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Rap, sampling e abordagens académicas

No contexto do rap e da musica popular contemporanea, o sampling, ou
sampleamento, refere-se a utilizacao concreta de excertos de obras musi-
cais na criacao de novas obras através do uso do préprio som. No contexto
da musica rap nacional, utiliza-se o termo “samplear”, que corresponde
ao ato de se apropriar de um trecho de uma musica e utiliza-lo como um
dos elementos que compdem as bases musicais sobre as quais os rappers
cantam. Mark Katz (2004) define o sampling da seguinte maneira:

O sampleamento digital é um tipo de sintese com-
putacional na qual o som é traduzido em dados, que
por sua vez incluem instrucoes para reconstrui-lo.
O sampleamento € tipicamente considerado como
um tipo de citacao musical, geralmente de uma
musica pop para outra, mas ele engloba a incorpo-
racao digital de qualquer som pré-gravado em um
novo trabalho musical (KATZ, 2004, p. 138, tradu-
€a0 nossa).

O fragmento utilizado — que é chamado de sample — pode durar um com-
passo ou mais, sendo, com certa frequéncia, bem mais breve que um
compasso. Geralmente, os produtores usam samples que duram o tempo
equivalente a uma seminima, ou uma semicolcheia. Isso nao chega a ser
uma regra estrita. Muitas vezes, eles usam samples menores ou maiores.
O que governa essas decisoes sao as opcoes estéticas do produtor e as
necessidades da musica. As caracteristicas do material sampleado variam.
Os samples podem ser um compasso de um padrao ritmico de bateria, os
tambores e pratos de uma bateria utilizados separadamente para compor
uma batida, um excerto de melodia tocado separadamente por um instru-
mento ou por toda uma banda/orquestra, uma tnica palavra ou um curto
fragmento de uma vocalizagao, assim como uma frase inteira de uma can-
¢ao ou poema. Embora, na maioria das vezes, os samples sejam retirados
de obras musicais, eles também podem ser extraidos de trechos de filmes,
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reportagens, material publicitario, programas de radio e TV, videos de
internet e, em alguns casos, grava¢des de campo.

A pratica do sampling é uma extensao dos procedimentos de discoteca-
gem dos DJs de Hip Hop. Segundo Schloss (2014, p. 21, tradugao nossa), “a
pratica de criar musica Hip Hop usando sampleamento digital para criar
colagens sonoras evoluiu da pratica de discotecagem do Hip Hop”. Nos anos
1970, esses DJs criaram técnicas de discotecagem e manipulagao, como o
scratching' e o back-to-back.’* Uma outra importante inovacao criada pelos
DJs do Bronx foi o modo como eles repetiam os breaks (ou break beats).
Os breaks sao trechos das musicas em que a textura sonora se reduzia aos
elementos ritmicos, geralmente bateria, a percussao e o baixo. De acordo
com Rose (1994):

[Os] break beats sao pontos de ruptura nos contex-
tos precedentes. Pontos nos quais os elementos
temadticos de uma peca musical sdo suspensos e
os ritmos subjacentes sao trazidos para o primeiro
plano. Nos primoérdios do rap, esses break beats for-
mavam o nucleo das estratégias de mixagem dos
DJs. Ao tocar os toca-discos como instrumentos,
esses DJs estendiam os elementos mais ritmica-
mente atraentes de uma cancao, criando uma nova
linha composta somente pelo ponto mais excitante
da musica original. O efeito é precursor do modo
como os rappers usam a capacidade dos samplers
digitais de tocar um trecho em loop (ROSE, 1994, p.
73-74, traducao nossa).

12 O scratching consiste na manipulacao ritmica dos discos para frente e para trds. Com a
ajuda do slider do crossfader do mixer (aparelho que mistura os sons dos dois toca-discos), o
scratch proporciona um efeito percussivo.

13 Back-to-back é uma técnica de discotecagem, em que o DJ realiza trocas continuas entre
dois discos que tocam o mesmo trecho de uma mdsica. O back-to-back cria um efeito de loop,
em que 0 mesmo trecho sempre recomeca assim que acaba.
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Nas festas de rua do Bronx, os DJs repetiam os breaks das musicas através
do uso de dois toca-discos e duas copias do mesmo disco. Quando o trecho
do break de um estava chegando ao final, os DJs recomecavam o mesmo
trecho usando uma outra cépia, e assim repetidamente. Isso ampliava a
duracao dos breaks, que geralmente eram partes extremamente empolgan-
tes, porém curtas. Brewster e Broughton (2006) relatam que:

[Os] DJs viram que certos dangarinos explodiam
em seus movimentos mais ousados nao somente
quando tocavam certos discos, mas também quando
tocavam certas partes dos discos. Seguindo a regra
numero um dos DJs — de que esse tipo de energia
deveria ser encorajada — eles procuraram maneiras
de tocar apenas aquelas partes em particular, repe-
tindo-as seguidamente. Com esse processo, eles
estavam criando um jeito completamente novo de
performance musical; sem nenhuma guitarra a vista.
Posteriormente, surgiram discos de Hip Hop, mas
tais albuns foram feitos para soarem como um D],
tocando outros discos. Até hoje, com mais de vinte
e cinco anos de experiéncia e possibilidades mais
sofisticadas de producao, o Hip Hop ainda trata da
recriacdo no estudio do tipo de musica que um DJ
faria em uma quadra de basquete as sombras de
um conjunto habitacional do Bronx (BREWSTER;
BROUGHTON, 2006, p. 227, traducao nossa).

Apbs algumas experiéncias do DJ Kool Herc ao microfone, a funcao de
Mestre de Cerimonias (MC) das festas passou a ser exercida por Coke La
Rock e Clark Kent. Logo surgiram outros improvisadores, que passaram a
fazer parte das equipes de som dos DJs. Cada DJ contava com sua crew'+
de MCs: Grandmaster Flash e os Furious Five, Afrika Bambaataa com a

14 Nos primérdios do Hip Hop, crew era um coletivo de MCs que acompanhava os DJs nas
festas, improvisando versos e animando a plateia.
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Soulsonic Force, D] Charlie Chase era acompanhado pela Cold Crush
Brothers, e assim por diante. Aos poucos, as rimas ficaram mais elabora-
das. Os MCs aperfeicoaram suas habilidades de improvisacao a tal ponto
que o foco central da festa comecou a se deslocar dos DJs (os pilares do
Hip Hop) para os MCs. Ainda assim, durante quase toda a década de 1970,
o fendbmeno musical e social conhecido como rap (ou Hip Hop music) s6
existiu enquanto performance ao vivo, e s6 fazia sentido no contexto das
festas. Segundo Shusterman (1998):

[...] o Hip Hop comecou explicitamente como uma
musica para dangar, para ser apreciada pelo movi-
mento e nao pela simples audicao. Em sua origem,
era designado apenas para performances ao vivo
(festas em casa, escolas, centros comunitarios e
parques) onde era possivel admirar a destreza do
DJ e a personalidade e os talentos de improvisacao
do rapper (SHUSTERMAN, 1998, p. 148).

Os DJs e MCs do Bronx nao vislumbravam que aquilo que eles faziam
poderia ser gravado e comercializado. Apesar da grande popularidade e
da dedicagao profissional a atividade, eles acreditavam que o valor de sua
performance s6 fazia sentido nas festas. E o que relata Jeff Chang (2005):

[Grandmaster] Flash recusou conversar com qual-
quer representante de selo/gravadora. Para ele, essa
ideia era absurda. Quem gostaria de comprar um
album com garotos do Bronx, rimando em cima de
um disco? Ele e os Furious Five ainda eram uma
grande atracao nas danceterias, e gravar um album
nao era garantia de dinheiro no banco, tal como
subir aos palcos. “Eu meio que chutei esses caras
para escanteio. Eu me assegurei em deixar esse pes-
soal longe de mim. Eu nao queria conversar sobre

contratos [com gravadoras]. Para o tipo de conversa
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que eles tinham, eu sé tinha um nao. E assim foi”,
ele disse. Enquanto ele tivesse eventos para fazer
toda semana, aquilo era uma aposta segura, e ele
estava contente em jogar esse jogo (CHANG, 2005,
p. 277, traducdo nossa).

Em uma época em que os raps nao eram sequer gravados, nao havia a
necessidade de se preocupar com técnicas de produgao musical, como o
sampling. Essa preocupacao comecou a existir quando as musicas desse
estilo comecaram a ser gravadas visando a comercializacao, e embora o
sampling represente uma continuidade das praticas dos DJs, tal técnica nao
foi utilizada nas primeiras gravagoes comerciais de rap.

Uma das primeiras gravag¢oes do género — “Rappers Delight” (1979), do
grupo Sugarhill Gang - utilizou a banda Chic, tocando uma base instru-
mental ao vivo, criada a partir de um excerto da musica “Good Times”. Tal
fato evidencia que a légica da repeticao dos breaks continuava a ser um
principio bésico do rap. De fato, “Rappers Delight” tentou reproduzir o
espirito das festas: trés MCs, rimando e improvisando em cima de um break
repetido em loop.!s Como nao havia know-how para produzir esse tipo de
musica em estudio, os produtores do disco contrataram a banda de apoio
da gravadora, a Sugarhill Records, para gravar o riff principal da musica
“Good Times” e servir de base instrumental para a performance dos rappers.

