto “instituicao cultural” (CAMPQOS, 2013c,

9 Reconhecendo o carater recursivo da cultura—que desde sempre passaria por processos
de sampleamento e remixagem — o autor inglés, para além disso, estabelece a tese de
que esta recursividade, no contexto social e tecnolégico contemporaneo, diminui o seu
‘circuito de memoria’. A cultura parece-lhe samplear um repertério cada vez mais recente,
nos condenando a um achatamento temporal que remeteria, em Ultima instancia, a uma
repeticdo imediata de si préprio.
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p. 208), a traducado é o proprio movimento da cultura que se
alimenta de tradicdo e a reformula para os propdésitos pragmati-
cos do presente. Nesse sentido, nao ha bela literatura dissociada
de contato com o presente (como pode fazer crer a nocéao de
canone), nem boa musica que nao lide com a questdo emergen-
cial do agora.

A significancia da musica sampleada retoma, neste ponto,
a afirmacao de que a tradicao sempre é traduzida e também se-
lecionada (os classicos nem sempre foram os classicos). Nesse
processo de constituicao ativa da tradicao, ha de haver o resga-
te de materiais esquecidos, rotas nao trilhadas, histérias nunca
escritas. O sampleamento também, a sua forma, porta-se como
tradutor da tradicao, ‘refonografando’ o patriménio fonografico. E
importante salientar que, uma vez surgida uma transcriacao, este
patrimdnio também ja ndo sera mais 0 mesmo.

Sob o aspecto do crate digging, pois, 0 sampleamento pode
ser estudado como questado de traducao de formas' (do ‘original’
ao sampleado), mas também como percurso artistico de dissemi-
nacao desse ‘original’, de reformulacao e expanséao do significado
de uma obra. Uma espécie de arte expandida, em que hd muito
mais instancias passiveis de trabalhar a significacdo que sé o au-
tor e o publico.

Se por esse primeiro aspecto a significancia da musica ten-
de a desmistificagdo das categorias de originalidade, influéncia,
fontes, etc. (o material fonografico sampleado é tao transcriado
quanto a musica que nele se baseia), a préxima pratica ligada ao
sampleamento que iremos comentar parece, ao contrario, reto-
mar com uma énfase quase filolégica o esforco de identificacao
das origens. Trata-se do sample hunting.

Reynolds (2011, p. 320) relata que o surgimento da
plunderphonia de John Oswald coincidia com a “onda de sample-
amento no pop mainstream” do fim dos anos oitenta. As colagens
dessa época, conforme o autor, apostavam prioritariamente no
prazer que o ouvinte iria obter com a “deteccédo de referéncias”.
Havia forte énfase — na producao do grupo Pop Will Eat Itself, por
exemplo — na “citacdo de dudio reconhecivel” (REYNOLDS, 2011,
p. 320). Essa novidade estética (no sentido de que nao se avalia
a musica exatamente por critérios musicais ou de beleza) pare-
ce ter se consolidado fortemente no decorrer dos anos, sendo o
sample hunting a sua forma contemporanea, ligada as tecnologias
de comunicacéao digital.

Trata-se de uma cacada coletiva, levada a cabo pela propria
comunidade de ouvintes, em busca das ‘origens’ de determinados
sons presentes em uma musica sampleada. E evidente que a in-
ternet é uma das condicdes que possibilitam o compartilhamento
e a organizacdo dessas informacoes. E o interesse nessa questao
j& ultrapassou a espontaneidade dos féruns de fas, assumindo for-
mas mais institucionalizadas como a do portal WhoSampled.com.