Na verdade, “Rappers Delight” nao contou com nenhum nome importante
do Hip Hop. O grupo de MCs que a gravou, Sugarhill Gang, ndo existia.
O trio foi recrutado por Sylvia Robinson, proprietaria do selo Sugarhill
Records. Seus trés integrantes sequer haviam rimado juntos. Alguns dos
pioneiros do Hip Hop, como o Grandmaster Caz, da Cold Crush Brothers,
afirmam que diversas frases e rimas presentes em “Rappers Delight” foram
criadas por MCs do Bronx. Esses versos eram criados e repetidos pelos

15 Um loop é um excerto musical usado de maneira repetida, de modo que seu final se conecta
a seu inicio, de maneira sucessiva e ininterrupta.
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MCs, e, dessa forma, tornaram-se uma espécie de marca registrada. Se
algum outro MC usasse essa rima, ele nao seria respeitado, uma vez que
deveria criar a sua prépria rotina de improvisos. Sendo assim, o inicio da
musica rap no mercado fonografico é encarado com enorme controvérsia
entre os fundadores do Hip Hop. Entretanto, o sucesso expressivo da faixa
fez com que eles repensassem seus posicionamentos em relacao a possi-
bilidade de gravar discos. Entre os pioneiros do estilo, Afrika Bambaataa
assinaria com a gravadora Paul Winley Records, Grandmaster Flash faria
um contrato com a Enjoy Records, e outros artistas, como Treacherous
Three e Kurtis Blow, também teriam seus acordos de gravacao.

Como mencionado anteriormente, nessa primeira etapa de producao musi-
cal de raps, ainda nao havia uma maneira consolidada de produzir os beats.
Inicialmente, as bandas de apoio das gravadoras — Wood, Brass & Steel, da
Sugarhill Records, e Harlem Underground Band, da Winley Records, por
exemplo - foram recrutadas para gravarem alguns breaks usados pelos DJs
para servirem de base a performance dos MCs. Curiosamente, os DJs foram
deixados de lado nessa etapa. E o que atesta Gavin Kistner (2006):

Ao substituir o DJ por uma banda de apoio, [Sylvia]
Robinson estabeleceu um precedente que prosperou
na producao de Hip Hop no inicio dos anos
1980: muitos discos de Hip Hop continham rappers,
rimando sobre musicas populares recriadas por
msicos de estdio. [...] E importante notar essa
pratica na medida em que musicos de estudio toca-
ram em um grande nimero de discos de Hip Hop a
partir de Rappers Delight, e isso se constitui em um
contraponto a pratica do sampleamento (KISTNER,
2006, p. 36, tradugao nossa).

Aos poucos, os musicos e produtores comecaram a experimentar equipa-
mentos, como baterias eletronicas, sequenciadores, sintetizadores, assim
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como 0s proprios toca-discos. Em 1981, Grandmaster Flash conseguiu
transpor para o estiidio sua habilidade nos toca-discos e gravou o single
“Adventures of Grandmaster Flash on the Wheels of Steel”. A faixa foi
produzida a partir da manipulacao desse aparelho, e € uma grande cola-
gem, que mistura diversas batidas, samples e outros materiais musicais aos
scratchs de Flash.

Afrika Bambaataa, por sua vez, ao gravar “Planet Rock” (1982), introduziu
dois equipamentos que até entao nao haviam sido utilizados nas produ-
coes de rap/Hip Hop: a bateria eletronica Roland TR-808 e o sampler/sin-
tetizador Fairlight CMI, um dos primeiros modelos de samplers digitais. A
TR-808 se tornou um artefato amplamente usado no rap dos anos 1980,
especialmente nas primeiras producoes de artistas do selo Def Jam, como
LL Cool ] e Run DMC. Além de fornecer os timbres de bateria, grande parte
do single “Planet Rock” foi programado e sequenciado usando esse equi-
pamento. Ainda que Bambaataa tenha utilizado um sampler na producao
de Planet Rock, o equipamento nao exerceu um papel central na producao.
Por exemplo, a citacao da faixa “Trans Europe Express”, do grupo Kraftwerk,
nao foi resultado de um sampleamento. O arranjo foi tocado novamente
em um sintetizador, ao invés de ter sido sampleado. O sintetizador/sampler
Fairlight CMI foi empregado somente para inserir alguns excertos de
orquestra e ruidos de explosao (BREWSTER; BROUGHTON, 2006).

A utilizacao de samples na construcao dos beats de rap sé se estabeleceu em
meados dos anos 1980, alguns anos apds os raps comecarem a ser gravados
e comercializados. E o que comenta Kistner (2006):

Nos primeiros anos do Hip Hop, equipamentos
dedicados ao sampleamento ainda estavam em sua
infancia, o que significa que eles estavam foram do
alcance monetario da maioria dos produtores ou
eles ndo eram avancados a um ponto, cujos pro-
dutores pudessem se expressar adequadamente.

[...] Como um resultado, muitas das faixas dessa
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época nao contam com o uso de samplers, e mesmo
aquelas que contam, nao utilizam as capacidades
de sampleamento plenamente (KISTNER, 2006, p.
38, traducao nossa).

A consolidacio do digital sampling

Somente em meados da década de 1980 os produtores despertaram para
as possibilidades do uso dos aparelhos de sample, mais conhecidos como
samplers, situados por Rose (1994):

Samplers sao computadores, que podem duplicar
digitalmente qualquer som existente e toca-lo em
qualquer tom ou frequéncia, em qualquer ordem,
sequéncia ou em loop infinitamente. Eles também
possuem um banco de sons digitais pré-programa-
dos, sons que nao foram retirados de nenhum outro
material previamente gravado, mas que também
podem ser arranjados de qualquer maneira (ROSE,
1994, p. 73, traducao nossa).

Inicialmente, os samplers eram teclados nos quais era possivel carregar
bibliotecas de timbres (através de disquetes) e toca-las. Com o passar do
tempo, outros modelos de samplers surgiram, com design e fungoes dife-
rentes. Katz (2004) registra que:

O equipamento usado para criar samples varia
amplamente, de teclados com aparéncia tradicional,
passando por maquinas intencionalmente constru-
idas para esse fim, dominadas por botoes, knobs e
sliders, que nao se parecem com instrumentos musi-
cais, e também softwares usados em computadores

pessoais. Independentemente do equipamento, no
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nivel mais simples, o sampling funciona como um
quebra-cabeca: um som é cortado em pedacos e
depois colocado de volta para formar uma imagem
digitalizada desse som (KATZ, 2004, p. 137, tradu-
€ao0 nossa).

Os modelos mais utilizados pelos beatmakers, por exemplo, nao possuiam
teclas e possibilitavam gravar, editar e programar um som analédgico. As

figuras a seguir ilustram as diferencas entre os modelos de samplers.

Figura 1: Ensoniq
EPS, de 1988

Fonte: imagem
disponibilizada na
Wikimedia.org sob licenca
Creative Commons.'¢

Figura 2: E-mu SP
1200, de 1987

Fonte: imagem
disponibilizada na
Wikimedia.org sob licenca
Creative Commons.!’

16 Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ensoniq EPS_Photo.jpg.
17 Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/E-mu_SP-1200#/media/Ficheiro:E-mu_SP-1200
front of machine.jpg.
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Figura 3: Sampler MPC 60 da Akai

Fonte: imagem disponibilizada na Wikimedia.org sob licenca Creative Commons. 8

Apesar de ser langado em 1988, o EPS possui o design classico dos primeiros
samplers, com teclas para manipulacao dos samples e demais timbres. Ja
0 SP 1200, da E-mu, é uma mistura de sampler e bateria eletr6nica, com a
presenca de botoes e sliders. Por sua vez, um dos principais adventos do
MPC sao os pads para manipulacao dos samples.

Enquanto equipamentos como o Ensoniq EPS foram projetados para
ampliar as possibilidades timbristicas dos teclados e sintetizadores visando,
principalmente, a performance, os outros modelos eram uma mistura de
bateria eletronica e samplers, destinados, especialmente, ao uso em esti-
dios. O EPS possuia um espaco de armazenamento de dados reduzido, ao
passo em que outros modelos posteriores contavam com mais espago de
armazenamento. Uma das principais diferencas entre o SP 1200 e o MPC
60 é o advento dos pads, que eram mais faceis de manipular durante a
programacao das linhas de bateria.

18 Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Akai MPC60.jpg.
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Inicialmente, os samplers eram utilizados com a finalidade de poupar
tempo e dinheiro no processo de produ¢ao musical e performance ao vivo.
Ao subverter suas fun¢oes originais, os produtores de rap enxergaram
outras maneiras de usar tais equipamentos e estruturas musicais, que posi-
cionavam o uso dos samplers enquanto uma nova assinatura musical, nao
somente como uma ferramenta que melhorava os processos de produ¢ao
musical. Segundo Rose (1994):

Ainda que os rappers nao tenham inventado bate-
rias eletronicas ou o sampling, eles revolucionaram
seu uso. [...] Antes do rap, o uso mais desejado de
um sample era aquele que dissimulava o trecho
sampleado e sua origem; para ocultar sua identi-
dade. Os produtores de rap inverteram essa logica,
usando samples como um ponto de referéncia, como
um meio pelo qual o processo de repeticao e recon-
textualizacdo pode ser salientado e privilegiado
(ROSE, 1994, p. 73, tradugao nossa).

O pioneirismo da descoberta de novas aplicacoes dos samplers é atribuido a
Marley Marl, DJ e produtor da regiao do Queens, em Nova Iorque. O mito de
fundacao desse novo paradigma foi descrito pelo produtor em uma edicao
da revista The Source:

Um dia em 1981 ou 1982, nds estdvamos fazendo um
remix. Eu queria samplear uma voz de uma cangao
com um [sampler] Emulator e, acidentalmente, um
som de caixa vazou. A principio, eu pensei: — Isso
deu errado. Mas a caixa soava bem. Eu continuei a
tocar a faixa junto com o Emulator. Entao, eu olhei
para o engenheiro de gravacao e disse: — Vocé sabe
o0 que isso significa?! Eu posso pegar qualquer som
de bateria em qualquer disco antigo, colocar aqui e

conseguir o som dos velhos bateristas nas minhas
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coisas. Nunca mais vai ter aquele som tedioso da
DMX [um tipo de bateria eletronica]. Naquele dia
eu sai e comprei um sampler (HAVELOCK, 1991, p.
38, traducao nossa).

Segundo o préoprio Marl, a primeira vez que ele utilizou sons de bateria
sampleados de outras gravagoes foi na faixa “Marley’s Scratch” (1985).
Porém, essa novidade comecou a ser notada de fato quando ele produziu as
faixas “The Bridge”, de MC Shan, e “Eric B is President”, de Eric B & Rakim,
ambas de 1986. Segundo Kistner (2006, p. 43, tradugao nossa), “[...] talvez
0 aspecto mais significante dessa descoberta, no entanto, foi a barreira
timbristica que ela quebrou”. Pode ser que outros produtores tenham rea-
lizado o mesmo experimento antes de Marley Marl. No entanto, esses sao
alguns dos primeiros exemplos de uma pratica que se tornaria uma técnica
relevante para a producdo de rap nos préximos anos.

A partir dai, samplers como o E-mu SP-1200 e o MPC 60, da Akai, tornaram-
-se ferramentas primordiais na producao musical de rap, conferindo uma
nova sonoridade ao género, fruto da apropriacao quase infinita de elemen-
tos sonoros devidamente coletados nos discos de vinil. Percebe-se, assim,
nao somente uma mudanca nos equipamentos, mas uma metamorfose no
processo de criacao e constru¢ao de uma assinatura sonora com timbres,
processos e estruturas especificas, com impactos decisivos no processo
de composicao.

Joseph Schloss (2014) aponta que, na concep¢ao dos beatmakers que pro-
duzem a partir de samples, existe uma ligacao entre as técnicas dos DJs
e a producao musical de rap. Seu estudo aponta uma ligacao simbdlica e
pratica entre o trabalho dos DJs e dos beatmakers na comunidade de pro-
dutores pesquisados:

Ideias sobre a relagao entre o sampleamento e a
discotecagem estao profundamente penetradas
em muitos aspectos do discurso sobre produgao.
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O sampler digital é ideologicamente associado a
uma tecnologia mais antiga, o toca-discos, de uma
maneira que nao € inerente a tecnologia, mas, sim,
um reflexo da historia social especifica da comu-
nidade Hip Hop. E as pessoas se envolvem com a
histéria social através da énfase nos processos dos
DJs em seus trabalhos como produtores (SCHLOSS,

2014, p. 57, tradugao nossa).

O argumento de que a producao musical a partir de samples é uma extensao
das técnicas dos DJs se alinha ao que afirma Nelson George (2004):

A flexibilidade do sampleamento deu aos musi-
cos criados no Hip Hop as ferramentas para criar
faixas que ndo apenas se inseriam na tradicao do
género, como estendia essa tradigao. Para eles, a
profundidade e complexidade dos sons disponiveis
em um disco criativamente sampleado fez o uso de
instrumentistas no processo de gravagao parecer,
na melhor das hipdteses, um acessorio na produ-
cao musical. Os discos ndo eram mais gravacgdes de
instrumentos sendo tocados - eles se tornaram uma
colecao de sons previamente gravados e encontra-
dos (GEORGE, 2004, p. 439, traducao nossa).

Embora o uso de samplers digitais nao tenha habitado as primeiras produ-
coes de rap, o procedimento e a abordagem de composicao ja faziam parte
do género antes das primeiras gravacoes comerciais, através da repeticao
e da manipulacao dos breakbeats nos toca-discos. Dessa forma, a utilizacao
projetada para novos equipamentos, como o E-mu SP 1200 e o MPC 60, foi
subvertida pelos produtores de rap, que conferiram a esses instrumentos
um novo uso, que dava continuidade as técnicas de discotecagem dos DJs de
Hip Hop. A partir do momento em que os produtores dominaram a técnica
e os equipamentos que permitiam tal utilizacao, o sampling se tornou o
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procedimento padrao na producao de beats, contribuindo para um periodo
extremamente criativo na histéria do rap.

A golden era do rap e o digital sampling

O periodo compreendido entre a segunda metade da década de 1980 e o
comeco dos anos 1990 é de extrema importancia para a masica rap. Esse
periodo ficou conhecido como a época de ouro do Hip Hop (golden era of
hip-hop), um tempo em que, na opiniao da revista Rolling Stone, “cada novo
single reinventava o género”.!

Foi um periodo em que diversos DJs fizeram a transi¢ao dos palcos para os
estidios e comecaram a assumir a criagcao dos beats e a produg¢ao musical
dos discos de rap. Katz (2012) assinala que:

No final dos anos 1980, os DJs expandiram seu ter-
ritdrio e técnica. [...] E muitos deles expandiram sua
técnica e territério simultaneamente ao se move-
rem para dentro dos estudios e se tornarem pro-
dutores, um tipo de compositor do Hip Hop, cujo
trabalho é profundamente influenciado pela arte
da manipulacao dos discos de vinil (KATZ, 2012, p.

101, tradugdo nossa).

Nessa fase, destacaram-se diversos produtores e/ou coletivos de produto-
res, que utilizaram samples massivamente, como The Bomb Squad, Prince
Paul, The Dust Brothers, Pete Rock e Marley Marl, seguidos por DJ Premier,
] Dilla, RZA, dentre outros. Michael D’errico (2011) aponta a ascensao dos
beatmakers no periodo:

19 COKER, Cheo. Slick Rick, “Behind bars” album review. Rolling Stone, Nova lorque, ano 28,
n. 703, p. 13, mar. 1995.
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[-..] na medida em que as tecnologias de samplea-
mento desenvolveram-se e tornaram-se mais aces-
siveis, no final dos anos 1980 e inicio dos anos 90,
o Hip Hop entrou no que ficou conhecido como sua
época de ouro (golden era), definida pela forte rela-
¢ao entre o rapper e o beatmaker (D’ERRICO, 2011,

p. 7, traducao nossa).

A golden era foi um periodo que se destacou pela qualidade, diversidade e
inovagao musical de seus artistas. E uma fase em que o uso de samples na
producao musical foi predominante, de tal modo que lhe confere uma iden-
tidade musical, uma espécie de assinatura sonora. Segundo Sewell (2013,
p. 143, tradugao nossa): “[...] o Hip Hop baseado em samples explodiu em
1987, atingiu seu pico em 1991, e permaneceu relativamente estavel a partir
da metade da década de 1990”. Kistner (2006), por sua vez, registra que:

[...] por volta de 1986, a producgao [musical] de
Hip Hop estava cada vez mais dominada pelos
samplers. Enquanto que toca-discos, musicos de
estudio e baterias eletronicas foram usados para
manipular e recriar breaks classicos do passado, os
produtores da metade dos anos 1980 até metade
dos anos 1990 construiram suas musicas essen-
cialmente fazendo cépias digitais de seus breaks e
manipulando-os a vontade (KISTNER, 2006, p. 50,
traducao nossa).

Além da consolidacao dos DJs como produtores, trata-se de uma fase de
consolidagao do género musical, em que os MCs aumentaram conside-
ravelmente sua destreza lirica, produzindo letras que ressaltavam pers-
pectivas afrocéntricas, o nacionalismo negro, a positividade e pontos de
vista criticos. Soma-se a isso a consolidagao do sampling enquanto método
fundamental de producao dos beats. Nessa época, foram produzidos dlbuns
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que utilizaram o sampleamento de maneira intensa, tais como It Takes a
Nation of Millions to Hold us Back (1988), do grupo Public Enemy, Paul’s
Boutique, dos Beastie Boys, e Three Feet High and Rising (1989), do grupo
De La Soul. Entre os artistas que se destacaram nesse periodo, podemos
citar Public Enemy, Run DMC, KRS One & Boogie Down Productions, LL
Cool ], De La Soul, Eric B & Rakim, Stetsasonic, A Tribe Called Quest, além
de outros que, ainda hoje, figuram entre os nomes essenciais do género.