O caso dos Avalanches, grupo australiano que produz mu-
sica total ou quase totalmente sampleada, € paradigmatico
nesse aspecto. Suas musicas sdo destrinchadas em séries de

10 Quanto aisso, intuimos que seria interessante analisar sampleamentos pelas categorias
gerais de traducao formal apontadas por Plaza (2008) de maneira combinada com uma
abordagem semidtica musical como a desenvolvida por Phillip Tagg (1987).
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Crédito: Tabela
elaborada pelos
autores sobre infor-
macoes dispersas
no subreddit https://
www.reddit.com/r/
theavalanches/

identificacdes, ao longo dos anos, com alto grau de mindUcia, crian-
do uma espécie de conhecimento compartilhado, codificado e le-
gitimado acerca dos materiais sonoros outros que estao ou nao
em jogo na intertextualidade da musica. Para “Since | Left You",
por exemplo, cangao de 2000, hoje se sabe que as ‘origens’ séo:

‘Origem’

Elementos musicais
de Since I Left You

Tempo de aparicao
em Since I Left You

Daddy Rich, trilha

Mdsica disco

de Lamont Dozier (1973)

do filme Car Wash (1976) e rufidos humanos 00:00-00:04

Anema e core, Dedilhado de 00:04-00:13

de Tony Mottola (1972) violao ‘classico’

Younger than springtime, ) )

do musical de Rodgers & Coro 00:12-00:15

Hammerstetin

South Pacific (1949)

The sky is the limit, Coro agudo

dos The Duprees (1968)

Take off your makeup, . 00:14-00:43 e 00:53
Bateria

Registro verbal do
filme Club Med (1986)

Frase 'get a drink, have
a good time'

00:49-00:53

Everyday, do The
Main Attraction (1967)

Verso ‘Since | left you'

The Latin Hustle, de

Sintetizad
Klaus Wunderlich intetizador

00:53 em diante

By the time | got to Phoenix,
de Tony Mottola (1968) Flauta

Embora algumas identificacoes possam aparecer em colu-
nas opinativas, portais jornalisticos, etc., a maioria aparece, pela
primeira vez, no Reddit, férum digital com uma comunidade
dedicada ao grupo. Os usudrios compartilham descobertas que
fizeram acerca das origens de determinado som em determina-
da musica, mas também discutem a precisao das identificagoes,
comparam versdes, deixam perguntas em aberto e se divertem
com os desvelamentos realizados. Diante de novas descober-
tas, vemos reacoes como “incrivel descoberta! """, “Santo Deus,
isso estava verdadeiramente enterrado!”' e “Eu iria simples-
mente PIRAR se encontrasse um sample assim! Belo traba-
lho! "™, Um tépico' chega a discutir qual o melhor “sample find"
da histéria do férum.

Embora se apresente como um tipo de forca-tarefa coletiva
de restituicdo das origens, o desiderato do sample hunting, con-
tudo, nao é uma simples indicacao transparente das fontes, mas

11 https://www.reddit.com/r/theavalanches/comments/51i45v/live_a_lifetime_love_
major_sample/. Acesso em 25 set. 2017.

12 https://www.reddit.com/r/theavalanches/comments/5090s6/i_think_i_discovered_a_
sample_in_two_hearts_in_34/. Acesso em 25 set. 2017.

13 https://www.reddit.com/r/theavalanches/comments/5q8iwb/i_found_a_small_over_
the_turnstiles_sample/. Acesso em 25 set. 2017.

14 https://www.reddit.com/r/theavalanches/comments/5l4z9d/vote_for_the_best_
rtheavalanches_posts_of_2016/?ref=search_posts. Acesso em 25 set. 2017.
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uma producao de sentidos legitimados. Isso pode ser ébvio sem-
pre que lidamos com questdes ‘genéticas’. A questdao é que as
condicoes de possibilidade das identificacoes de origens sao, na
era digital, muito diferentes.

Por exemplo: no sample hunting da  musica
“Over the turnstiles” (do album Wildflower, de 2016), a comuni-
dade identificou um solo de teclado sampleado de Witchi Tai, do
grupo Harpers Bizarre, gravada em 1969. A identificacao, aceita
sem maiores discussoes, &, a seguir, como de praxe, ‘institucio-
nalizada’ no portal de contetdo colaborativo WWhoSampled™. Ora,
Witchi Tai é, na verdade, uma musica lancada, também em 1969,
pelo grupo Everything is Everything, composta pelo saxofonista
Jim Pepper (e retomada em inUmeras versdes ao longo dos anos
70 e 80), que é solenemente ignorado no sample hunting. A ques-
tdo da origem é decidida, portanto, ndo mais por sua associacao
ao compositor, como na tradicdo musicolégica, mas a um fono-
grama especifico que pode ser localizado no YouTube.