Alguns autores atribuem o langamento do album The Cronic (1992), de
Dr. Dre, como o marco histérico do fim da golden era. The Cronic foi o pri-
meiro trabalho solo do produtor e rapper, e simboliza a ascencao definitiva
do gangsta rap enquanto tematica e estilo lirico e do G-Funk enquanto
estilo de producao musical da costa leste americana.

“Gangsta rap” é uma expressao criada pela midia para se referir a artistas
e musicas cujas letras fazem referéncia a criminalidade e ao cotidiano das
gangues de rua americanas. Artistas como Schoolly D, Ice-T, Boogie Down
Productions e NWA sao alguns dos pioneiros do gangsta rap, ao passo em
que rappers como Snoppy Dog, 2 Pac Shakur e Notorious B.I.G. ajudaram a
levar o gangsta rap ao mainstream musical durante os anos 1990.

Os detratores do gangsta rap recorrentemente o acusam de incentivar a
conduta desordeira e a pratica criminosa, especialmente assalto, homici-
dio e trafico de drogas, assim como misoginia, materialismo e devassidao.
Os defensores do gangsta rap, por sua vez, argumentam que sua producao
artistica nao configura um apoio literal a violéncia, mas relata o cotidiano
das periferias americanas, expressando a revolta contra a opressao social
e a brutalidade policial.

O G-funk, também chamado de gangsta funk ou ghetto funk, é um subgénero
do rap, que emergiu na costa oeste norte-americana, mais especificamente
em Los Angeles, no inicio dos anos 1990. O G-funk imprimiu um padrao de
sonoridade ao rap comercial dessa década, introduzindo algumas mudancas
na sonoridade e na temdtica do género, distanciando-se do rap realizado
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em Nova Iorque. Os beats se caracterizavam por andamentos mais lentos,
uso extensivo de sintetizadores e arranjos de teclado, além da apropriacao
de frases e melodias de classicos do funk, especialmente George Clinton e o
Parliament Funkadelic. As letras traziam uma perspectiva hedonistica, com
intensa abordagem de temas como sexo, violéncia e uso de drogas. O disco
The Chronic (1992), de Dr. Dre, é considerado um marco dessa sonoridade.

O sucesso de Dr. Dre e do grupo do qual ele fazia parte, o Niggas With
Attitude (NWA), representa nao somente um deslocamento geografico
na mdasica rap, mas também um deslocamento sonoro. Baseado em Los
Angeles, Dr. Dre consolidou um estilo de producao musical que nao utili-
zava muitos samples e frequentemente incluia arranjos de sintetizador e
elementos gravados por musicos de estidio. Muitas vezes, o rapper optou
por gravar musicos tocando loops e excertos de outras musicas ao invés de
samplea-las.

Declinio do sampling

Ao longo da década de 1990 e inicio dos anos 2000, a producao musical
no género rap e em outros géneros da musica eletronica dancante sofreu
algumas transformacdes. Schloss (2014, p. 5, traducao nossa) registrou
que: “[...] no momento em que eu finalizo este livro, a producao baseada
no uso de samples — outrora a abordagem central usada no Hip Hop — esta
se tornando cada vez mais marginal”. Demers (2002) também apresenta
um relato parecido:

E importante notar que por volta do tempo em
que comecei esta dissertacao, a dependéncia do
Hip Hop em relacao ao sampling como um meio
de estabelecer uma linhagem comecou a diminuir.
Meu projeto aborda o estilo de seu nascimento até
meados de 1995. Como mencionado na conclu-

sao, o Hip Hop posterior a essa data nao parece se
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apropriar exclusivamente de um género musical, e
a maior parte dele simplesmente nao sampleia nada
de musicas preexistentes (DEMERS, 2003, p. 2, tra-
ducdo nossa).

Tais modificag¢oes, em sua maioria, estao relacionadas as mudancas na
relagao entre cultura e tecnologia na sociedade contemporanea. Segundo
Schloss (2014), os principais deslocamentos observados na produ¢ao musi-
cal de rap em relacao ao periodo classico do estilo sao a mudanca do carater
das ferramentas de producao, a expansao do acesso as fontes de samples e
a crescente disponibilidade de informacoes sobre os processos de producao
de rap. Em resumo, as transformacoes tecnoldgicas geraram um impacto
nas ferramentas e na disponibilidade de informagdes que apoiam as prati-
cas musicais com tais equipamentos.

Os produtores e beatmakers passaram a depender mais de programas de
computador (softwares) do que de equipamentos e maquinas (hardware).
Aplicativos, como o Fruit Loops e Reason, ocuparam o lugar de samplers,
como o Emu SP 1200 e o MPC da Akai, seja pela emulacao dessas interfaces
fisicas ou pela substituicao por outras conexdes com o mesmo material
sonoro. Os discos de vinil deixaram de ser a fonte de samples por exceléncia,
uma vez que a internet e o MP3 popularizaram o acesso a informacoes sobre
os albuns e também possibilitaram a expansao do repertério de pesquisa.
Por fim, a ampliacao de uma espécie de rede de produtores independentes
(em primeira instancia) e a rede mundial de computadores tornaram possi-
vel o compartilhamento de informagoes sobre os processos de producao do
género. Nesse sentido, observou-se um aumento das técnicas de producao,
assim como um crescimento da pluralidade de sonoridades e subgéneros do
rap. Essa expansao é também geografica, pois foi durante a década de 1990
que diversas cenas locais de Hip Hop/rap se consolidaram por todo o globo.

Um outro motivo para o declinio do uso de samples na composigao de raps
foram os constantes processos de direitos autorais movidos contra rappers,
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DJs e produtores. A atencao da industria fonografica (e suas equipes de
advogados) se voltou ao rap quando o estilo se tornou um fenémeno midi-
atico, uma vez que a existéncia de grupos vendendo milhoes de cépias de
discos, com enorme popularidade e visibilidade, poderia representar novas
fontes de receita via processos juridicos, como relata Sewell (2014):

Ap0s 1991, os artistas mudaram suas maneiras de
utilizar samples, grande parte devido ao medo de
acoes judiciais por violacao de direitos autorais. Os
artistas do Hip Hop adaptaram e modificaram sua
linguagem musical para se ajustarem a disponibi-
lidade reduzida de samples (SEWELL, 2014, p. 295,
traducdo nossa).

No artigo “How copyright affected the musical style and critical reception
of sample-based hip-hop”, Amanda Sewell (2014) analisa as estratégias
criativas que os artistas adotaram apds a onda de processos sofridos no
inicio dos anos 1990:

Enquanto alguns estudiosos afirmam que o pro-
cesso legal de liberacao dos samples tem apenas
consequéncias negativas para os musicos, eu acre-
dito que esses efeitos para os musicos nao foram
necessariamente positivos nem negativos (SEWELL,
2014, p. 295, traducao nossa).

A autora procura adotar uma postura nao pessimista em relacao as mudan-
cas provocadas pelas pelejas juridicas:

Focar inteiramente nestas limitagdes [ao uso de
samples] confina a discussao no passado, e esse tipo
de nostalgia critica apenas explicita o fato de que
o Hip Hop baseado no uso de samples é diferente
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do que era, ao invés de descobrir e explorar as
maneiras especificas que os artistas mudaram suas
abordagens de producao de Hip Hop ap6s a deci-
sao no caso Grand Upright (SEWELL, 2014, p. 316,
traducao nossa).

O que se observa é que, ainda que de maneira diferente em relacao ao
periodo classico do estilo, o uso de samples musicais continua exercendo
influéncia na producao musical de raps. Nao se utilizam as mesmas fer-
ramentas, necessariamente, e nao se usa a técnica de maneira tao pro-
fusa, mas, ainda assim, a apropriacao de obras musicais e outros tipos de
empréstimos intertextuais sao recorrentes nesse universo criativo. Isso
pode ser observado em diferentes subgéneros e circuitos de fruicao, desde o
disco de Jay-Z (4:44) ao album (Outras Bandeiras) de Clebin Quirino, rapper
e produtor musical independente de Belo Horizonte.

Enquadramentos teéricos do sampling

Uma parte do que estd disponivel na literatura académica sobre rap e
Hip Hop dé atencao ao sampling, em andlises que transitam pela teoria
literaria, estudos culturais, antropologia, sociologia, entre outros cam-
pos. Entretanto, o interesse de estudiosos das artes e humanidades pelo
assunto encontra pouco reflexo nos campos de estudos ligados a musica
ou musicologia.

A primeira leva de autores a abordarem a questao do sampling do Hip Hop
aconteceu no inicio dos anos 1990. Sao dessa época os escritos de Rose
(1994), Gaunt (1995) e Shusterman (1998). Em meados dos anos 2000,
o assunto voltou a entrar na pauta de estudiosos como Demers (2003),
Kistner (2006), Katz (2004), Schloss (2014) e Marshall (2006). Na segunda
década do século XXI, surgiram outras contribui¢oes importantes, como
Williams (2010) e Sewell (2013). As coletaneas de Forman e Neal (2004) e
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Perkins (1996), por sua vez, reuniram textos fundamentais sobre a cultura
Hip Hop, o rap e seus diversos elementos.

Walser (1995) e Krims (2000) sao exemplos das poucas tentativas musi-
coldgicas de lidar com a questao do sampling. Walser (1995) empreende
uma analise do fraseado ritmico e da retdrica dos rappers do grupo Public
Enemy e de suas diversas ligacdes com elementos musicais e culturais dos
afrodescendentes. Krims (2000), por sua vez, demonstra a relacao entre
estilos de rappers e sua relagao com os samples, sobretudo na construcao
e reafirmacao de suas identidades.

Amanda Sewell (2013) desenvolveu uma tipologia de andlise do uso de
samples em produgoes musicais de rap, que configura uma das tnicas incur-
soes analiticas sobre o género. As categorias presentes em sua tipologia
distinguem os samples de acordo com sua funcao no beat (samples estru-
turais e superficiais), suas caracteristicas (percussivos, intactos, liricos) e
também segundo sua incidéncia ao longo da faixa (momentaneos, enfati-
cos, constituintes). A autora acredita que:

A tipologia é o primeiro passo em dire¢ao a anali-
ses significativas do Hip Hop baseado em samples.
A combinacao da minha prépria analise com os
pontos de vista dos artistas torna possivel oferecer
uma perspectiva analitica conhecedora desse vasto
e variado repertdrio. [...] Posteriormente, podemos
usar a tipologia para comunicar a nés mesmos e
aos outros o que estamos ouvindo — ndo apenas 0s
samples em si mesmos, mas também as diversas
praticas musicais presentes no Hip Hop baseado
em samples. Como se define um estilo musical no
Hip Hop baseado em samples? Como um produtor
se distingue dos outros? Como o sampleamento
mudou desde seu apogeu no final dos anos 1980 e
inicio dos anos 19907? [...] Com a tipologia a nossa

disposicao, agora temos um vocabuldrio uniforme
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para conversarmos sobre o Hip Hop baseado em
samples — independentemente do que decidamos
dizer sobre o estilo (SEWELL, 2013, p. 25, tradu-
€ao nossa).

Existem outras propostas de tipologia de uso de samples, tal como a de
Ratcliffe (2014),% cujas categorias sao definidas a partir de informacoes e
dados sobre o tamanho dos samples (fragmentos curtos e isolados, loops
e frases, elementos longos), assim como seus atributos principais (sons
percussivos, elementos com frequéncia definida, sons nao musicais, entre
outros). As categorias de Ratcliffe (2014) sdo mais abrangentes e sistema-
ticas que as de outros autores. Contudo, considero sua tipologia pouco
aplicavel ao contexto do Hip Hop e do rap. Acredito que as categorias de
Sewell (2013) sdo mais adequadas a uma discussao sobre o sampling na
musica rap, uma vez que refletem o ponto de vista dos produtores e se
baseia nas formas de manipulacdo presentes no género.

No Brasil, o interesse pelas questdes musicais do rap é quase nulo entre
os pesquisadores. Estudos como os de Herschmann (1997, 2000), Dayrell
(2001), Garcia (2004) e Teperman (2015) sao algumas das referéncias,
embora nenhum deles se detenha as questdes de produgao musical, muito
menos ao uso de samples. Herschmann (1997, 2000) foi um dos primeiros
pesquisadores brasileiros a abordar o rap e o Hip Hop enquanto géneros
musicais ligados a juventude negra e marginalizada. Dayrell (2001), por sua
vez, investigou o papel dos géneros funk e rap na socializacao da juventude
das grandes cidades. Por fim, o estudo de Dayrell (2001) foi importante para
este trabalho na medida em que registrou o contexto da musica rap de Belo
Horizonte na década de 1990, sendo uma das poucas fontes de informacao
escrita sobre o rap na cidade. Ja Garcia (2004) redigiu artigos sobre a poética

20 O artigo de Ratcliffe (2014) cita outras tentativas de categorizar o uso de samples em géne-
ros da musica eletrénica dangante, como: Goodwin (1990), Porcello (1991), Cutler (2000) e
Sanjek (1994).
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do grupo Racionais MCs e sua relacao com a periferia paulistana, ao passo
em que Teperman (2015) registrou as transformacoes que o rap brasileiro
passou ao longo de sua trajetéria em solo nacional. Embora o livro deste
ultimo seja razoavelmente sintético, ele pelo menos fornece um panorama
da dinamicidade do género em territério nacional.

Os estudos de Palombini (2014) e de Palombini e demais autores (2018)
sdo algumas das poucas abordagens musicoldgicas nacionais que podem
servir de referéncia para uma abordagem da musica rap. Embora Palombini
aborde, primordialmente, o funk carioca, sobretudo o subgénero conhecido

aA”

como “proibiddo”, suas analises enriquecem e dialogam diretamente com
uma perspectiva mais compreensiva da musica rap, na medida em que
combina o estudo dos procedimentos de composicao e producao musi-
cal com uma investigacao etnografica e da teoria critica. Nesse sentido,
Palombini alia uma perspectiva ampla do estado da arte da musicologia a
um conhecimento local, contextual, que salienta as categorias e modos de

producao regionais.

Voltando a discussao sobre o rap, no artigo “The fine art of rap”, publicado
inicialmente em 1992,2! Shusterman (1998) produziu uma analise da esté-
tica do género, defendendo que:

[...] o rap é uma arte popular pés-moderna que
desafia algumas das convencdes estéticas mais
incutidas, que pertencem nao somente ao moder-
nismo como estilo artistico e como ideologia, mas
a doutrina filos6fica da modernidade e a diferencia-
¢do aguda entre as esferas culturais (SHUSTERMAN,
1998, p. 144).

21 O artigo de Shusterman foi incluido no livro Pragmatist aesthetics (1992), que foi traduzido
para o portugués e publicado, em 1998, pela Editora 34, sob o titulo Vivendo a arte: o pensa-
mento pragmatista e a estética popular. As citacoes foram tiradas desta edigao.
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O autor enxerga elementos na estética do rap que se aproximam de tracos
estilisticos do pés-modernismo e os enumera:

[...] a tendéncia mais para uma apropriagao reci-
clada do que para uma criacdo original tnica, a
mistura eclética de estilos, a adesao entusiastica a
nova tecnologia e a cultura de massa, o desafio das
nocoes modernistas de autonomia estética e pureza
artistica, e a énfase colocada sobre a localizacao
espacial e temporal mais do que sobre o universal
ou o eterno (SHUSTERMAN, 1998, p. 145).

Além disso, ele afirma que a apropriacao artistica do rap é “[...] o cerne
de sua técnica e o trago caracteristico de sua forma estética e mensagem”
(SHUSTERMAN, 1998, p. 145). Para ele, o sampleamento e as diversas for-
mas de apropriacao presentes no género “[...] desafiam o ideal tradicional
de originalidade e autenticidade que durante tanto tempo escravizou nossa
concepcao de arte” (SHUSTERMAN, 1998, p. 149). Tal ideal, explicitado,
sobretudo, nas concepg¢des romanticas e modernistas, é contestado nas
praticas apropriativas da musica rap, especialmente no ato de samplear.
Nesse sentido, a dicotomia entre uma obra de arte que serve de referéncia e
a obra que deriva dessa influéncia é constantemente contestada na musica
rap. Como consequéncia, a dicotomia entre criador e receptor também o
é, uma vez que “[...] a apropriacdo transformadora pode também tomar a
forma de arte” (SHUSTERMAN, 1998, p. 150).

Shusterman (1998) também afirma que o sampling afronta o ideal de uni-
dade e integridade das obras de arte. Existe uma tendéncia na teoria de arte
que concebe uma obra enquanto um todo unificado, cuja modificacao de
alguma das partes arruinaria sua coesao. Segundo o autor:

O sampling do rap implica que a integridade de uma
obra de arte enquanto objeto jamais deve ter mais
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importancia que as possibilidades de prosseguir a
criacdo pela reutilizacao desse objeto. Sua esté-
tica sugere, assim, a mensagem de [John] Dewey,
segundo a qual a arte é essencialmente mais um
processo do que um produto acabado, uma mensa-
gem de boas-vindas a nossa cultura, cuja tendén-
cia para reificar toda expressao artistica é tao forte
que o proprio rap é prejudicado por essa tendén-
cia, ainda que proteste audaciosamente contra ela
(SHUSTERMAN, 1998, p. 151).

Nesse sentido, o sampling explicita a unidade artificial de uma obra musical,
uma vez que seu processo de criacao e producao, principalmente no terreno
da mdusica popular, é altamente fragmentado. Cada elemento é gravado
separadamente, as vezes em locais geografica e temporalmente distantes.
Os processos de pés-producao tém ganhado cada vez mais importancia
nesse contexto, ampliando ainda mais os lapsos de tempo e espaco no
processo de producao artistica.