Comparemos, ainda, o procedimento de sample hunting a
cacada dos samples nocasodo “Rap Popcreto” (1993), de Caetano
Veloso, musica composta somente de trechos de gravacoes pré
-existentes contendo a palavra “quem”. Ao longo da pesquisa (cf.
LUCAS, 2017, pp. 77-92), pudemos reunir 24 relacdes de inter-
textualidade, identificadas pessoalmente, em trocas de e-mails
com pesquisadores e em artigos (um de blog, um académico). A
qguestao que esses cacadores se punham era de quem era a voz
que cantava em determinado trecho. A ‘origem’ estava claramen-
te ligada ao intérprete, mais que ao compositor ou ao fonograma.
Isso ndo estd somente ligado a forma da prépria musica, mas a
rede de materialidades em que seu sentido é produzido: os ouvin-
tes-investigadores de Caetano se agregavam por mediacoes que
exclufam, por exemplo, o YouTube e a preciséao na identificacdo de
fonogramas. Com estes exemplos, queremos mostrar que chegar
a uma origem pelo sample hunting de forma alguma é situar um
conhecimento confiavel ‘fora” do sample hunting; mas, sim, adi-
cionar mais camadas de traducao dessa origem.

Temos, neste ponto, um paralelo interessante: o revival da mu-
sica barroca, ou a chamada performance musical ‘historicamente
informada’, fendbmeno que desde os anos 60 busca as condicoes
mais fieis de execucdo da musica classica. A andlise de Antoine
Hennion (2012, p. 256), porém, nao deixa duvidas: “a aparicao
de um passado para ser ouvido de forma especifica, respeitan-
do seus modos de producao, é incrivelmente elaborada — e mui-
to moderna”. Uma vez que os instrumentos ‘de época’ tém uma
emissao bem mais fraca, ‘reviver a pureza do barroco’ nos obriga
a revivé-lo por meio de tecnologias fonograficas contemporaneas.
O mesmo vale para as ‘origens’ encontradas pelo sample hunting:
elas “resultam de uma combinacao especifica e varidvel de cer-
tos intermediarios, considerados ndo como 0s canais neutros pe-
los quais as relacoes sociais operam, mas como entidades pro-
dutivas que tem efetividades proprias” (HENNION, 2012, p. 253).

15 http://www.whosampled.com/sample/436907/The-Avalanches-Over-the-Turnstiles-
Harpers-Bizarre-Witchi-Tai-To/. Acesso em 25 set. 2017.
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A distingao feita pelo sociélogo se aproxima da que fizemos
entre traducao transparente e transcriacao. Nesse sentido, sua
matriz tedrica e a nossa, pelo conceito de traducao, j& se aproxi-
mam das teses de Bruno Latour (2012). Latour distingue, de ma-
neira similar, entre simples intermediarios, que transmitem uma
acdo sem altera-la, e mediadores, que “transformam, traduzem,
distorcem e modificam o significado ou os elementos que supos-
tamente veiculam” (LATOUR, 2012, p. 65).

O sample hunting, com sua fetichizacdo das origens, parece
passivel de uma abordagem a maneira da teoria das mediacoes
da musica (HENNION, 2012) ou da teoria do ator-rede (LATOUR,
2012). Ambas insistem em apontar nao para o carater ‘social’
ou ‘construido culturalmente’ que determina a significagédo de
um objeto (em nosso caso, musical); mas, sim, para a constru-
cao dessa socialidade. Que entidades povoam um fenémeno de
arte? Seguindo Latour, fica claro que se trata de entidades nao
artisticas por si proprias’®.