O conceito de p6s-producao é justamente o ponto de partida de Nicolas
Bourriaud (2009) para uma analise sobre a producao artistica contempo-
ranea. O termo, geralmente usado no contexto da produgao audiovisual
para se referir a etapa de montagem e finalizagao dos filmes, é usado por
Bourriaud (2009, p. 44) para se referir as obras de arte realizadas a partir de
criagdes e materiais preexistentes. Segundo ele, “[...] a arte do século XX é
uma arte da montagem (a sucessao das imagens) e do aplique (a superpo-
sicao das imagens)”. Ele recapitula, ainda, que:

Desde o comego dos anos 1990, uma quantidade
cada vez maior de artistas vem interpretando,
reproduzindo, re-expondo ou utilizando produtos
culturais disponiveis ou obras realizadas por tercei-
ros. Essa arte da pés-producdo corresponde tanto
a uma multiplicagao da oferta cultural quanto - de
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forma mais indireta — a anexacdo do mundo da
arte de formas até entao ignoradas ou despreza-
das. Pode-se dizer que esses artistas que inserem
seu trabalho no dos outros contribuem para abolir
a distincao tradicional entre produgao e consumo,
criacao e copia, ready-made e obra original. J4 nao
lidam com uma matéria-prima. Para eles, nao se
trata de elaborar uma forma a partir de um material
bruto, e sim de trabalhar com objetos atuais em cir-
culagao no mercado cultural, isto é, que ja possuem
uma forma dada por outrem. Assim, as nocoes de
originalidade (estar na origem de...) e mesmo de
criacao (fazer a partir do nada) esfumam-se nessa
nova paisagem cultural, marcada pelas figuras
gémeas do DJ e do programador, cujas tarefas con-
sistem em selecionar objetos culturais e inseri-los
em contextos definidos (BOURRIAUD, 2009, p. 7-8).

Tal como Shusterman (1998), Bourriaud (2009) salienta o entrelacamento
de conceitos até entdo teoricamente antagonicos, como producao e con-
sumo, copia e original, criacao e recepcao. Embora seu background se
concentre majoritariamente nas artes visuais contemporéaneas, o autor
extrapola esse contexto e alude as praticas dos DJs e produtores musicais:

O trabalho de um DJ consiste na concepgao de um
encadeamento em que as obras deslizam umas
sobre as outras, representando a0 mesmo tempo um
produto, um instrumento e um suporte. Um produ-
tor é um simples emissor para o produtor seguinte,
e agora todo artista se move numa rede de formas
contiguas que se encaixam ao infinito. O produto
pode servir para fazer uma obra, a obra pode voltar
a ser um objeto: instaura-se uma rotagao, determi-
nada pelo uso dados as formas (BOURRIAUD, 2009,
p.41-42).
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Hebdige (1987) também trata de uma atitude apropriativa no universo da
criacdo artistica. Entretanto, ao invés de tomar como marco fundamental o
sistema das belas artes ou da alta cultura, o autor se orienta pela estrutura
da musica popular jamaicana. Ao se referir ao processo de apropriacao
como “cut n’ mix” (em traducao livre, “corte e mistura”), Hebdige (1987, p.
12, traducao nossa) narra o modo como o reggae e seus diversos subgéneros,
frutos da cultura afrojamaicana, sustentam a criacdo em uma constante
apropriacao de temas, ritmos, melodias, versos e diversos elementos da
cultura popular. Ele afirma que “[...] uma das palavras mais importantes no
reggae é a versdo. [...] A producao de versoes esta no cerne nao somente do
reggae, mas de toda a musica afroamericana e caribenha: jazz, blues, rap,
R&B, reggae, calypso, soca, salsa, afrocubano, dentre outros”. Prova disso
sdo as infinitas versoes musicais produzidas a partir dos riddims, bases
musicais compostas e gravadas pelos produtores musicais, que as utilizam
em uma infinidade de musicas de diferentes artistas.

Mark Katz (2004), por sua vez, aponta propriedades intertextuais especifi-
cas proporcionadas pelo sampling:

Muitas vezes as discussoes sobre sampling tratam a
pratica simplesmente como uma cita¢ao tecnol6-
gica. Entretanto, [...] o sampling é essencialmente
uma arte de transformacao. Um sample muda no
momento em que é realocado. Todo som assumira
algumas das caracteristicas de seu novo ambiente
sOnico, ao ser colocado em um novo contexto (KATZ,
2004, p. 156, traducao nossa).

Nesse caso, o autor salienta o teor transformativo da utilizacao de samples.
Nao se trata de meramente colocar aspas em um texto. Nesse tipo de cita-
¢do, o contetido apropriado pode até mudar seu significado inicial, a partir
do momento em que passa a fazer parte de um outro contexto enunciativo.
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Essa afirmacao de Katz (2004) vai ao encontro do postulado por Hebdige
(1987), quando disse que:

Esta é a beleza da citagdo. A versao original ganha
uma nova vida e um novo significado em um novo
contexto. [...] E esta é, também, a beleza de se fazer
uma versdo. E um principio democratico na medida
em que implica que ninguém tem a Gltima palavra.
Todos tém uma chance de fazer uma contribuicao
(HEBDIGE, 1987, p. 14, traducao nossa).

Uma outra especificidade proporcionada pelo sampling é o que Katz (2004)
denominou “citagao performatica”:

O sampleamento digital oferece a possibilidade
do que eu chamaria citagao performdtica: citacdo
que recria todos os detalhes de timbre e tempo que
evocam e identificam um evento sonoro singular
[...]- [...] E a possibilidade da citacdo performatica,
incluindo a habilidade de manipular esses sons, que
distingue o sampling da citacao tradicional e possi-
bilitou impressionantes obras da mudsica moderna
(KATZ, 2004, p. 140, tradugao nossa).

Nesse sentido, samplear um artista ndo se limita a uma citagao ou evo-
cacdo. Através dos samples, é possivel mencionar um autor usando sua
prépria enunciagao. Talvez nao exista um modo mais apropriado de citar
um compositor do que por meio da reproducao de sua prépria performance.
Pensemos em James Brown ou em outro artista da musica popular. Nada
melhor do que ele préprio, com seus gritos, gemidos e a sonoridade de
sua banda para expressar, com sons, as qualidades de sua prépria criacao.
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O texto de Katz (2004) também afirma que o sampleamento contribui para
uma transformacao dos processos de criacdo, uma vez que o compositor
que utiliza samples se apropria de expressoes musicais de outros autores
e transforma tais expressoes em ideias que, por sua vez, contribuem para
uma nova expressao musical.

O estudo de Tricia Rose (1994) sobre Hip Hop e rap é um dos marcos na
reflexdo sobre o tema. A autora examina as intervencoes e relacoes entre
as tradigoes orais e musicais negras e a tecnologia na produgao da musica
rap, acreditando que:

[...] o processo de sincretismo cultural tecnone-
gro do rap revisa e expande as prioridades cultu-
rais negras e o uso de instrumentos tecnolégicos
(por exemplo, o sampler). Tal processo sincrético
é especialmente aparente na relacao entre orali-
dade e tecnologia no rap e sua produgao de nar-
rativas comunais oralmente derivadas através de
equipamentos de sampleamento (ROSE, 1994, p. 15,
traducdo nossa).

Nesse sentido, a autora nao acredita que o rap reflete caracteristicas pos-
-modernas, tal qual Shusterman (1998), por exemplo. Rose (1994) situa
o rap na tradigao expressiva afroamericana e elenca diversos elementos
estéticos do género, que sao frequentemente reconhecidos na tradicao
musical afroamericana, tal como complexidade ritmica, repeticdo com
variagoes subitas, proeminéncia da percussao, interesse melddico nas fre-
quéncias graves e rupturas na frequéncia e no tempo.

Rose (1994, p. 71, traducao nossa) também se recusa a entender o rap como
um subproduto das forcas industriais. Ela critica a leitura que Theodor
Adorno, Jacques Attali e Frederic Jameson fazem de géneros da musica
popular negra, como o jazz. A autora afirma que “[...] o foco deles na
repeticao como uma condicao industrial encoraja descaracterizacoes do
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fendmeno da musica popular negra, particularmente aquelas formas que
privilegiam a repeticao e estao proeminentemente posicionadas no sistema
de mercadorias”. Ainda segundo ela:

O uso estratégico da tecnologia de reproducao
tecnoldgica, particularmente dos equipamentos
de sampleamento, pelos produtores de rap, afirma
prioridades estilisticas de organizagao e selecao de
sons encontradas em muitas expressoes musicais
da didspora negra. Embora o rap seja moldado por
e articulado através de equipamento avancado de
reproducao, suas prioridades estilisticas nao sao
meramente subprodutos desse equipamento (ROSE,

1994, p. 71, traducao nossa).

A pratica do sampling estimula, portanto, uma série de debates no universo
das artes e a reflexao sobre a unidade de uma obra de arte pode ser revista
a partir desta atividade. A questao da apropriacao nas culturas da didspora
africana e nas belas artes também ganha um novo folego, ao se voltar ao
sampleamento. Ademais, os estudos sobre a criagao musical também se
voltam ao tema, devido a capacidade do sampling de, a0 mesmo tempo,
evocar uma performance e transforma-la, inserindo-a em um novo contexto.

Signifyin(g)

O conceito de signifyin(g), exposto por Gates Junior (1988), é um enqua-
dramento teérico amplamente utilizado em estudos sobre o sampling e o
Hip Hop. O termo é usado para definir uma estratégia retérica das comuni-
dades afroamericanas, um modo de transmitir mensagens através de pala-
vras e expressoes que possuem varios niveis de significagdes. Nesse sentido,
um texto — seja ele uma poesia, uma histéria ou uma mdusica — é constru-
ido e enunciado de modo a possuir um significado aparente, mas também
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outros niveis de acepcao, que podem ser acessados por aqueles habituados
a essa retorica ou pelos que fazem parte da cultura que a compreende.

Rose (1994) cita o signifyin(g) como uma das influéncias estéticas do rap e
Hip Hop. Kistner (2006) faz uso desse conceito ao analisar o modo como o
sampleamento produz significado no contexto da cultura musical afroame-
ricana do século XX. Além da hermenéutica negra de Gates Junior (1988), 0
autor se apoia na abordagem de Borges (1964), do conceito de intertextua-
lidade, e na semidtica para decodificar os multiplos significados da musica
“Get Down”, do artista Nas.

Antes de Kistner (2006), Demers (2003) havia analisado como o ato de
samplear constrdi uma espécie de canone musical, a partir do qual os musi-
cos do Hip Hop estabeleceram uma linhagem entre o estilo e as formas
mais antigas da musica popular negra americana. Segundo a autora, essa
linhagem construida “[...] é uma espécie de signifyin(g), na qual materiais
musicais bem conhecidos sao citados, criticados e parodiados” (DEMERS,
2003, p. 44, tradugao nossa).

Schloss (2014, p. 161, traducao nossa), por sua vez, enfatiza que o signifyin(g)
é “[...] um processo no qual um individuo demonstra uma maestria da ambi-
guidade para uma audiéncia que possui uma apreciacao particular de tais
gestos”. O autor acredita que o signifyin(g) possui dois aspectos importan-
tes na producao musical de rap: o fato de constituir, prioritariamente, um
tipo de processo e nao uma caracteristica, e o entendimento do signifyin(g)
como uma atividade social, cuja significacao nao existe se nao houver uma
audiéncia. Sendo assim, o signifyin(g) é, a0 mesmo tempo, uma estratégia
retérica e um enquadramento através do qual essa estratégia é avaliada.

Schloss (2014) acredita que esse conceito é importante para um melhor
entendimento do processo de sampleamento. Ele afirma que, muitas vezes,
as andlises se concentram no resultado do sampleamento (a musica, o beat),
ao invés de se voltarem ao processo de composicao/producao. O autor con-
clui, a partir dos pontos de vista dos beatmakers, que o valor de um beat
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produzido a partir de samples nao se encontra nos atributos do excerto
em si, mas na habilidade do produtor em reformular os significados. Tal
qual o signifyin(g), o ato de samplear é um processo e, a0 mesmo tempo,
um enquadramento que possibilita a comunidade avaliar as habilidades
dos artistas de configurar novas camadas de significado a uma expressao.

Williams (2014), que também faz uso do conceito de signifyin(g), situa o
sampling como uma das formas de apropriacao criativa dentro do rap e do
Hip Hop. Ele acredita que a apropriagao e a intertextualidade se manifes-
tam de diversas maneiras na musica rap, e o sampling é apenas uma dentre
essas varias possibilidades.

Alguns autores, como Richard Schur (2009), chegam a afirmar que o
sampling é um dos pilares estéticos do Hip Hop, entendido em seu sentido
amplo, ndo somente enquanto género musical:

O Hip Hop estd implacavelmente envolvido com
o mundo dos sons, imagens, textos e mercadorias
através dos quais afroamericanos e outros expe-
rienciam a vida contemporanea. [...] O sampling
desenvolveu uma refinada estética baseada na
transformacao de elementos reconheciveis em algo
novo e fresco. [...] O sampleamento ou colagem, ao
contrario do blues, nao esta essencialmente preocu-
pado com notas em bend, exprimindo uma angustia
experencial a partir de uma musica conhecida, ou
escrever sobre a tradi¢ao, mas [estd preocupado
com] localizac@o de um principio organizativo de
coesao, que funde os elementos familiares em um
modo satisfatoriamente estético (SCHUR, 2009, p.
47, tradugdo nossa).

Apesar de atribuir importancia majoritaria ao sampling no processo de
producao musical, Rose (1994) nao o posiciona entre os principios estéticos
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primordiais do Hip Hop. A autora enumera trés caracteristicas que per-
meiam tal estética: fluxo, estratificacao e rupturas sucessivas. Hoch (2006,
p. 355) elabora uma lista mais ampla de elementos estéticos que perpassam
as linguagens artisticas do estilo e cita a “[...] reapropriacao de materiais,
tecnologia e cultura” como um desses elementos.

O rap é um género musical que se baseia em uma abordagem afroamericana
da criacao musical. Nesse sentido, praticas da oralidade e da expressao
afrodescendente influenciam esse fazer musical continuamente. Embora
seja um aporte tedrico importante para refletir sobre as praticas intertex-
tuais do rap, o desenvolvimento do presente texto nao se fundamentara
no conceito de signifyin(g). Os dados colhidos em campo suscitaram uma
discussao que, em grande medida, refere-se ao sampling enquanto uma pra-
tica de producao musical e uma estética especificas ao contexto da musica
rap. Outras referéncias, como Schloss (2014), que serd discutido a seguir,
mostraram-se mais propicias a discussao do sampling no contexto local.

Sampling, purismo e beatmaking

Joseph Schloss (2014) publicou um importante trabalho sobre produgao
musical de raps baseada na utilizacao de samples. A partir de uma etnogra-
fia entre produtores norte-americanos que privilegiam o uso de samples na
producao de beats, o autor procurou compreender os beatmakers em seus
proprios termos e focou sua andlise mais no processo de sampleamento do
que no resultado final (o beat, a musica). Assim como Rose (1994), ele pro-
curou desmistificar concepg¢oes deterministas e afirmou que a comunidade
Hip Hop articula seus proprios principios estéticos.

Schloss (2014, p. 21, tradugao nossa) procurou evidenciar a agéncia criativa
dos musicos e produtores, e afirma que a escolha pelo uso de samples nao
é uma opc¢ao pragmética, e sim estética: “[...] o sampleamento, ao invés de
ser o resultado de privacao musical, é uma escolha estética coerente com a
historia e valores da comunidade Hip Hop”. Os beatmakers nao sampleiam
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porque é conveniente, e sim porque, musicalmente, consideram isso belo.
Além disso, ele acredita que a diferenciacao entre raps produzidos a par-
tir de samples e raps que nao utilizam o recurso, mais do que um dife-
rencial técnico, é uma distin¢ao de géneros (ou subgéneros) dentro desse
género musical.

O autor identificou uma espécie de comportamento purista na comunidade
de beatmakers pesquisada, cujo papel do sampling é central nessa perspec-
tiva. Sua pesquisa afirma que os beatmakers consideram a producao baseada
em samples como uma evolucao das praticas dos DJs de Hip Hop. Nesse
sentido, as maneiras de manipular os samples e 0s pressupostos estéticos
que guiam seus processos de produgao sao os mesmos que os DJs faziam.
Os samplers permitiram que as possibilidades vislumbradas pelos DJs se
ampliassem e se complexificassem, e também facilitaram a execucao do
trabalho. Um outro extremo desse comportamento purista é a pouca ou
nenhuma importancia atribuida ao uso de gravacao de musicos tocando ao
vivo — chamado de live instrumentation — na producao dos beats. Segundo
Schloss (2014), o uso desse artificio nao soa auténtico para os produtores.

O autor também ressalta a importancia que os beatmakers conferem ao
processo de pesquisa por discos de vinil (as fontes primordiais dos samples).
“Digging in the crates”, a expressao que nomeia essa atividade de busca,
funciona nao somente para fornecer o material a ser utilizado nos beats,
mas também é uma forma de explicitar os lagos com a tradicao de dis-
cotecagem no Hip Hop, assim como uma forma de socializa¢ao entre os
produtores. Além disso, Schloss (2014) também identifica, com detalhes, os
preceitos éticos e estéticos que guiam os processos de producao baseados
em samples.

Embora a pesquisa de Schloss (2014) tenha se baseado em uma comunidade
especifica de beatmakers norte-americanos e o tipo de comportamento
observado nessa comunidade represente apenas uma maneira de produ-
zir beats, seu trabalho é uma das referéncias mais importantes para esta
investigacao. Diversas questoes pesquisadas junto aos produtores locais se
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assemelham aos elementos explicitados em sua pesquisa. Por exemplo, as
prioridades estéticas manifestadas no discurso dos beatmakers entrevista-
dos por Schloss (2014) se apresentam no mesmo nivel de importancia para
os beatmakers entrevistados neste trabalho. Outros elementos do compor-
tamento purista explicitado pelo autor nao encontram uma correspodéncia
tao evidente no contexto local. Por exemplo, uma caracteristica local que
entendo se manifestar de uma maneira diferente do que postula Schloss
(2014) é a atividade de pesquisa pelas fontes de samples (digging). Ao con-
trario dos beatmakers americanos, os artistas locais nao possuem os discos
de vinil como fonte primordial de samples. O discurso dos beatmakers entre-
vistados nos capitulos que seguem indicam que eles retiram samples de
arquivos digitais (MP3) e até mesmo de sites de streaming, como o YouTube
e o Spotify. Poucos deles possuem colecoes de vinil e/ou visitam regular-
mente lojas, sebos e antiquarios em busca de discos raros.