Chegar a pureza das origens exige, paradoxalmente, sempre
mais mediacoes. Aquilo que os sample hunters querem ver com
clareza acerca da significacado musical é constituido por relagdes
de materialidades heterogéneas que produzem esta suposta cla-
reza'. Latour (2012) fala sempre, retomando Gabriel Tarde, em
“associologia”: o individuo também ¢ sociedade, também ¢é feito
de associagdes. O mesmo nao valeria para a musica, que agrega
coletivos de atores humanos e nao humanos para produzir senti-
do? Nosso desafio seria buscar essas associacoes que produzem
sentido na significagdo musical. Dai a importéancia de identificar
rupturas, mas também processos de institucionalizacdo de cer-
tas préaticas de recepgao, como no caso da aparicdo do portal
WhoSampled, que compila, @ moda colaborativa da Wikipédia,
identificacoes de samples em musicas sampleadas, recorrendo
por sua vez ao YouTube como acervo.

No crate diggin’ viamos uma dimensao do sampleamento
as voltas com a traducao do passado, gerando associacoes no
presente; e, no sample hunting, uma dimensao como que in-
versa, ligada ao desvelamento daquele passado. Uma terceira
pratica central ao sampleamento musical contemporaneo pa-
rece, porém, desligar-se mais radicalmente ainda das tendén-
cias arqueoldgicas, digamos, que conectam a significacao da
musica sampleada a descoberta de suas camadas histéricas.
Chamamos, por falta de termo melhor, esta terceira pratica de
sample sampling, agrupando em sua acepcao, talvez apressada-
mente, muitos fendmenos heterogéneos.

Trata-se de processos de traducao da musica sampleada que
nao se limitam ao musical (como no crate digging) nem a discus-
sao verbal 'filolégica’ (como no sample hunting), mas frequente-
mente conectam a musica a outras linguagens e materialidades
comunicacionais. Pensamos em fendmenos tdo dispares como

16 Fazer sociologia para o Latour (2012, p. 337) é “tracar conexdes de um ser ndo-social
a outro em vez de substituir todas as entidades que povoam o mundo por algum
Ersatz feito 'de’ material social”.

17 Aqui parafraseamos o postulado de Judith Butler (2016, p. 28) conforme o qual o
discurso produz o pré-discursivo (o sexo aparece como pré-discursivo, como substancia
extrassemiotica que € produzida, porém, por diferentes praticas semidticas).
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os videoclipes (amadores ou ligados aos artistas) para musicas
dos Avalanches, as ‘leituras’ interpretativas que muitas vezes nar-
rativizam um album, conferindo-lhe personagens e circunstancias,
mas também em fendmenos marginais como a tradugéo de uma
musica sampleada em uma linguagem verbal poética bastante
inusitada com carater concretista's.

Nesse caso, a musica "Sunshine” (cf. a andlise detalhada
em LUCAS, 2017, p. 101-120), num primeiro eixo investigativo dia-
l6gico, que se debrucou sobre os relatos de escuta do jornalismo
cultural e dos féruns digitais, aparece como uma narrativa que vai
do éxtase de unido amorosa simbolizado por um tema repetitivo a
ruptura simbolizada por sons de tempestade sobrepostos a este
tema. Em outro eixo intersemiético, a mencionada tradugao po-
ética realca o aspecto nao narrativo, circular, imagético e quase
meditativo da musica em questao.

Pelo sample sampling, portanto, a significAncia da musica
problematiza uma significagado definitiva ao atualizar-se em dife-
rentes manifestagcdoes semidticas. Uma “disseminacdo” interse-
midtica do sentido dito original se anuncia aqui, para retomarmos
uma palavra usada por Barthes (1989b, p. 59) e Derrida (1981),
disseminacao que tanto problematiza a obra de que partimos
quanto a linguagem em que ela é traduzida (o resultado do exem-
plo anterior ndo é uma homenagem ou referéncia ao concretismo
poético, mas, um trabalho critico de suas regularidades).