A pesquisa de Schloss (2014) é importante para este trabalho na medida
em que ela fornece um enquadramento analitico que pode ser compa-
rado a realidade local de Belo Horizonte. Esses elementos fornecem uma
base comum de didlogo para a investigacao das diferentes maneiras que o
Hip Hop e sua identidade estética se manifestam em diferentes épocas e
contextos. No capitulo 3, eu utilizo o conceito de purismo e algumas das
caracteristicas inerentes a essa postura para debater a relacao dos produ-
tores locais com os samples.

Marshall (2006) contribui para o debate sobre sampling, autenticidade e
esséncia do Hip Hop de uma maneira diferente da de Schloss (2014). O
autor examina como a autenticidade pode ser mantida em uma época em
que a producao musical do Hip Hop esta cada vez mais se afastando da
onerosa e complexa sonoridade baseada em samples para construir uma
sonoridade baseada em outras fontes. Marshall (2006) apoia sua analise
no exemplo do grupo The Roots, que, desde o inicio (em meados da década
de 1990), possui uma formacao de banda com forte influéncia de jazz. O
artigo se refere a diversas declaracoes do baterista, produtor e fundador
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da banda, Ahmir ?uestlove Thompson (1é-se “Questlove”), que relativiza
a autenticidade da criacao baseada em samples ao afirmar que o rap sem-
pre contou com outras ferramentas de producao ao longo de sua histoéria.
Segundo ?uestlove:

[...] para aqueles que falam contra o uso de instru-
mentac¢ao ao vivo no Hip Hop, isso soa bastante
ignorante para mim. E uma cusparada na cara do
trabalho que eu fiz na dltima década, sem mencio-
nar que significa que a obra do [Dr.] Dre é subesti-
mada e ndo reconhecida (vocés pensam que o Dre
usa samples? Nao), sem mencionar que isso descon-
sidera os primeiros oito anos de Hip Hop em vinil.
Sugarhill? Instrumentos. Afrika Bambaataa [sic]?
Instrumentos. The show? Instrumentos. Children’s
Story, Mona Lisa? Instrumentos. Whodini?
Instrumentos. Eu poderia continuar, mas os primei-
ros oito anos e os ultimos cinco anos foram muito
cheios de instrumentos [...] (MARSHALL, 2006, p. 7,
traducao nossa).

Marshall (2006) analisa o debate travado pelo musico, realizado principal-
mente no site do grupo The Roots, em meados de 2000. O texto salienta que:

Em dezembro de 2000, uma época em que seus cole-
gas e coprodutores estavam enfrentando restricoes
criativas e processos cada vez mais incapacitantes,
0 sampleamento parecia nao mais representar uma
abordagem plausivel para se fazer musica, mesmo
que muitos o considerem o procedimento essencial
de producao de beats, crucial para a producgao do
auténtico Hip Hop (MARSHALL, 2006, p. 2, tradu-
¢ao nossa).
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Em uma passagem posterior, Marshall (2006) tenta sintetizar o posicio-
namento de ?uestlove Thompson a respeito de uma suposta esséncia do
Hip Hop:

Para [?uestlove] Thompson, o Hip Hop real ou ver-
dadeiro esta mais ligado a integridade artistica e ao
engajamento comunitario do que a algum conjunto
de praticas reificadas e atitudes pré-determinadas:
“No que me diz respeito, enquanto eu prover a
nacao Hip Hop com breaks de bateria, enquanto
eu continuar a produzir musica de qualidade, e em
cada hora que eu estou sentado em frente deste
computador, educando as pessoas, entao eu sou
verdadeiro para o Hip Hop” (MARSHALL, 2006, p. 6,
traducao nossa).

A discussao trazida por Marshall (2006) e pelo grupo The Roots complexi-
fica o debate sobre uma suposta esséncia do Hip Hop. Embora eu nao tenha
feito uma pergunta especifica sobre o The Roots, diversos interlocutores
com quem conversei na pesquisa de campo manifestaram um grande res-
peito pela banda, e apontaram o grupo como um conjunto musical que
soube transpor a linguagem do rap para uma formagao com instrumentos
tradicionais. Talvez o que fique mais claro, nessa discussao, ¢ que nao existe
somente uma maneira de fazer rap ou de ser Hip Hop. Talvez uma das
principais caracteristicas desse Ultimo seja a possibilidade de adapta-lo.
Um fator essencial, nesse caso, seria a persisténcia da renovacao, seja ela
técnica, linguistica ou musical.

Por fim, o artigo de Déon (2011) contribui consideravelmente para este
trabalho, uma vez que discute a perspectiva do sampling enquanto uma
escolha estética. O autor argumenta que a op¢ao por samplear (ou nao)
é uma escolha estética que o musico faz, uma vez que o sampling nao é
0 Unico processo de producao na musica rap. Déon (2011) nao descarta a
validade do ponto de vista dos produtores pesquisados por Schloss (2014),
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que atribuem um status de autenticidade a técnica, mas acredita que, atu-
almente, outros elementos entram em cena na opcao pelos samples:

A questao da autenticidade que motivaria o uso
de samples certamente nao esta desatualizada, e
ainda é relevante para alguns artistas e fas (dando
origem a conversas as vezes muito dsperas), mas é
relativamente subjetiva e deve ser reenquadrada na
nocao de estética: usar samples ou ndo, nao é sim-
plesmente um desejo de autenticidade, mas uma
escolha estética, que se torna caracteristica do som
dos artistas que fazem essa escolha (DEON, 2011, p.
298, traducao nossa).

Algumas opinioes e posturas dos produtores locais observadas na pesquisa
de campo sao semelhantes a convic¢ao de Déon. No capitulo 3, discutirei
essas posturas mais detidamente, levando em conta tanto a pesquisa de
Schloss (2014) quanto os argumentos de Déon (2011) e Marshall (2006).

A primeira parte do presente capitulo procurou expor o advento do sampling
enquanto técnica de producao musical no rap, nos Estados Unidos, na
década de 1980. O sampling é entendido como uma continuagao e expansao
das técnicas dos DJs de Hip Hop, em que um dos principais procedimentos
de discotecagem consistia na justaposicao de breaks das musicas de funk e
soul. Concomitantemente, o relato também expds o declinio do uso dessa
técnica, apds os frequentes processos judiciais por violacao de direitos
autorais sofridos pelos produtores e rappers americanos.

A segunda parte do capitulo trouxe uma revisao de literatura acerca da
musica rap, sua sonoridade e, principalmente, sobre o uso de samples
nesse género musical. Passando por Tricia Rose (1994), Joseph Schloss
(2014) e Mark Katz (2004), pode-se concluir que o sampling reflete abor-
dagens afroamericanas em relacdo a criacdo musical. Grande parte dos
enquadramentos tedricos sobre o assunto se baseiam em discussoes sobre
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intertextualidade, com forte aporte da teoria literaria, revelando os modos
como o sampling constrdi significados a partir da relacao entre textos.

Esse panorama reduzido de estudos face a importancia das matrizes musi-
cais do rap na cultura, sociedade e economia indicam uma lacuna impor-
tante no campo de estudo, e a necessidade de pesquisas que discutam o
sampling enquanto um processo de produc¢ao musical ou como produtor de
uma sonoridade especifica na musica rap. A contribuicao da técnica para a
constituicao de estilos pessoais de producao musical, assim como a cons-
trucdo de subgéneros e de sonoridades diferenciadas dentro do rap ainda
é incipiente. Schloss (2014) fornece alguns conceitos que podem ser apro-
priados criticamente em pesquisas futuras. O aporte da tipologia de Sewell
(2013) também pode contribuir para essa discussdao, na medida em que
estabelece uma linguagem comum para futuros debates e investigacoes.
Todavia, faltam discussoes sobre a construgao do discurso musical a partir
dos samples, assim como investigacdes aprofundadas sobre modalidades
de manipulagao e tratamento do material sonoro na produ¢ao musical de
rap. Sewell (2013) afirma que:

Até agora, no entanto, poucos estudos lidam efetiva-
mente com os sons do Hip Hop baseado em samples,
ou considera o Hip Hop baseado em samples como
musica e ndo como artefato cultural. Pesquisas na
etnomusicologia, antropologia, estudos culturais
e no direito tendem a tratar a mdsica como uma
estrutura ao invés de um objeto de estudos em si
(SEWELL, 2013, p. 13, traducdo nossa).

Minha opiniao vai ao encontro do que foi postulado pela autora. Apesar de
toda a atencao dada pela academia ao rap e ao Hip Hop, a musica rap ainda
é um campo pouco explorado pela musicologia.

No préximo capitulo, apresentarei um panorama do contexto da atua-
cao dos beatmakers em Belo Horizonte e regiao. A partir de relatos desses
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artistas, reportagens e algumas pesquisas académicas sobre o Hip Hop
local, pretendo esbocar uma narrativa histérica da presenca dos beatmakers
na cidade, relatando elementos sociais, culturais e tecnoldgicos inerentes
a essa atividade.
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