A musica, que ja era totalmente constituida de trechos,
tendo-os transformado no sampleamento, é como que ressam-
pleada, trabalhada em novas colagens e associacdes artisticas.
Por isso é que o que chamamos de sample sampling nos pare-
ce convocar uma teoria da intersemiotica (PLAZA, 2008) e da
transposicdo (KRISTEVA, 1974) que dé conta das passagens
das normas de significacdo de um sistema de signos para outro.
Como afirma o proprio Latour, a semidtica € “o estudo de como
o sentido é construido”, mas “nao se limita aos signos”. E ne-
cessario levar a cabo uma “semidética das maquinas” com a habi-
lidade fundamental de transitar “dos signos as coisas e de volta
[aos signos]” (AKRICH; LATOUR, 1992, p. 259). As perguntas,
portanto, passam a ser: que formas adota a musica (que, de
uma perspectiva ‘associologista’, € movimento de agregacao de
elementos ndo musicais) em seus processos contemporaneos
de significacao? Que linguagens artisticas e comunicacionais se
misturam e se contagiam na constituicdo, ndo de uma obra, mas
de uma espécie de coletivo musical?

Consideracoes finais

Este artigo procurou apresentar ndo somente o conceito de sam-
pleamento musical e a delimitagdo de nosso objeto (a musica
sampleada, composta totalmente de fragmentos fonograficos
pré-existentes, com suas associacoes e intertextualidades), mas
principalmente alguns indicios de uma significancia da musica
que parece, hoje, problematizar e expandir a significagdo musical

18 https://www.reddit.com/r/theavalanches/comments/4skrm9/the_undisputed_best_
moment_on_wildflower_is/. Acesso em 25 set. 2017.
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com uma série de novos mediadores. Algumas préaticas ligadas a
musica sampleada, como o crate digging, 0 sample hunting e o
sample sampling, foram apresentadas para, com elas, indicarmos
aspectos do que chamamos de significancia da musica samplea-
da por seus dispositivos transcriativos, associativos e intersemio-
ticos. Praticas que parecem nos apresentar, ainda, uma dimensao
cibercultural de producao de inteligéncias e escutas coletivas, que
nao poderiamos explorar neste espaco.

As préaticas aqui discutidas — que conectam e tumultuam, por
assim dizer, identidades, origens, obras, etc. — parecem-nos poder
funcionar como um tipo de lécus de experimentacao tedrica, em
que a abordagem artistica poderia discutir suas préprias engrena-
gens, suas préprias praticas e metodologias. Quanto a isto, a mu-
sica sampleada parece um objeto fortuito para se discutir proces-
sos metodolégicos vindouros de uma investigagao que nao se re-
duza as anélises de contelido, de recepcao, de representacao, etc.
Que perspectiva metodoldgica adotar para os processos artisticos
contemporaneos que nao se reduzem a transmissao estruturada
de um ‘artista’ ativo, por meio de materialidades passivas, a um
publico ‘competente’? A travessia das linguagens artisticas pelo
digital parece convocar o desafio de investigagdo dos novos me-
diadores, humanos e nao humanos, da significacéo.

Se transpusermos a proposta epistemoldgica de Latour
(2012) da sociologia para a arte, torna-se necessaria uma inves-
tigacdo que se abra a questao da propria constituicao da signifi-
cacao da arte. Em outras palavras: cada fendbmeno investigado
pode criar suas proprias normas de significacdo em um processo
infindavel de disseminagao, o que nos convida a voltar a atencao
para mediadores por vezes considerados pouco relevantes ou,
simplesmente, ‘pouco artisticos’. Neste sentido, também cabe
ressaltar, a investigacao artistica ndo se reduz aos fendbmenos
candnicos, nao se limita aos classicos ou aos grandes numeros,
podendo descobrir uma significancia produtiva no mais micros-
cépico encadeamento dialégico. O foco da semandlise esta nos
momentos de traducdo, de mediacdo efetiva de atores que de-
sestabilizam e vém a se reestabilizar em uma significacdo musical.
Esta, porém, nunca se deixa frear completamente, em virtude do
movimento que entendemos como significancia da musica e do
qual a significacdo é somente um rastro que nos cabe atravessar.
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